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Реферат

Звіт про НДПКР: 169 сторінок, 22 джерела, 2 інтернет-ресурси.

Мета: Дослідити феномен Образності в акторському мистецтві. Ви-
значити шляхом лабораторних практичних досліджень образну природу
акторського мистецтва, проаналізувати її принципові засади і відмінності.
Розробити основи міждисциплінарної теорії образності, як базису для побу-
дови навчальних програм і відповідних методик.

Потенційні споживачі НДПКР та сфера її застосування: мистецькі,
театральні академії, університети, школи, студії, та інші навчальні заклади.
Мистецтво, політика, журналістика, юридична практика, бізнес комунікація,
та будь-яка інша публічна діяльність.

Актуальність обраної теми визначається тим, що акторська освіта зага-
лом в сучасній Україні перестала бути об'єктом серйозних наукових дослі-
джень – як теоретичних так і практичних. Зведення освітніх програм до
авторитарної навчальної практики в кращому випадку провокує уподібнення
студентів своєму наставнику, унеможливлює особистісне зростання актора,
як окремого творця, художника. З іншого боку, виховання акторів на етюдній
і репетиційній практиці знижує кваліфікаційний рівень актора до аматорсько-
го, залежного від оцінки глядача, режисера, критика, врешті – до непрофе-
сійного. Образність мистецтва загалом, особливо – театрального, і акторської
творчості, зокрема, потребує глибокого аналізу і вивчення. Ця потреба на-
зріла вже давно.

Метою автора є, насамперед, аналіз власного багаторічного практично-
го досвіду викладання предмету «акторське мистецтво» на предмет впливу і
значення феномену «Образності» на якість і довершеність акторської
творчості, її художньої цінності. Змістом представленої роботи полягає в си-
стематизації отриманих практичних результатів досліджень і вибудові на їх
основі теорії Образності людської поведінки загалом; визначення окремого
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предмету «Образність», як профільного в акторській освіті, формування
принципів побудови програми і методики викладання предмету «Образність
акторського мистецтва» для академічної акторської освіти.
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Вступ

Справжність, подібність до життя, правдивість – це ознаки вдалого
удавання актором обраного персонажа, якісного «вживання» в роль. Але хіба
тільки цим обмежуються вимоги до сучасного актора? Сучасна практика
кастингів, підбору акторів на театральний постановчий, або кіно-проект,
показує, що саме так, окреслені якості виявляються в повній мірі достатніми
для участі в проекті. Оповідання історій стало домінантною стратегією ми-
стецької комунікації між драматургом, режисером, сценографом і акторами, з
одної сторони, і «споживачами культурного продукту», глядачами, слухача-
ми – з іншої. Актор-виконавець, ремісник, вправний і правдиво-емоційний,
прекрасно узгоджується з такою стратегією. Вихованням такого актора,
більшою мірою – актора «психологічного» театру Станіславського в різних
інтерпретаціях, займається переважна більшість навчальних мистецьких
закладів – університети, академії. Усім потрібні виконавці, якісні ремісники,
солдати в армії режисера/продюсера. Вважається, що виготовлення худож-
нього продукту – це робота режисера, до якої актор має лише опосередковане
відношення. Актор не створює власний художній продукт?

Такий стан справ абсолютно не влаштовує автора цього дослідження. У
виставі звукове, музичне рішення, саундтрек, може мати власну художню
цінність і, навіть мати власне окреме мистецьке життя. Так саме і художнє,
сценографічне рішення, світлова проекція може бути повною мірою самодо-
статнім художнім продуктом. Одначе окремі акторські роботи дуже рідко і
часом випадково сягають такої значущої висоти.

Лесь Курбас свого часу почав торувати зовсім інший шлях і вкладати
інший зміст в акторство і акторські методи побудови сценічного образу.
Сценічний образ в режисерських постановках Курбаса почав системно наби-
рати самостійного мистецького значення. До прикладу – емоції у побудові
образу відігравали роль одного з елементів творчості, а не були основою, як у
системі переживання в стилістиці Станіславського. Курбас наполягав на «по-
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стійному пошуку в «прочитанні» кожного твору драматурга по-своєму, та
на намаганні у кожній виставі досягти театральності, котра відме-
жовувалася б від побутовизму в стилі, а в акторській майстерності по-
стійною настановою Курбаса було те, що актор та створений ним образ є
два цілком різні поняття» [2]

Ця робота є спробою автора продовжити шлях досліджень і вивчення
феномену «Образності» акторського мистецтва, який започаткував Лесь Ку-
рбас.
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Розділ 1. Аналітичний підсумок багаторічної
практики досліджень природи акторської

творчості

1.1 Предмет і метод дослідження природи
акторської творчості

Перший етап дослідження феномену Образності полягав у аналізі ре-
зультатів багаторічної наявної практичної роботи, які загалом складаються з
зафіксованих в пам’яті автора, у щоденниках, протоколах, фото і відео, та
інших матеріалах, з подальшого спілкування зі студентами різних часів. Слід
зазначити, що об’єктом аналізу є майже 40-річний викладацько-дослідни-
цький та тренінговий досвід роботи автора з досить різними, навіть строкати-
ми групами його студентів: від солідарних акторських труп театрів і мисте-
цьких центрів, спеціалізованих груп практичних психологів, до музикантів,
адвокатів, юристів, менеджерів, біржових брокерів, трейдерів, та працівників
ритейлу.

Предметом практичних досліджень всіх означених часів була сила ми-
стецького впливу саме акторської творчості, чудесна магія енергії враження.

Практична цінність і значущість цих занять завжди була у фокусі уваги
як їх учасників так і автора.

Специфікою досліджень природи акторської творчості в означений
період часу було те, що чистого експерименту, тобто сфокусованої роботи з
групою зацікавлених дослідників у чистому вигляді – не відбувалось ніколи!
Це завжди були навчальні заняття з майстерності актора, пластики, голосові,
ораторські тренінги, або окремі навчальні курси зі сценічної композиції, або
акторські психологічні програми. Мотивацією учасників завжди було бажа-
ння опанувати певні акторські навички, а запропонований автором формат
самодослідження додавав атракції, привабливості тим програмам, а учасни-
кам додавав додаткової зацікавленості.



10

Головною гіпотезою досліджень автора була і є теза про те, що саме
Образність є тим фактором, тією якістю, що підіймає акторську гру на рівень
мистецтва і робить це мистецтво самодостатнім і повноцінним.

Непересічна художня цінність акторського мистецтва, його мінливість і
конечна тривалість в часі і просторі вимагають особливого підходу до його
вивчення. Якщо музика чи хореографія мають точну партитуру, лібрето, і ми-
стецький результат, його якість, залежить від виконавця, то вивчаючи
акторство, ми говоримо про виконавську майстерність або про ви-
конавське мистецтво. В акторстві такий підхід звужує погляд і спотворює
об’єкт спостереження. Актор – творець, митець – не є виконавцем певних
алгоритмічних вказівок, але є тим хто публічно вирішує певні творчі задачі,
будучі одночасно інструментом і гравцем на цьому інструменті. Саме той
факт, що актор є не тільки гравцем але і інструментом гри, змінює парадигму
виконавця на щось інше. Танцівник, або співак, повторююсь, мають ноти,
партитуру музичну, чи хореографічну, на відміну від драматичного актора,
який має, у кращому випадку, лише текст, як драматичний матеріал. Жодних
вказівок на «тональність», чи на тілесні фігури – загалом немає. Часто режи-
сери користуються такою «специфікою» і надають відповідні алгоритмічні
вказівки, заповнюють прогалину, так би мовити. Це і перетворює актора
творця – у «виконавця». А режисера у «знавця акторських алгоритмів». Тому
цікавість викликає саме можливість актора не втратити власну суб’єктність у
створенні художнього образу. Актуальність цього етапу роботи полягає у
вербалізації результатів практичних досліджень, з точки зору їх причетності,
або близькості до образного цілісного формату акторської творчості.

1.2 Вихідні положення. Початок 1980-х
років. Студіювання трьох моделей театру,
запропонованих А. Г. Черковим

Студія Анатолія Георгійовича Черкова зразка 1979 року складалася з
акторів київського театру пантоміми під керівництвом Сергія Смішка, ві-
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домого київського культурного провокатора 70–х років. На той час театр вже
припинив своє існування.

Декілька слів про театр Сергія Смішка. В творчому доробку акторів
театру було декілька повноформатних вистав, і велика кількість естрадних
номерів. Першу популярність театру принесла вистава «Зірка і смерть Хоакі-
на Мур’єти», авторства Гедрюса Мацкявічюса. Далі театр випускав свої
власні вистави, створював естрадні номери. Колектив швидко розростався.
Виникла потреба у створенні підготовчої студії. Для цієї діяльності Сергій
Смішко запросив Анатолія Черкова та Володимира Савича. На жаль, внутрі-
шні чвари і конфлікти на хвилі популярності театру, призвели до того, що йо-
го засновник пішов з колективу. На плечі Черкова і Савича «звалився» «гаря-
чий», енергійний і зухвалий колектив, який хотів продовжувати грати ви-
стави. Але – не склалося...

Отже Анатолій Георгійович Черков зібрав біля себе пластичних моло-
дих акторів ентузіастів, які готові були працювати і вдень і вночі. Або вони
знайшли його...

Я не буду тут розглядати творчий і дослідницький спадок Черкова, ска-
жу лише, що я безмежно вдячний йому за те що прийняв мене, актора, вже не
існуючого на той час театру пантоміми, в свою групу після мого повернення
зі строкової служби в тодішній радянській армії, і за наступні роки спільної
праці.

З 1979 року і до 1982 року ми працювали, як театральна лабораторія.
Про той період відчайдушних пошуків є роботи Черкова, опубліковані за під-
тримки Євгена Лапіна і «Лабораторії F4».

Черков обрав для розробки роман Михайла Булгакова «Майстер і
Маргарита». Складний, багатошаровий твір, сповнений яскравими персона-
жами у переплетінні часів та епох. Ми тоді працювали завзято і відчайдушно,
як справжня лабораторія – з великими і малими задачами, з супервізією, і
аналізом. Виходили на публічні покази репетиційних проб, возили свої екс-
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перименти по центральним містам тодішньої країни, мали широкий зворот-
ній зв’язок.

Особиста акторська дослідницька робота відкрила мені тоді надто ці-
каву істину, яка мабуть була і є загальновідома, але мені вона видавалась чи-
стим одкровенням. Справа в тому, що яким би надскладним було завдання
режисера, або керівника дослідницької групи, всередині, у актора завжди є і
залишається місце, простір для власної творчої задачі. Загальновідомий
заклик режисерів полягає в тому, щоби актор знайшов свій особистий інтерес
в рамках, в межах поставленої задачі. Це відома річ, але ж той факт: що без
постановки і вирішення саме особистої задачі, рішення зовнішньої (режи-
серської) буде мертвим, штучним – змінив моє ставлення до акторської
творчості загалом. Цей поворот відкрив мені новий, невідомий до того ці-
кавий світ. І тут мова не про бунт, непокору чи опозицію до режисера, а саме
про можливість живого рішення творчої задачі режисера. Актор має
обов’язково додати свій контекст, а це означає віднайти саме ті струни душі,
саме ті власні враження, які мають потенціал, імпульс до кроку в нове, неві-
доме. Лише з таким «додатком» може бути створений справжній художній
акторський образ, як витвір мистецтва. Без нього можливе лише «ви-
конавське мистецтво»... Це мені стало очевидним, особливо після аналізу
власного акторського досвіду в театрі пантоміми, точніше – театру пласти-
чної драми. Узагальнюючи, тут можу сказати що в акторському мистецтві, не
«чисто драматичному», а в тих царинах де важливим є технічний бік підго-
товки, справедливо говорити саме про «виконавське мистецтво». Володіння
музичним інструментом, вокалом, хореографічні навички – все це потребує
майстерності і поваги власне до інструменту. Недарма ми чуємо багато роз-
мов про акторську «техніку», а це нічого більше, ніж перенесення розуміння
«володіння інструментом». Інструментом драматичного актора є сам актор в
цілому, а не окремі його візуальні і аудіальні навички (те що можна побачити
чи почути). Актор в цілому – то не «аватар» чи маріонетка, і не «істеричний
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ексгібіціоніст», то є людина, здатна піднести свою власну поведінку до рівня
справжнього мистецтва, здатного вражати.

Отже первинний період досліджень був орієнтований на самого себе.
Устремління до внутрішньої супервізії, пошук можливостей об’єктивізації
власного погляду призвели до висновку про міру ототожнення з роллю,
персонажем, станом. І ще один важливий висновок зроблений в той період
стосується саме ступеня, або міри ототожнення з власною поведінкою. Він
полягає в тому що не може бути повної тотожності себе з ігровою
поведінкою – психологічний театр призводить до сліпоти і далекої від мисте-
цтва рефлексії. Це з одного боку, а з іншого – теза про те, що повна від-
стороненість від поведінки – є занадто холодною і маніпулятивною річчю.
Отож, правда посередині. Не в гарячому вогні і не в крижаному холоді, а в
теплі існує і розвивається життя. Супервізія по відношенню до себе, як
виявилося пізніше, при роботі з групами студійців, це перша умова для
формування себе, як актора-митця.

Загальним підсумковим результатом досліджень того часу було
формулювання Черковим трьох концептуальних моделей театру, а саме:

1. Театру конструктивної поліфонічної імпровізації.
2. Драматургічного театру вільного акторського існування.
3. Театру асоціативних знакових структур.

Кожна з цих моделей заслуговує окремого дослідження і вивчення. Для
розгортання спільної роботи над реалізацією цих задумів ми вирішили орга-
нізувати і відкрити велику експериментальну театральну студію. Так у
вересні 1982 року народилася студія, яка тоді мала назву «Театральна студія
конструктивної поліфонічної імпровізації».

Художнім керівником звісно став Анатолій Георгійович Черков, а ми,
актори-дослідники тої першої його студії, стали в ній викладачами-дослідни-
ками.

Перед кожним з нас був виклик: як готувати акторів для означених
моделей театру, і, насамперед, конкретно – для імпровізаційного театру. Які
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технічні засоби є витребуваними? Які навички потрібно розвивати? Як? Лю-
да Василенко, Юрій Яценко, Ігор Дмитренко, і, власне, я Олександр
Токарчук, всі ми розпочали свої дослідження і пошуки того що би можна бу-
ло би назвати школою.

Мій шлях до Школи Образності, як викладача, розпочався саме тоді.
Які мають бути вимоги до актора для цих трьох моделей театру? Мож-

ливо... і театру взагалі?.Зʼясувати і визначити відповідь на таке питання – це і
було основне завдання того періоду часу. Актор, як самостійна самодостатня
творча одиниця. Актор – творець, митець. У взаємодії з режисером, маючи
певні свободи в окреслених межах театральної гри. Що він має вміти, чим
володіти задля здібності створення певної художньої цінності на сцені? Що
таке ця художня цінність? Багато питань одночасно виникли переді мною як
викладачем спочатку пантоміми, сценічної пластики, а потім – акторської
майстерності, і врешті акторського мистецтва в цілому.

Моя освіта була і є – природнича, спочатку фізико-математична школа,
потім Інженерно-Фізичний інститут спеціалізація – математична кібернетика,
а далі – Київський Політех, спеціалізація – акустика. Відповідно інструмент
дослідження я мав природничий. Тут варто зауважити, що фізичні явища, як
правило, вивчаються завдяки двом вищим «чистим» фундаментальним
наукам – це Математика і Філософія. Математична мова і розуміння, усві-
домлення фізичного смислу, значення явища, яке вивчається, досліджується.
Сформований, до того часу, завдяки освіті і науково-дослідницькій практиці,
мій спосіб пізнання світу визначив власний дослідницький шлях в
театральному загалом, і в акторському, зокрема, мистецтві.

Завжди паралельно з навчанням і роботою в НДІ по своїй природничій
спеціалізації, були заняття пантомімою, театр пантоміми, потім експери-
ментальна театральна група під керівництвом А. Г. Черкова. Далі – велика,
тобто багато чисельна театральна студія. Одна з найбільших в тогочасному
Києві. Варто лише пригадати одне з перших мистецьких Березіль, які орга-
нізовував Сергій Проскурня, і яке було більш ніж на 50 відсотків заповнене
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нашими роботами. Це був час альтернативного, незалежного і тоді ще не
комерціалізованого театрального руху.

Отже, предметом досліджень була і є акторська творчість. Поведінка
актора, піднесена до рівня мистецтва. Чудо, магія, коли, здавалося б зі
звичних поведінкових елементів, зі звичайного, хоч і публічного життя
створюється мистецький образ, витвір мистецтва, здатний вражати, «засі-
вати» такі зерна духу, які запускають в глядачі, в його серці, у чутливій,
заплідненій враженнями душі, творчі процеси.

Метою досліджень була і є розробка програми і методики нової
акторської школи, як частини більш широкої – театральної школи.

Саме тоді мій дослідницький тезаурус доповнився такими робочими
поняттями, як «відпускання», стан «нуль», «нуль в нулі», та інші. Кожний те-
рмін наповнювався особливим визначеним змістом. «Відкритий» і «закри-
тий» стани, розгорнуті композиційні завдання серії «світи» – тобто багато рі-
зних підходів, вихідних умов, і надзвичайний дослідницький досвід. На поча-
тках 80–х років я розгорнув роботу лабораторії парних сценічних взаємин.
Поняття «двоїни» здобуло конкретне ігрове значення, і саме тоді розуміння
порушення строгої симетрії і синхрону дій в парі з партнером обернулося
відкриттям нового технічного і сутнісного виміру в просторі парної гри.
Робота з просторовим і ритмічним малюнком пластичного руху, експери-
менти з темпом і регламентом пластичних дій відкривали нові обрії усві-
домлення можливостей виразності і непомітності у сприйнятті. Щоденники і
робочі записи тих часів досі надихають мене і ставлять нові творчі та дослі-
дницькі запитання.

1.3 Принцип студіювання. Три складові
Ще в перші роки мого викладання пластики стало зрозуміло, що ви-

ключно дидактикою гарного результату годі очікувати. Навчальні заняття у
стилі «граючого тренера» чи «роби як я», не виховують самостійних акторів,
але лише тиражують копії ведучого. Чисте навчання в умовах жорсткої ви-
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конавської дисципліни, муштра, знеособлюють студійця, усереднюють його
виразні прояви. Ще одна виявлена обставина полягає в тому, що такі – чисто
навчальні заняття – є надто енерговитратними, потребують неабиякої моти-
вації з внутрішньої сторони, і покірності ззовні. Це важко, жорстко, іноді
рутинно і, на перший погляд – мало вдячно. Такі студійці, вихованці суто ди-
дактичного способу навчання, звикають до насилля над собою, сприймають
його як норму. Тому їх «мистецтво» в подальшому занадто натужне і істери-
чне. В них складається стереотип, що успіху в мистецтві можна досягти, ли-
ше гноблячи і насилуючи себе. При вдалому збігу обставин, чистим навчан-
ням без примусу наважується займатися група людей, яким це необхідно для
вирішення якоїсь певної проблеми, або для досягнення успіху в іншій царині.
Наприклад, задача – розвинути певну пластичність для виконання визначеної
ролі, за вимогою режисера, або додати голосового діапазону, або розширити
емоційну палітру. Тобто тут панує прикладний інтерес.

Інша річ – чистий експеримент, коли вдавалося складати заняття лише
з практичних запитань учасникам, тобто – тільки хода в невідоме. Провока-
ції, задачі, які не мають наперед визначеного рішення, експеримент, незнайо-
ма практична територія як для ведучого, так і для учасників. Такі заняття
мали більше сьогочасного, мінливого успіху, але практичних надбань майже
не залишали. Іноді учасники відчували себе використаними, і толком роз-
повісти про те що відбувалося на занятті були не в змозі. Заняття – медитації,
з трансцедентальним ухилом, практики особливої ритуальної природи, сцені-
чне шаманство – це все дуже привабливі і чарівні речі для цікавого ку-
льтурного дозвілля. Ми особливо це любили тоді, коли накопичувалося бага-
то протестного емоційного потенціалу по відношенню до соціального життя
тих років. Такі своєрідні карнавали-маскаради. Ми робили це і на відкритому
просторі. Був випадок коли одну нашу студійну групу в повному складі
заарештували на Андріївському узвозі під час такої «чудернацької» ходи. І
відвезли у міліцейський відділок для розборів. А на адресу Михайлівський
провулок 14 в жеківське приміщення, яке ми ділили тоді з колективом Олега



17

Бахтіярова, одною з груп його Університетом ефективного розвитку, доволі
часто навідувались «люди в цивільному». В наших експериментах транс-
цендентальність доповнювалась іманентністю, і те що ми могли усвідомити з
практичного досвіду перемішувалось із незбагненним. Я тоді у 80-і роки
захоплювався даосизмом, тому таке доповнення, чи поєднання здавалось га-
рмонійним, таким, що відповідає принципу невичерпності природи і духу.
Тому любов до «чистого експерименту» залишилась в моєму серці назавжди.

Найбільш поширені – етюдні заняття, де студенти отримували і ви-
конували етюдні завдання, мали серед студійців найбільший успіх. Для
заповнення дозвілля – саме те. Але – це чиста самодіяльність далека як від
навчання, так і від справжнього експерименту, досліджень. До речі на жаль
серед творчих колективів розповсюджена підміна: етюдну роботу видають за
навчання. Вечірній режим занять, чи то вечірньої чи недільної школи, точні-
ше, тоді – студії, накладав нездоланний відбиток. Студійці завжди хотіли свя-
та театральної гри, і не мало значення наскільки майстерна та гра. Значення
мали глибина занурення в емоційний процес гри, сміливість фантазії, підтри-
мка і схвалення колег та керівників. Маючи на меті серйозну і глибоку робо-
ту, ми не могли знехтувати таким п’янким устремлінням студійців, і час від
часу влаштовували цілодобові етюдні марафони, відкриті етюдні покази, пу-
блічні імпровізації. Цих подій очікували, на них концентрувалися, їх
прагнули. На цій хвилі почав самостійно працювати Анатолій Нейолов зі
своїм окремим колективом, який далі отримав назву «Чорний квадрат».
Попит на імпровізаційне театральне, хоч і самодіяльне дозвілля не вичерпу-
ється й донині.

Правда відкрилася поступово і склалася в єдиний визначальний
принцип успішного студіювання. Він полягає в поєднанні трьох устремлінь,
або акцентів: дослідницький, навчальний і видовищний. Перевага може бути
на будь якій складовій цього (студійного) процесу, але мають бути присутні
всі три!!!
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В різні роки кінця минулого сторіччя ми пробували всі три шляхи. І,
звісно, зробили висновки що до кожного з них. Розглянемо їх трохи детальні-
ше.

Експериментальний Театр
Фокус діяльності експериментального театру зосереджений на створен-

ня сценічного театрального продукту. Очікуваний результат може бути дося-
гнений при виконанні двох обов’язкових умов. Перша – процес підготовки
вистави повинен мати пошуковий компонент. Тобто, починаючи репети-
ційний процес колектив в цілому, включаючи режисера, драматурга, і навіть
продюсера не повинні мати чітких обрисів того що вони створюють. Зага-
льний напрямок – так, вихідні умови – так, але чіткої візуалізації результату –
категорично ні! Пошуковий аспект додає невизначеності і сприяє більшій
творчій мобілізації учасників, заохочує всіх причетних розділяти відповід-
альність за результат. Друга умова – навчальна. Це означає що по закінченні
роботи над виставою, учасники не просто мають додати собі творчого
досвіду, а ще й в процесі роботи мають навчитися чогось нового, поповнити
свій арсенал майстра. Ці дві умови – запорука успіху експериментальної
перформативної вистави.

Театральна лабораторія
Територія пошукового експерименту. Тут – шлях в невідоме, відкриття

нових обріїв можливостей творчої групи. І так саме – дві умови успішного
поступу. Перша – навчальна умова. Пошукова робота має вимагати навчання
учасників саме для успішності дослідження. Без нових кондицій немає нових
інструментів, і немає нових операційних здібностей. Тому навчання – вкрай
важливий компонент пошукових колективів, таких, чия мета – досягти ново-
го практичного знання. Друга умова – видовищність. Вимога видовищності!
Будь який камерний результат має бути закріплений публічним успіхом.
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Успіхом – в сенсі свідчення спостережника, підтвердження свідка події вини-
кнення нового творчого результату.

Театральна школа
Будь яке театральне навчання не може мати значного успіху якщо воно

не включатиме пошуково-дослідницький і видовищний аспекти. Набуття
нових навичок або підвищення майстерності у володінні певними
інструментами – це в будь-якому разі нова територія для студійця, студента.
Вчитель може бути гідом в подорожі по новим територіям, чи майстерним і
вмілим прикладом для уподібнення, наслідування. Але справжній викладач –
це завжди дослідник, працюючи з новою групою, він обирає новий спосіб
взаємодії зі студійцями. Веде їх новими не тільки для них але і для себе, сте-
жками. Так саме, викладач має бути почасти і режисером. Видовищні мо-
менти в прогресі групи мають неабияку роль в закріпленні набутих навичок.

Варто зазначити, що практичний поступ в роботі кожного з викладачів
студії привів кожного з нас до своєї студійної домінанти. Хтось з нас
зосередився на експериментальному театрі, хтось на лабораторії, а дехто – на
школі. Але розуміння гармонійного поєднання всіх трьох складових
продуктивного і ефективного театрального процесу склалося в засадничий
принцип студіювання. Домінантою може бути постановча робота, чи пошук,
або навчання, але дві інші складові повинні мати своє місце в театрально-сту-
дійному процесі.

1.4 Пошук власної території і шляху дослі-
джень. Акторська школа

Типовий, найбільш розповсюджений шлях практичних досліджень на
теренах театрального мистецтва полягає в режисерських експериментах. Це,
як правило – експериментальні вистави. Що до пошуку нових можливостей,
прийомів акторської гри, дієвих підходів до розвитку акторського мистецтва,
то такий шлях є опосередкований і занадто тенденційний. Якщо це успіх, то
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успіх окремий, виокремлений в певних обставинах драматургії, сценографії,
режисури...

Окрім постановчого, умовно, «режисерського» шляху практичних
досліджень, я відкинув для себе і, шлях етюдно-репетиційних досліджень.
Причина полягає в тому, що він дає непевні, нерегулярні, випадкові і неси-
стемні результати, тобто на цьому шляху дуже важко розробити системну
методологію отримання «чудесного» «магічного» мистецького дива, (мету я
собі ставив саме таку – не менше). Етюдно-репетиційний шлях є дуже примх-
ливим і непевним, часто – інтуїтивним. Цю «інтуїцію» часто характеризують
як талант від бога, як щось невловиме, невимовно дивовижне. Для мене це
був шлях випадковостей вірогідностей, який в кращому разі гарантував лише
більш–менш яскравий емоційний вияв акторської «натури».

Як режисерсько-постановочний, так і репетиційно-етюдний шляхи
створювали для мене лише метафору (алегоричну притчу) досліджень при-
роди акторської творчості, залишаючи осторонь саму «структуру магії»
акторської гри.

Загальна театральна школа, її розробка вимагала тісної співпраці з
дослідниками в сферах режисури, драматургії, сценографії, театрознавства...
Такої співпраці наразі не склалося, тому я зосередився власне на акторській
школі, і виключно на ній. На той час дослідницький інтерес в пошуку і роз-
робці акторської школи вже переважав прагнення грати, як актор, та бу-
дувати акторську кар’єру.

В ті роки, а це 80–і, 90–і минулого сторіччя, я був затребуваний, перед-
усім, як викладач пантоміми, пластики. Для зосереджених концентрованих
досліджень потрібно було набирати експериментальні акторські групи, що
складало на той час певну проблему. Студійці, як раніше так і зараз надають
перевагу виступам різного формату. Експериментальні проекти які не мали
на меті виставу швидко руйнувалися. Тому потрібно було віднаходити
особливий шлях і метод досліджень.
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Я, практичним шляхом утвердився в компромісному тоді для себе шля-
ху і загальному методі досліджень. А саме – дослідження посеред навчальних
занять, студій.

Пластична техніка, пантоміма, акторський пластичний досвід були в
моєму активі, і передували, власне, дослідницьким зусиллям. Координації,
напруження і баланси – це те практичне поле, на якому мені довелося роз-
починати.

Щодо території власне первинних практичних досліджень, то це,
передусім, вільні, не обмежені будь яким каноном форми пластичного
існування. На відміну від соціальних, унормованих форм жестикуляційної,
мімічної поведінки. З іншого боку територія пошуку окреслювалась і від-
окремлювалась від символізму та знаковості на кшталт, класичної пантоміми,
балету... тощо, які оперують власним стилістичним тезаурусом. Тобто тери-
торія пластичних імпровізаційних можливостей, окреслена, з одного боку –
загальноприйнятними нормами міміки і жесту (етикет), а з іншого – знакови-
ми, ірраціональними системами. Іншими словами – територія вже не
побутова, але ще не знакова.

Побудова дієвої навчальної системи вимагала постійне широке поле
можливостей експерименту. Темп дослідження уповільнювався тому що для
проведення «чистих» практичних досліджень потрібна, як зазначалось рані-
ше, група добровольців. Але така «розкіш», звісно, недоступна у тривалій
перспективі, якщо немає, не заплановано проміжних постановчих результа-
тів.

Отже, шлях залишався один: навчання пластиці, сценічному руху і,
одночасно, експеримент і здобуття результатів від вкраплених дослідницьких
завдань. Так народився один з основних методологічних прийомів дослі-
джень, який формалізувався в те, що можна назвати «двочастинні заняття».
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1.5 Двочастинність занять з дослідницьким
ухилом, як методологічна структура

Перша частина – це розминка, технічні вправи, наче підготовча, а друга
– сутнісна, змістовна, орієнтована на здобуття певних навичок і знань.

Як елемент методики такий підхід успадковує і застосовує філософію
«аналізу і синтезу» в розробці актором власних засобів виразності. Як це пра-
цює.

Перша частина заняття – технічна, для ведучого це діагностика «систем
управління виразністю» учасників на елементному рівні. Звісно разом з
тренінгом.

Друга частина заняття – це певна обмежена і обумовлена імпровіза-
ційна практика, і водночас вихід на нові ігрові території, укріплення в них.

Студенти і викладач конкретизують (інтерпретують, відчувають) для
себе такі заняття по різному. Для студентів – це однозначно навчання. Для
ведучого – це дослідження. Таким чином вимальовується програма на-
вчального курсу і вона далеко не завжди відповідає попереднім намірам. Такі
обставини справи.

Всі навчальні заняття – двочастинні, це теж ознака нашого дослідни-
цького і навчального методу.

Декілька загальних думок що до першої частини
«двочастинного заняття»
Назва «розминка» була дещо заспокійливою, не провокувала захисні

настрої в групі, і дозволяла робити акуратні експерименти в технічній пла-
стичній чи голосовій царині. І зрозуміло, що це були не просто розминки. Це
було одночасно тестування стану групи і перевірка на технічних моделях
сьогоденної спроможності групи здобути успіх у сутнісних, змістовних, з
акторської точки зору, завданнях. На цих «розминках», як з’ясувалося пізні-
ше, почала народжуватись практика особливої «акторської йоги», яка на сьо-
годні складається з чотирьох частин:
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1. координаційна гімнастика;
2. акустика тіла;
3. емоційний інтелект в дії, («Дхарма» емоційного інтелекту в дії, або

«Дгʼяна» напружень)*;
4. робота в не–рівновазі («гравітаційний суфізм»)*.

*Слово, чи термін «йога» я використовую не як запозичення зі східних
практик, а як поняття в корінному значенні цього поняття. Трохи проясню.

योग = Йога
На сьогоднішній день, мабуть для більшості з нас, поняття «йога»

асоціюється індійською чи то східною практикою специфічних фізичних
(асан) та дихальних (прана–яма) вправ, що не відображає духовну та психі-
чну сторону йоги. Найпоширенішою в цьому контексті є практика «Хат-
ха–йоги» та її облегшений варіант, так звана «Фітнес–йога». Більш обізнані в
цьому питанні люди додадуть, що окрім фізичних та дихальних вправ, «йога»
– це, також, система медитативних та духовних практик. В ведичній тради-
ції, індуїзмі, буддизмі та джайнізмі – це езотерична система духовних,
ментальних та фізичних практик зміни свідомості, тіла, та психіки. Отже, кі-
нцева мета йоги, в контексті східних культур та релігій, може бути абсолют-
но різною: від поліпшення фізичного здоров'я до досягнення «мокші» – ви-
зволення з круговороту народження та смерті (сансари) через усвідомлення
Абсолютної Істини (Бога) та своїх стосунків з ним.

Не прив’язуючись до психосоматичних, медитативних, релігійних та
езотеричних практик – санскритське слово «йога» походить від кореня
«йодж» або «йудж», що має багато смислових значень: «з'єднання», «єднан-
ня», «зв'язок», «гармонія», «союз», «упряж», «вправа», «приборкання», «під-
корення», «запрягання», «контроль». Такий тип слів в санскриті називається
yogarūḍhārtha – їх значення повʼязане з коренем але не обмежується лише
ним. Переклад, в свою чергу, залежить від контексту: йога – «гармонічний
зв'язок тіла і розуму», гармонія в собі і гармонія рівноваги себе з навколи-
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шнім середовищем, іншими словами: «Йога – це динамічна рівновага внутрі-
шніх сил людини з зовнішнім світом».

В «Бгаґавад–Ґіті», наприклад – одному з основних філософських
трактатів ведичної культури, яка ще відома і як «Йога-Упанішада», кожний
наступний розділ книги – це окремий вид йоги. І хоча відомий коментатор
«Бгаґавад–Ґіти» – Мадхусудана Сарасваті, наприкінці XV століття розділив її
за змістом на три основні частини: «Карма-йога» – йога дії, «Бгакті-йога» –
йога відданості і «Ґ'яна-йоґа» – йога знання. Інші коментатори приписують
певну йогу кожному з 18 розділів книги.

Отож, в залежності від власних психосоматичних особливостей і цілей,
кожен з нас може обрати свою йогу. Як окремий вид арттерапії, існує так
звана йогатерапія – профілактика та лікування хвороб фізичного та
ментального стану застосовуючи ту чи іншу йогу. Широко відома практика
медитативного живопису, що є поєднанням раджа–йоги та карма–йоги.

За деяким джерелами, мета йоги – зміна онтологічного «статусу» люди-
ни у світі.

Отже я взяв на себе сміливість і наважився назвати віднайдену експери-
ментальним шляхом практику – акторською йогою. І вважаю використання в
даному контексті терміну «йога» доречним і таким, що точно характеризує
сутність і зміст окресленої практики.

Друга частина двочастинного заняття
Тут варто зазначити одну надважливу річ, яка стосується ритмічної

побудови навчального заняття. Специфіка цієї частини полягає в тому що її
мета завести групу на нову територію акторського існування, в таку гру, в
якій немає або дуже мало досвіду. Критична, розміркована свідомість ви-
конуючи захисну функцію намагається не допустити підвищення ризиків
невизначеності, і, якщо дати їй достатньо часу – буде намагатися «умовити»
студійця не зрушувати з місця. Може сприймати завдання як загрозу цілі-
сності особистості, або як загрозу опинитися в «слабкій» вразливій позиції. І
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починає тоді діяти в притаманний собі спосіб – піддавати сумніву доці-
льність чи правильність, корисність такого завдання. Починає його інтер-
претувати, перекручувати, намагатися позбавити сенсу. Це не що інше як
«пастка герменевтичного провалля». Якщо робити занадто великі паузи між
завданнями, тим більше вступати в інтерактивне спілкування під час цих
пауз, то ризики зупинки роботи стають неминучими. Іншими словами, як ті-
льки увага студійця зісковзує з виконання завдання на турботу про власний
вигляд чи ще на страх опинитися в незручному становищі – цей захист роз-
квітає вповні. Саме тому вимоги до темпо–ритмічної чутливості ведучого
мають бути достатньо високими щоб не допустити цього «провалля».

1.6 Поведінкові активи і пасиви
Велику частину тренінгових та навчальних занять як правило присвя-

чують «розширенню можливостей» актора. Набуттю їм нових додаткових
навичок і умінь. Збільшенню діапазонів підвладних територій. Я свого часу
виявив згубність такої тенденції саме для акторів–імпровізаторів. Справа в
тому, що пластична, хореографічна, вокальна імпровізації по суті є вільним
операційним управлінням власними засобами виразності всередині доступ-
них діапазонів. Засоби виразності тут – це будь які дії людини які впливають
на якість самосприйняття і змінюють зовнішнє сприйняття поведінки сту-
дента. Тому важливість перетворити поведінкові пасиви в активи – стає
першою і головною задачею тренінгу, або навчального заняття. Пасиви – це
очевидно всі видимі і приховані діапазони і можливості пластики, голосу і
напружень – в тому разі, коли вони залишаються поза межами операційного
управління. Активи – все те що актор використовує, всі поведінкові процеси
в яких він може брати безпосередню авторську, суб’єктну участь.

1.7 Алгоритми і евристика
Алгоритмічність як в навчанні так і в дослідженнях як правило при-

зводить до схематичного, «мертвого» результату акторської гри. Точне ви-
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конання установ і настанов можливе, але малоцікаве. Це доля виконавця, але
не творчої особистості, не актора творця. Справжньому актору творцю при-
таманне отримання творчого завдання, на відміну від отримання точних ін-
струкцій щодо «гри», яка в цьому випадку перестає бути Грою. Мистецтво
надавати і вирішувати творчі завдання – особливе і надзвичайно строге.
«Правильного» вирішення творчого завдання апріорі не існує. Критерієм ви-
конання його є наявність враження від створюваного Образу. Про це –
окремо, потім в подальшій роботі.

На відміну від алгоритмізації я прийшов до розуміння евристичного
методу роботи з актором. Як відомо, евристика бере початок від Сократі-
вської маєвтики, яка налаштована, націлена на народженні особливого, уні-
кального рішення, в нашому випадку – творчої задачі, студентом (актором).
Творче евристичне завдання повинно за моїм розумінням складатися з двох
частин: перша – жорсткі вихідні і стартові умови, як обовʼязкові, і друга –
інша територія де маємо шукати рішення, вільна від будь яких умов. Тут по-
єднуються свобода і обмеженість, воля і обовʼязок в їх діалектичному поєд-
нанні.

Імпровізаційна легкість досягалась лише при винятковій внутрішній
дисципліні.

1.8 Камерність і публічність
Зважаючи на принцип студіювання, про який йшла мова вище, ми при-

йшли до висновку, що якими б прекрасними не були результати навчання і
самодослідження актора, який працює в «камерному» закритому режимі, пу-
блічність йому конче необхідна! Публічність для актора–студента нашої
школи – це завжди стрес. Це не трагедія, не драма, а виклик, який полягає в
тому: а чи візьме він (вона) з собою в публічність навички, здобуті в
комфортній тиші творчої лабораторії? Чи, не довіряючи новому досвіду,
повернеться до старих «перевірених» трюків, прийомів, атракціонів?
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Досвід показав, що існує критична маса здобутих нових навичок, яку,
якщо не «опублічіти» вчасно, то вона піде під спуд – в пасив, і врешті буде
знехтувана. Відчуття цієї критичної маси залежить від майстерності педагога,
тренера.

Якості супервізора ми намагаємось розвивати з перших занять студента
в нашій школі. Дослідження без супервізії неможливі. Ми тренуємо її як по
відношенню до партнера, так і по відношенню до себе не меншою долею.

Супервізія, спостереження – як без цього може існувати будь яке дослі-
дження?...

1.9. Акторське мистецтво, як мистецтво.
Три іпостасі, які потребують окремого ви-
вчення

Серйозне поважне ставлення до акторської професії, як до окремого
мистецького творчого заняття, відкрило розуміння внутрішнього триєдності
актора в поєднанні трьох його внутрішніх іпостасей. Актор, Драматург, Ре-
жисер. Немає іншого шляху дослідження природи акторської творчості без
такого структурування.

Як тільки студієць звертає увагу на себе, як на інструмент гри, то немає
більш конструктивного шляху вперед ніж усвідомлення зазначеної внутрі-
шньої триєдності.

Внутрішній актор – операційний управитель тілесними процесами,
засобами виразності

Внутрішній драматург – хранитель досвіду вражень Особи, його надр,
відкритих чи ще невідомих. Ці надра є джерелом натхнення і творчої енергії
Актора–творця.

Внутрішній режисер – адміністратор поведінкових процесів Особи в ці-
лому, координатор внутрішніх актора і драматурга, перший спостерігач,
глядач, супервізор – той, хто перший отримує враження від власної
акторської гри. Сам собі глядач. Найважливіша іпостась!
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Мій дослідницький метод включає детальну розробку цих іпостасей, як
окремо так і в єдності.

Ми досліджуємо феномен Образності, використовуючи такий методо-
логічний прийом, а саме – розділення на іпостасі і поєднання їх в одній особі
актора – творця сценічного Образу, який, в свою чергу, набуває мистецької
художньої цінності.

1.10 Лабораторні роботи. Теорія і практика
Ми не зупиняємося в розвитку навчальної системи нашої школи.

Структура навчальних занять складається з тематичних лабораторних робіт,
тривалістю тиждень. По підсумках виконання студенти пишуть протоколи.
Для викладача це, безумовно, теж благодатне поле досліджень. Викладач в
межах кожної лабораторної роботи має певну свободу маневру в акцентах і
стилістиці проведення окремих занять. Аналіз протоколів плюс власна
супервізія – найкращі складові Методу Школи Образності.

1.11 2007 рік Серія презентацій методу.
Проект «Семінаріум»

У 2007 році, восени в НЦТМ імені Леся Курбаса відбулась серія пре-
зентацій методу «Тренінгова школа акторської майстерності» в межах
проекту «Семінаріум». Були запрошені спеціалісти з різних фахових галузей:
мистецтвознавці, психологи, представники бізнесу, актори, викладачі, та інші
творчі особистості. Була викладена програмна структура пропонованої на той
момент школи, були розглянуті основні поняття і терміни. Про методику
дослідження і викладання я говорив мало – за браком часу. Позитивним
наслідком цієї презентації було вже те що вона відбулася, і, безперечно – від-
гуки по наслідках по її завершення. Одним зі спільних побажань – було поба-
жання написати книгу. Я дослухався, і ми з Наталкою Токарчук у 2011 році
підготували і видали першу книгу серії «Школа Образності». Вона мала на-
зву «Школа Образності. Акторське мистецтво. Психологія».
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Психологи і представники бізнесу сприйняли, судячи з письмових від-
гуків, цю презентацію, зокрема і тему Образності, загалом напрочуд схвально
і виявили не аби яку зацікавленість в подальшій співпраці і розвитку теми.
Театрознавці, актори, театральні викладачі загалом сприйняли тему неодно-
значно, з великою розбіжністю суджень. Їм всім і кожному з них чогось не
вистачало: комусь пафосу, комусь дискусії про методологію, комусь практи-
чної демонстрації. Хоча зміст події окреслювався на її початку, як ознайо-
млення з концептом і програмою нової акторської школи. Не більше і не
менше. Але все ж у відгуках цієї творчої когорти можна було знайти досить
багато розрізнених цікавих думок і побажань.

Окремою частиною презентації була тема «виявлення і подолання
драми». Зараз би я застосував термін «опанування драми», але тоді було –
подолання. Ця тема набула зацікавленого розголосу протягом всієї презента-
ції, особливо її психологічні і акторські аспекти. Особливо в контексті
Образності як інструменту подолання/опанування драми.

1.12 «Преображення», як перший крок в
набутті акторської освіти

Останні 5–6 років ми в своїй робочій групі розробляли детальну поча-
ткову структуру навчальної програми «Основи акторського мистецтва.
Ресурси Образності». На самому початку цих досліджень, ще у 2016 році ми
стикнулися з проблемою, яку неможливо було обійти увагою, проігнорувати
її. Це проблема стереотипної поведінки і шаблонної акторської гри при ви-
конанні різних за змістом завдань. Ми зрозуміли що маємо справу з по-
тенційним акторським типажем, амплуа, яке заволоділо всім простором мо-
жливостей і урізноманітнити спектр акторських активів студійця без подола-
ння цієї перешкоди – неможливо. Так ми зіткнулися з тим, що неможливо
оминути – з тим, що ми потім назвали «поведінковим паразитом». Вивільне-
ння з полону цієї маски і нав’язаної нею ролі виявилось нелегкою справою.
Імпровізаційні завдання не могли бути виконані якісно, обмежений набір
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зовнішніх поведінкових патернів переплітався з відповідними емоційними
домінантами. По–іншому – на показ виставлявся обмежений набір трюків,
прийомів, або – атракціонів, як каскаду тих трюків.

Ми знали один окремий шлях перемелення цих шаблонів в жорнах
зосереджених і концентрованих лабораторних робіт, але щоб позбавитись
нав’язливого амплуа на початку своєї роботи над собою, ми, методу, шляху
ще не знали.

Тоді ми вирішили підіграти йому – цьому нав’язливому іміджу, дати
йому дорогу, можливість виходу з тіні – тіні свідомості студійця. Це вияви-
лось дивним, але студієць в повній мірі не міг бачити цю свою автоматичну
ігрову, та бодай і соціальну роль. Внутрішній погляд малював ілюзії рі-
зноманітної зовнішньої різнобарвності, а зовнішній спостережник завжди ба-
чив штамп. Я спеціально трохи згущую зараз фарби для більш чіткого усві-
домлення природи поведінкового паразиту.

Отже проєкт «Карнавал» розроблений нами, дозволяв виявити і обі-
грати цей імідж, тим самим взявши над ним владу. Але що далі? Немає ніякої
гарантії що він не поверне собі владу над поведінковими процесами в тіні
свідомого погляду на себе, чи не заведеться якийсь новий паразит... Отже ми
пішли далі. Розробили наступний етап – проєкт «Ренесанс». Це, по суті –
акторсько-психологічний шлях повернення собі власної сили і творчої по-
тенції. І якщо «Карнавал» завершувався буфонадою, то фінал «Ренесансу» –
це справжній театральний артхаус. Якщо коротко, то суть проекту
«Ренесанс» полягає в поверненні собі власних артефактів сили і створення з
їх участю своєрідного композиційного ритуалу.

А далі логічно визначився завершальний проект циклу під назвою
«Преображення». Його суть полягає в прийнятті того що було дане свого ча-
су як життєвий виклик, і не було прийнято природнім шляхом і, як наслідок –
перетворилося в «паразита». Ми наче дороблюємо невиконане «домашнє зав-
дання» присвоюємо врешті те від чого відвернулися, а воно нікуди не ділося і
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паразитувало на нашому вітальному тілі. Поведінковий паразит повертає собі
значення дару, і студієць – в силі його прийняти.

Фінал трилогії – преображення паразита силою любові – відкриває
шлях справжнього оволодіння акторською професією. Позбавляє залежності
від навернутої, штучної репутації. Дарує нові емоційно–художні активи,
ігрові можливості, які були неможливі без почуття власної гідності, віри,
надії, любові.

1.13 Визначення критеріїв мистецької
довершеності акторської творчості, справж-
ності її на відміну від підробки, мистецького
плагіату

Отже пройдений шлях привів нас до ясного розуміння критеріїв
справжності твору акторського мистецтва. Довершеність Образу, створеного
актором не вимірюється нічим, а лише засвідчується фактом отримання вра-
ження. Не добудованого в уяві, чи поясненого зручною інтерпретацією, а чи-
стого враження сприйнятого душею, як шостим органом чуття. Прискіпли-
вий дослідник запитає: а які критерії отримання враження? По яких ознаках
зовнішніх чи внутрішніх я можу бути впевнений що враження, а отже і Образ
є? Що вони справді існують? Відповідь, випливає з органічної природи вра-
ження, його головної властивості. Враження завжди плідне, завжди збуджу-
юче, і породжуюче непереборну творчу ініціативу. Тобто запускає у чутливій
сприймаючій душі новий виток творчої реалізації. Враження схоже на
імпульс який неможливо проігнорувати. На відміну від впливів, які часто
плутають з враженнями. Враження не потребує постійного «підживлення», А
залишається «відбитком» у нашій душі і свідомості, у нашій пам’яті вражень,
Незалежно від наявності в просторі і часі об’єкту чи суб’єкту (Образу) , що
справив на нас враження.

Отже справжнє акторське мистецтво – це Образне мистецтво, яке
народжується з любові.
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Я раніше писав про гарячу і холодну крайнощі. Так от підміна мисте-
цтва істеричною психопатією, чи холодним суперінтелектуальним маніпулю-
ванням – це і є фальш, підробка, симулякр, подоба справжнього акту мисте-
цтва, підробка, плагіат, списаний зі справжнього Образу. Його реплікант.
Ніяке уподібнення, чи, заглиблена в штучні обставини, рефлексія не може
називатися справжнім витвором акторського мистецтва. Це лише ремесло,
виконавська майстерність... Така майстерність витребувана зараз у виставах,
та фільмах, які розповідають історії в дійових особах, де потрібно лише
«анімувати» героїв. Але тут немає на мій погляд ніякого акторського мисте-
цтва, лише виконавська майстерність. Можна лише іноді випадково зустріти
Образне виконання ролі, яке трапляється завдяки обдарованості актора тала-
нтами «від Бога», і досягається це чудо виключно інтуїтивним шляхом.
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Розділ 2. Систематизація і побудова
основних положень Теорії Образності.

2.1 Теорія Образності та Школа Образності
До написання цієї частини досліджень я запросив свого часу психолога

– Наталію Токарчук. Вона брала участь в цій роботі з 2009 року до 2021 року.
Я вдячний їй за плідну багаторічну працю минулих років.

Співпраця з психологом була доречна, оскільки Образність як предмет
знаходиться на загальній території науки та мистецтва. Або, по–іншому,
Образність розташована у місці, де взаємодіють акторська творчість та пси-
хологія. Образність як особливий формат людської поведінки обумовлена
відповідною психологічною компетентністю. Не може актор, що має бездо-
ганні зовнішні кондиції, бути переконливим без глибокої внутрішньої робо-
ти, роботи душі. Так само і пацієнт психолога не зможе вирішити свої внутрі-
шні, психологічні завдання без роботи над власною поведінкою. Внутрішній
зміст поведінки взаємопов’язаний із його зовнішніми проявами у житті. Хоча
на сьогодні Психологія займається більшою мірою дослідженнями психо-со-
матичних рефлексів, їх впливів та наслідків цих впливів на людину. Першо-
чергове визначення та призначення Психології - це вивчення душі. Отже,
Психологія як наука про душу допоможе нам розібратися в енергетичних та
сигнальних взаємодіях душі та поведінки.

Чим психологу може бути цікава Теорія та практика Образності? Чим
вона може зачарувати та вразити? Тим, що вона пронизана красою та
проповідує виявлену красу людської особистості. Не лише внутрішню, а й
зовнішню красу.

Психологія сильна в аналізі, розумінні, усвідомленні. Психологічні
методи дозволяють знайти джерело проблеми, усвідомити і відчути ситуа-
цію, що травмує. А також, вони навчають жити усвідомлюючи свої емоції,
почуття, потреби та мотивації. Але красі та гармонії самовираження, на наш
погляд, психологія приділяє мало уваги. Тембр і гучність голосу, мова, мімі-
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ка, постава, пластика, жестикуляція повинні бути придатні до аналізу так
само, як емоції, почуття та переконання. Чомусь негласно вважається, що ці
наші зовнішні прояви переналаштуються самі собою, варто лише зробити
внутрішні зміни. Однак це не так. Ми можемо провести велику психологічну
роботу, прочитати безліч книг, переглянути свої погляди, але в щоденних
життєвих проявах залишитися колишніми. Все розумію, але нічого не можу з
цим вдіяти.

Завдання Теорії та практики Образності полягає в тому, щоби виявити
особливу, унікальну, потаємну красу людини. Ту красу, яка не залежить від
рис обличчя, форми тіла, віку, одягу, матеріального достатку, соціального
статусу. Ту красу, яка преображає незалежно не від чого. Це і є краса
образності. Вона виявляє свій неповторний індивідуальний стиль, ритм,
манеру, свою основу, свій стрижень. Вона робить нас вільними.

Образність – це цінність і це потреба. Кожна людина потребує розумін-
ня та прояву своєї індивідуальності, своєї сутності. «Чудова та істота, в
якій цілком виражається ідея цієї істоти» (Гегель). Обираючи Образність,
як світогляд, ми все, з чим маємо справу, намагаємось привести до га-
рмонійного цілого. Щоб сенс був втілений у гідну форму, а гарна форма була
наповнена гідним змістом.

Образність зцілює, але це не головне її завдання, а побічний ефект.
Працюючи в рамках Теорії і практики Образності, ми, те з чим маємо справу
в даний момент, чи то ситуація, настрій, тема, та і що завгодно ще, приводи-
мо до образів та перетворень. А образ завжди має гармонійну форму, та
завжди наповнений внутрішнім змістом. У цій роботі наша душа координує
наші внутрішні та зовнішні прояви, не надаючи переваги чомусь одному. У
цьому є активність, творчість та зцілення.

Образність дозволяє стати авторами, режисерами, художниками,
композиторами наших миттєвостей, ситуацій, вчинків у житті. Ми надаємо
їм художню цінність витворів мистецтва. Ми – і творці, і творіння водночас. І
це наповнює наше життя свіжістю гри. Наповнює радістю наші взаємодії із
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собою та з навколишнім світом. Тобто, окрім краси, цю систему поглядів на
світ і на людину пронизує радість і життєствердження.

Образність – це є фундаментальна система світосприйняття. Вона
заслуговує на особливу увагу вчених. Практично, без неї не обійтися публі-
чним людям. Опанувати ази образної поведінки необхідно кожній повно-
справній людині.

Душа та поведінка
В основу кожної серйозної теорії покладена засаднича аксіоматика. Си-

стема або просто перелік незаперечних припущень чи тверджень. Підстава,
фундамент, на якому будується вся будівля теорії. Ми пропонуємо розгляну-
ти один із фундаментальних принципів Теорії Образності. Він проголошує,
що: «поведінка людини є продуктом діяльності його душі». Йдеться про
управління та координацію. Душа вносить керівництво та порядок у плин
думки, в усвідомлення та роботу зі своїми переживаннями та емоціями. Ми
вже не кажемо про управління рухами тіла і артикульованістю мови.
Поведінка, у ширшому сенсі слова (ментальна, емоційна, фізична, мовна) –
це творіння, продукт майстра під назвою Душа. У широкому розумінні цього
принципу прихована можливість поведінки при відсутності роботи душі. Але
тоді це не зовсім «поведінка». Це скоріше байдужий, пасивний стан людини,
коли вона «пливе за течією», не напружуючи волю, та й взагалі не включаю-
чись у процес життя. Першим висновком чи наслідком цього принципу може
бути просте, на перший погляд, твердження, що Особа, особистість та
поведінка людини – це не одне й те саме.

Отже, для аналізу та розуміння основ Теорії Образності людської
поведінки ми розводимо два поняття: «душа» і «поведінка». Душа є керівни-
чим та ведучим «органом» всього того, що є поведінкою. Поведінка включає
в себе внутрішню та зовнішню складову. До внутрішньої відносяться
інтелект та емоції, до зовнішньої – рухи тіла («міміка і жест»), та голосові,
мовні, вокальні вияви. Інакше кажучи, інструменти поведінки укладено в на-
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шому тілі. Душа змінюється, формується, зріє лише через поведінку, пере-
творюючи особу в особистість. Маючи тіло, душа здатна творити. Душа
через поведінку, починаючи з первинної унікальної особи формує повноцін-
ну особистість. Тіло вмирає разом із поведінкою. Душа – безсмертна.

Поведінка буває абсолютно відірваною від душі. Людина може прожи-
ти життя без взаємодії зі своєю душею. Наш соціальний устрій, на жаль,
сприяє такому життю. Це життя людини залежної, рефлексної, але не здатної
адекватно керувати собою. Вона, звичайно, може бути впевнена у тому, що
керує, що її дії та вчинки логічні, що їй рухає здоровий глузд. Але вона здат-
на лише маніпулювати, використати саму себе та інших людей.

Зазвичай поведінка такої людини не викликає інтересу, не захоплює
інших людей. Воно безлике. Але соціально такі люди можуть бути успішни-
ми. Вони добре засвоїли закони суспільства споживання. У поведінці вони
сформували «зручний» фасад. Цей фасад спілкується, мешкає, функціонує.
Вони вважають, що бережуть свою душу від зовнішнього світу, нікого до неї
не впускаючи. Проповідують філософію нігілізму та цинізму. Це той ви-
падок, коли соціальний успіх не приносить задоволення. Ми можемо спо-
стерігати подібну поведінку у співаків, акторів, громадських діячів. Дивля-
чись на них, бачиш гарну картинку: доглянуту зовнішність, аксесуари, одяг,
гарний голос. Але, як кажуть, не чіпляє, не вражає, не залишає жодного слі-
ду.

Відірваність душі від поведінки – це крайність. Холодний полюс небут-
тя.

Іншим, гарячим полюсом, вважатимемо ситуацію, коли душа не
вступає у взаємовідносини і взаємодію з поведінкою через крайнє ототожне-
ння особи з її поведінкою. Душі людини бракує сили наміру, та й нема часу
контролювати власну поведінку. Вона зайнята «боротьбою за виживання»,
терпить біль, страждає, обпалюється емоціями, плутається в когнітивних ілю-
зіях. Сенсом життя такої людини стає задоволення пристрастей. Жадібність і
невгамовна жага панування та володіння змушує її бути загарбником і оку-
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пантом у себе вдома. Будь–яка критика її слів і дій приймається нею прямо
на свій рахунок. Вираз захоплення продуктами її роботи вона сприймає як
захоплення по відношенню до себе. Така «славолюбна» людина робить добрі
вчинки не з кохання, а заради похвали. Наприклад, написав чоловік пісню,
гарну пісню, але ж не можна тими ж епітетами, що й пісню, нагороджувати і
композитора. Або, інший приклад, архітектор запроектував чудову будівлю.
Проект чудовий. Але ж архітектор не те саме що і його проект! Або ще:
продавець продає товар. Відмова від покупки потенційним покупцем він
сприймає як особисту образу.

Такі люди самі себе вважають дуже «душевними», чутливими,
вразливими та сором’язливими, бо всі ці якості живуть у них в уяві. На-
справді ж вони демонструють агресивну, розбещену поведінку стосовно
інших, та й до себе теж. Їм зовсім не важливо те, як вони поводяться. Вони
судять про себе не за своїми реальними вчинками, а за надуманими уявлення-
ми про себе, за своїми «добрими» намірами. Такі люди вважають, що не ва-
жливо, що вони говорять і як вони виявляють себе, головне, на їхню думку,
їхні «душевні риси». З акторів це ті, які намагаються вивернути душу нави-
воріт перед глядачем, публічно препарувати себе.

Така гаряча включеність у життєві процеси, у взаємини із людьми зали-
шає душі глибокі шрами і, по суті, спалює душу. Це не питання
темпераменту чи байдужості. Ми не закликаємо до байдужості. Але й не агі-
туємо за максимально пафосне життя. Істина посередині, між полум’ям
сонця, що спалює вщент, і холодом відкритого космосу. Життя розквітає у
теплі.

Обидва випадки відсутності взаємодії душі та поведінки, на наш по-
гляд, є патологічними. Як відрив душі від поведінки, так і злиття їх у не-
розрізнену сутність – неприпустимі.

Будь-яка людина, і дитина в тому числі, легко і конструктивно ставити-
меться як до критики, так і до захоплення, якщо вона розуміє, що це стосує-
ться її поведінки, вчинків, а не її особистості. Адже не дарма Господь не ото-
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тожнює грішника і гріх. Він любить грішника і прощає його, звільняючи цим
від гріха. Розмова про поведінку та розмова про особистість – це дві різні
розмови.

У здорової особистості поведінка взаємодіє із душею так, що поведінка
є виявом душі. Образна поведінка завжди перебуває у такій взаємодії, є її ви-
твором.

Вчинки характеризують особистість. За поведінкою ідентифікують лю-
дину і судять про її особистість. Чим більший ступінь образності поведінки
людини, тим багатшою, повнішою і різнобічною характеризується її особи-
стість. Енергетичний та інформаційний взаємозв’язок душі та образної
поведінки – це найбільш здоровий і гармонійний стан людини.

Душа
Душа індивідуальна, неповторна, особлива у кожної людини. Душа –

це те, що пов’язує кожного з нас із Богом, роблячи нас творцями. Природа
душі творча. Їй не властива бездіяльність. Як машина іржавіє, коли стоїть у
гаражі, а не їздить, так і душа нудиться без людської уваги, без роботи. Одна
з її характеристик – це активність. Про людину, яка живе в ладі зі своєю ду-
шею, говорять, що вона має «активну життєву позицію».

Природну органічну душевну активність ми можемо спостерігати у
маленької дитини. Все, що її оточує, все, з чим вона стикається, вона спри-
ймає як виклик щодо неї. Якщо перед нею лежить палиця, то вона лежить по
відношенню до неї, і дитина не може пройти повз, вона повинна з нею взає-
модіяти, щось змінити по–своєму. Вона має взяти палицю, помахати нею,
постукати, можливо, прив’язати до неї кульбаби і т. і. Весь світ існує по від-
ношенню до дитини, а дитина, у свою чергу, по відношенню до світу. Вона,
до певного часу, активно пізнає навколишній світ, її поведінка в контакті з її
душею. До речі, поведінка у маленької дитини дуже виразна. Дитина чітко,
ясно, яскраво виражає те, чого хоче. Або, якщо вона щось розповідає, то так
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енергійно, що, здається, зараз почне світитися. Їй не спадає навіть на думку
соромитися своєї виразності, природності та краси.

У процесі соціалізації, діти часто втрачають зв’язок зі своєю душею.
Від цього страждають і душа, і поведінка, а, як особистості, вони зупиняю-
ться у своєму розвитку. Душа такої дитини не має можливості виявити свою
унікальність у соціальній діяльності. Поведінка втрачає виразність і стає
стандартною, отже безликою і утрудненою для сприйняття. Адже, як писав
Борис Пастернак: «безличие сложнее лица» (рос.).

Поведінка впливає на душу не менше, ніж душа на поведінку. Якби у
педагогів, душа людини, що росте, була головною цінністю, вони б не до-
зволили дітям погано поводитися. Погана поведінка, у нашому розумінні – це
формальна, порожня вихолощена поведінка. Не можна розповідати віршик на
святі в дитячому садочку, не розуміючи сенсу, на одній інтонації, як
абракадабру. Не можна в школі нерозбірливо, на одному тоні, з порожнім по-
глядом переказувати бездумно завчений параграф. «Не красиво бути
некрасивим». У житті така навичка ніде не стане в нагоді, а як особистість,
людина деградує, звикає демонструвати порожню форму. Не можна взагалі
нічого казати, не розуміючи – без активності душі. Не можна вести себе без-
лико, а ні відповідаючи урок, а ні у вирішенні будь–якого завдання, ні в
написанні твору. Безликість гідна оцінки «нуль».

Дітям із екранів телевізора, буває, нав’язують ідею, про щасливе життя
як свято, розвага. Картинка щастя – це радісний сміх, пиво, шашлики та пові-
тряні кульки, що це споживання всього цікавого, смачного та красивого.
Однак, на на нашу думку, нестримне споживання не є природним для люди-
ни. Те, що пов’язане зі щастям, пов’язане з подоланням, із взаємодією, з
творчістю, із душевною роботою, все це вимагає наших зусиль. До таких
зусиль, на наш погляд, і має прагнути людина.

Які поведінкові реакції легко реалізувати без зусиль? Образитися – лег-
ко, злякатися – легко, розгніватися, образити – легко, піти, затаїти злість – ле-
гко. Легко з усім цим ототожнюватися – бути скривдженим, зляканим тощо.
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Чи збагачують такі реакції нашу душу? Зусиль для подібних дій потрібно рі-
вно стільки, скільки потрібно для того, даруйте, щоб відкрити рот.

Образа, самоїдство, страх, неперехідне почуття провини і вчинки, що
породжуються цими почуттями, ранять нашу душу, збіднюють особистість.
Така бідна особистість і в поведінці виявляє свою убогість – результат непри-
четності, лінивого життя душі.

Прощення, подяка, любов у ситуації, коли по відношенню до вас вчи-
няють несправедливо, вимагають зусиль, вимагають душевної роботи,
вимагають вміння не зливатися з негативом, а уникати його, не ототожню-
вати себе з ним. Досвід таких подолань робить людину мудрою, світлою і по-
доброму простою.

Здається, на сьогоднішній день соціальний успіх та гроші є головними
цінностями як для дітей, так і для дорослих людей. Ці цінності – мірило,
основний критерій, яким людина визначає, правильно вона вчиняє, чи ні. «Чи
приведе мене це до успіху?», «Чи принесе мені це зараз чи у майбутньому
гроші?». Такі питання є ключовими під час прийняття рішень.

Гроші та успіх – чудові та необхідні цінності, але вони не можуть бути
головними. Ставити їх на перше місце стратегічно неправильно. Гроші та
успіх – це засоби (ресурси) для чогось іншого. Для чого? А чи дійсно для
задоволення того, що за визначенням ніколи не зможе бути задоволеним?

У наші дні можна знайти багато рецептів розвитку на тренінгу протя-
гом 1–2 днів такі вміння як: бути впевненим у собі, уміння заробляти гроші,
спокушати, знайти багатого чоловіка, тощо. Однак, якщо люди не впевнені в
собі, хочуть і не можуть заробити, побудувати стосунки з протилежною ста-
ттю, це означає, перш за все те, що у них немає «контакту» із самими собою,
з власною особою, яка виявляється внаслідок такого контакту. Замість того,
щоб шукати себе, зцілювати, у сенсі – приводити до цілісності, вони за
допомогою отриманих рецептів «йдуть ще далі», збільшуючи тим самим прі-
рву між душею та поведінкою. Звичайно, за рецептом все виходить легше і
швидше, і спритніше, але до чого призводить така легкість? Така легкість ду-
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же ускладнює життя нашій душі – вона нудиться тужить і мучиться. А може
робити треба те, що легко для душі? Про це писав наш філософ Григорій
Сковорода. Якщо ми обираємо «рідну» (Сковорода) душі діяльність, то в цій
діяльності, ми відчуваємо свою значущість (впевненість), життєву потенцію,
продуктивність.

Турбота про свою цілісність, порядок у своїй душі – ось внутрішні кри-
терії прийняття рішень. «Чи виявляється у вчинку, який я маю намір зробити,
моя душа?» Чи сприятиме цей вчинок порядку в моїй душі? Саме такі оріє-
нтири природніші для людської особистості. Особливо це важливо в юному
віці, коли людина прагне прискорити своє дорослішання тим, що робить вчи-
нки, до яких не готова психологічно. Діє без любові до себе, на догоду соціу-
му. Вона не розуміє, що треба дати дозріти тому, що ще не дозріло, зміцнити-
ся, набути сили, і тоді вже виходити у світ. Інакше є ризик залишитися не-
зрілим назавжди.

Працею душі ми набуваємо те, що відрізняє нас від решти, свою
особливість, «родзинку», те, що залишається в пам’яті людей про нас – наш
дух. Відкидаючи душу, ми робимо себе безликими, середньостатистичними,
хоча, можливо, і «ефективними» при цьому. Кожен з нас, кожна душа має Бо-
жий дар, здійснити який ми прийшли у цей світ. Тільки душа здатна «вдихну-
ти життя» і змінити наші зовнішні прояви. Взаємодія душі з власною
поведінкою завжди дає енергію, кураж, радість, задоволення.

Радість творчості не можливо навіть і порівняти з задоволеннями, які
пропонує споживання. Тут ми хочемо сказати про ту моральну цінність, яка в
рамках світогляду Образності є однією з головних і без чого Образність
неможлива. Те, на що слід завжди звертати увагу, на що орієнтуватися, про
що піклуватися і «вирощувати, про що сумувати, якщо вона втрачена, це –
взаємодія.

Взаємодія з собою, з іншою людиною, з групою людей, з Богом. Взає-
модія завжди активна. Це не той випадок, коли хтось впливає на мене чи я
впливаю на когось. Це взаємодія. У взаємодії завжди є енергія, є частка неві-
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домого, є ризик, є віра, є творчість, є життя. Взаємодію не можливо заготови-
ти заздалегідь, підготувати сценарій чи, як кажуть, модель. Взаємодія перед-
бачає наявність своєї позиції. Взаємодія збагачує та перетворює її учасників.
У взаємодії людська особистість стає зрілою та духовно зміцнюється.

Протилежність взаємодії – маніпуляція. Маніпуляція – це здійснення
будь–яких дій з метою отримання вигоди. Часто приходиться спостерігати як
люди маніпулюють собою за допомогою логіки. Будують теорії, вигадують
обґрунтування своїх лінощів, звичок, деструктивному способу життя.
Обманюють самі себе на догоду так званій «вигоді» та «комфорту»; не спів-
працюють із власним тілом, а маніпулюють ним, використовують для
«задоволення». Ми маємо на увазі шкідливе харчування, алкоголь, відсут-
ність фізичних навантажень, тощо. Люди потурають собі або змушують до
чогось за допомогою «повинен» та «зобов’язаний»; до власних почуттів дуже
часто ставляться як до ворогів, яких потрібно вчасно нейтралізувати; судять
про те, що створено не ними, критикують, карають, звинувачують себе;
ставляться до себе не як до Божого творіння, а як до власності: «що хочу, те
роблю». Логіка заправляє всім, вона «знає», що вигідно, ефективно, а чого
потрібно позбутися за непотрібністю.

В більшості з нас у відносинах із протилежною статтю увага спря-
мована або «на мене», або «на партнера». «Що я йому даю? Що він мені
дає?» Рідко можна почути про взаємини, як предмет розгляду: не «що відбу-
вається з ним?» або «що відбувається зі мною?», а – «що відбувається з на-
шими стосунками?». Взаємини, з точки зору Теорії Образності – це не «поло-
вина мене плюс половина тебе», а це «наш спільний творчий продукт, який
якісно відрізняється від мене самої по собі та тебе самого по собі». Це той ви-
падок, коли один плюс один не дорівнює два, а дорівнює якійсь іншій,
більшій одиниці. Це єдність незалежностей, тому що, як ми вже говорили, на
взаємодію здатні люди, які мають власну позицію, власну особу. Тут мисте-
цтво і творчість полягає не в тому, щоб розчинятися в іншому, чи підкоряти-
ся йому, але в не нав’язуванні «свого». Не в примусі, не в компромісі, за
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рахунок применшення її чи його інтересів, а в тому, щоб зберігаючи власну і
партнера цілісність, взаємодіяти. Якщо взаємин немає, то немає нічого, про
що варто було б шкодувати, у разі розриву з партнером. Взаємин/Відносин не
було, був взаємообмін: «я давала тобі, а ти давав мені». Щойно хтось з пари
починає очікувати від партнера більшої віддачі чи думати, що вартий чогось
«більшого чи кращого», виникає конфлікт.

Символом взаємин між чоловіком і жінкою може бути дитина. Вона
схожа і на того, і на іншого, але не строго навпіл. Вона постійно зростає,
переживаючи і проблеми, і красу зростання. Вона постійно змінюється, ди-
вує. Хіба може дитина набриднути? Сумніваюсь. Чи може чоловік набридну-
ти жінці? Жінка – чоловікові? Якщо «набридла» чи «набрид», означає, що
взаємин/стосунків не було.... або вони припинилися через душевні лінощі.

Маніпулятор – людина закрита. Йому в основному «все зрозуміло» про
життя та оточення. Коли людина закрита або, як вона вважає, «захищена», їй
практично неможливо набути нового досвіду. Новий досвід – у сенсі зовсім
інший, не знайомий, ніби «з іншого світу». Усе, що потрапляє в поле зору
маніпулятора, він інтерпретує у межах його власної життєвої теорії. Такі лю-
ди схильні вживати висловлювання: «всі жінки…», «всі начальники…», «всі
діти…», «всі політики…» тощо. З людьми і з собою маніпулятор по справж-
ньому, глибоко не взаємодіє, а це означає, що він не може отримати те, що не
«замовляв». Він сам себе убезпечив від несподіваних, дивовижних вражень.
Тому брак вражень він мусить постійно компенсувати штучно, наприклад,
міняти одного сексуального партнера на іншого, з іншими зовнішніми дани-
ми (вага, зріст, вік, колір шкіри, стать), подорожувати, купувати нові речі, то-
що.

Коли поведінка не пов’язана з душею, назрівають та розвиваються
стани, які сміливо можна назвати внутрішніми драмами людини. Без «царя в
голові» думки розлітаються, як зграя горобців. Емоції переповнюють та
захоплюють. Людина втрачає контроль над собою і стає об’єктом сторонніх
впливів. Душевні хвороби, одержимість – це, частково, результат власного
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потурання душевним лінощам і небажанню виховання в собі активної життє-
вої позиції стосовно власної поведінки. Подолання цих драм, повернення
контролю над собою – деякі з завдань, які вирішує Школа Образності.

Людина жива – поки душа – в тілі. Тіло – храм душі. Кожен живий
організм має душу. Однак далеко не кожній душі дано працювати, творити.
Ми наділені органами почуттів і, крім того, здатні мислити та переживати.
Душа – це і є той цар у голові, той внутрішній стрижень, який цим всім ке-
рує. Той внутрішній управитель, який контролює і почуття, і думки, і мову, і
рухи.

Ми стверджуємо, що в людській істоті панує душа. Панує над тілом, з
його п’ятьма органами чуття, над емоційним життям, а також над інтелектом.
Душа радіє, коли весь цей букет перебуває у гармонії. Що стосується лю-
дської поведінки, то душа відгукується тоді, коли слова та інтонації
узгоджені з жестами та виразами обличчя, і всі вони пронизані думкою та ро-
зумінням, підкріплені емоцією та відповідним настроєм. Коли звуки людини,
її рухи, думки та настрої пов’язані в один «вузол», сплетені в одне полотно, в
один килим, тоді душа реагує по справжньому. Тоді в душі народжується
Образ, як відбиток цього «букета». Інакше кажучи, лише гармонійно
складена реальність відбивається в душі, і вражає її. Така енергетична дія на
душу, коли в ній відображається Образ, для нас надзвичайно важлива...

Поведінка
Що таке поведінка? Із яких елементів вона складається?
Поведінка – це все, що здатні сприймати наші органи відчуттів. Душа –

невидима. Її природа не земна. Поведінка – видима. Її інструменти вже
закладені в людському тілі.

Пластика, міміка, мова, емоції, та інші засоби виразності загалом –
складові поведінки. Тільки за допомогою них ми спілкуємося із зовнішнім
світом, передаємо інформацію, виявляємо себе. Нашу душу не можливо
побачити фізичними очима, видно лише ту «картинку», яку ми формуємо за
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допомогою виразних засобів. Ми про це говоримо, бо неодноразово зустріча-
лися з людьми, які категорично не згодні з тим, що їхні поведінкові прояви
мають значення. Вони хочуть, щоб люди, минаючи поведінку, бачили тільки
їх душу. А душа у них світла, бо вони «хороші» люди. Вони часто вимовля-
ють фрази: «не звертай на мене уваги», «я просто не вмію говорити», при
цьому навіть не намагаються докладати зусиль щоб стежити за вимовою, за
поглядом, за інтонацією. Такі люди можуть легко образити співрозмовника
своєю незграбною поведінкою.

Емоції прикрашають наше життя різними барвами, але їхня здатність
виникати в невідповідний момент і підкоряти собі все, і наша нездатність
володіти своїми емоціями, порушує порядок в душі і створює проблеми в
житті. Для вирішення конфліктних ситуацій часто можна почути рекоменда-
цію: «відключити емоції». Залишається загадкою – як саме відключаються
емоції та де знаходиться вимикач.

Емоції – це сила, з якою треба вчитися мати справу.
Сенси. Зі смислами у нас, людей, які живуть у світі логіки, проблем

немає. Тому що більшу частину нашої уваги ми звертаємо на сенс того, що
ми говоримо, і того, що нам кажуть. Ми все осмислюємо та аналізуємо. Го-
лос розуму панує над голосом тіла, емоцій, душі.

Елементами поведінки є: мислення, емоція, міміка, пластика, голос,
мова. Завдання поведінки – передача інформації та енергії. Інформація, має-
мо на увазі – як вербальна, логічна, так і чуттєва, емоційна. У передачі
інформації задіяні так звані, перша і друга сигнальні системи. В якості сим-
волів і знаків виступають не тільки слова, але і рухи тіла, голосові інтонації.
Всім нам мабуть хочеться, щоб поведінка не спотворювала інформацію, яку
ми хочемо донести до інших людей, а відображала її точно. Але чи завжди
так відбувається? Як часто трапляється таке, що нас «не правильно зроз-
уміли», «несправедливо оцінили», «ми зовсім не те мали на увазі»; ми
демонструємо одне, а оточення сприймає зовсім інше?
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Прикладів таких ситуацій більш ніж достатньо. Продавець думає, що
приваблює нас стандартним питанням: «Що Вас цікавить?» – а в нашому
сприйнятті він поводиться відразливо. Актор «весело» сміється і хоче, щоб
ми повірили в те, що йому смішно, а ми бачимо одні тільки кривляння. Лю-
дина думає, що демонструє впевненість, а насправді, викликає лише жалість.
Ми можемо самі собі говорити: «я впевнений», «у мене все вийде», «я найча-
рівніша і найпривабливіша», продовжуємо поводитися, як невпевнені та не-
гарні.

Для повного розуміння того, що таке образна поведінка, треба сказати
кілька слів про її невід’ємні характеристики.

Деякі властивості образної поведінки
Зчитуваність. Інформація, яку людина пред’являє іншим, має бути, ка-

жучи сучасною мовою, «упакована». Вираз очей, поза, жести, мова, емоція
мають висловлювати одне ціле, тоді поведінка легко читається. Тоді не
доводиться, дивлячись на людину додумувати і задаватися питаннями: «чого
вона хоче?», «Які сенси вона вкладає?», «Що має на увазі?». Складна для
сприйняття – не згармонізована поведінка викликає внутрішній дискомфорт,
послаблює нас енергетично.

Якщо я поводжуся «розібрано», не цілісно: думаю одне, відчуваю інше,
говорю третє, роблю четверте, я тим самим спокушаю людей тлумачити мою
поведінку «кожен по–своєму». Люди в таких випадках інтерпретують мою
поведінку, спираючись на свій досвід. Кожен бачить у такій неоднозначній
поведінці щось своє, як в абстрактній картині. А я дивуюся: «Чому люди так
дивно мене сприймають?».

Поведінка важко читається, коли людина не ставить перед собою і не
виконує певну поведінкову задачу. Наприклад, проходячи співбесіду для
влаштування на роботу, віна замість того, щоб презентувати якості, які необ-
хідні для отримання даної конкретної позиції в штатному розкладі,
демонструє все «багатство» власної особистості. Як у приказці: «І плету, і ви-
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шиваю, і танцюю, і співаю». В результаті справляє враження хаотичної, мету-
шливої і незібраної людини.

Коли ми дбаємо про зчитування нашої поведінки, ми виявляємо повагу
до тих, хто нас сприймає – і до людей, і до самих себе.

Виразність. Це властивість образної поведінки, що забезпечує вираже-
ність внутрішніх розумінь та почуттів зовнішніми засобами. Виразність – це
здатність до презентації, самопрезентації, вміння вивести назовні прихований
внутрішній зміст, надання йому форми. Говорячи про виразність, ми ніби ру-
хаємося зсередини від внутрішніх смислів і переживань – назовні, до подан-
ня їх висловлюваннями, інтонаціями, мімікою, пластикою та жестикуляцією.

На противагу давайте згадаємо, що таке невиразність, невимовність чи
невисловленість. Є люди, які живуть так званим «внутрішнім життям». Їхні
фантазії та переживання дуже барвисті та різноманітні, але зовні цей ілю-
зорний внутрішній світ не проявляється, а його навпаки – приховано. Люди-
на хоче висловлювати свої думки, почуття, переживання, але відмовляється
користуватися своїми засобами виразності. У поведінці такої людини ви-
разності, на жаль, немає.

Наповненість. Це властивість образної поведінки, що забезпечує
наповненість зовнішніх проявів поведінки відповідним внутрішнім змістом.
Спочатку ми бачимо зовнішню сторону образної поведінки. Далі, ми рухає-
мося ззовні всередину. Ми спочатку виявляємо форму, а потім бачимо що
вона сповнена змісту. Ми бачимо зовнішні прояви поведінки і розуміємо, що
вона не порожня. В ній є думка, і почуття – проявленні зовні у відповідній
формі.

Не наповненість активної поведінки – це крайність, де захопленість
зовнішніми проявами грає на шкоду змісту. Людина всю увагу витрачає на
досягнення краси зовнішньої форми. Але порожня, навіть дуже гарна форма,
не викликає інтересу, не справляє враження, як і не відповідність форми
змісту.
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2.2 Особистість і Дух
Людина народжується, росте та стає особистістю. У молодому віці від-

бувається процес становлення особистості. Це означає, що приходить
самосвідомість і душа починає працювати. Людина робить вчинки, її ха-
рактер зміцнюється. Вона тією чи іншою мірою виявляє собі свої власні
поведінкові уподобання, відповідає своєю поведінкою на запити соціуму.
Особистість формується душевними зусиллями – дійсними трудами людини.
Ці труди енергетично «оплачуються». Вдалі вчинки, випадково «схоплена»
образність у поведінці вражають душу. Відбуваються внутрішні енергетичні
взаємодії. Те, що у своїй поведінці робить, справляє враження на саму люди-
ну, запам’ятовується їй надовго. І, надалі, можливо, служить орієнтиром, чи
прикладом, чи то позитивним, чи негативним. Особистість будується з тих
«цеглин», які «ліпить» і «запікає» душа у «горнилі» людської поведінки. То-
му можна сказати так, що душа людини одягається в одяг особистості.
Особистість стає обличчям душі людини.

Так би ми описали духовне життя людини. Точніше саме в цьому і
полягає духовне життя людини – в її душевних трудах. Тут попросимо не
вносити сум’яття поняттям «душевність», в сенсі, доброти, поступливості,
емоційної витонченості та чутливості. Вся ця «тонка рефлексивність» від-
носиться до особливостей сприйняття та вибору стилю поведінки людини.
Така «душевність» може навіть бути перешкодою дійсного духовного життя.

Людина має особистість. А особистість, на мій погляд, це продукт дія-
льності, точніше, роботи душі. Як і дух, що залишається в результаті такої
діяльності. Особистість зростає і формується роботою душі. Наш дух міцні-
шає і набирає сили, завдяки душевним зусиллям.

Отже, особистість формується, дух зміцнюється. Людина залишає по
собі духовний слід. Згадайте, наприклад, як скандаліст залишає колектив, і
шлейфом за ним повзуть дратівливість та недоброзичливість. І навпаки, коли
авторитетна та харизматична особистість залишає по собі щось особливе,
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величне, кажуть, що це відчувається навіть в повітрі. Його особливий плі-
дний дух… Дух, який не схильний до тліну.

Можливо ви запитаєте: А як же інтелект? Розум? Саме завдяки тому,
що ми маємо інтелект, свідомість, наші душевні зусилля сприяють власному
одухотворенню та особистісному зростанню. До розмови про роль логіки та
інтелекту у духовному житті людини ми ще обов’язково повернемося.

Особистість, відмінність, особливість, одиничність та єдиність. Людина
має особистість. Це означає, що вона чимось схожа на інших людей, але й
відмінна від інших. Вона особлива єдина і неповторна у своєму роді. Це
означає, що душа її працювала...

Особистість проявляється у справах, міцніє, розвивається, росте та змі-
цнюється завдяки роботі душі. Фігурально кажучи, душа – це «фабрика», що
виробляє дух. Дух, у цьому сенсі є незнищенний, як і пам’ять про людину та
про події її життя. Дух надихає і налаштовує, створює «атмосферу» і
активізує волю, одухотворяє, вдихає життя. Святий Дух, як один із триєд-
ності з Отцем і Сином, панує у нашому світі. Хто живе в гармонії зі Святим
Духом, той перебуває у злагоді зі світом.

«Блаженні убогі духом, бо їхнє Царство Небесне». Відомі слова з Нагі-
рної проповіді Ісуса Христа допомагають нам зрозуміти, моральний закон
про те, що набуття Духа Святого і перебування в ньому – одна з найбільших
цілей духовного життя людини. Священнослужителі, як православні, так і
католицькі інтерпретують «злиденних духом» не як бездуховних людей, а як
людей, які розуміють свою потребу в дусі, прагнуть духовності, як людей
смиренних, які вважають себе недостатньо духовними та здійснюють активні
дії для здолання духовної бідності.

Образність, взагалі, і образна поведінка, зокрема, як плід душевної пра-
ці, безсумнівно, залишає духовний слід, як у серцях і умах, так і в душах
свідків такої (образної) поведінки. Активне духовне життя, укладене в
образній поведінці формує та зміцнює особистість, сприяє гармонійній
соціалізації людини в суспільстві.
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Ми часто вживаємо такі поняття, як ситуація, стан речей, «атмосфера»,
маючи на увазі духовне середовище, житло духу. Такі «визначення» ми дає-
мо, описуючи, наприклад, той чи інший колектив, професійну чи соціальну
групу; характеризуючи приміщення, прислухаючись, загострено сприймаючи
його специфіку, особливості, історію. Кожна будівля зберігає дух людей, що
жили або працювали в ньому. Розуміння та гостре відчуття панівного чи до-
мінуючого духу допомагає швидше зорієнтуватися в обстановці та прийняти
правильне рішення.

У цьому контексті доречно буде навести кілька міркувань, пов’язаних з
акторським мистецтвом. Завдання людини–творця полягає не в тому, щоб
приймати «духовні ванни», а в тому, щоб сіяти дух перетворення, примножу-
вати дух преображення, творіння. Тому, щонайменше, дивними виявляються
претензії акторів, які мають, скажімо, зіграти спектакль у новому для себе
приміщенні. Їх бентежить та обставина, що наявна в залі «атмосфера» може
виявитися суттєвою перешкодою для гри, якось негативно вплине на їхню
працездатність і в результаті девальвує художню цінність вистави в цілому.
Такі актори позиціонують себе не творцями, а споживачами. Духовне завда-
ння може бути як простим, так і складним. Але в будь якому випадку, це зав-
дання перетворення, духовного преображення, а не споживання у духовному
значенні цього слова. Проте, неправильні, на мою думку, духовні «роз-
становки» виявляються аж ніяк нерідкими в театральній перформативній
практиці.

Інший приклад: на жаль, мені часто доводилося спостерігати репети-
ційні ситуації в різних театральних студіях, коли «віз ставили попереду
коня». Тобто для того, щоб зіграти конкретний епізод, актор заздалегідь
намагався «надути» себе не існуючою «атмосферою». Замість того, щоб
своєю грою, своєю творчою публічною чи камерною роботою, створити по-
трібну атмосферу.
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Таке «надування» себе не існуючою «атмосферою» можна спостерігати
не лише серед акторів. Це відбувається, коли ми змушуємо себе почувати те,
що вважаємо за «потрібне» в даний момент часу.

Так само, як неможливо «вимкнути» емоцію, неможливо її і «вві-
мкнути» – немає такого вимикача. Деякі люди маніпулюють собою, причому
примітивно, за допомогою наказу, виходячи зі знання про те, як «треба». Та-
ке управління позбавляє нас поваги, довіри і любові до себе, призводить до
безладдя в душі і в поведінці.

Одна справа – дух, атмосфера, а інша – надумана «легенда» про себе,
притягування себе за вуха до того, що я «маю» зараз відчувати, замість
реальної уваги до своїх відчуттів і життя в дійсних переживаннях. Така іміта-
ція, як правило, помітна неозброєним поглядом. Недбалість та неповажність
до свого чуттєвого світу, до реальних фарб свого життя породжує неповагу
до емоційного життя та до почуттів інших людей. Але це розмова про
саморефлексію та самоідентифікацію. Ми зараз говоримо про духовне життя
актора. Про його наснагу та натхнення. Як апетит приходить під час їжі, так і
натхнення приходить із творчою роботою душі. Коли робота актора натхнен-
на, тобто із залученням і під керівництвом душі, то й натхнення приходить як
нагорода за таку працю. Дух, що зароджується в такій роботі, і є тією особли-
вою та неповторною атмосферою, яка притаманна «образотворчості» у ши-
рокому значенні цього слова та образній поведінці зокрема. У першому роз-
ділі я описував неспроможність роботи актора «від натхнення». До натхнен-
ня та одухотвореності треба дійти внаслідок роботи душі, а не навпаки – ло-
вити в ефірі необхідну атмосферу, щоб збудитись і запалитись нею для робо-
ти. Це дуже порочна та небезпечна практика пошуку зовнішніх або потойбі-
чних впливів та керівників. Бог усередині нас, у нашій душі, а також у всьо-
му навколишньому світі. Потрібно мати віру та сміливість, щоб вступити на
дике поле та перетворити, преобразити його.

Актор не повинен боятися «чужих» приміщень, не повинен бути лише
споживачем духовних вібрацій, акцептором, тонко рефлексуючим прийма-
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чем, великомучеником та страждальцем. Актор повинен своєю діяльністю
привносити живий дух творчості і творіння. Складне, до того ж ще і зі своєю
історією приміщення має сприйматися, як виклик для творчого колективу.
Мета акторів, як адептів Образності, як майстрів образної поведінки полягає
в першу чергу у вирішенні духовного завдання. Вони своєю творчістю
повинні перетворити духовну атмосферу, що склалася в тому чи іншому
місці, і наповнити простір новим, свіжим духовним вмістом. Це не означає,
що ми закликаємо, скажімо, у будинку-музеї відомого поета влаштовувати
танцювальну вечірку. Навпаки, треба поважати його пам’ять і вшановувати
дух його будинку тим, що підбирати відповідний репертуар і намагатися
своєю творчою роботою знайти духовні унісони, які освіжать дух і оживлять,
можливо, колишню образність. Актор має бути духовно активною особи-
стістю. Пошук духовних резонансів у старовинному залі можливий за умови
активного духовного «звучання».

«Людина йде. Він може піти з кімнати. Він може піти із міста. Він мо-
же піти із країни. І він може піти з життя. Думаю, що там,де людина була,
вона залишається назавжди» (М. Покрасс)

Ми можемо бути пасивними учасниками ситуацій, в які потрапляємо, а
можемо самі їх створювати, бути режисерами. У першому випадку, якщо
щось складеться не так, «винна» буде ситуація або той, хто створив цю си-
туацію. Якщо ж ми створюємо, то ми автори, значить, ми відповідальні.

У поведінці, у тому, як ми себе презентуємо іншим людям, також є
поведінка «авторська», а є імітація, копія. «Авторська» поведінка, як будь-
який авторський продукт, є продуктом творчості. У творчості завжди присут-
ні активність та увага до того, що ми робимо, а також сміливість самовиявле-
ння та душевна робота.

Кожен рух може бути авторським. Припустимо, сидить людина в
кав’ярні, п’є каву і мимоволі притягує увагу інших, зачаровує. Його рухи
точні, прості і «смачні» через те, що він уважний до них, він отримує від них
задоволення. Він творить, створює – є автором процесу пиття кави. Будучи
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уважним до своїх проявів, він чутливий і до зовнішнього світу. Він усе
довкола бачить і помічає. Бачить оточення і бачить себе у цьому оточенні.
будь-яке вторгнення у його простір він легко сприйме, йому на це вистачить
уваги. Чи це буде грубість по відношенню до нього з боку іншої людини, чи,
навпаки, несподіваний комплімент – він зможе з доброю іронією гарно від-
повісти.

І, навпаки, у тій же кав’ярні сидить інший чоловік. Він не помічає свого
виразу обличчя, положення тіла, обличчя його виражає смуток, спина
згорблена, але думки його, наприклад, про щось приємне. До нього хтось під-
ходить і запитує: «Чому ти сумуєш?» – чим викликає його подив, а, можливо,
і роздратування: «Я не сумую, з чого ти взяв?». В цьому випадку результатом
такої невідповідності в поведінці буде неправильне сприйняття її іншою лю-
диною. Але, оскільки своєї поведінки він не бачить, то результат приписує
відсутності розуміння і чутливості у іншої людини. Крім того, будучи не-
уважним до своєї поведінки, він робить себе вразливим, легкою здобиччю
для маніпуляторів. Його поведінка безвідповідальна.

Розвиток особистості – це розвиток авторства у всьому, що ми робимо.
Коли ми у нашому розвитку перебуваємо на етапі соціалізації, типовим
способом соціалізуватися для нас є імітація. В такому, по суті – патологі-
чному, але дуже розповсюдженому випадку, ми копіюємо поведінку
дорослих – батьків, оточення, кумирів. Копіюючи, ми «прищеплюємо» собі
їх поведінкові зразки – моделі поведінки. Набуваємо від них ідей, пере-
конань, цінностей. «Хороші» вони або «погані», «ефективні» або «неефекти-
вні» – це інше питання. Але вони у нас є, і вони дозволяють нам жити у
суспільстві.

Чим дорослішими ми стаємо, тим більші вимоги ставить перед нами
життя. Якщо ми не «виробляємо» нічого «свого», а «видаємо» лише копії, ми
нічого не дізнаємося про себе і не станемо собою, а будемо лише «жалю-
гідною подобою» тих, кого ми копіюємо.
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Імітатор сам не знає, що «творить». Він підбирає, як думає, «потрібну»
поведінкову модель під відповідну ситуацію. Але за цією моделлю немає йо-
го особистості. Є чужа форма, яка не наповнена його особистим вмістом. Це
дитяча, недорозвинена, інфантильна поведінка. Коли імітатор стикається із
новим життєвим викликом, він шукає нові моделі.

Нас не дивує, що люди-імітатори, які бажають змінити своє життя, шу-
кають нові рецепти, нові моделі поведінки. Вони вірять у те, що можна
скопіювати чиюсь «ефективну» поведінку, вони не прагнуть знайти себе,
своє власне джерело творчості; створювати власні ексклюзивні поведінкові
Образи.

Але якщо людина дійсно хоче змінити своє життя, але не вміє творити,
не має чітких власних критеріїв, та залежна від думок навколишніх, то потрі-
бно не продовжувати копіювати чи орієнтуватися інших успішних, на інших,
а звернути увагу на себе, шукати, творити себе. «Людина існує, коли обирає
себе» (Шопенгауер).

Ніхто інший не може зробити людину особистістю, навіть Господь Бог.
Становлення та розвиток особистості – це персональна справа самої людини
у конкретних соціальних обставинах її життя.

Авторські дії персоналізують людину, роблять її особливою. Авторство
– це ініціатива, сміливість, здатність на ризик. Авторство у своїх діях – це
свобода від отриманих, нав’язаних, набутих життєвих «сценаріїв»,
поведінкових стереотипів, моральних переконань. Авторство можливе при
уважному та усвідомленому ставленні до всіх дрібниць, з яких створюється
поведінковий «продукт». У оцінці свого «продукту» автор орієнтується,
передусім, на власні критерії, а потім вже на оцінки інших. Тому що автор(!)
відповідає за власний «продукт». Відповідальність – є духовність.

Відповідальність і є духовність ще й тому, що прояв, формування
особистості ніколи не відбувається в чорнову, як би на чернетці. Усі наші дії
враховуються. Усі наші вклади формують особистість. Написану своєю
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поведінкою історію переписати неможливо. Можна лише доповнити,
збагатити, але не можна викинути жодного «написаного» рядка.
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2.3 Енергетичний устрій людини. Враження

Все, що є в житті людини, пов’язане з її увагою. Всі дії, свідомі та
неусвідомлені, ситуації та завдання, предмети та ідеї, люди та природа – все
вимагає нашої уваги, найчастіше напруженої уваги та вольового зусилля. Як
ми вже говорили раніше, увага енерговитратна і буває виснажуючою, іноді
навіть більш ніж фізична напруга. Вочевидь, сприйняття – це активна дія-
льність. Діяльність, робота з перетворення всієї маси отримуваної інформації
та енергетичних впливів. Чим зручніше інформація захоплюється нашими
антенами, тим менше нам потрібно працювати для її засвоєння, та витрачати
зусиль на розшифровку, класифікацію, компонування. Добре організовані
енергетичні дії, спрямовані на нас, сприймаються нами більш виразно і одно-
значно. У будь якому випадку: важким або легким шляхом завдяки увазі та
внутрішній переробці об’єкти зовнішнього світу справляють на нас, а точні-
ше на нашу душу, деякий вплив. Чим краще організований об’єкт, сягаючи
якості Образності, і чим краще налаштовані наші антени, тим чіткіший і
яскравіший ефект – враження, отримані душею.

Враження тішать душу, навіть якщо вони неприємні. Враження – це,
власне, енергії, отримувані душею, внаслідок процесу сприйняття. А процеси

Малюнок 1
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сприйняття регулюються увагою. Душа прагне отримувати враження,
оскільки для душі це енергетична та інформаційна пожива. Жага вражень –
природна людська потреба. Залежно від вподобань та чи інша особа вибирає
найбільш приємний і звичний собі спосіб отримання сильних вражень.

Процес сприйняття полягає саме в тому, що ми отримуємо інформацію
та енергію від зовнішнього об’єкта. Наше сприйняття перетворює інформа-
цію та енергію зовнішнього об’єкта так, щоб в душі сформувався цілісний
Образ цього об’єкта. Цей внутрішній, побудований образ є нагородою та ре-
зультатом перетворення. Нашому сприйняттю дістається менше роботи з бу-
дівництва образу, якщо зовнішній об’єкт є вже достатньо гармонійний. Та-
ким чином, наше сприйняття перетворює сигнали та енергії зовнішнього
об’єкта, складає їх у цілісний образ і так вражає душу.

Жага вражень може трактуватися, як жага образного сприйняття.
Звичайно нам хочеться отримувати таку енергоінформаційну сировину, яку
нам було б легко переробляти в образи та вражатися ними. Відсутність такої
сировини або її дефіцит, або душевна лінь, заснована на неувазі і, як наслі-
док, несприйнятливості, призводить до розвитку такого компенсатора, як
уява. Але про уяву поговоримо трохи згодом.

Найбільш важливим у нашому розгляді об’єктом сприйняття є
поведінка власна чи поведінка іншої людини. Вразитися людською
поведінкою можливо, якщо вона відповідає вимогам цілісності і нерозри-
вності. Поведінка має бути добре «зшитою» із складових елементів, так, щоб
не було «швів». Тільки «нероз’ємна», «добре склеєна», «зрощена» цілісна
поведінка має шанс справити враження на спостерігача чи свідка, навіть як-
що їм виявиться сама людина, яка веде себе. І тут немає жодного роздвоєння
особистості. Тут особистість і поведінка перебувають на своїх місцях, і
поведінка справляє на душу, отже, і на особистість сильний, по–особливому
якісний вплив – враження. Термін «враження» походить з такого свого
первісного значення, як відбиток на восковій або глиняній табличці. Саме ви-
значення поняття «враження» має досить експресивний характер, що під-
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креслює силу енергетичного впливу на душу. У деяких випадках можна
говорити про удар, що завдається душі. Припустимо ситуацію, коли набір
звичайних фраз, інтонацій і жестів складаючись у звичному вигляді у
поведінці вашого приятеля, дають нову якість цього вигляду. І таким чином
дозволяють відкрити вам у ньому його нові розуміння та силу його серця,
тоді не потрібно щось доводити – зрозуміло, що враження є! А якщо, напри-
клад, ви самі губитеся у своїх почуттях, або не розумієте себе, вас не
влаштовує ваш власний пафос, а ваші рухи сумбурні, то про враження від
власної поведінки говорити не доводиться.

Враження від поведінки, якщо воно є, свідчить про те, що поведінка
стала самодостатньою. Вона, як окремий «продукт». Моя діяльність стала
самостійною. Те, як я поводжуся, – це якась окрема, самостійна сутність. І це
мене вражає. Деякий ступінь розтотожнення моєї особистості з тим, як я
поводжуся, достатня для переживання враження, додає гостроти в моє
сприйняття. Радикальні та наочні приклади ототожнення та розтотожнення
пов’язані з розглядом ситуації майстра та його творіння. Тут письменник і
створений ним персонаж, композитор та його музика, художник та картина,
столяр та його табурет. У театрі чи кіно актор грає ролі, створює Образи, про
які говорять окремо, як про самостійних людей, які не мають нічого спільно-
го з актором, жодних спільних із ним рис характеру.

Важко вразитись чимось не цілісним. Якщо є багатокомпонентний,
багатоскладовий процес, то може бути тяжіння до нього, але якщо ми не
вловлюємо цілісності, то не вражаємось, а просто зачаровуємось, як, напри-
клад, в парку атракціонів: все крутиться, миготить, кольори, звуки, шуми. На
короткий час нам включили таку картинку: багато всього, суєта, а потім ви-
мкнули цю картинку. Ми не встигли, ми не мали можливості побачити цілі-
сне в каруселі, в атракціоні, в дереві, яке окремо стоїть, в людині, що
знаходиться поруч. Нам для структурування цієї складної картини потрібна
велика концентрація, більше енергії потрібно для її перетворення. Поведінка
«незібраної» людини часто виявляється важкою для сприйняття і розуміння.
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Коли хочеш сказати багато в короткий проміжок часу, вмістити багато сми-
слів у малу кількість слів, то в кращому разі виникає шифр, закодована чи
заархівована інформація. Для того щоб слухачеві дістатися чистої інформації,
йому доведеться порядно попрацювати над розшифровкою, а вже потім по-
трібно буде попрацювати над її сприйняттям. Так одні люди ускладнюють
життя іншим.

Вражає коли є діапазон. У кожної людини є свій діапазон, він має бути
освоєним. Не треба постійно перебувати в екстремумі. Максимальні, грани-
чні емоції свідчать про темпераменті, але, якщо поряд з ними немає легких
ледь вловимих переживань, то така ситуація схожа на психоз, захворювання.
Те саме і з думками. Неможливо весь час думати лише про глобальні про-
блеми та вкладати у свої слова лише «грандіозні» смисли. Гучний голос та
максимальна енергійна жестикуляція – це лише край, гранична область до-
ступного діапазону голосу та рухів. Можливо ціннішим є вміння справити
враження не прикордонними проявами, але помірнішими. Справжній профе-
сіонал–співак виспівує і найслабші, і короткі звуки – не менш вражаючі ніж
гучні. Хороший вокаліст не дозволить собі говоріння замість співу, як і
добрий поет, творить поезію і в каноні з римами та розміром, так і поза
поетичним каноном. Його проза не менш поетична, ніж його ж римований
вірш.

Вражає гармонійна, багата, гідна поведінка. Допустимо, людина з ло-
патою йде копати город. Якщо він це зараз бачить і усвідомлює, то він
енергійний, він включений до енергообміну з землею, з іншими людьми, із
собою. І це видно: він «хороший», він нічого не втрачає, не здувається, не
розсіюється посеред природи. І не є енергетичною вирвою, яка тільки
всмоктує: «дайте мені уваги», не спустошує навколишніх людей, не краде з
їхніх очей життєву енергію.

Отже, враження – це сильний і чіткий енергетичний вплив на душу, що
виробляється зовнішнім добре організованим об’єктом, якості Образного.
Людина наділена жагою вражень, жагою образного сприйняття, як чужої, так
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і своєї власної поведінки, і заради отримання враження вона готова пере-
творювати, тобто приводити до образності у своєму сприйнятті слабо орга-
нізовані, чи недопрацьовані зразки поведінки. І якщо в навколишньому світі,
у поведінці людей, що знаходяться поруч, та й у її власній поведінці недо-
статньо матеріалу для вражень, то вступає у справу компенсатор, який нази-
вається уява.

Уява енергії нам не додасть.
Ми постійно знаходимося у пошуках енергії. Енергія нам дає стан

бадьорості, радості, надає сенсу нашим діям, робить нас активними, сміливи-
ми, впевненими. Коли енергія йде, залишається лише сила волі, яка по-
ступово перетворюється на насильство над собою. Візьмемо для прикладу
автомобіль. Він працює на бензині, для нього це правильно та природно. Але
ми не даємо йому бензину, ми хочемо, щоб він працював на акумуляторі.
Акумулятор може працювати короткий час, його головне завдання – завести
мотор, але, якщо в баку не виявиться бензину, акумулятор дуже скоро розря-
диться. Рух автомобіля – це не функція акумулятора, який крутить стартер.
Ця аналогія справедлива якщо мати на увазі автівки, якими рухає класичний
двигун внутрішнього згоряння паливної суміші.

Ми потребуємо енергії для нормального функціонування, творчості.
Але ми часто не розуміємо цієї потреби. Ми добре знаємо, що потребуємо
повітря, їжі, питва і речей. Реклама переконує з екранів телевізорів, що нам
дуже потрібні ті чи інші товари і ми зазвичай, спрямовуємо всі наші зусилля,
тільки на їх пошук та видобуток, замість того щоб звертати увагу на пошук
енергії, за допомогою якої ми зможемо «рухатися», а значить добиватися то-
го, що нам потрібно. Енергія – одна з найважливіших людських потреб.

Ми потребуємо енергообміну, душевних сил, відчуття власної прони-
зливої краси, досконалості своєї особливої образності. Якщо ми цю потребу
не задовольняємо, тоді ми в кращому разі лише звичайні представники свого
біологічного типу. І тут ми живемо так, ніби нас, як предмета пізнання і
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творчості, не існує. Є науки, є правила та закони, є розваги, а нас індивідуа-
льно, особливо, відмінно від інших немає.

Коли нам «нічого не хочеться», «немає жодних сил», «все набридло»,
ми нарікаємо на наш акумулятор. Ми говоримо йому: «Ти винен», «Це твій
обов’язок». Але парадокс у тому, що він справді не повинен і не
зобов’язаний. Його завдання створити перше зусилля для отримання життє-
дайної енергії. Якщо ми наполягаємо, продовжуємо його змушувати рухати
наш «автомобіль», він ламається, хворіє. Організм на слова «повинен», «тре-
ба», «зобов’язаний» – не реагує. Точніше, реагує опором, відмовою.

Часто доводиться чути, де брати енергію, якщо у повсякденному житті
стільки одноманітних дій, стільки рутини: у сім’ї одне й те саме, на роботі
одне й те саме, та й на вихідних знову одне й те саме? Коли основним тлом
нашого життя виступає «рутина», ми намагаємося знайти, як спраглий шукає
ковток води, враження. Воно дасть нам трохи енергії, невелике підживлення.
Перебуваючи під враженням фільму, книги, подорожі, ми якийсь час відчу-
ваємо в собі приплив сили та піднесеність духу. Це доволі розповсюджені ви-
падки угамування спраги, але що вони у порівнянні з можливістю пити чисту
воду життя безпосередньо з джерела.

Джерело енергії у нас під рукою, не в «тридев’ятому царстві», а зовсім
поряд. Наше джерело енергії знаходиться в нас самих. Для того, щоб
згенерувати енергію , потрібно запустити генератор. Без зусилля це не вийде,
але воно варте того. Зусилля полягає у складанні себе, всього свого
поведінкового арсеналу таким чином, щоб поведінка справила враження. В
даному разі ми являємо собою систему: особа – поведінка. Наша поведінка
справляє на нас, на нашу душу, на нашу Особу враження. Прямо тут і зараз,
ми підживлюємось і заряджаємось ним. Такий собі «рецепт» подолання само-
тності.

Що на нас зазвичай справляє враження? Творчий авторський продукт.
Щось цілісне, цікаве, оригінальне. У мистецтві – це картина, скульптура, му-
зичний твір, в нашому випадку, це поведінка, яка захоплює, приковує до себе



62

увагу, не залишає нас байдужими і залишає слід в душі. В той же час враже-
ння – це не постріл, що збиває з ніг, не потрясіння, не вибух, не шок. Слово,
поняття «враження», на наш погляд, найчастіше помилково сприймається як
культурне, моральне чи естетичне, або ще якесь потрясіння, що призводить
до ступору. Від потрясіння потрібно оговтатися, отямитися, відновитися.
Тоді як враження наповнює нас силами і приводить у стан готовності до дії,
творчості.... «включення» в життя.

Часто буває, що наша увага налаштована саме на очікування сприйнят-
тя саме потрясінь. Тоді ми реагуємо лише на такі «сильні» подразники, як
стрес, шок, хвороблива пристрасть, небезпечний для життя екстрим. Такі
«яскраві», різкі впливи нас бентежать, сп’янюють, вибивають із рівноваги.
Ось тільки після такого «відпочинку» нам потрібно втричі більше часу для
відновлення, реабілітації до нормального творчого свідомого стану буття.
Так виглядає, що ми сприймаємо «рутину» навколо себе, як сірий світ, а по-
трясіння, як рідкісні вкраплення яскравих фарб, на жаль залишаючись не
уважними до повсякденного життя та його відтінків.

Однак слід зауважити, що на відміну від так званих «яскравих» потря-
сінь, враження, як дотик «чарівної палички» пожвавлює душу, запускає всі її
механізми та активізує процеси. Враження дає енергію та провокує на
активні дії. Внаслідок отримання враження у нас виникає потреба долучити
ще когось, поділитися своїми враженнями. Це схоже на нашу потребу діли-
тись радістю.

Ми говоримо «привабливий», «чарівний», «харизматичний» про лю-
дей, поведінка яких нас вражає. Людина може мати неправильні риси облич-
чя, непоказну фігуру, але коли починає говорити, рухатися, загалом, поводи-
тися, вона стає для нас красивою, цікавою, загадковою. Є актори – не красені,
але гра яких вражає. І навпаки, є актори з гарними зовнішніми даними, але
вони поводяться розібрано, їм не віриш, їхня гра не вражає.

Ми дивимося на людину, нам цікаво за нею спостерігати, її поведінка
впорядкована, зчитувана, виразна і наповнена. Вона не залишає мене байду-
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жою (не важливо позитивно чи негативно). Її поведінка є авторським
продуктом, невеликим витвором мистецтва. Така поведінка справляє на нас
враження.

Так само, як ми вражаємось поведінкою іншої людини, ми вражаємось
своєю власною поведінкою. Я художник і картина водночас. Художник не
може бути злитий зі своєю картиною – він її не побачить і не створить. Мені,
щоб отримати враження від своєї поведінки, потрібно відокремити свою
особистість від своєї поведінки. Тоді я можу її бачити, керувати нею, пере-
творювати та вражатись. Нічого не залишається поза моєю увагою: всі мої
рухи, емоції, смисли, мова. Я так поводжуся, що моя поведінка являє собою
самостійну цінність, авторський продукт.

Для того, щоб вражати своєю поведінкою, потрібно мати щирий
інтерес до своїх реальних зовнішніх проявів у реальних обставинах. Але у
багатьох людей його немає. Їхня увага зосереджена або на «внутрішньому
світі», на вигаданому власному уявленні про себе, або на сформованій інши-
ми людьми, репутації що до них. Така людина не звикла бути уважною до
своїх дій. Вона не має власних критеріїв самооцінки. Таку поведінку
демонструють деякі наших естрадні «зірки». «Зірка» в цілому сама себе, як
правило, не бачить. Точніше не довіряє своїм власним відчуттям і сприймає
себе опосередковано. Вона вірить людям, які працюють над її макіяжем, імі-
джем, стилем, репертуаром та сценічним образом. Вся відповідальність ле-
жить на продюсері, координаторі всіх цих напрямів діяльності. При цьому
музика і текст відступають на другий план, і вони губляться у всій цій купі
спалахів, красивих авто, напівоголених людей та інших дорогих аксесуарів.
Але хотілося б, щоб «зірка» сама хоч раз із повною відповідальністю подиви-
лася на те, як вона поводиться на сцені, на знімальному майданчику, у кадрі.
Вона, сподіваємося, перестала б бути тією «зіркою», яку запалюють, бо це
комусь треба. На естраді, та й, як в будь якій іншій публічній професії має ці-
нуватися виявлена особистість, яка вражає своєю поведінкою, а не порожне-
ча, хоч зовні дуже гарна, у дорогому обрамленні.
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Кому ми можемо довірити оцінювати свої дії? Думається, тільки самим
собі та Господу Богу. Але для цього потрібні сміливість та воля, віра в себе,
розуміння того, що потрібно робити, і чіткі власні критерії оцінювання. Вра-
ження – це перший такий критерій. Якщо ми не попрацювали над своєю
поведінкою, упустили щось з уваги, не зібрали її належним чином – вона не
справить на нас враження. Душу не обдуриш.

2.4 Енергетичний устрій людини. Ставлення
Енергія, яку ми назвали «враження», входить через наші органи почут-

тів, через наше серце і розум прямо в душу. Можна сказати інакше. Енергії та
інформація, перероблені нашим сприйняттям, освіжають нас, активізують на-
ше внутрішнє життя, живлять його. Ми вражаємося. Ми готові обговорювати
свої враження та хочемо поділитися враженнями з друзями. Але що відбуває-
ться далі? Як душа реагує на враження? Чим відповідає?

Якщо говорити не про поведінку, і тим більше не про власну поведінку,
то кожен з нас може легко відстежити, що у відповідь на отримане враження
ми виробляємо та формуємо власне ставлення до зовнішнього об’єкта, який
справив на нас враження. І це не інтелектуальний аналіз враження, не варіа-
ція отриманого враження – це окрема енергія, організована та вироблена ду-
шею. Ми ніби приймаємо враження на себе, та реагуємо. Реагуємо по–рі-
зному: усвідомлено та логічно, або просто емоційно, без будь–яких форму-
лювань. Наша душа відгукується на ситуацію як на виклик. Ми приймаємо
враження та видаємо відношення. Це ставлення може бути нами без-
апеляційно і чітко сформульовано, а може лише трохи «просочуватися» через
наш скороминучий вираз очей.

Ставлення виробляється не автоматично. Ми можемо «застрягти» на
етапі отримання враження, так і не виробивши відношення. Буває, що далеко
не всі люди, які є свідками яскравої події, або, насолоджуючись картинами в
музеї чи картинній галереї, на концерті, отримавши враження, обов’язково
формують своє ставлення до події, картини, музики, що вразила. Буває, що
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враження нас переповнюють, але виходу не знаходять. Без праці, без внутрі-
шньої переробки виробити ставлення немислимо. Ми можемо скільки зав-
годно довго обговорювати отримані враження, а свого відношення так і не
виробити. Я сказав би, що однією з найважливіших ознак інтелігентності є
здатність виробляти власне ставлення. Володіння власною думкою та ставле-
нням до речей, проблем, та й до людей завжди вважалося привілеєм ку-
льтурної людини.

По тому, як людина ставиться до тих чи інших речей, ми можемо від-
носно легко скласти своє уявлення про її особистість, дати характеристику.
Характеризація особистості, тобто розуміння характеру людини значно поле-
гшується, якщо розкриваються її ставлення до різних предметів та понять.
Тут доречно зауважити, що будь–яка система тестування полягає в отриманні
від людини її справжнього ставлення до описаної, як приклад, ситуації.

Сприймаючи та аналізуючи ставлення людини до того, що її вражає, ми
можемо побачити її особистість. Розмова про відношення може виявитися
найкоротшим і найпрямішим шляхом до взаєморозуміння людей. Вираз
«з’ясування відносин» носить, зазвичай, різкий і агресивно–негативний ха-
рактер. З’ясування стосунків часто призводять до конфліктів і навіть до роз-
риву хороших взаємин, а іноді до прояснення ситуації, роз’яснення непоро-
зумінь, розвінчування забобонів. Так приходить нове розуміння і розвиток
стосунків отримує додатковий імпульс.

Отже, ставлення – це нова енергія, що виходить із людини, спрямована
той зовнішній об’єкт, який справив враження. Ставлення, як правило, має
вольове забарвлення і супроводжується певним наміром. Ставлення, незале-
жно від того, сформульоване воно чи ні, є енергетичним. Воно допомагає
правильному позиціонуванню, і сприяє вибудові найефективніших взаємодій.
Наявність відносин – це хороша передумова розвитку взаємовідносин.

Для вирішення різних завдань ми намагаємося чітко сформулювати чи
опукло і чітко поставити завдання. Недаремно кажуть, що правильне розумі-
ння умов завдання – це вже на п’ятдесят відсотків його вирішення. Тут пра-
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цюють ті ж механізми, що і при враженні та виробленні відношення, ставле-
ння. Чим краще ми приймаємо умови, чим легше вражаємося, тим цікавіше
ми знаходимо рішення, тим точніше формуємо ставлення.

У контексті роботи такої енергетичної схеми, як «враження – ставлен-
ня», цікаво розглянути феномен інтуїції. На наш погляд, логічно припустити,
що інтуїція – це відповідь душі на сукупність швидкоплинних, невловимих
вражень.

Інтуїтивне припущення чи рішення – це, певною мірою, результат
«переробки» погано сформованого масиву розрізненої інформації, який був
отриманий окремими частинами й у різні часи. Ситуація, коли нас пере-
повнює бажання висловитись і бути почутими, по суті тієї ж природи. Це
означає, що ми отримали і переробили достатній обсяг вражень і далі нам
уже не сила терпіти власну байдужість, та мовчазну пасивність. Потреба
виявляти своє ставлення така сама природна потреба людини, як і отримання
вражень. Жага вражень енергетично рівновелика потребі вираження відноше-
ння, ставлення, що переповнює.

Скажемо кілька слів про ставлення на прикладі психологічної
консультації. У хорошій психологічній консультації присутні враження та
ставлення. Робота, як правило, відбувається з внутрішніми складовими
поведінки: розумової, чуттєвої, та емоційної. У процесі консультації відбу-
вається усвідомлення раніше неусвідомлених речей, відкривається новий по-
гляд на себе і навколишню ситуацію, відкриття, осяяння, «інсайти», як це
називають психологи. Інсайт може бути інтелектуальний та емоційний.
Інтелектуальний інсайт означає, що людина, в процесі бесіди, відкрила для
себе новий сенс, подивилася на ситуацію об’єктивно і цей новий сенс
справив на неї враження. Подібний інтелектуальний інсайт ми переживаємо,
коли читаємо книгу та виявляємо для себе нову думку, новий погляд. На нас
справляє враження ця думка, нам вона цікава, нам подобається її думати.
Найчастіше люди так і сприймають психологічну консультацію як
інтелектуальну роботу. Тому й не ходять до психолога, розмірковуючи таким
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чином: «Що нового про мене я можу дізнатися у психолога?». Справді, зараз
немає дефіциту інформації.

Більш глибоким та цінним може бути емоційний інсайт. Емоційний
інсайт можливий лише за живого спілкування з іншою людиною. Виникає
нове переживання, почуття, відчуття. Воно вражає, звільняється енергія.

Далі на психологічній консультації відбувається аналіз враження, а по-
тім те, заради чого людина, власне, і прийшла до психолога: вироблення її
власної активної позиції. Тобто людина прийшла з проблемною ситуацією,
інакше її побачила, відчула і тепер, з цим новим переживанням вона має
щось зробити. Клієнт має виробити чіткий практичний намір діяти. Він поба-
чив структуру ситуації, знайшов нові взаємозв’язки і тепер може взяти її до
рук, стати автором. Він може залишити все як є, тільки тепер з усвідомлен-
ням та «баченням», або ухвалити рішення діяти певним чином. Це і є ставле-
ння – активна сформульована позиція стосовно того, що справило враження.
Намір сформований. Залишилося діяти.

Ставлення забезпечує особистісне зростання на всіх вікових етапах.
Але як враження, так і ставлення практично відсутні в шкільній освіті. Ми не
говоримо зараз про поведінку, а лише про навчання, як інтелектуальну дія-
льність. Навчальний матеріал може вважатися «засвоєним» тільки в тому ви-
падку, якщо він справив на дитину враження. Але і цього замало. Дитина має
сформувати власне, особисте ставлення до того матеріалу, який справив на
неї враження. У цьому випадку інформація проходить повний цикл: до душі
та з душі.

Це означає, що навчальний матеріал повинен подаватися дітям таким
чином, щоб він справляв на них враження. Якщо вчитель не здатний справи-
ти враження (зацікавити, зачепити за живе) своїм предметом, це означає, що
він професійно непридатний. Тільки в тому випадку, якщо вчитель вразив
учнів певною темою, він має право їх запитувати. І питати не питання, на-
друковані наприкінці параграфу підручника, а про те, що саме вразило учня. І
вимагати він має від учнів формувати власне ставлення. Тому що вчитель,
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який весь час вражає, але не потребує ставлення, багато чого учнів не на-
вчить. Такий педагог формує хорошу психологічну атмосферу під час уроків,
дітям подобатиметься його предмет, але знати предмет вони не будуть. Все,
що можуть сказати малограмотні люди з приводу того чи іншого предмета,
що вразив їх, – це «подобається» або «не подобається». Вчитель зобов’язаний
провокувати дітей на вербалізацію своїх думок та відчуттів, вміння вислови-
ти, як те що їх вразило, так і те як вони ставляться до об’єкту/суб’єкту,
предмету чи теми що їх вразили. По сформульованому учнем відношенню,
вчитель може будувати висновки про враження, яке справив на дитини
предмет у його викладі. Це для нього може бути добрим критерієм власного
професіоналізму. По висловленому учнем відношенню/ставленню, вчитель
може скласти свою думку про особистість дитини, про її переваги, відстежу-
вати її інтелектуальне та особистісне зростання.

Сформульоване учнем ставлення – це завжди внутрішнє подолання,
творча робота з розгортання та оформлення згорнутих, несвідомих ро-
зумових і емоційних процесів, викликаних враженням від певної теми,
виявлення у ній нових зв’язків, відносин, закономірностей чи протиріч, інши-
ми словами – перетворення.

За такого навчання діти поступово навчаються самі у будь–якому пи-
танні знаходити собі інтерес, розбиратися у ньому, вражатися і формувати
ставлення. Така робота виробляє та зміцнює активну позицію до всього, ви-
робляє сприйняття будь–якої проблемної ситуації як завдання, за яке цікаво
взятися та вирішити.

Ставлення персоналізує дитину. Воно не може бути скопійованим, то-
му що зароджується у душі. Душа надає йому індивідуальності, особливості.
Дитина вчиться без страху виявляти свою індивідуальність, особистість,
створювати авторські продукти, бути відповідальною.

Якщо в роботі вчителя є такі критерії, як враження і ставлення, він мо-
же з чистою совістю відповісти на запитання: «Що Ви розвиваєте в дітях?».
Він розвиває вміння добувати енергію, думати, за продуктами своєї творчості
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виявляти власну особистість, тобто пізнавати себе, він вчить гідності. Це і є
особистісно–орієнтований підхід, який уже давно затверджений у наших
школах формально, але чомусь мало хто розуміє, про що йдеться.

Вчитель не «згорятиме» від такої роботи. Йому не потрібно віддавати
себе до останньої краплі крові дітям. Діти не кровопивці, їм жертви не потрі-
бні. Викладач, який практикує такий особистісно–орієнтований підхід, розви-
ватиметься і вдосконалюватиметься професійно та духовно.

Ставлення до поведінки істотно відрізняється від ставлення до особи-
стості чи до особи. Наприклад, людину ми можемо любити, а її окремі
епізоди життя, в яких вона себе якось виявила, можемо нещадно критику-
вати. Ми критикуємо, висловлюємо своє ставлення до тої її поведінки, яка
справила на нас певне, можливо негативне, враження. Авжеж ми, так само,
маємо мати відношення і до своєї власної поведінки, яка, справила на нас
якесь враження.

Ми говорили раніше, що особистість формується та розвивається душе-
вними зусиллями, виявленими у вчинках, а, точніше, у поведінці. Яку ж роль
у становленні та зростанні особистості грає робота з формування власного
ставлення до своєї поведінки? Ми вважаємо – найважливішу роль. Виробле-
ння ставлення до своєї поведінки – це ознака зрілості та відповідальності лю-
дини. Людина, яка вміє вражати себе своєю поведінкою, – енергетично си-
льна, а отже, радісна людина. А якщо їй вдається сформувати ставлення до
такої своєї поведінки, то це ще й високодуховна людина, яка має почуття
власної гідності.

Ставлення до своєї поведінки – це не «подобається чи не подобається»,
це насамперед оцінка цілісності та гармонійності поведінки. Ставлення до
власної поведінки, що вразила душу, не може бути поверховим. Не тільки
плюс чи мінус. Власне, ставлення тут – це голос душі, її реакція, коли настає
її черга висловитись. Підбити підсумки «заднім числом», проаналізувати
свою поведінку «постфактум» – це зовсім інше. Ставлення душі до
поведінки, що вразила її, виробляється прямо «тут і зараз», а не після, з вели-
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кої часової дистанції. Говорять, перша реакція – завжди правильна. Так і зі
ставленням. Формування (не формулювання) ставлення до поведінки, як
реакція, відповідь душі відбувається зараз, негайно. Як тільки поведінка
вразила душу, то відразу ж душа приступає до вироблення відношення у від-
повідь на враження.

Те, до чого призводить така робота душі з вироблення ставлення до
власної поведінки, ми обговоримо трохи пізніше, коли говоритимемо про
перетворення поведінки. Зараз важливо зрозуміти, що ми можемо вражатись
не лише такими зовнішніми об’єктами, як картини природи, твори художньо-
го образотворчого мистецтва, музикою, а й людською поведінкою. Як
поведінкою інших людей, так і своєю власною конкретною поведінкою у
реальних обставинах життя. А далі, у відповідь на враження, ми здатні ви-
робляти ставлення, як до чужої, так і до своєї власної поведінки. У такому
енергообміні і полягає специфіка та особливість енергетичного устрою люди-
ни. ЇЇ преображуюче сприйняття довершує роботу над враженням, яке
входить у душу, як нова свіжа енергія, і, у відповідь, душа виробляє свою
енергію відношення, яка замикає коло, утворюючи замкнутий енергетичний
контур. Коли в енергетичному контурі циркулює енергія, течуть струми, тоді
життя активізується, і втома, марність та спустошення долаються та йдуть у
минуле.

2.5 Поведінковий образ. Визначення. Крите-
рії

Ми впритул підійшли до ключового поняття Теорії Образності лю-
дської поведінки. Ми вже говорили про враження від поведінки та ставлення
до неї. Говорили про внутрішні та зовнішні складові елементи людської
поведінки. Згадували такі можливості управління власною поведінкою, як
утримування та перетворення – у сенсі зміни поведінки. Торкнулися теми
про властивості поведінки в цілому, про взаємини поведінки та душі. Ми
стверджували і продовжуємо стверджувати, що особистість людини характе-
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ризується її поведінкою. Лише по якості та змісту поведінки ми можемо су-
дити про особистість.

Для більш конструктивної розмови про поведінку потрібно введення,
впровадження поняття якісної одиниці поведінки. Це може бути одиниця
виміру поведінки чи то, можливо – найменша неподільна одиниця людської
поведінки. Така одиниця, з якої, якщо її далі дробити, вийдуть окремі
елементи поведінки, які не характеризують людину загалом. Це такий набір
елементів, складових поведінки, який, об’єднуючись, складаючись, дає нову
одиничну якість людської поведінки. Така «дбайливо зібрана», утримувана
поведінка має самостійну цінність. Можливо навіть художню цінністю. Така
одиниця поведінки обов’язково справляє враження на спостерігача. У його
сприйнятті формується образ цієї поведінки, та впливає на душу – вражає її.
Саме таку одиницю поведінки ми пропонуємо називати поведінковим
образом. Резюмуючи, можна сформулювати визначення поведінкового
образу.

Поведінковий образ – це одиниця людської поведінки. Одиниця, що
має всі властивості людської поведінки в цілому. Поведінковий образ
складається з внутрішніх і зовнішніх елементів, яких, як мінімум всього чо-
тири. Він наповнений змістом, емоційний, характеризується певною жести-
куляцією та мовою. Сенс може бути як простим, поверховим, так і глибоким.
Емоція, що пронизує образ, може бути ледве вловимою або дуже яскравою.
Те саме з рухами тіла, обличчя, інтонаціями, словами.

«У оволодінні процесами власної поведінки полягає один із основних
аспектів формування людини як особистості» (моральне богослов’я).

Ми досліджуємо людську поведінку для того, щоб виявити її природу,
особливості, закономірності. «Коли ви проникли в структуру магії, вона
більше не має влади над вами» (Л. Дереш). Це нам дозволяє знайти меха-
нізми структурування, упорядкування поведінки таким чином, щоб вона
найкраще служила нам, приносила радість, здоров’я, зміцнювала дух. Вивча-
ючи людську поведінку, ми використовуємо спосіб психологічного аналізу,
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запропонований відомим вченим–психологом Л. С. Виготським – спосіб роз-
членування на одиниці в протилежність до способу розкладання на елементи.
Наведемо тут деякі цитати з роботи Л. С. Виготського «Мислення та мова».

«Розкладання складного цілого на елементи можна було б порівняти з
хімічним аналізом води, що розкладає її на водень і кисень. Істотною
ознакою такого аналізу є те, що в результаті його виходять продукти, чу-
жорідні по відношенню до аналізованого цілого, – елементи, які не містять у
собі характеристик, притаманних цілому як такому, і мають цілу низку
нових властивостей, яких це ціле ніколи не могло виявити ».

«Дослідник, який використовує спосіб розкладання на елементи у пошу-
ках наукового пояснення будь–яких властивостей води, наприклад, чому вода
гасить вогонь, або чому до води застосуємо закон Архімеда, вдався б до роз-
кладання води на кисень та водень як до засобу пояснення цих властивостей.
Він із здивуванням дізнався б, що водень сам горить, а кисень підтримує
горіння, і ніколи не зміг би з властивостей цих елементів пояснити власти-
вості, притаманні цілому».

«Нам здається, що рішучим і поворотним моментом є перехід від цьо-
го аналізу до аналізу іншого роду. Цей останній ми могли б позначити як
аналіз, який розчленовує складне єдине ціле на одиниці. Під одиницею ми має-
мо на увазі такий продукт аналізу, який, на відміну від елементів, має всі
основні властивості, притаманні цілому, і які є далі нерозкладними живими
частинами цієї єдності. Не хімічна формула води, але вивчення молекул і мо-
лекулярного руху є ключем до пояснення окремих властивостей води. Так
саме, точно, жива клітина, що зберігає всі основні властивості життя,
притаманні живому організму, є справжньою одиницею біологічного аналізу.
Психології, яка бажає вивчити складні єдності, необхідно зрозуміти це.
Вона повинна знайти ці нерозкладні, що зберігають властивості, притаман-
ні цьому цілому як єдності одиниці, в яких у протилежному вигляді пред-
ставлені ці властивості, і за допомогою такого аналізу намагатися виріши-
ти конкретні питання, що постають перед нею».
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Виділення поведінкового образу, як одиниці поведінки, цілком від-
повідає загальноприйнятому філософському підходу до вивчення природи
людської поведінки. Предметом вивчення тут є поведінка людини, а метод
цілком діалектичний у контексті взаємовідносин душі та поведінки.
Поведінковий образ – це те одиничне проявлення особистості, душі, що до-
зволяє нам відчувати і розуміти ту особистість, вивчати її, загалом і в цілому.

Наголошуємо, що головним критерієм наявності поведінкового образу
є враження від нього. Враження, як ми казали вище – це не щось невловиме,
але це і не потрясіння, що шокує, вкидає в ступор. Враження – це і є образ,
який сприймає душа. Поведінковий образ – така поведінка, яка справляє вра-
ження. Враження – це необхідний та достатній критерій існування
поведінкового образу.

Коли з окремих невпорядкованих поведінкових елементів з’являється
образ, відбувається якісний стрибок. З’являється форма, наповнена змістом,
та енергія. Все оживає. Живе вражає, живе вимагає нашого ставлення.

Образ неможливо спланувати або заготовити заздалегідь, щоб потім
відтворити. Образ виявляється внаслідок роботи тут і зараз. Виявлення
образу – щоразу «Еврика!», здивування, нові відчуття.

Хочемо розвіяти стійку в деяких умах хибну думку, що поведінковий
образ – це модель поведінки. Модель, загалом – це інструкція, логічний
сценарій поведінки, на відміну від сценічного чи екранного її втілення. А як-
що постфактум, то модель – це «обгризок», «гербарій», сухий скелет у порі-
внянні з живим організмом. Модель – це недієздатна (а іноді – умовно–дію-
ча) копія, імітація, макет оригіналу. Поведінковий образ – неповторний, його
час життя обмежується секундами та хвилинами. Тоді як модель може бути
непорушною, як припорошений ескіз у забутій шафі. Тут треба правильно
розуміти структуру поведінкового образу, його генезу, специфіку того, з чого
і як він виростає. У кожній із чотирьох згаданих вище складових
поведінкового образу може бути зерно, зародок або ядро майбутнього
поведінкового образу. Це може бути окрема думка, емоція, певний жест чи
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звук. Про таке ядро, як домінанту майбутнього поведінкового образу, з вели-
кою натяжкою можна говорити, як про модель поведінки.

Від поведінкової моделі поведінковий образ відрізняється ще і
способом формування (походженням). Модель заготовляють заздалегідь.
Вона народжується в уяві, у штучних змодельованих умовах: «…ось так я
посміхатимуся, так жестикулюватиму, так говоритиму». У підготовці, у
моделюванні ситуації неможливо врахувати та передбачати всі обставини.
Змодельована поведінка ніколи не виглядатиме спонтанною, живою: одна
справа, коли жарт народився тут і зараз у відповідь на щойно вимовлену
фразу, інша – заготовлений заздалегідь, але як би спонтанний жарт. Живе
вражає та дає енергію.

Але краще про моделі поведінки не говорити зовсім.
Говорячи про поведінковий образ, потрібно виключити й інші дуже

популярні, але неправильні з погляду Теорії Образності, тлумачення поняття
образ. Хочеться наголосити, що поведінковий образ з’являється і зникає в
реальній поведінці людини тут і зараз. Це не характеристика героя художньо-
го твору, як ми звикли розуміти ще в школі: образ Прочанина, образ Юди. Не
роль. Звична зв’язка слів «створити образ» означає точно зрозуміти, відчути і
зіграти роль.

Роль – це ширше, загальне поняття. Наприклад, візьмемо соціальну
роль. Одна жінка грає у житті соціальні ролі дружини, мами, професійну
роль, роль подруги тощо. Її поведінка лише у ролі дружини – різноманітна.
Вона складається із великої кількості поведінкових образів. Вона, як дружи-
на, буває і весела, і сумна, і розсіяна, і зібрана, і загадкова, і всяка різна. Жі-
нка не каже собі постійно, щоб утримувати роль: «Я – дружина». Вона –
дружина, але у кожен конкретний момент, у кожній конкретній ситуації її
поведінка, як дружини, різна. Або, припустимо, перед актором стоїть завда-
ння зіграти роль Прочанина. Прочанин у своїй поведінці різноманітний: як
Прочанин читає, як п’є воду, як дивиться в далечінь, розмовляє в один час, в
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інший. Роль складається з багатьох поведінкових образів. Через образи пі-
знається роль, характер.

Поведінковий образ – структурна одиниця поведінки. Про елементи
поведінки ми вже сказали, це міміка, пластика, голос, емоції, смисли. Окремі
елементи, навіть доведені до досконалості, нічого не варті. Купа запчастин не
є автомобілем. Хліб масло та сир окремо не є бутербродом. Хаотичний набір
звуків не є мелодією. Тільки структуровані певним чином, приведені до ціло-
го елементи, становлять образ.

Помилка звичайної акторської освіти у «елементному» підході. Перелік
предметів будь–якої акторської школи складає: сценічна мова, пластика
(пантоміма, танець), етюди (акторська майстерність). Передбачається, що
вміння говорити та рухатися забезпечить нам вміння грати на сцені. «Воло-
дієш голосом, володієш тілом, ось тобі роль, ось запропоновані обставини,
виходь і грай!» У цьому полягає навчання акторській майстерності. Як грати,
які інструменти гри, які критерії цього ніхто не знає. Тут з’являються такі
слова, як інтуїція, натхнення, а критерій: «вірю – не вірю» режисера.

Для розвитку поведінкового елемента, наприклад, постановки голосу
чи навчання мистецтву танцю, існує певна система вправ, спрямована на роз-
виток конкретних навичок, від найпростіших до складніших. Навчання має
кілька етапів. На кожному етапі існують об’єктивні міри оцінки набутої нави-
чки. Викладач танців чи мови не скаже вам: «Не вірю!». Він вкаже конкретну
помилку, яку слід виправити. В акторській майстерності певних етапів
об’єктивних критеріїв немає. Актор залежить від думки, настрою, бачення
режисера. Він не має професійних інструментів, власних внутрішніх критері-
їв оцінки створеного ним продукту. На мою думку, це «кам’яне століття» в
акторській справі. Не дивно, що ми зустрічаємо на сцені і в кадрі так мало
висококласних акторів. Є люди, які вміють добре говорити, співати, воло-
діють елементами танцю, але не можуть справити враження. В них все
штучно, химерно, пафосно, тобто, не природно, не органічно. Дивишся на та-
кого актора і думаєш: «Краще б ти не вчився». Недарма зараз багато
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акторських агентств, популярні телевізійні програми шукають «акторів» не
зіпсованих театральним навчальним закладом, які вміють природно сміятися,
рухатися, триматися.

Уміння створювати поведінковий образ – це звичка, необхідна людині,
сфера діяльності якої пов’язана з публічністю. Це навичка, яку за наявності
бажання та старанності може освоїти будь–яка людина. Крок за кроком за
допомогою конкретних інструментів та конкретних критеріїв оцінки власної
діяльності.

Звичайна людська поведінка плинна і мінлива. Ми, як правило, мало
«втручаємося» у її перебіг. Але як тільки ми займемося своєю поведінкою:
спробуємо регламентувати її чи ще якось упорядкувати, то потреба у ро-
зумінні того, що таке – одиниця поведінки значно зростає. Наприклад,
спробуємо утримувати вдалий, на наш погляд, поведінковий образ, якийсь,
більш ніж «природний», час. І, як «поведінкові гурмани», спробуємо насоло-
дитися ним. Або, наприклад, спробуємо не допускати поведінкових «напів-
фабрикатів» – окремих, не гармонізованих своїх проявів. Тоді стане зроз-
уміло, що поведінка, що складається з поведінкових образів, стає набагато
чистішою і багатшою. У ній відсутнє «поведінкове сміття» у вигляді окремих
нічим не підкріплених жестів, думок, які не пов’язані з словами, що вимовля-
ються, тощо. Однак ми не можемо сказати, що образна поведінка складається
лише з поведінкових образів. У ній обов’язково мають бути присутніми і
перетворення. Преображення поведінки – окрема тема, але про це трохи
згодом. Зараз нам важливо зрозуміти, що з поведінкою набагато цікавіше та й
простіше мати справу, якщо вона складається з поведінкових образів.
Поведінковий образ, як одиниця поведінки, – це щось дуже конкретне, він
може бути підданий аналізу, як певний твір людини. Як про танець ми може-
мо говорити окремо, від танцюриста, окремо виявляючи багатство його
особистості. Як про картину ми можемо судити, виявляючи для себе руку і
характер автора. Так і за поведінковим образом нам легше зрозуміти і відчу-
ти людину, ніж за її поведінкою взагалі.



77

У виробі,витворі відчувається, проглядається рука майстра. Профе-
сіонал образної поведінки – це актор. Образ – невеликий витвір мистецтва,
результат творчого акту. За одним створеним ним поведінковим образом, ми
можемо судити про його майстерність та професіоналізм.

Можна говорити про поведінку взагалі, а можна говорити про конкрет-
ний образ. Виділивши таку одиницю, ми можемо займатися поведінкою сер-
йозно та ґрунтовно. Своєю поведінкою насамперед. Займаючись одиничною
поведінкою, ми досліджуємо та вдосконалюємо загальне, ціле. Удосконалю-
ючи свою поведінку, ми даємо роботу та радість своїй душі. Розвиваємо та
зрощуємо свою особистість.

Образ та моральність
«Не всяка правда – краса, але всяка краса – правда» (Костянтин

Станіславський).
Здійснюючи ті чи інші вчинки, ми прагнемо перебувати в ладі зі своєю

совістю і виглядати пристойно в очах інших людей. Мораль є основою наших
дій. Але яка вона? Чи існують критерії доброї та поганої поведінки? На що
ми більше звертаємо увагу: на наші добрі наміри чи результат цих намірів –
реальні дії? Згадується вислів В. Єрофєєва:

«Жінки називають чоловіків «котик», а ті їм у відповідь: «моя зая».
Матері сюсюкають. У всьому задушевність і клич розчулення. Але це нікому
не заважає бити один одного ногами».

Більшої плутанини, ніж у питаннях моральності, мабуть, немає ніде.
Щиро бажаючи поводитися морально, ми часом самі себе, та й навколишніх
нас людей, змучуємо або навіть травмуємо. Неусвідомлені моральні норми,
якими ми керуємося, часто перетворюються на аморальні норми і стають
шкідливими чи навіть злочинними стосовно людської особистості. Люди,
спонукувані псевдо моральністю, перетворюють і себе, і близьких на
морально ущербних, а іноді й на фізично потерпілих страждальців.
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Ми з повагою ставимося до хвороб – допомагаємо хворим, жаліємо їх,
усі наші найкращі почуття виявляємо у моменти хвороби. Страждання,
напруження, переживання, які ми відчуваємо, виправдовують нашу власну
бездіяльність.

«Якщо я багато переживав, тим більше, якщо схуд або посивів від
переживань, правда, нічого не зробив щодо об’єкта моїх переживань – я
поводився морально(?!!)».

Людина здорова, щаслива, красива і багата не асоціюється у нас з лю-
диною моральною. Тим більше не викликає в нас бажання допомагати йому,
співчувати. Які ж наші моральні орієнтири? Що ми несвідомо вітаємо та роз-
повсюджуємо? Хвороби, бідність, нещастя та потворність?

Серед недалеких людей вважається моральним згоряти на роботі, від-
давати всього себе людям. Артисти, вчителі, лікарі, психологи часом пишаю-
ться тим, що «віддають себе без залишку» або «беруть на себе» всі біди та
прикрощі людей. А пишатися нічим – це показник непрофесіоналізму. Ре-
зультат гарної роботи – енергетичне збагачення внаслідок балансу
«давати–брати», прогрес та здоров'я.

Допускаються докори на адресу дитини, що виросла, або близької лю-
дини:

«Я тобі все життя віддала (віддав)!».
При цьому, автор цих слів вважає себе глибоко моральним у своїй «від-

дачі». Цікаво, чи знайдеться хоч одна людина у світі, яка була б рада тому,
що їй «віддали», заради неї «змарнували» чиєсь життя? Сумнівна теза.

Ми займаємося чимось без душі і виправдовуємо це тим, що нами ру-
хає почуття обов’язку, тому вважаємо себе відповідальними людьми. Від-
повідальністю називаємо – тяжкий тягар, що супроводжується насильством
над собою та й над близькими людьми.

Краса, виразність не є моральною нормою. У нас вважається
нормальним демонструвати один одному важку для сприйняття поведінку:
погану поставу, голос, дефекти мови. Соціум не вимагає від людини зібраної,
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впорядкованої, красивої поведінки. Людям не заважає досягати великих
соціальних кар’єрних висот відсутність зовнішньої зібраності, привабливості.
Публічні люди, великі політики дозволяють собі погано говорити, складно
висловлювати свою думку, некрасиво поводитися. Для популярних артистів є
припустимим демонструвати форму, не наповнену змістом, і при цьому вва-
жати свою діяльність служінням людям.

На психологічних тренінгах та консультаціях люди заявляють про ба-
жання бути приємними у спілкуванні, привабливими та харизматичними, але
це лише на словах. Практично багато хто з них не готовий взяти на себе таку
відповідальність – бути красивими і «на повний зріст» заявляти про себе
навколишньому світові. Тим більше, що це не є в суспільстві моральною
нормою, а скоріше навпаки. Ті, хто беруть на себе сміливість проявлятися
яскраво, викликають на себе вогонь громадського осуду.

Однак згадаймо Нагірну проповідь Ісуса Христа: «Ви сіль землі... Ви
світло світу» (Матв. 5,13; 5,14). Християнська мораль вчить нас не ховати-
ся, не усереднювати себе, не вдавати, не зливатися з натовпом, а преобража-
ти, поводитися гідно людської особистості.

Відкриваємо підручник морального богослов’я:
«Бути моральним – це означає віддавати перевагу і обирати гідний

спосіб існування, тобто здійснювати принцип, що гарантує порядок у
власній душі та у світі за зразком того порядку, який ми бачимо у устрої та
закономірностях фізичного Всесвіту».

Жити гідно – означає здійснювати лад у власній душі. Здійснювати цей
порядок можна лише у реальній дійсності, використовуючи уяву та фантазію
лише для творчості. Жити гідно – означає приводити до порядку кожну свою
дію та отримувати від цього задоволення. Жити гідно – значить мати внутрі-
шній стрижень і не боятися виявляти себе.

Кожна людина в процесі зростання повинна опанувати процеси власної
поведінки, для того, щоб глибше себе пізнати, розкрити, проявити, здійсни-
тись. Морально здорове суспільство має нам у цьому сприяти. Серед гідних
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немає конкуренції – кожному знайдеться своє місце. Це серед однакових лю-
дей, які нічим не видатні, треба боротися за місце під сонцем.

Найвища форма людської поведінки – образна поведінка. Вона є
гідною та моральною. На підтвердження цього пропонуємо розглянути деякі
властивості поведінкового образу.

Деякі властивості поведінкового образу
Усвідомлення. Поведінковий образ неможливо створити, не зважаючи

на всі складові своєї поведінки. Виключаються: неусвідомлений вираз очей,
неусвідомлена поза, неусвідомлена емоція, необдумані слова. Це рівнозначно
тому, що митець не бачить того, що малює, які фарби використовує, які лінії,
яку композицію, або музикант безладно б’є по клавішам піаніно, або кухар не
розуміє, які продукти і яким чином він поєднує для приготування страви.

Реалістичність. Поведінковий образ є реальним проявом людини в
реальному світі і в реальному часі тут і зараз. У поведінковому образі те, що
людина виражає, і те, як вона це робить, відповідають одне одному. Це свід-
чить про адекватне сприйняття дійсності і себе в цій дійсності.

Гармонійність. Елементи, з яких будується образ, взаємопов’язані та
впорядковані за законами гармонії. Він приємний, зрозумілий та простий для
сприйняття.

Креативність. Поведінковий образ – це продукт творчості.
Авторство. Поведінковий образ – авторський продукт, отже єдиний,

оригінальний, унікальний. Через нього виявлено індивідуальність автора, йо-
го позиція стосовно чогось конкретного у його оточенні.

Гідність. Складаючи елементи своєї поведінки в образ, людина виявляє
повагу до людей, яким пред’являє себе за допомогою поведінкового образу.
В той самий час він виявляє повагу і до себе.

Енергетичність. Виникнення поведінкового образу визначається за
наявності враження та ставлення, тобто замкнутого енергетичного контуру.
Це душевна радість, грайливість, кураж.



81

Евристичність. Поведінковий образ неможливо заготовити заздалегідь
і, з часом, відтворити. Він виникає з урахуванням найменших змін як
усередині людини, так і зовні. Прагнучи образності, ми знаємо, що треба
робити, і робимо це, але не плануємо і не загадуємо, який саме образ ми
виявимо. Так само, як людина, яка вміє жартувати, не дбає і не загадує, який
саме буде жарт. Це завжди «Йой!» – здивування.

Унікальність. Поведінковий образ має коротке життя і ніколи точно
не повторюється.

Поведінковий образ виконує в житті людини низку функцій. Роз-
глянемо деякі з них.

Деякі функції поведінкового образу
Передача інформації. Ми постійно є носіями якоїсь інформації. Те, у

що ми одягнені – певна інформація про нас. Те, як ми говоримо, як мовчимо,
як тримаємось, як дивимось, як рухаємось – інформація для зчитування інши-
ми людьми. Те, що ми говоримо, безумовно, також інформація. На жаль, не
завжди є відповідність між тим, що ми говоримо і як ми говоримо. Завдання
поведінкового образу – упакувати інформацію так, щоб вона була зроз-
умілою, зчитуваною, наповненою змістом і виразною. Буває, не так важливо
передати сенс, виражений у словах, як почуття. Людина може бути дуже
добре «підкована» теоретично, але не здатна переконати у своїх знаннях
іншу людину. Текст, те що вона каже, не підкріплений емоційно, у ньому
немає сили. Він не заражає, не вражає. Тут можна згадати слова апостола
Павла:

«Якщо я говорю мовами людськими та ангельськими, а любові не маю,
то я – мідь дзвінка або кимвал, що звучить. Якщо маю дар пророцтва, і знаю
всі таємниці, і маю всяке пізнання та всю віру, так що можу і гори пере-
ставляти, а не маю любові, то я ніщо». (1 Кор. 13:1)
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Інтерфейс. Ми хочемо максимально проявити себе в цьому світі,
здійснити свої можливості, розкрити таланти. Хочемо бути успішними,
конкурентоспроможними, а отже, мати своє обличчя.

«Якщо припустити, що особистість – це послання Бога до світу, то
текст має бути помітним і осмислений» (С. А. Білоусов).

Поведінковий образ – це той текст, який ми посилаємо навколишньому
світу, інтерфейс, за яким люди судять про нашу особистість.

Пізнання себе. «Пізнай самого себе, і ти пізнаєш увесь світ»
(Сократ). Питання лише у тому, як це зробити. Адже хочеться мати
більш–менш об’єктивні знання про себе. Об’єктивність нам можуть забезпе-
чити лише продукти, які ми самі створюємо і в них пізнавати себе. Такими
продуктами у поведінці є поведінкові образи. Образотворчість ніколи не при-
пиняється, і ми не втомлюємося дивуватися, щоразу виявляючи нові грані та
відтінки нашої особистості, все сильніше зміцнюючись у своїй індивідуа-
льності.

Радість. «Завжди радійте» (1 Фес. 5: 16; Філ. 4: 4).
Виявлення поведінкового образу – результат роботи душі, який су-

проводжується певним подоланням, та, згодом, енергетичним підйомом,
радістю.

Преображення. Нам, людям, на відміну від тварин, дана здатність, як
орієнтуватися і пристосовуватися до довкілля, так і змінювати його, пере-
творювати. Чим сильніша наша особистість, чим яскравіша індивідуальність,
тим більший вплив ми надаємо на оточення і на себе. Ми можемо творити, а
у творчості ми відчуваємо себе справді живими. Поведінка людини не може
обмежуватися механізмом «стимул–реакція». Це доля тварин. Творча людина
перетворює стимули, що приходять до неї ззовні і зсередини, створюючи
щось нове, особливе, – створюючи поведінкові образи.

Психологічний захист. З. Фрейд збагатив психологічну науку понят-
тям захисного психологічного механізму. Захисний механізм оберігає нашу
психіку від травм, які завдає нам дійсність. Щоб пом’якшити вплив чинника,
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що несе психіці людини суб’єктивну загрозу, включається механізм спо-
творення дійсності. Говорячи простіше, людина сама себе обманює для того,
щоб зберегти цілісність свого «Я», щоб уникнути почуття тривоги, страху,
сорому, втрати самоповаги. Найпоширеніші психологічні захисні механізми:
раціоналізація, заперечення, витіснення, проекція.

 Раціоналізація – це розумне виправдання наших вчинків, рішень.
Якщо нам щось не вдалося, кажемо: «Не надто і треба було». Якщо
вчинили проти совісті – вигадуємо теорію, яка виправдовує наш
вчинок.

 Заперечення ми включаємо, відмовляючись сприймати «незручну»
інформацію.

 Витиснення – це несвідоме стирання з пам'яті «несприятливої»
інформації про себе. Людина дійсно забуває, що вона злякалася або
заздрила, або була груба, тощо.

 Проекція – це приписування іншій людині власних якостей, які не
усвідомлюються та вважаються неприпустимими. Коли одна люди-
на емоційно лає іншу, як то кажуть, «переходить на особистості» – її
слова відображають її власне приховане ставлення до самого себе.
Недарма кажуть, що наші найкращі вчителі не ті, хто нам приємний,
а ті, хто нас дратує – вони показують нам ті якості, які ми не хочемо
визнавати у собі.

З першого погляду здається, що крім негативу психологічний захист ні-
чого людині не дає. Але це не зовсім так. Для людини слабкої він необхі-
дний, інакше її поведінка може набути патологічних форм. Тобто фрейдівські
психологічні захисти годяться для слабких людей, які не володіють собою і
процесами своєї власної поведінки.

Для тих, хто прагне керувати собою, є інший вид захисту – це
поведінковий образ. Ви запитаєте: «А навіщо взагалі захищатися?». Резонне
питання. Звичайно, бути завжди відкритим новому досвіду, зустрічатися зі
світом щодня – добре. Але як це здійснити? Яким чином?! Прибрати захист,
та повністю відкритися? Чи стати вразливим, як черепаха, яка раптом вирі-
шила скинути з себе панцир? Це небезпечно. Наслідком такого рішення може
бути заміна панцира на залізобетонну броню.
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Той, хто вміє керувати собою, як дбайливий господар, піклується про
свій інтимний особистий простір. Він має щит, який завжди під рукою. Цей
«щит» – поведінковий образ.

Поведінковий образ – це, як ми вже казали, не особистість людини.
Між особистістю та образом завжди є дистанція та енергообмін. Дистанція
дозволяє відстежувати образ, вражатися ним, судити про нього, коригувати
його. Маючи дистанцію, особистість «бачить» образ ніби з боку – зсередини.
Особа, одягнена в образ, – невразлива. Будь–які спроби впливу на вашу
особистість виявляться марними, якщо ви поводитеся образно. Солодкі
компліменти чи грубі оцінки не травмують душу, не зачеплять вас за живе.
Образ не злитий з вашою особистістю. Образ грайливий і здатний приймати
на себе, чи відбивати спроби вторгнення в особистий простір. Поведінковий
образ – фігура на шахівниці, а партію грає душа. Іноді на допомогу при-
ходить гумор. Щоправда, гумор може бути замаскований під дуже серйозним
виразом обличчя.

Свобода. Що детермінує поведінку людини, і наскільки вона дете-
рмінована? Ні для кого не секрет, що дуже часто ми успадковуємо від батьків
поведінкові сценарії, прийнятні емоційні реакції, типові мімічні гримаси і же-
сти, моральні норми, переконання, цінності. Окрім цього наше життя ви-
значає астрологія, нумерологія, генетична спадковість, вроджений
темперамент, особливості нашої зовнішності. Очевидно, що детермінована
кимось чи чимось людина не може бути вільною. Найчастіше вона не усві-
домлює свою залежність, запрограмованість. Вона може вважати себе
вільною і чинити протилежно тому, як чинили її батьки, але протилежність –
це лише інша сторона тієї ж медалі. Коли людина, усвідомлено чи несвідомо,
живе за програмою, хай навіть дуже гарною, соціально успішною, вона не
відчуває смаку життя. Її життя прісне, у ньому немає солі. Вона не росте
особистісно, не стає унікальною, самою собою, не набуває свого особливого
стилю, не творить. Без волі немає творчості.
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Людині необхідне непередбачуване, вона повинна ризикувати і йти в
невідоме, знаходячи там себе знову і знову. Впізнавати себе за продуктами
творчості, ставати причиною самої себе, автором своїх дій, свого життя.
Образотворчість дає людині свободу.

Стати вільною від спадкової програми означає взяти над нею контроль,
оволодіти нею. Образно переробити свій минулий досвід, отже, зцілитися.
(Про образну переробку ми докладно говоритимемо далі).

Зцілення. Все у світі прагне до завершеності, певності, балансу, цілі-
сності. Образ – це структура, де всі елементи гармонійно упорядковані. Ча-
стини складаються в ціле, і з’являється нова єдина неподільна якість,
наповнена енергією. Вона вражає, радує, живе та наповнює життям душу.
Поведінковий образ призводить до цілого – зцілює як нашу поведінку, так і
особистість.

Системна одиниця поведінки – поведінковий образ, може мати різні
масштаби. Ми тут на сторінках цього дослідження детально розглядаємо
індивідуальний поведінковий образ. Однак поведінковий образ може бути
парним і композиційним. Тобто у створенні одиничного поведінкового
образу можуть бути зайняті як одна людина, так і двоє, а також і група лю-
дей. Повний курс Школи Образності акторського мистецтва включає вивче-
ння індивідуальної, парної і композиційної образної поведінки. Про парний і
груповий, чи композиційний поведінковий образ ми докладно розповімо в
наступних виданнях.

2.6 Перетворення поведінки
Вище ми говорили, що вміння поводитися полягає у двох окремих вмі-

ннях. Перше – це вміння утримувати поведінку загалом і її складові зокрема,
у незмінному стані. Друге – це вміння змінювати, перетворювати поведінку.
Як плавно, поступово, методом витіснення, заміщення одного іншим, так і
різко, миттєво, як перемикання каналів телебачення.
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Людина не може раптом почати бути образною. Поведінковий образ
просто так не стане нормою поведінки. Шлях до образності лежить через
перетворення поведінки. Зміна окремих складових поведінки на тлі утрима-
ння інших складових потребує концентрації, координації та дисципліни, як
внутрішньої, так і зовнішньої. Утримування одних складових та зміна інших
чергуються, перемішуються між собою. Як тільки нові складові поведінки, як
пазли, складаються в новий образ поведінки, цей стан потрібно вміти зафі-
ксувати, утримати та вразитися ним. Так відбувається перетворення
поведінки та народження поведінкового образу. Далі виробляється ставлення
до цього власного поведінкового образу, яке призводить до перетворення –
монологу – і виникненню нового поведінкового образу. Потім знову: враже-
ння, ставлення, перетворення, образ. Так відбувається образна поведінка лю-
дини. Перетворення, як пошук та знаходження поведінкового образу, і утри-
мання його для повноцінного враження та вироблення ставлення до нього,
для формування нової творчої задачі, і, далі – для перетворення його на
новий поведінковий образ.

Перетворення поведінки можуть відбуватися дуже швидко та дуже
повільно. Можуть перериватись і знову продовжуватись. Часовий регламент
перетворення поведінки може складатися як гладко, без затягувань і перери-
вань, так і з деякими перебоями. Якість та успішність перетворення залежать
від багатьох факторів та обставин. Наприклад, територія чи місце, де пере-
творення відбувається. Це може бути дуже локалізований, вузький, за-
мкнутий простір, або ж перетворення може бути рознесене дуже широко по
світу.

Перетворення поведінки можна розуміти подвійно. З одного боку –
перетворення, у сенсі «преображення» – приведення до образу. Тобто таке
впорядкування поведінки, така його гармонізація, що дозволяє отримати
поведінковий образ. Зі звичайної нестійкої та мінливої поведінки – в
поведінковий образ. З іншого боку, перетворення – це трансформація, зміна
поведінкового образу. Заміна одного поведінкового образу іншим
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поведінковим образом. Таке перетворення поведінки ми називаємо
поведінковим монологом чи просто монологом.

У нашому тезаурусі монолог – це не просто тривала промова однієї лю-
дини. Монолог – це, передусім, зміщення одного поведінкового образа
іншим. Якщо ми пригадаємо, що образ включає певну смислову позицію,
емоцію, текст, інтонацію, міміку і жестикуляцію, то стає зрозумілим, що по-
ступова зміна кожної «квітки» в цьому «букеті» до утворення нового «буке-
ту» – це і є монолог. Монолог – це процес індивідуального перетворення
поведінки.

Одноходовий монолог – це одиничний, разовий процес перетворення
одного поведінкового образу на інший. Багатоходовий монолог – це ланцю-
жок одноходових монологів, кожен із яких призводить до нового
поведінкового образу. Якщо розглядати поведінковий образ, як зупинку
поведінкового монологу, фіксацію процесу перетворення поведінки, тоді мо-
жна запровадити поняття протяжного монологу. Протяжний монолог немає
таких зупинок як поведінковий образ. Це такий собі безперестанний безпере-
рвний процес змін, нескінченно рухливий калейдоскоп, в якому по ходу
справи ще й замінюють скельця.

Тут доречним згадати таке поняття, як уява. Уява (воображення), у
контексті Теорії Образності – це, власне, теж перетворення. Приведення до
образу, але лише внутрішнє (уявне), без зовнішніх проявів. Ілюзорне вига-
дування, складання мислеформ в мислеобрази для того, щоб ними вразитися.
Це, немов би вислизання з реальності у світ фантазій і уявлень. Але й там ми
проводимо таке перетворення, як приведення до образів – ми уявляємо
(«воображаємо»). Тоді що ж таке кмітливість, процес роздумів? А це не що
інше, як уміння складати, «перетворювати» уривчасті думки, факти та іншу
інформацію, в гармонійний цілісний букет, по суті, – в мислеобраз і вражан-
ня ним! Поняття «воображення» та «соображення» мають в корні поняття
образ. Але ми відволіклися, повернемося до поведінки.
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Перетворення поведінки призводять до преображення особистості лю-
дини. Образність як узагальнена якість поведінки підвищується, цей факт сам
по собі вже сприяє духовному збагаченню особистості.

Перетворення поведінки завжди драматичні, тому що в них відбуваю-
ться зіткнення нового зі старим і зміни приходять на територію усталених
форм та змістів. будь-який розвиток, як відомо, має діалектичну природу.
Перетворення поведінки діалектичні тому, що внаслідок кількісних змін
окремих параметрів елементів, що складають поведінку, досягається нова
якість поведінки. Нова узагальнена, цільна та неподільна якість поведінки –
поведінковий образ.

Говорячи про перетворення поведінки можна знайти масу паралелей у
різних галузях життя, що пов’язані з розвитком, наприклад, із розвитком жи-
вого організму, дорослішанням людини, становленням особистості. У про-
цесі розвитку, людина стикається з кризами зростання, подолавши які, ви-
ходить на більш високий щабель. У латентний період, між кризами, дитина
не стоїть на місці свого розвитку. До певного моменту кількість змін досягає
критичної маси та виникає новоутворення, де кількість дрібних змін формує
нову якість – дитини, що подорослішала. Дитина переходить на новий ща-
бель розвитку. Це, певному сенсі, теж перетворення, хоч і зовсім іншого мас-
штабу. У розвитку людини є особливий період, протягом якого перетворення
триває кілька років. Це перехідний чи підлітковий вік. У цей період, крім
психологічних змін, відбуваються найзначніші фізіологічні перетворення.
Дорослі люди називають цей вік «важким». Ставляться до нього як до
хвороби, яку потрібно перехворіти.

У нашому динамічному житті ми не дуже хочемо займатися пере-
ходами і дуже мало приділяємо їм уваги. Багатьом з нас не подобається пере-
хід від зими до весни – ми хочемо одразу весну. Після весни хочемо одразу
літо. Хочемо одразу іншу роботу, зарплату, машину тощо. Утримуємо увагу
на результатах, прагнемо результатів, але між ними завжди є процес пере-
ходу, перетворення.
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Процес переходу, можливо, не є таким захоплюючим для певного спо-
стерігача, як результат. Згадаймо нескоординоване, недооформлене «гидке
каченя» – підлітка. Ми соромимося перебувати у стані переходу, уникаємо
його, хочемо прискорити незручний для нас процес. Але, як би ми не викру-
чувалися, перетворення займе стільки часу, скільки потрібно. Наприклад,
пренатальний період людини триває дев’ять місяців, і нікому ще не вдалося
прискорити цей процес, як неможливо прискорити зростання квітів, дерев і
всього живого.

Наведені приклади стосуються природних процесів, у яких перетворен-
ня відбуваються натурально. Ми, «за зразком того порядку, який ми бачимо в
устрої та закономірностях фізичного Всесвіту», можемо освоїти процеси
перетворення та здійснювати їх вишукано, майстерно. Якщо ми ставимося з
усією увагою, повагою, задоволенням до процесу перетворення – ми
обов’язково досягнемо результату. Люди, які досягли певної вершини
компетентності чи успіху у якійсь справі, зазвичай згадують не момент дося-
гнення результату, а процес руху до мети.

Перетворення більшого масштабу – стратегічні, дають уявлення та
допомагають зрозуміти суть локальних перетворень поведінки – тактичних.
Подібні процеси «стратегічного» перетворення відбуваються у театрі: ре-
петиційний період та народження готової вистави. Саме перетворення
поведінки несуть основне драматичне навантаження у театральних виставах.
У музикальних творах існують усталені правила побудови симфонії у формі
сонатного циклу, що містить сонатне алегро, що передбачає стадії експозиції,
розробки та репризи. І саме на стадії розробки відбувається драматичне пере-
творення.

Оволодіння процесами перетворення позбавляє наше життя
поведінкових чернеток. Час поведінкових чернеток – це період дитинства.
Там ми можемо безвідповідально намагатися поводитися різноманітно,
спонтанно, імпульсивно і як завгодно. Можемо «відкочуватись назад» і по-
вторювати спробу, починати знов з початку. У дорослому житті це неможли-
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во. Неповагою до людей є демонстрація своїх поведінкових чернеток. Образи
та перетворення є усвідомленими та відповідальними способами прояву себе
в цьому світі. А для «чернеток» у «дорослому» житті людині можуть прислу-
житися різні ігрові або тренінгові майданчики, та перформативні ініціативи.

В Теорії Образності є поняття: поведінкове сміття. Ми визначаємо це
поняття як супутні дії та стани, не включені в цілісний поведінковий образ, і
які не мають стосунку до перетворення поведінки. Спонтанні та не розвинені
«поведінкові заявки». Уривки думок, фраз, жестів та емоційних сплесків, що
виникають даремно. Ті кількісні «флуктуації», які не утворюють певної
якості. На заняттях в акторській Школі Образності боротьба з поведінковим
сміттям починається з першої хвилини занять і потребує достатньої мобіліза-
ції уваги. Будь–яка поведінкова заявка має бути виправданою. Будь–яка
заявлена «рушниця» повинна «стріляти». Нічого в поведінці людини не
повинно бути «упущено». Такими є деякі з правил перетворення поведінки.

2.7 Ототожнення – розтотожнення
При написанні цієї частини звіту я не ставив собі завдання вичерпного

викладу Теорії Образності, а також розкриття програми та методики проведе-
ння занять у Школі Образності. Це завдання наступних досліджень. Мета
цього дослідження – ознайомлення, введення в предмет «Образність» з
акцентуванням уваги на основних положеннях Теорії Образності людської
поведінки та розкритті нашого розуміння окремих ключових понять. Одним
із таких ключових понять Теорії Образності є поняття «ототожнення», або
ступінь ототожнення людини зі своєю поведінкою. Раніше ми показували,
що особистість і поведінка – це не одне й те саме, що душа не тотожна
поведінковому образу. Згадаймо, що термін «тотожність» означає строгу рі-
вність в обидві сторони. Величина А тотожно дорівнює величині Б, якщо
справедливо те, що А ≡ Б, і, одночасно, Б ≡ А. Відповідно, не може бути рі-
вності між душею та поведінкою в обидві сторони. Тобто душа не дорівнює
поведінці, а поведінка не дорівнює душі. Однак про міру або про ступінь ото-
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тожнення ми можемо говорити як про близькість душі людини до її
поведінкового образу. Ми можемо говорити про те, як сильно та синхронно
душа вібрує разом із поведінкою, про те, наскільки точний та повний ре-
зонанс цих вібрацій. Наближення – це ототожнення, а віддалення – розтото-
жнення. Повне злиття так само згубно для душі, як і повний розрив. Про це
поговоримо далі.

Людина завжди більша, ніж її поведінка в даний момент часу. І тут
справа не в лицемірстві чи нещирості. Справа насамперед у масштабі. Люди-
на більш ніж одна театральна чи соціальна роль. А роль більша, ніж один
поведінковий образ.

Усі ми у житті граємо соціальні ролі. З одними справляємось добре, з
іншими – не дуже. Але чи можна переносити оцінку ролі на актора, який цю
роль грає? Чи завжди кінематографічний чи театральний персонаж має ха-
рактеристики, тотожні характеристикам актора, який по суті створив цей
персонаж на сцені чи в кадрі?

У літературі оповідь ведеться, зазвичай, від імені якогось оповідача,
який може бути близький автору, а може бути й нічим не схожим з ним.
Обличчя оповідача не тотожне особі автора. Літератор вибирає чи будує
найзручнішу собі фігуру оповідача. І оповідає від імені цього вигаданого та
призваного автора тексту.

Що ж можна сказати про поведінковий образ і людину, яка цей образ
утримує, вражається ним? А можна сказати таке. Враження можливе лише
при досягненні необхідної міри розтотожнення поведінкового образу та лю-
дини. Тобто, без розтотожнення не може бути й мови про враження. розтото-
жнення – є оптимальна дистанція між поведінковим образом і душею, яка
необхідна для отримання душею враження від свого поведінкового образу.
Ставлення до образу, яке виробляє душа – є другий, більший і теж необхі-
дний ступінь розтотожнення душі та поведінки. Я можу мати відношення ли-
ше до чогось, що не «я», тобто, наприклад, до своєї поведінки, поведінкового
образу. Інакше – парадокс та порушення будь якої логіки.
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Наскільки б нам не був близьким чи далеким той образ, в якому ми по-
стаємо перед публікою, у нас завжди є можливість зробити його ще трохи
ближчим до себе або трохи далеким від себе. При більшому ототожненні з
образом ми ніби більшою мірою бачимо світ очима образу, а не на власні очі,
приймаємо на себе всі його переживання думки та відчуття. А при більшому
розтотожненні ми, значною мірою, бачимо і себе і навколишнє оточення в
цілому з боку, а точніше зсередини – як би з місця керманича. Маємо як би
більше внутрішніх підстав говорити про свій поведінковий образ у третій
особі. Образна поведінка дозволяє людині робити вибір ступеня своєї отото-
жненості/розтотожненості з утримуваним поведінковим образом.

Отже, наша ототожненість зі своєю поведінкою має ступінь чи глиби-
ну. Можемо сказати, що існує вісь або шкала, що відображає ступінь отото-
жнення душі та поведінки або ж розтотожнення. Якщо є вісь, то можуть бути
крайні точки, полюси. Це точки абсолютного ототожнення та повної розтото-
жненості.

Якщо поведінкового образу немає, немає перетворення поведінки, а є
просто існування – текуче і мінливе, немає правильного об’єкта ототожнен-
ня. У ситуації безобразної поведінки–існування немає того, від чого можна
було б розтотожнитися. Немає поведінкового образу, який міг би вразити ду-
шу. У такій ситуації ототожнюватись можна з емоціями, позиціями, ролями
та іншим «не форматом».

Цілком ототожнені, аморфні, безформні «люди без шкіри», по суті,
вбили свою поведінку. Поводження у нормальному розумінні цього слова –
немає. Зовнішні прояви за такого стану речей – оголені процеси у розрізі, ви-
ставлені назовні. Така людина – велика відкрита рана на повний зріст. Це го-
лий біологічний організм з бездіяльною, але терплячою біль, виснаженою,
напівмертвою душею. Відкрита до маніпуляцій, вразлива істота, яка охоче
приймає до виконання будь–які команди. Як зовнішні, що виходять від най-
ближчого «володаря», авторитету, так і внутрішні, що диктуються рефле-
ксами та інстинктами. Він не поводиться, а просто живе, як тварина. Це саме
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«тваринна» крайність. Згадаймо, що зв’язка слів «образна поведінка» за-
стосовується і стосовно поведінки тварин. Маються на увазі «урочисті» шлю-
бні танці або конкурентні запрошення особи протилежної статі до продовже-
ння роду. Бої самців за володінням гаремом самок, мисливські «хитрощі»
групи хижаків, або «плоди дресури» – набуті та «простимульовані»
поведінкові стереотипи. Грайливі пустощі мавп та інші, на перший погляд,
«нераціональні прояви». Хоча образна поведінка тварин відбувається при
максимальному ототожненні (а інше їм і не дано), все ж таки сам факт
устремління до Образності наближає тварин до людини. Людська образність
поведінки відрізняється тим, що вона не є вкрай ототожненою. А саме тим,
що між душею та поведінкою є енергообмін у вигляді враження та ставлення.
Про це ми вже говорили.

Отже, крайнє ототожнення може призводити до знищення поведінки як
такої. Притаманне повноцінній людській поведінці внутрішнє енергетичне
життя, припиняється. Повне ототожнення зі своєю поведінкою згортається у
вивернуте навиворіт подолання голою душею почуття боязкості та збентеже-
ння. Це таке примусове тестування навколишніх людей: а чи люди продовжу-
ватимуть бачити картину душевного стриптизу, спостерігати виставлений
напоказ акт душевного ексгібіціонізму? Чи тихо відвернуться і дадуть спокій
збентеженому збоченцю? Ошалений публічний мазохізм!

Єдине правильне рішення у такій ситуації – розвиток власної
образності, образне поводження себе. Перетворення поведінки, і як результат
– преображення особистості.

Абсолютне розтотожнення – це інша сторона тієї ж «порочної»
медалі. «Порочної» тому, що і в цьому випадку душа не при ділі. Немає ні
прямого, ні зворотного енергетичного зв’язку поведінки та душі. Людина та-
ка далека від своєї поведінки, що ніколи не буває, за великим рахунком, при-
четна до власного життя. Її душа відірвана від дійсної діяльності і не бере
участі в реальному житті. Це або «людина у футлярі», або вічний маніпуля-
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тор, пересмішник, трепетна особистість, що ховається за міцним фасадом, за
непробивною бронею з масок, стереотипів та інших штучних фігур.

Публічна полеміка відсторонених, холодних маніпуляторів із збу-
дженими гарячими правдошукачами завжди призводить до перемоги маніпу-
ляторів. На їхньому боці – структурність та організованість поведінки. При
тому, що вони можуть говорити явну неправду і з моральної точки зору їх
позиція може бути, м’яко кажучи, некоректна. Але люди, публіка інтуїтивно
чи свідомо обирає упорядковану, хоч і не чесну, і не моральну поведінку.
«Дивися, як він (вона) статечно каже, як гідно тримається…»

При такому розгляді дозріває потреба запровадження поняття норми,
або достатньої міри розтотожнення. Потрібно зрозуміти ті межі, в яких
знаходяться величини, рівні, ступені ототожнення, що дозволяють душі не
втрачати енергетичний зв’язок з поведінкою і відсікають небезпечну зону
смертельної вразливості, де діє не жива людина, а гола душа, що не оформи-
лася.

Оскільки ми вживаємо два терміни «ототожнення» і «розтотожнен-
ня», то поговоримо про норму, використовуючи кожен з цих термінів
окремо. При цьому ми розуміємо, що при крайньому ототожненні досягає-
ться мінімум, якщо не нульове значення розтотожнення. І навпаки – повне
розтотожнення означає абсолютну відсутність ототожнення. Це як вода в
склянці: що більше води, то менше порожнечі і навпаки.

Отже, для такого поняття, як ототожнення, мінімальна величина межі
норми знаходиться там, де губляться, рвуться енергетичні зв’язки душі та
поведінки. Про розтотожнення тут нема чого і казати. Душа вже далеко,
поведінкою не вражається, а лише холодно маніпулює на відстані, з байдужі-
стю до неї. Важливий лише вплив на інших спостерігачів.

Максимальне значення межі норми розташоване там, де ототожнення –
найщільніше, та поведінка зникає, як така – далі діє на свій страх та ризик го-
ла душа. Це та ситуація, коли танкіст вийшов із танка, під щільним
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стрілковим обстрілом, равлик – із панцира, людина вилізла зі шкіри... Дуже
схоже на смерть...

Для поняття розтотожнення – все з точністю до «навпаки». Чи варто
повторюватись? Думаю, і так зрозуміло. Не будимо заплутувати розуміння.

Усередині позначених кордонів – все на своїх місцях. Дистанція між
поведінкою та душею оптимальна – достатня для управління поведінкою,
враження та для вироблення ставлення.

У театрі об’єктом ототожнення найчастіше стає не поведінковий образ,
а персонаж в цілому, узагальнений характер чи тип людини, в повному обся-
зі. Історія театру зберігає такі поняття, як «відчуження» актора від ролі в епі-
чно-діалектичному театрі Бертольда Брехта, або «відстороненість» від
персонажів акторів східних театрів. Наприклад, віртуозних виконавців у
Пекінській опері, театрі тіней, у традиційних японських театрах «НО»,
«Кабукі» та багатьох інших, зокрема, й у чудових лялькових театрах.

Відчуження і відстороненість це зовсім не те саме, що ми називаємо
розтотожненістю. І річ тут саме в масштабі. Терміни ототожнення та розтото-
жнення найбільш коректно вживати щодо поведінкового образу. У той час як
«відчуження» і «відстороненість» можливі переважно по відношенню до
більших і складніших за масштабом понять, таких як герой, персонаж, роль
загалом.

2.8 Ототожнення – розтотожнення. Психоло-
гічна сторона

Учень запитав Учителя: «Що таке інфантилізм?»
Вчитель поставив зустрічне запитання: «Ти хочеш, щоб любили тебе чи

створюваний тобою образ?»
«Звичайно, мене!» – відповів учень.

Вчитель: «Оце і є інфантилізм» (Притча).
Що у людській поведінці є нормою, а що патологією? Подивимося

малюнок 2.
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Дві широкі похилі смуги символізують лінію душі та лінію поведінки.
Поміж ними циркулює енергія. Або циркуляція відсутня. У проміжку, обме-
женому вертикальними лініями, є поведінкова норма. Тут «живе» образна
поведінка, і з психологічної погляду, тут досягається особистісна зрілість.

За межами норми енергетичні зв’язки або розриваються через те, що
душа надто відривається від поведінки, або стають неможливими через повне
злиття душі та поведінки. Праворуч від норми бачимо вкрай розтотожнену
особистість. Зліва – вкрай ототожнену. І та й інша крайнощі патологічні для
особистості. Поведінка таких людей потворна. Їхня особистість недороз-
винена, інфантильна.

Для кращого розуміння наведемо загальну характеристику крайніх
двох патологічних типів поведінки.

Гаряча патологія. Гола душа. Ототожнене
неподобство (без-образіє)

«Вони не здатні зворушити серце, не завдавши йому болю»

Малюнок 2
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(Стендаль)
Людина, вкрай ототожнена, не веде себе. Вона не бачить, а отже, і не

усвідомлює того, як вона себе подає. Повне ототожнення не дає їй навіть
найменшої дистанції, що не дозволяє стати самій собі об’єктом самоспо-
стереження. Вона себе реального не бачить, не чує, не відчуває, не розуміє,
не сприймає, не знає і, звісно – не любить. Вона свою душу виставила
назовні. Душа виконує не властиві їй функції: приймає на себе удари довкіл-
ля. Звикає бути битою та хворою. Вона не виконує своєї роботи, не займає-
ться своєю справою. Не має можливості розвиватися та міцніти. Вкрай отото-
жнена людина – це істота зі знятою шкірою, жива клітина без мембрани,
абсолютно не соціалізований суб’єкт.

Неможливість себе бачити і поводитися призводить до сильної омани
щодо самого себе. Душа не діє, не генерує поведінку, не вражає і не вражає-
ться нею, а замість душі активно працює фантазія від розуму. У таких людей
виробляється та закріплюється ілюзорна «Я-концепція». Вона заснована не
на реальних проявах та вчинках, а на фантазії про себе, чи то своєї власної
фантазії, чи то кимось нав’язаної. Маючи перед внутрішнім поглядом ілюзію
– уявну «Я-концепцію», людина продовжує не бачити як реальну себе, так і
навколишню реальність. Вона бачить лише реакцію інших людей на себе
реальну. Вона не знає своїх потреб і намагається домогтися того, що їй
нав’язано, їй «набагато легше збожеволіти, ніж зазирнути в очі дійсності»
(Л. Дереш).

Особа, яка знищила свою поведінку, не може адекватно сприймати кри-
тику. Хоча саме такій людині вона найбільше й потрібна. Об’єктивний по-
гляд на себе протверезив би її, дав би поштовх до позитивних змін. Однак,
через те, що вона вкрай ототожнена, будь яка оцінка, критика ранить її інфа-
нтильну душу, завдає біль. Вона не усвідомлює суть критики – вона терпить.
Для неї все сказане зі знаком мінус означає, що вона погана, що її не лю-
блять. Навколишнім залишається або догідливо хвалити її, підживлюючи
ілюзії, або доводиться ставати її ворогами.
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Стан внутрішньої суєти та тривоги не полишає таку людину. Вона для
себе це називає «переживаннями» і вважає себе у зв’язку з цим більш чутли-
вою, ніж інші. Склеєна зі своєю поведінкою людина вважає себе дуже ви-
тонченою, вразливою, а, також – щирою. Її «щирість» полягає в тому, що
вона «вивертає себе навиворіт» усюди, де це тільки можливо, і негайно
озвучує те, що зараз думає. Така собі: «розбещена відвертість душевних ви-
ливів» (Бальзак). Вона може «щиро» образити, принизити іншу людину
нанести моральну травму.

Така людина звикла ототожнюватись зі своїми емоціями, а, вірніше,
віддавати себе повністю у владу своїх емоцій. Вона дозволяє собі
демонструвати оточенню свій поганий настрій, роздратування, агресію та
апатію, називаючи це чесністю стосовно людей. Із собою вона теж не це-
ремониться.

У соціумі така людина не досягає успіху. Вона – легка здобич у руках
маніпуляторів. Дуже залежна від похвал і компліментів, тому що вони, як і
критика, потрапляють їй в саме серце. Вона вірить у нездійсненні дива, в ле-
гкодоступні призи і готова отримувати будь які «подарунки».

Холодна патологія. Душа відсторонена від поведінки.
розтотожнене неподобство (без-образіє)
Вкрай розтотожнена чи відсторонена людина виставляє вперед маску.

У масці вона почувається ніби за щитом, як у броні. Про таку людину
говорять: «до неї неможливо достукатися», «з нею неможливо поговорити по
душам».

Між його душею та поведінкою розірвані дроти (див. Малюнок 2,
права частина), немає енергетичного та інформаційного зв’язку. Маска поро-
жня та не жива.
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У суспільстві відсторонені люди успішніші, ніж ототожнені. Щоправда,
вершин успіху не вдається досягти жодному з цих двох типів через відсут-
ність енергії, душевних сил, сили духу.

Розрахунок, технології, схеми, моделі, маніпуляції, вигода, логіка – ле-
ксика відсторонених людей. Вони комфортно почуваються в агресивному
середовищі. Вираховують зовнішні правила гри та грають за правилами.
Емоції – їхні вороги.

Для них не важко брехати і лицемірити. Але вони це роблять свідомо,
на відміну від ототожнених. У них немає проблем із совістю – з нею вони
завжди зможуть «домовитися» за допомогою логіки та властивого їм ци-
нізму.

«Відсторонені» дбають про свою маску, покращують її, удосконалю-
ють. Матеріал для цього вони добувають, копіюючи поведінку кіногероїв та
телезірок, успішних людей. Присвоюють собі чужі фрази, жарти, жести, мімі-
ку, тощо. Їм доводиться багато сил витрачати на те, щоб запам’ятовувати, за-
учувати придумане не ними. Вони вражаються чужою поведінкою, але не ро-
зуміють, як «це» виходить в оригіналі, звідки «це все» береться? «Де та кни-
га, в якій записані всі ці гострі фрази та вирази?». Відчужені люди дійсно шу-
кають рекомендації, настанови, правила того, як себе «ефективно» вести в
тих чи інших ситуаціях, і знаходять їх. Зараз дуже багато подібних посібни-
ків на всі випадки життя. І вони роблять все за рецептом, прикладаючи чи-
мало вольових зусиль. Єдине, чого не дістає в їхньому блюді – це основи,
власного душевного продукту.

Поведінка потворно ототожнених, буває, керується девізом «зроби мені
боляче», тому що, відчуваючи біль, вони відчувають себе живими. Тоді як
представники іншого типу, «відсторонені», живуть за принципом: «ви мені
не зробите боляче ніколи, хоч би як ви не старалися». Вони усунули від жи-
ття те, що може хворіти – свою душу. Сховали її настільки глибоко, що вона
не виявляється в їх поведінці. Вкрай ототожнені люди випинають свою душу
вперед – голу, вразливу, неприкриту. Поводяться як душевні ексгібіціоністи.
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Вкрай розтотожнені – навпаки, ховають її, так глибоко, що самі часом знайти
її не можуть. Одні живуть емоціями, інші формальною логікою. І ті й інші –
суть те саме, тіні один одного. Крайнощі, полюси з’єднуються, утворюючи
замкнене кільце.

Норма.
Рухаючись від крайніх точок на шкалі ототожнення/розтотожнення до

центру (див. Малюнок 2), ми потрапляємо в зону нормального, природного
для людини, здорового, гідного життя. У зону, де тече енергія, де є контакт
між душею та поведінкою. Люди, життя яких у цій зоні, досягло
морально–психологічної зрілості. Вони «в контакті» із собою. Розуміють свої
почуття, стан, потреби. Знають психологічні межі. Відповідально та
авторські ставляться до справи свого життя. Не створюють ідолів і не зводять
спілкування до цинічних схем. Людське оточення для них – це те місце
існування, в якому вони можуть повністю відбутися.

У поведінці їх відрізняє конгруентність – відповідність між тим, що
вони відчувають і тим, що виражають, що говорять і як кажуть. Вони мають
внутрішній стрижень, здатні керувати собою.

У православних християн прикладом того, як потрібно поводитися, є
опис земного життя Ісуса Христа. Маючи у своїх руках всю могутність, усю
владу, усю міць, знаючи, хто Він такий, Він не піддається спокусі
продемонструвати людям одразу всі свої можливості. Він керує своєю силою
і виявляє свою особистість так і настільки, наскільки вважає за потрібне, що
б навколо нього не відбувалося. Навчає нас не піддаватися спокусі і по-
збавлятися лукавства.

Енергетичний індуктор
Дуже «фізична» назва цієї частини нашої розмови. Всім освіченим лю-

дям відомо, що магнетизм пов’язаний з електрикою таким фізичним фе-
номеном, як електромагнітна індукція. Магнетизм породжує електрику, а
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електрика породжує магнетизм. Як посилання, згадаємо загально відомий
закон Майкла Фарадея, який стверджує, що виникнення електрорушійної си-
ли в замкнутому струмопровідному контурі прямо пропорційно швидкості
зміни магнітного потоку, що його пронизує. Іншими словами: електричний
струм у контурі виникає за зміни величини магнітного потоку. Або, зміна
магнітного потоку призводить до виникнення або посилення струму в
контурі. Зміни магнітного потоку та величина електричного струму в контурі
пов’язані прямою пропорційною залежністю.

Прикладаючи цей фізичний закон до нашого гуманітарного розгляду,
ми можемо знайти чимало цікавих паралелей. Контур у нас є – це система
енергетичних взаємодій душі та поведінки. Від поведінки до душі по одному
провіднику спрямований струм враження, а від душі до поведінки по іншому
провіднику спрямований струм ставлення. Образна поведінка забезпечує та
гарантує існування та функціонування такого замкнутого енергетичного
контуру. Величиною магнітного потоку, виступає ступінь ототожнення/роз-
тотожнення («магнітного тяжіння») людини та її поведінки.

Не заглиблюючись далі у фізичну термінологію, можна сформулювати
таке правило: зміна ступеня ототожнення (розтотожнення) призводить до
збільшення сили враження та енергії відношення. Іншими словами, якщо лю-
дина в змозі змінити ступінь своєї ототожненості з поведінковим образом
(причому як у бік збільшення, так і у бік зменшення), то це, як правило, при-
зводить до припливу сил, необхідних, насамперед, для уваги до своєї
поведінки тут і зараз. Тобто зміна ступеня ототожнення призводить і до
активізації струмів у контурі і, як результат, до збільшення загального
енергетичного тонусу людини. Вона стає більш активною, бадьорою та уваж-
ною.

При постійному магнітному полі електричний струм не індукується, а
при лише невеликій зміні магнітного потоку виникає електрорушійна сила та
електричний струм. Згадаймо, що враження – це перший ступінь розтотожне-
ння душі від поведінкового образу, а вироблення ставлення до нього –
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другий. Кожен ступінь – це невелике розтотожнення, достатнє для збільшен-
ня тонусу та посилення внутрішнього енергообміну. У публічній ситуації,
утримуючи поведінковий образ, можна вразитися, підвищуючи ототожнення.
Контрольоване ототожнення у межах норми – це, в певному сенсі, «вищий
пілотаж» образної поведінки. Це означає, що враження не пряме, а опосеред-
коване через публіку. Таке вміння практикується сучасними акторами –
майстрами образної поведінки. Однак воно може бути доступне будь-якій
серйозній публічній людині. Ми можемо згадати деякі свої стани, коли ми
«зловили кураж», розігралися, захопилися та залучилися…

Енергетичний індуктор – це не пристрій чи прилад. Енергетичний
індуктор – це алгоритм енергетичного підживлення людини, що володіє
образною поведінкою. Алгоритм, який має застосування лише у світі образів
та перетворень. Такий енергетичний ефект виявлено емпірично, з досвіду. З
багаторічного досвіду викладання та практики образної поведінки. Ми вирі-
шили назвати цей ефект, алгоритм чи закон енергетичним індуктором. І те,
що енергетичний індуктор у образній поведінці має кореляції з явищем
електромагнітної індукції у фізиці, лише підтверджує його справжню при-
роду та істинність.

Можна сформулювати символічне правило для енергетичного
індуктора: Дрейф по осі ототожнення/розтототожнення в будь-який бік
призводить до виникнення додаткової енергії. Збільшення або зменшення
ступеня ототожнення зі своїм образом активізує, бадьорить, піднімає тонус і
заряджає енергією.
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Енергетичний індуктор не працює поза межами «норми».
Припустимо, ми знаходимося в будь-якій точці в межах «норми». Ця

випадкова точка позначена на малюнку. Для того, щоб отримати енергію,
підбадьоритися потрібно зробити переміщення чи то в один, чи в інший бік.
Найменше ототожнення зі своєю поведінкою тут і зараз або трохи більше
ототожнення додасть енергії.

Ключове значення має те, з чим людина ототожнюється або розтотож-
нюється. Здорова поведінка передбачає ототожнення та розтотожнення з
поведінковим образом, як зі своїм творінням.

До речі, майже всі психотерапевтичні методи спрямовані на те, щоб
розтотожнити людину з її проблемою або ще сильніше ототожнити. Зрушити
з тієї точки, де проблема володіє людиною, висмоктує з неї сили. Зрушення
дасть енергію і дозволить опанувати ситуацію та перетворити її.

Теоретично про це можна говорити багато, але досить один раз
спробувати і розуміння, відчуття, ефект виникають миттєво.

2.9 Образне перетворення та подолання
драми

Школа образності людської поведінки дозволяє розвинути один дуже
цікавий прикладний напрямок. Вміння «форматувати» свою поведінку до рі-
вня образної поведінки є необхідною умовою існування такої чудової

Малюнок 3
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акторсько–психологічної практики, як образне перетворення «драматургі-
чного матеріалу».

Образне перетворення полягає у приведенні до образності великого
масиву переживань, думок, спогадів про минулі події, що супроводжуються
окремими жестами та інтонаціями. Це означає роботу з перетворення власної
поведінки, що базується на конкретному матеріалі. Драматургічний матеріал
– це матеріал, призначений для драматичної, отже, образної переробки. Це
може бути добре організований матеріал, такий як п’єса, сценарій або поема.
Або це можуть бути спогади та враження прожитого дня, історія розвитку ні-
жного почуття в молодій душі, стосунки в колективі та інша, не охоплене ро-
зумом і серцем «сировина».

Для чого потрібне таке «форматування», засноване на матеріалі зі свого
життя? У першу чергу для подолання всіляких драматичних проблем, при-
хованих у прийнятому «драматургійному матеріалі». Драма, з погляду Теорії
Образності, – це певне особливого роду внутрішнє та зовнішнє напруження.
Як варіант, виключний, окремий випадок – це відсутність образності. Невід-
повідність поведінки і мотивації, дисонанс між деклараціями та діями, немо-
жливість досягти насущного достатку та заповітного становища у житті, ду-
шевний порив без тілесного підкріплення. Драма в цьому контексті – це
недобудований та занедбаний будинок, це зупинка на половині дороги. Та-
кий вид драми – це недосягнута гармонія.

Подолання такого роду драми – це душевна терапія, яка починається з
перших кроків у освоєнні Образності, образної поведінки. Драма тут – це
благодатний матеріал для подолання. В цьому контексті Образність у
певному сенсі живиться драмою, переробляє її, а драма є дозрілою, наболі-
лою сировиною для переробки. Образність – це форматуючий інструмент, що
дозволяє взяти владу у свої руки та переробити, подолати драму за драмою, а
пронизане драматизмом життя перетворити та гармонізувати.

Отже, якщо призначений для образної переробки драматургічний
матеріал, повний драматизму, то цією роботою можна займатися нескінчен-
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но. Однак достатнім буде взяття цього матеріалу під власний контроль, що
гармонізує, і, як наслідок – гарантовано досяжний ефект подолання драми,
встановлення живої дихаючої гармонії.

«Сира», «дика» Драма, якщо її не чіпати, нею не займатися, розвиває-
ться та рухається до «катастрофи», до катастрофічної розв’язки. Це завжди
великий ризик. Ризик трагічної розв’язки. Катастрофа, звичайно ж, може
обернутися і розв’язанням драми, що супроводжується «катарсисом», ви-
зволенням та очищенням. Однак набагато краще самому прикластися до ви-
рішення драматичної ситуації, ніж байдуже чекати на виграш у лотереї: ката-
строфа і трагедія, або розв’язання і катарсис.

Образне перетворення – це терапія, ревізія, аналіз. У ній беруть участь
не лише логіка та емоційні ресурси, а й пластика тіла, голос. Хочемо зверну-
ти увагу саме на тіло, воно зберігає велику кількість інформації про нас. На
жаль, ухвалюючи важливі рішення, голос тіла ми слухаємо в останню чергу,
а найчастіше взагалі до нього не звертаємось. А даремно. Тіло не бреше, на
відміну розуму.

Образне перетворення – це творчий підхід до того, що ми переробляє-
мо. А переробляти ми можемо як невроз, комплекс, проблему, так і повсяк-
денні питання, що стосуються минулого, сьогодення та майбутнього. Напри-
клад, для того, щоб дійти розуміння ситуації, що склалася, або для того, щоб
розібратися у вихідних позиціях і підготуватися до складної розмови. Мож-
ливо, спланувати свій виступ перед аудиторією. Це не моделювання, а саме
попередня, якщо завгодно, тренінгова технологія – тренування чи репетиція.

Образне перетворення – інструмент, який завжди під рукою. Опануван-
ня ним вимагає часу і сил, але якість життя, в якому є чудо Образності, того
варта.

Образне перетворення – це гра, забава, казка. Відомо, що для того, щоб
вирішити важке завдання, потрібно перейти в іншу площину, інший вимір. У
даному разі це може бути метафора, чарівна історія. Важливо попрацювати,
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щоби з’явився Образ. А потім потрібно цей образ трансформувати у новий
образ.

Образне перетворення – це впорядкування та одухотворення всього по-
току думок, почуттів, відчуттів, сприйняттів, які атакують нас постійно. Як-
що це не впорядковувати, то за певний час накопичується величезна купа
невирішених проблем, що не дозволяє нам бути відкритими новому досвіду.

Не будемо тут говорити про неврози, але є речі, які необхідно пере-
робити кожній здоровій людині. Інакше вона ніколи не буде вільною. Люди-
на повинна здійснювати ревізію минулого досвіду, якщо, звісно, вона не вела
свідоме життя, починаючи з семирічного віку. Маємо на увазі православну
традицію очищення від гріха та преображення шляхом сповіді та причастя.
Коли, стаючи юнаком у сім років, він щотижня з допомогою досвідченого ду-
ховника перетворює свої обрАзи, страхи, сумніви, невпевненість у подяку,
любов, твердість і сміливість. Звільняється від «руйнівних» почуттів – гніву,
агресії, ненависті до друзів, батьків та вчителів. Все пригнічене «викладає на
стіл» і перетворює, преображаючись, при цьому, сам.

Рідкісні люди дотримуються цієї традиції не формально. Тому вже до
18 років накопичують багаж комплексів та стереотипів, які керують
поведінкою, позбавляючи її свіжості сприйняття та свободи вибору.

Ми переконані і ще раз наголошуємо на тому, що головне, чому батьки
повинні навчити своїх дітей – це перетворювати все, з чим їхні діти мають
справу. Тоді вони виростуть не жертвами та споживачами, але господарями
самим собі, та суб’єктами, які беруть у свої руки власну долю. У перетворе-
ннях вони зможуть себе відкрити, затвердити та здійснити.

Драматургічний матеріал
Драматургічний матеріал – це сировина або «напівфабрикат», при-

значений для переробки аж до отримання, до утворення «готової страви».
Драматургічний матеріал містить у собі конфлікт, проблему, питання, що
вимагає вирішення, подолання, перетворення. Драматургічним матеріалом
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традиційно можуть бути витвори мистецтва: література, живопис, музика, які
нас не залишають байдужими.

Крім того, драматургічним матеріалом можуть стати моменти, події,
етапи нашого власного життя. Все, що викликає внутрішні суперечності,
спротиви, виводить нас із стану рівноваги, турбує і привертає увагу. Ми
повинні час від часу впорядковуватися, не допускати накопичення непере-
робленого матеріалу, який, замість того щоб стати надбанням і опорою, по-
ступово руйнує нас і призводить до хвороб.

Тобто, умовно ми можемо розділити драматургічний матеріал на «чу-
жий» і «свій». Акторська діяльність передбачає перетворення чужого матері-
алу: п’єси, сценарію, тощо. При цьому актор має свій особистий драматургі-
чний матеріал. Чим упорядкованіший його особистий матеріал, тим паче
вміло і майстерно він зможе впоратися з чужим. Позитивний досвід у справі
образної переробки грає надважливу роль.

Протягом усього життя ми стикаємося із завданнями, які ставить перед
нами життя. Вирішуючи їх, долаючи труднощі, ми ростемо. У період
дорослішання морально–психологічні завдання у нас у всіх схожі: проявити
творчість у грі, бути спонтанним, відкритим та розкутим. Потім засвоїти
правила та норми життя суспільства, яким нас навчають батьки. Стати части-
ною групи однолітків, засумніватися у правилах, чинити опір їм, потім роз-
чаруватися, і в батьках, і в однолітках, і в усьому іншому... зіткнутися з само-
тністю. Переглянути і перетворити свій досвід, змиритися з тим, що немає
ідеалу, пробачити батьків.

«Батьки», як психологічне завдання, як драматургічний матеріал, по-
требують особливої уваги. Незалежно від того, хороші вони чи погані, жили
ми з ними чи без них, перебуваємо зараз від них далеко чи близько, живі
вони чи ні. Ми можемо заперечувати їхній вплив на нас, вважати себе незале-
жними, але це не так. Занадто багато почуттів ми пережили або придушили у
відношенні до батьків. Фізично ми можемо віддалятися від батьків, але пси-
хологічно всі ці почуття залишаються з нами, як тягар, який ми тягнемо за
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собою. Батьків може вже не бути поряд з нами, а ми все щось доводимо чи
відчуваємо провину, чи сердимось, чи просто вібруємо.

Як батьки у певний час мають «виштовхнути пташенят із гнізда»,
інакше вони ніколи не злетять, так і діти мають відірватися від батьків. Це
душевна робота і тих, і інших. Вибачити та відпустити. Але це не так просто,
як здається. Занадто різні та амбівалентні почуття ми відчуваємо по відно-
шенню до батьків. Виявити їх, дозволити їм проявитися, пережити і пере-
творити – робота особлива, творча та вдячна, навіть якщо доведеться зіткну-
тися з почуттями страшними та нестерпними.

Що таке мама та тато з психологічної точки зору? Мама – це наша
матерія, ґрунт, основа – це серце. Все, що пов’язане з інтуїцією, світом
почуттів та емоцій. Кохання матері – кохання «безумовне» (Е. Фромм), тобто
мати любить ні за щось, а просто так. Любить у будь–якому стані та за
будь–яких обставин.

Тато – це розум. Це лад, структура, дисципліна. Це здобутки, успіхи,
кар’єра, репутація, самореалізація. Любов батька «умовна» (Е. Фромм). Він
любить за умов певних досягнень. Він провокує нас на активність та дія-
льність. Його завдання – передати у спадок справу, знання, уміння.

Незгода, неприйняття, нелюбов до одного з батьків робить нас
неповноцінними душевними каліками. Заперечуючи матір, ми закриваємо до-
ступ до своєї інтуїції, до серця, віддаємо перевагу розрахунку та цинізму.
Заперечуючи батька, сприймаємо будь-який порядок, як насильство над
собою, віддаємо перевагу світові нереальних ілюзій. І в тому, і в іншому ви-
падку ми протиставляємо те, що за своєю природою не може бути проти-
ставлене. Відбувається перекіс, порушується цілісність.

«Важливо не те, що зробили з мене, а те, що я сам зробив з того, що
зробили з мене» (Сартр). Наші батьки поводилися не ідеально по відношен-
ню до нас та один до одного. Але ми можемо те, що з ними пов’язане упоря-
дкувати у своїй душі, одухотворити. Почуття, переживання, страхи, образи,
моральні переконання, поведінкові реакції ми можемо використовувати як
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матеріал для переробки, для створення творчих продуктів – образів. Вража-
тись ними та виробляти до них ставлення. Ставши психологічно незалежни-
ми від батьків, ми здобудемо силу своїх коренів, зміцнимося та принесемо
багато плодів.

Драматургічним матеріалом для кожного з нас можуть бути наші
руйнівні та негідні способи реагування на себе і на цей світ: страх, образа,
вина, самоприниження. Кожне з цих почуттів має протилежний полюс. Страх
є зворотним боком агресії. Образа – безцеремонності. Почуття провини – без-
відповідальності. Самоприниження – гордині. Ці почуття призводять нас до
емоційної неврівноваженості, хвороб та проблем. Перетворення цих почуттів
переводить нас на інший, новий стан. В енергійний, добрий, смиренний і
гідний стан усієї нашої людської істоти в цілому. Цей стан можна назвати
одним словом «КОХАННЯ».

Образне перетворення власного життєвого драматургічного матеріалу,
крім «терапевтичного» ефекту надає людській особистості відчуття власної
гідності на відміну від гордині, яку своєю чергою можуть підживлювати
«неперероблені» епізоди життя, які мають у собі, наприклад: високу оцінку,
похвалу, можливо сильне переживання чи страждання. Образне перетворен-
ня хороше і як процес, і має чудовий результат. Понад це, Образне пере-
творення, з великим ступенем ймовірності має високу художню цінність.
Маємо на увазі театральну мистецьку цінність. Школа Образності включає і
Версійний Театр, де Образне перетворення набуває сценічної етюдної форми,
або форми невеликого спектаклю, і стає гідним публічним видовищем.

Про актуальність Образності
Подібно до того, як уміння говорити існувало ще до виникнення науки

граматики, так і мистецтво правильно мислити існувало задовго до науки ло-
гіки. Уміння вести себе існувало задовго до виникнення науки про поведінку
– Теорії Образності людської поведінки. Такі вміння, як утримання так і
перетворення поведінки загалом і частково знайомі всім людям. Проте не всі
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люди свідомо практикують ці вміння. Я вже не говорю про душевне керівни-
цтво та енергетику поведінки. Що нами рухає і чим наповнені наші слова і
жести – ці питання часто виявляються риторичними, і лишаються без від-
повіді.

Що в нашій європейській культурній традиції дозволяє нам повною мі-
рою бути виразними, а що не допускає неподобства порожнечі та нереалі-
зованості? Наше виховання далеко не завжди ідеальне. Наше «середовище» зі
своїми історичними особливостями теж досить специфічне. Це все не мало б
негативного впливу, якби наша історична та культурна пам’ять періодично
не стиралася, а просто поповнювалася б новими гуманістичними здобутками.
Проте традиційно ми спочатку руйнуємо дощенту, а найчастіше і основу теж
не щадимо, а потім будуємо «новий світ». Як правило – на «глиняних ногах»,
і далі знову все стираємо і починаємо з нуля. Спадкоємність культурної
традиції зашифрована десь дуже глибоко, лише на рівні генної спадкової
інформації. Тут свій внесок зробили і історія, і географія. Нашу історичну та
культурну традицію переписували кочівники, загарбники, окупанти та сусі-
дні «великі» імперії. Самоідентифікація утруднена уривчастістю історії,
надто частим переформатуванням суспільства.

Великий київський князь Володимир – Ясне Сонечко, який хрестив
Русь, знищив багато язичницьких ідолів та пам’ятників. На місці язични-
цьких культових споруд було закладено християнські храми, монастирі, це-
ркви та собори. Я не беруся оцінювати: добре це чи погано. Однак, це
яскравий факт. Таких яскравих фактів не лише руйнування вщент пам’ятни-
ків, а й знищення носіїв знання та культури досить багато в нашій історії.
Революційна доцільність призводила до того, що на святих місцях
влаштовувалися склади, торгові бази, або, гірше за те – осередки та розсадни-
ки вульгарності та розпусти. Начебто для того, щоб сказати своє слово, потрі-
бно вичистити ефір, випалити з пам’яті все, що звучало раніше. Але це відбу-
валося у нашій історії. Подібна уривчастість і революційне переформатуван-
ня укладу має місце й у розвитку правил, традицій, а точніше – культури
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взаємин людей. «Правила гарного тону» змінювалися до повного перевороту
їхнього змісту.

На жаль, філософський погляд на нашу історію підтверджує таку
діалектику нашого розвитку при зустрічі старого з новим, яка зводиться не
просто до заперечення старого, а до його викреслювання з історії та множе-
ння його на нуль. Сьогоднішні політичні баталії у нашій країні лише під-
тверджують цю думку. Будь–яка нова влада звинувачує у всіх смертних грі-
хах попередню владу. Начебто всі сьогоднішні біди мають джерело та причи-
ну лише у ненависній попередній партії влади. Нічого хорошого не згадує-
ться, а отже, не підтримується та не розвивається. Все перекреслити, знести
вщент і побудувати щось нове. А доля цього нового вже передбачена:
«руйнування вщент». Ось така «ментальність».

Така доля, мабуть, була наказана не всім народам. Держави та народи,
які змогли зберегти свою традиційну культуру, яким вдалося пронести крізь
століття багатство своєї самобутності, сьогодні продовжують свій по-
ступальний розвиток. Не заглиблюватимемося в культурологічний аналіз, ли-
ше підкреслимо, що ми сьогодні живемо у дуже постраждалому, з морально-
го погляду, соціальному суспільстві.

За відсутності історичної пам’яті, культурної традиції, норм і правил
будь–якого укладу, часом лише Образність здатна покращити ситуацію, від-
новити рівень духовності нашого щоденного соціального «світського» життя.
Тільки Образність здатна дістати з генної пам’яті багатство і різноманіття
поведінкових потенцій і матеріалізувати їх, впровадивши в дійсність.

Образність у таких складних соціально-культурних обставинах життя є
чи не єдиною «паличкою-виручалочкою», здатною підняти культуру нашої
соціальної поведінки та надати їй гармонії та глибини духовності. Завдяки
саме тому, що ми маємо глибоко зашифровану історичну пам’ять, нам до-
ступна високо організована – образна поведінка. Найчастіше, саме звичайна
соціальна поведінка людини виявляє її рівень культури, її духовну особи-
стісну зрілість. Добре організована образна поведінка людини, що відбуває-
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ться «зсередини», керована і контрольована душею є свідченням її високої
людської гідності та досягнутої соціально–культурної адаптації.

Гідність людини як цінність, досягається в процесі її життя та
поведінки, особливо у відповідальних публічних ситуаціях. У кожному з нас
закладено унікальну людську красу, як програму, яка потребує розгортання.
Гідність та краса – це наші друзі та супутники, наші невід’ємні властивості.
Образність – це інструмент досягнення найвищих цінностей нашого життя.
Таких цінностей, як кохання, творчість, творення та гармонія.

Щодо актуальності образності процитуємо кілька абзаців із підручника
Морального Богослов’я. Тема:

Самовиявлення творіння через форму, індивідуа-
льність та іпостась
У навколишньому світі, де все, крім людської особистості, підпоряд-

коване закону необхідності, ми, проте, бачимо на всьому творінні творчий
відбиток свободи Бога. Різноманітність у прояві створених форм буття
нагадує нам про нашу особисту свободу.

Так, наприклад, все, що стосується неживої природи, виражає себе
через форму. У царстві неживої природи нашу уяву можуть вражати химе-
рність візерунків і ліній, і краса кольорів і відтінків різних мінералів, дивови-
жне різноманіття форм кристалів, художні обриси скель і гірських хребтів.
При цьому видимому багатстві та різноманітті форм важко позбутися
враження, що нежива природа прагне використати всі можливості, щоб ви-
разити себе яскраво, оригінально та багатолико («образно» – прим. Авт.).
Ще більшою мірою нашу уяву вражають процеси зміни і плинності її форм
(«перетворення» – прим. Авт.). Вражаючі прояви природних стихій у карти-
нах величної течії могутніх річок, грізного руху морських хвиль, сліпучого
блиску блискавок у гуркоті грому або білого вихору зимової хуртовини, що
розбушувалася, говорять нашому почуттю більше про свободу цих стихій,
ніж про підпорядкування їх закону необхідності.
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У живій природі ми зустрічаємо нескінченне різноманіття рослинних
та тваринних форм. Різноманітність дерев і трав, краса і пахощі їх плодів і
квітів, ошатне оперення і багатоголосний спів птахів, витонченість форм і
граціозність рухів тварин виражають загальне прагнення живої тварі ви-
разити себе через свою індивідуальність. Картина дикого звіра, що грається
на волі, грайливої риби у воді, або птиці, що ширяє у високому небі, змушує
нас забути про закон необхідності і, навпаки, є для нас чимось на зразок си-
мволу свободи, можливості безперешкодно здійснювати наші власні бажа-
ння.

Якщо у творчому задумі Бога все неживе виражає себе через форму,
чи це буде структура чи процес; а все живе виражає себе через свою інди-
відуальність, чи це буде рослинний чи тваринний вид; то все свідоме вира-
жає себе через особистість чи іпостась, буде це людська чи ангельська при-
рода. Оформлення природи через іпостась є найглибшим, особистим та
досконалим самовираженням творіння. Звідси випливає, що свобода, як
основа самовиявлення людини, є безумовною і невід’ємною властивістю
особистості. Бог створив людину і дарував їй разом з розумом свободу,
завдяки якій людина здатна здійснити та явити себе як особистість.

Отже, все Боже творіння прагне виразити себе. Нежива природа вира-
жає себе через форму. Жива природа виражає себе через індивідуальність.
Людина – через особистість. Образність є у всьому. Тільки, якщо нежива
природа вже створена образною – нас вражають її форми, тварини також
наділені образністю за своєю природою, то людина, як найбільш складна і
одухотворена істота зобов’язана прикладати зусилля для того, щоб поводити-
ся образно. Виражати себе тільки через форму означає зводити себе до рівня
неживої природи, піддаватися інстинктам і жити за певною програмою – до-
ля тварин. Людина ж – вільна творити себе сама, у співтворчості з Творцем.

Людина ніколи не досягне образності, намагаючись поводитися як
тварина чи як квітка чи як камінь. Як би людина не намагалася, їй не досягти
краси квітки та грації тварини – це буде жалюгідна подоба. Вона може
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здійснити, звершити лише свою людську образність і в цьому буде непо-
вторною. Отже, головний обов’язок людської істоти – створювати, творити
свою приведену до образності, поведінку, зміцнювати та виявляти свою
преображену особистість, радіти і любити. Реалізувати своє призначення.
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Розділ 3. Визначення окремого предмету
«Образність» як профільного у акторській

освіті. «Образність» акторського мистецтва.
Введення в предмет. Знайомство з

предметом

3.1 Поведінка соціальна та ігрова

Виразність соціальної поведінки. Образність ігрової
поведінки
Розглядаючи Образність як синонім поняття Виразність соціальної

поведінки людини, ми значно звужуємо контекст розгляду поняття
«Образність», позбавляючи його внутрішньої змістовної компоненти і
структурної витонченості в догоду гіперболізації поведінкового вияву. Ми,
як правило, розуміємо образність, як прикрашання реальності саме для дося-
гнення більшої виразності. Виразності, як якості, достатньої для такого нала-
штування сприйняття, щоби отримати точно намічений, очікуваний вплив.
Буває достатньо більш виразно виявити свою позицію, щоби справити запла-
нований вплив, і отримати бажану реакцію. В такому розгляді поняття
«Образність» девальвується до значення «прикрас», не обов’язкових, іноді
навіть зайвих, але таких, які додають жесту, слову, вияву додаткових фарб,
необхідних для піднесення виразності. Тут Виразність виступає
інструментом, власне, маніпуляційного впливу, яким грішить недоброчесне
«мистецтво». Публічність тут заміщується демонстративністю. Демонстрати-
вною акцентуацією.

Якщо метафора і гіпербола є мистецькими інструментами, які об-
умовлюють відповідні алгоритми досягнення бажаного ефекту, то з
соціальною поведінкою ситуація інша. Соціальна поведінка внормовує при-
крашання, обмежує їх присутність. Достатня міра цих прикрас, яка не пере-
вищує величини значності форми і змісту поведінкового вияву, забезпечує
адекватність сприйняття цього вияву. Гармонійність, або, як кажуть психоло-
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ги – конгруентність поведінки людини, сприяє збільшенню зацікавленості до
неї, і довіри аудиторії.

Що до акторської гри, або акторського мистецтва загалом, то його ви-
разність, або зчитуваність, є обов’язковим атрибутом. Звісно, акторська гра
може бути перенасичена експресією, підкресленим жестом, екзальтованою
емоційністю, тощо, але то є особливості перформативних форм. Головна від-
мінність продукту акторського мистецтва від виразної соціальної поведінки є
його художня, мистецька цінність. Довершеність соціальної поведінки цієї
якості не вимагає.

Отже, як ще інакше можемо відрефлексувати різницю між соціальною і
ігровою поведінкою, або між поведінкою людини в соціумі і поведінкою
актора на сцені. Чи може бути щось посередині? Вже не побутова чи
соціальна поведінка, але ще не та, яку називають перформативною, чи
ігровою – театральною. Схожість, уподібнення акторської гри з тим, що ми
називаємо правдою соціальної поведінки ми розглянемо в наступній частині
тексту. Зараз зосередимось на мистецькому значенні акторської гри. В моєму
розумінні, лише така якість як «Образність» може визначати цю значимість.
Образність, яка працює саме на мистецькість, а не на нестримну гіперболіза-
цію. Тут також є міра. Сила і краса поведінкового образу, який утримується
якийсь час актором полягає в його довершеній цілісності. Ми говорили в
попередніх частинах про складну структуру поведінкового образу. Якщо
поведінка актора на сцені форматована Образністю, тобто складена з Образів
і перетворень, то лише тоді ми можемо з повним правом свідчити про акти
акторського мистецтва. Ніяка без–образна виразність не досягає такої сили
напруження і якості незапланованого впливу, який тут доречно називати Вра-
женням. Саме Образність є форматом і мовою мистецтва. Образність
акторського мистецтва є тою якістю, яка є запорукою саме мистецтва на від-
міну від майстерності. Образність акторського мистецтва має стати фаховим
предметом в спеціалізованих навчальних закладах, які готують акторів
театру і кіно.
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Як поведінковий, так і сценічний образ ми розглядаємо, як одиницю
людської поведінки, яка має виокремлену художню цінність одиничного мас-
штабу, цілісну, неподільну. Тривалість життя, мінливість і плинність
поведінкового, чи сценічного образу можуть різнитися. Тривання в моменті –
утримання актором сценічного образу необхідно для отримання самим
актором, публікою, будь якими свідками, враження від того образу, і для
подальшого його перетворення/преображення актором. Поведінковий образ в
соціумі утримується людиною перш за все для власного враження, для утри-
мання енергетичного балансу.

3.2 Вплив і враження

Вплив
П’янка хвилююча енергія впливів. Як вона збуджує розум, чарує,

захоплює, з усією силою веде нас своєю течією до певного відчуття і розумі-
ння, закладеного в неї її «творцем». Ми звикли бути проведеними за руку по
певній партитурі емоцій, нам це подобається... І зазвичай, критичний погляд
оцінює майстерність акторів, перформерів, та режисерську роботу в театрі чи
в кіно саме по тому, як вдало вони це зробили – як точно і влучно примусили
нас хвилюватися, наповнюватись певними змістами, як меседжами, які що
досягли своїх адресатів. Переважна більшість артистів, будучи адептами ку-
льтури впливів з пелюшок, оцінюють свій «успіх» силою впливу на публіку.
Аналогічно оцінюють свій «успіх» політики, керівники різних рівнів, публі-
чні діячі....

«Театр, мистецтво загалом, культура в широкому розумінні слова –
мають впливати! Мають здійснювати вплив!». Як ми звикли до цих закликів
і сприймаємо їх, як належне. Енергія впливу спрямована на всю нашу лю-
дську систему – як на окремі її частини, так і на ціле. Вплив призначений зру-
шити нас з місця, примушує до зміни поведінки, почуття, емоції, думки, або,
як дехто каже – «зрушити нашу точку зборки». Вплив прагне нас змінити,
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змінити наше світосприйняття, нашу оцінку реальності, а часто – навіть
привести до завчасно наміченого стану свідомості.

Вплив – це перша і найважливіша компонента маніпулятивних дій, які
в свою чергу спрямовані на пригнічення волі того, на кого спрямовані.

Така «підступність» впливів більшості з нас на жаль непомітна, бо ми
виросли в такому середовищі, де впливи сприймаються як належне. Отже мо-
жна захоплюватись безмежним пануванням енергії впливу, смакувати і насо-
лоджуватись нею, але можна і критично до неї поставитись, намагаючись
тверезо усвідомити її масштаби та межі для культури загалом і мистецтва
зокрема.

Конкретизуючи, маю спитати – які мають бути межі впливу актора на
глядача? Чи варто прагнути максимуму цього впливу?

Ще Лесь Курбас у далеких 20–х роках минулого сторіччя, у своїх текс-
тах про «перетворення», як метод роботи актора писав:

«В театрі, де ми впливаємо всім, чим тільки можна, – то звичайно, що
тут можна досягти чудес у розумінні довгого тримання глядача під впливом
мистецького твору»;

«... перетворення є саме таким методом, який ... мусить викликати
найбільшу кількість асоціативних процесів»;

«... намагайтеся дати зрозуміти глядачеві, чого саме ви хочете, – при
розумному використанні ваших засобів, при належному розплануванні, – чого
саме ви хочете від цілого, і яким має вийти глядач, подивившись вашу робо-
ту, щоб досягти максимуму впливу, наснаги, напруженої процесуальної праці
з боку глядача».

Чому актори, режисери так прагнуть досягати саме максимуму цього
впливу? І чи справді варто саме цього прагнути в акторському чи
театральному мистецтві загалом? Чи більшість з нас еволюціонували у своє-
му розумінні акторського і режисерського Мистецтва хоч на крок з тих часів?

На жаль, навіть сьогодні такі маніпулятивні дії з боку режисерів і
акторів сприймаються як «так і має бути», «а що, буває інакше?». Буває...
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Враження
Зазвичай, більшості людей, вихованих у культурі впливів, дуже важко

відрізнити впливи від враження. На наш погляд, на те є як найменше дві при-
чини. Перша – малорозвиненість «сприймаючого органу» через згубну звич-
ку сприймати світ крізь призму розуму чи емоцій. Друга – відсутність такої
культури суспільства, в якій сприйняття й усвідомлення вражень було би
нормою життя, а всі наступні дії були би ініційовані саме отриманими і опра-
цьованими враженнями.

Поняття «враження» визначається як відбиток зовнішнього об’єкту
спостережень на внутрішньому сприймаючому органі, слід, який залишає-
ться в процесі і після акту відчуття–сприйняття. Якщо дозволити собі
«вольність» визначити поняття «Враження» у термінології феноменології Е.
Гуссерля, то це буде Ноема, разом з її інтенціональним корелятом – Ноези-
сом, або, іншими словами, – само сприйняття разом із переживанням цього
сприйняття. Чим більш гармонійним і довершеним є об’єкт спостережень,
тим глибше враження. Для всебічного філософського аналізу цих понять ми
використовуємо методи феноменологічної редукції, запропоновані ще Бе-
рнардом Больцано і Францом Бертраном, розроблені Едмундом Гуссерлем і
Мартіном Хайдеггером.

З точки зору Теорії Образності, вражаючий об’єкт спостереження –
Образ – це таке поєднання зовнішньої форми з властивим їй змістом, яке у
своїй цілісності здатне справляти Враження. Кожен окремий Образ несе свою
внутрішню ідею, чуттєвий зміст у конкретній, властивій саме йому зовнішній
формі.

Форма може бути: космічна, природна, мінеральна, органічна, мисте-
цька. Це може бути проявлена у поетичному тексті ідея, втілений літе-
ратурний задум; реалізована в матерії емоція – художнє полотно, або архі-
тектурний витвір; музична композиція, сповнена почуттями. Кожна хмаринка
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в небі, піщаний вихор, тощо, несуть свою ідею, доступну нам для осмислен-
ня; танок бджіл у вулику, бігання мурах коло мурашника, або пілотаж зграї
шпаків, погляд коня, танцювальне па балерини, чарівна наповнена пауза в
монолозі актора в театрі. Нас особливо вражає індивідуальне, особисте проя-
влення.

Враження – відбиток Образу у нашому сприйнятті – невимовне
емоційне, смислове, чуттєве повідомлення, що вривається в нашу душу,
змінює і оновлює її. І тут мова не про розумові інтерпретації, а про те, що,
власне, факт Враження уможливлює інтерпретацію Образу і неминуче запу-
скає «механізм» вироблення Ставлення до Образу.

Коли саме, з якого моменту матерія поведінки фізичного тіла актора
разом з його переживаннями стає Образом? Коли акторська гра набуває вра-
жаючої сили, власне – мистецької якості? Саме з того моменту, коли сам
актор починає відчувати у своєму акті, грі, здатність сприймати Образ як
окремий цілісний мистецький витвір. Такий витвір невідворотно справляє
враження. Якщо є враження у актора, то це запорука враження і глядача–спо-
стерігача. Чи будуть ці враження ідентичні? – жодної гарантії немає, та й не
треба. Ми всі по–різному відчуваємо і, відповідно, отримуємо різні враження
при сприйнятті. Тут більш важливим є сам факт отримання враження. Ще
варто зазначити, що враження отримуються не самі по собі, без участі спо-
стерігача. Як раз навпаки – за прямої і безпосередньої його участі. Я дивлюся
– і я бачу, я слухаю – і я чую, я загострюю почуття – і тоді відчуваю, я думаю
– і розумію. Але не кожен, з тих хто сприймає, готовий витрачати свою
дорогоцінну енергію навіть на таке незначне, але життєво необхідне напру-
ження свого перцептивного апарату, своєї системи.

Враження має ще одну суттєву відмінність від впливу, яка полягає в
плідності саме враження. Плідність у тому, що враження запускає внутрішні
процеси формування, пристрасної генези нових творчих ідей. На відміну від
враження, вплив не створює такого імпульсу, навіть не провокує його, а
навпаки – пригнічує волю і творчу ініціативу.
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Враження спонукає нас до вироблення відношення, ставлення до того,
що саме нас вразило. А тим що вразило, як зазначено вже вище, не може бути
ніщо інше, окрім Образу. Наше враження є найнадійнішим критерієм
наявності Образу в полі нашого спостереження. Потім ми формуємо власну
думку, ставлення до того предмета, явища, які нас вразили. Чому це важли-
во? Тільки Особа, вільна і незалежна від впливів може сприймати і усві-
домлювати свої враження і чітко відрефлексовувати своє ставлення до вража-
ючого об’єкту. Тут можна навіть збільшити пафос і загострити фразу:
сторонні впливи засмічують, затуманюють сприйняття, послаблюють увагу,
зміщують точку зору спостерігача в тенденційність, загалом, шкодять про-
цесу отримання враження.

Запускання «механізму» вироблення Ставлення є частиною творчого
процесу, який зароджується в нас від сприйняття Образу – і саме так це і від-
бувається у свідомості і сприйнятті людини, що вихована в культурі Вражень
чи натренована сприймати і опрацьовувати Образи – читай – свої Враження.

Будь-яке отримане і опрацьоване Враження спонукає людину до вирі-
шення своїх власних поточних творчих задач, будь то витвори прикладного,
літературного, перформативного, акторського мистецтва в театрі чи
поведінкового мистецтва у житті, від наукової праці, і до інженерної розроб-
ки, тощо, список може бути безконечним.

Опрацювання вражень, вироблення ставлення до образу, що вразив –
духовна праця, властива лише людині. Осмислене, усвідомлене враження є
джерелом натхнення, пристрасті до генерації вже власного творчого задуму.
Ставлення до Образу, що вразив, виникає разом із народженням передчуття
та ідеї нового творення.

Окреме розуміння і відчуття, як враження від образу, так і ставлення до
нього – це унікальна людська здатність, ознака гідної творчої особистості, та
просто, культурної людини.
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Враження проти Впливу
Отож, як відрізнити впливи від Враження?
Дуже тонка грань і велика різниця… як небо і земля…. і чомусь так

мало відрефлексована в мистецькому світі.
Чому більшість людей схильні і віддають перевагу впливам, хочуть бу-

ти захопленими, екстремально схвильованими, потурбованими, на відміну
від бажання бути враженими?

Часто доводиться чути від митців, критиків та знавців театру, та й не ті-
льки театру, про емоційні та інтелектуальні впливи, які вони пережили
захопившись чи то грою актора, чи то виставою в цілому, чи будь–яким
іншим твором перформативного мистецтва… Чому в більшості випадків
вдалою вважається саме та гра актора, яка вплинула на нас, розхвилювала…
але – не вразила?

Враження завжди продуктивне, потребує здорового напруження, уваги
і для сприйняття і для опрацювання, впливи – це завжди затухаюча вібрація,
що потребує постійного підживлення ззовні. Звідси і постійна жага до нових
чи старих впливів. Хочеться знову пережити те чи інше відчуття, емоцію,
зануритись в той чи інший стан свідомості. Комусь – прочитана книга,
комусь – нірвана, комусь – рок–концерт, комусь – нічний клуб. А далі –
знову і знову, необхідність нових впливів. Це пастка споживача впливів!

Дуже схоже на жагу нових Вражень але – ні, в деталях – вся суть.
Отже чи варто задовольнятися лише впливами, не наважуючись

прийняти свою людську творчу природу, і відмовитись від переживання і
опрацювання Вражень? Важке і, мабуть неоднозначне питання, особливо,
зважаючи на розповсюджену людську практику підміни вражень впливами і
навпаки. Таку плутанину слід віднести до активів саме культури впливів.

Кожен із нас може задати собі питання особисто: чи є я об’єктом
впливу та маніпуляцій, якого треба виховувати, повчати, емансипувати чи ще
якось «покращувати»? Чи все ж я достатньо суб’єктна особа, гідна поваги,
любові і розуміння?
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Навіщо культурі впливів люди, вільні від впливів? Це нікому не потрі-
бний маргінес. Вони не піддаються соціальній дресурі, не мають стадного
почуття, не прагнуть бути гвинтиками системи, не бажають бути споживача-
ми масового культурного продукту. Такі вільнодумці – явна загроза консю-
меристському суспільству, де все влаштовано першокласно з маркетологі-
чного погляду.

Для багатьох невибагливих у своїх смаках людей культура впливів така
рідна і «прозора», і не викликає сумнівів її удавана доречність та повноцін-
ність.

Власне, ця культура потребує розкручування франшизи Будь-якого ку-
льтурного продукту виключно з маркетологічних міркувань, доцільність яких
випереджає інші можливі міркування.

Хто може надати перевагу впливам у своєму житті у порівнянні з Вра-
женнями? У першу чергу, це люди зі слабким власним творчим «бекграу-
ндом», тобто, ідеальні споживачі, адепти консюмеризму. Навіщо витрачатися
на глибоке переживання, якщо дуже просто і легко можна підживитися без-
печною культурною попсою? Тільки підживлюватися доводиться постійно,
бо інакше – порожнеча не-буття. Це своєрідна наркотична залежність від
чергової дози впливу.

У культурі впливів не виникає навіть ідеї тотальної творчості, яка
просочує всі сфери нашого буття. Натомість невибагливі стандарти сторітелі-
нгу і уподібнення в театрі та кіно задовольняють амбіції адептів культури
впливів по обидві сторони рампи. Як легко, на жаль, буває сплутати напру-
ження творчості з напруженням емоційного надриву, істерики, що часто ви-
дається за акторську майстерність.

На шляху до життя Враженнями
Тренування себе, свого «органу сприйняття вражень», розвиток нави-

чок формування ставлення, творчість і повноцінне свідоме життя в культурі
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вражень потребують уваги і серйозного ставлення до себе, до процесу навча-
ння, до специфічної розробленої саме для цього методології.

Можливо, для багатьох культура вражень здається ще не реалізованою,
несучасною, такою, яка ще не стала нашим сьогоденням і бачиться ди-
вакуватою культурою можливого. Культура ця вже існує і займає своє уні-
кальне повноцінне місце у просторі-часі нашої реальності, як мистецької, так
і соціальної.... Вона витребувана і для багатьох вона як ковток води в пустелі
не–буття впливів. Жива, новаторська, зухвала, спокійна, глибока, потужна і
самодостатня – гідна культура вільних людей.

Наприкінці цієї частини тексту хочу зазначити виключну важливість
саме практичних досліджень акторської творчості у виявлені її образної при-
роди. Образність Природи, Космосу та будь якого іншого вражаючого Творі-
ння відкривається нам саме з практичного досвіду досліджень, тобто,
іманентно. Ніякі теоретичні, уявні, трансцендентальні експерименти, віді-
рвані від реальності, від практичного досвіду, не дадуть нам повноти відчут-
тя і розуміння Образності й Враження. Лише скуштувавши, можна відчути
смак, уявляти його – марна трата сил і часу.

Ми намагаємося зухвало наважитись вивести онтологічне дослідження
феномену Образності з трансцендентності в іманентність. Ми виводимо самі
поняття Образ, Образність, Вплив, Враження з площини або з простору
топосів, тобто вихолощених «загальних місць», до розуміння і відчуття
глибини значень цих понять згідно Теорії Образності, яку розробляє наша
Школа Образності як інституціональний суб’єкт.

3.3 Типове, загальноприйняте уявлення про
акторську гру. Правда персонажа, ролі

Репетиційна модель навчання акторству є повсюдно застосованою в
мистецьких навчальних закладах. Окрему розмову про акторський тренінг, як
про практику набуття акторських кондицій ми залишимо поки по за нашим
розглядом. Багато чарівного і незбагненного вміщує тема тренінгу, але нам
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важливо зосередитись тут не на технічних вправах, які додають акторові
ігрових активів, а саме на тому що робить людину актором, стверджує люди-
ну в статусі актора.

Актор – людина дії? Мабуть не просто дії, а такої дії, яка створює в на-
шому сприйнятті розуміння, відчуття і усвідомлення іншої людини, персона-
жа, створіння чи сутності, відмінної від особи актора. Актор грає роль, і його
робота націлена на досягнення достовірності і правди персонажу. Ми, як
глядачі, розуміючи і допускаючи умовність мистецького контексту, не
повинні мати сумнівів що до того хто перед нами. В цьому полягає загально-
прийняте уявлення про акторську гру – саме в перфектному удаванні іншого.

Гра традиційного актора спирається на розуміння «логіки» персонажу і
пошук поточного сценічного рішення виходячи з твердої ідентифікації ролі.
Говорячи тут слово традиційного я тут маю на увазі в першу чергу актора
драматичного театру і кіно. Побудова структури гри в ролі відбувається
згідно принципу руху від загального до конкретного тут і зараз.

При створенні Образу, як схопленого в моменті і тривалого в певному
часі стані героя, актор дотримується правди характеру в цілому. Стан
емоційний і психофізичний вибудовується чи створюється і, далі – відтворю-
ється актором виходячи з масштабніших, більш широких уявлень про
персонаж.

Такий спосіб репетирування є по своїй природі гібридним, тому що
метою репетицій є попадання в попередньо сформоване уявлення про
персонаж, і його стан в поточному моменті. Намагання відповідати завчасно
поставленим рамкам і характеристикам є, використовуючи аналогію, тим що
в математичних задачах виглядає як підгонка рішення під завчасно знану
«правильну» відповідь. Отже, заходимось вирішувати творчу задачу, знаючи
наперед рішення... В результаті маємо ігровий гібрид.

Якщо вирушити в подорож не маючи наміченої цілі, а лише стартові
умови, то шлях вирішення такої задачі неминуче буде сповнений непередба-
чуваними випадковостями, які можуть привести до руйнування структури ре-
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жисерського задуму. Тому такий шлях ідентифікується як хаос, деструкція і
не-формат.

Отже при загостренні питання вибору ми опиняємось між точністю ме-
ртвої партитури, яка створює лише ідеальну форму і хаосом випадковостей і
непередбачуваностей. Два полюси, дві сумнівні стратегії.

3.4 Режисерський театр. Режисерське мисте-
цтво (за рахунок вбивства акторського ми-
стецтва)

Режисура театру 20-го століття перебирає на себе не лише притаманні
собі функції організації всього творчого процесу, а і витісняє актора з його
природного поля творчості. Режисер перевдягається у наставника актора ніби
він краще знає його роботу, дає вказівки не тільки стосовно творчих завдань
актору але і, в більшості випадків, якщо не намічає, то детально інструктує
актора що до вирішення його задач. Позбавляє актора творчої ініціативи,
намагається «вписати» дії актора в завчасно спланований сценічний процес.
Так виглядає, наче на шляху вирішення творчих задач актор має лише до-
годжати запиту режисера на досягнення обумовлених впливів на глядача.
Актор в такому театрі, справді або «супер-маріонетка», або «розумний арле-
кін», або ще якийсь недолюдок, якого поблажливо називають «виконавець»,
наче ні на що більше він не здатен і не претендує. Ці прізвиська звучать
образливо для актора, який має неспотворену творчу природу і здатність
самостійно вирішувати творчі задачі отримуючи унікальний мистецький ре-
зультат.

Режисер створює видовище – виставу в цілому як узагальнену велику
образну форму. Режисеру такого штибу не потрібна ускладнена образна
структура сценічного твору, яка може включати іншу повноцінну образність
акторського авторства. Він хоче бути єдиним автором творчого продукту, а
актора мати лише в якості віртуозного виконавця його волі. Одиницею
образного сприйняття глядача стає вистава в цілому, і як наслідок, в кращому



127

випадку тільки вистава і створює плідне повноцінне враження, на відміну від
ролей, характерів, персонажів, їх стосунків і окремих мізансцен. Вся ця
складова «дрібнота» залишається здатна лише на обмежений вплив на гляда-
ча, згідно задуму режисера, не більше. Тому глядач після такої вистави
здатен обговорювати лише виконавські успіхи акторів і мистецьку художню
цінність всієї вистави в цілому.

Прагнення і намагання режисера створити певну художню цінність
призводить до вистав в яких актор не має місця як митець. Режисер в «режи-
серському театрі» прагне досягти такої якості сценічного продукту, яка була
б достатньою для утворення певного художньо – культурного впливу на пу-
бліку.

В «режисерському театрі» повноцінного партнерства режисера і
актора, на жаль – не існує.

3.5 Надпобутова, або ірраціональна
поведінка

Особливу увагу театральна антропологія, започаткована і артику-
льована Еудженіо Барбою, приділяє дослідженню і вивченню над-повсякден-
ної, екстра-побутової поведінки актора – лицедія – перформера. Пошуку
«техніки технік» присвячені його дослідження роботи актора, яку він артику-
лює, як перед-виражальною, або пре-експресією. Саме ця робота привносить
життя і живу енергію в реалізацію дієвої партитури ролі, у виконання режи-
серських ігрових завдань акторові. Барба іноді називає цю роботу таємним
мистецтвом актора. Без формату.

Я в своїх дослідженнях позиціонував роботу Школи Образності саме як
ту, яка слідує за технічними вправами і тренінгами, але, передує репети-
ційній роботі. Тобто, Школа Образності працює на до-репетиційній тери-
торії, і саме тому може бути корисною не лише акторам театру, а і просто
людям, чия діяльність зосереджена серед інших людей. Перед-виражальність
в наших дослідженнях мала, так би мовити, іншу сутність ніж у Еудженіо
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Барби. Ми зосереджувались на такій операційності, яку можна характери-
зувати як адміністрування поведінкових процесів. Під поведінковими про-
цесами тут розуміємо як внутрішні – психічні, розумові, так і зовнішні – ті-
лесні, мімічні, емоційні рухи, а, також, голосоведення і мова. Для нас це був
не просто шлях подорожі в просторі напружень і концентрацій, а устремлін-
ня до з’єднання, зрощення неочевидних у доповненні одне одним
компонентів. Тобто якість цього адміністрування якщо і вимірювалась, то ли-
ше тим, наскільки незалежні напередодні частини могли бути поєднані так,
щоби зникли кордони розподіленості між ними до виникнення нової одини-
чної якості, яка має об'єднувальну природу. Іншими словами, ми разом з ко-
легами і студентами завжди прагнули досягти того, що потім ми стали нази-
вати поведінковою образністю. Ця образність справді не спрямована назовні,
на екстравертивну артистичність, а, скоріше навпаки, вона забезпечувала
нову унікальну внутрішню структурну органічність, гармонію, яку сам актор
міг би для себе ідентифікувати.

Ми в своїй практиці суттєво розрізняли так звані вільні форми і
внормовані, тобто соціальні форми людської поведінки. Образного формату
поведінка легше набувала, звісно у вільних, нічим не регламентованих
формах. Схожі практики потім почали називати вільним танком, або
перформативним тренінгом. Відповідно, надпобутова ірраціональна, але все
ж Образна поведінка має потенціал соціалізації. Це особлива техніка, чи –
практика олюднення, спрямована на виражальність повної сили. Близькою
аналогією може бути умовний переклад образного повідомлення з мови
вільного танцю з вплетеною вільною ж піснею, на мову людей в соціумі, але
з принципово вирізненною щільністю і якістю енергії, яку вона несе. Особли-
ве зацікавлення дослідницьких груп викликала так звана десоціалізація
поведінкового образу. Це зворотній переклад – тобто перетворення
соціальної поведінки без зміни внутрішнього змісту у вільні форми. Іноді це
призводило до формування невизначених асоціативних поведінкових знаків,
чи символів, іноді до формування досить невловимої ідентичності, яку навіть
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важко якось ідентифікувати. Така десоціалізація використовувалась для
пошуку шляху виходу з відповідного стану у щось нове, невідоме, а потім –
зворотній процес – соціалізація. Так ми через перетворення в іншу, більш
абстрактну форму шукали шлях здолання проблемного стану людини в іншу,
але досі недоступну, непроглядну перспективу. Практика, яка в своєму при-
кладному до соціуму форматі може бути корисною психологам–практикам.

3.6 Практичні дослідження
Багаторічна практика досліджень природи акторської творчості

привела нас до розуміння того що Образність є не тільки метою розвитку ху-
дожньої креативності актора, а і концептуальним джерелом, причиною, яка
робить акторство окремим повноцінним мистецтвом. Ми побачили свою
стратегічну мету в реабілітації акторського мистецтва з часів Гордона Креґа.
для якого на рубежі 19 і 20 сторіч актор не мислився як митець, а лише як
супер-маріонетка, доля якої створювати ідеальні форми, задані партитурою.
Так ми шляхом проб і помилок, розробили структуру програми акторської
Школи Образності, і наповнили її відповідними тематичними і практичними
дослідженнями.

3.7 Актор. Інструмент і гравець. Три
іпостасі

До репетиційна підготовка актора в нашій школі на обмежується лише
Акторською йогою. З часу, коли ми починаємо серйозно ставитися до
акторської справи, ми розуміємо, що в особі актора є як гравець, так і
інструмент. Кожен з цієї пари заслуговує на окрему увагу. Є той хто оперує –
суб’єкт, і є об’єкт, або той ким чи чим оперує суб’єкт. Об’єктом, як правило,
виступає тіло зі всіма його рухливими і голосовими кондиціями. Суб’єктом в
такому розгляді виступає особа, творча особистість актора. Такий підхід
багато вивчався і використовувався практичними дослідниками природи
акторської творчості, але, на мою думку, належних методологічних зрушень
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не надав. Тому чисто на цій дихотомії зупинятися довго не будемо. Скажемо,
однак, що вона не відкриває жодних можливостей дістатися до розуміння
поведінкового образу, як цілісної мистецької якості, і як, при цьому, бути, до
прикладу, з сенсами? Розуміннями? Почуттями і емоціями? Вони або мають
імітуватися, або жити своїм вільним життям.

Отже, наші ж дослідження, в свою чергу, відкрили розуміння того, що
як тільки увага актора зосереджується на операційній внутрішній діяльності,
то одразу фактично виявляється триєдина природа акторської творчої особи,
а саме – на злагодженому співробітництві трьох творчих іпостасей справж-
нього актора–митця. Це, власне: внутрішній актор, внутрішній драматург і
внутрішній режисер. Актор – оператор тілесних активів. Драматург – храни-
тель досвіду вражень. Режисер – той хто організує і поєднує роботу перших
двох. Власне кожну з іпостасей можна розглядати в суб’єктно–об’єктному
ключі. Це досить продуктивний розгляд і ми його обов’язково реалізуємо в
подальших виданнях серії «Школа Образності». Зазначимо лише що ми мо-
жемо угледіти тут кореляцію і можливе відсилання до «Книги змін», як ча-
стини Конфуціанського п’ятикнижжя.

Тут нас цікавить лише триєдина цілісна природа творчої особистості
актора. Недостатня розвиненість будь якої з трьох іпостасей утворює
умовно–патологічну, не здатну до нового творіння структуру особистості.
Так, без достатнього розвитку внутрішнього режисера, актор стає дуже зале-
жним від якості координації його внутрішніх і зовнішніх поведінкових про-
цесів, яку йому, в цьому випадку, може дати зовнішній режисер. Без будь
якого режисера ми зможемо спостерігати лише розбрід і метушню без «царя
в голові». Інша справа – коли недорозвиненим є внутрішній драматург. Тоді
актор стає еквілібристом форм, без внутрішнього наповнення. Коли актор, як
оператор не має достатньої кваліфікації, то актор залишається лише по-
тенційним...
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3.8 Предмет «Образність» акторської гри.
Перетворення акторської гри в мистецтво

Чи знає митець завчасно те яким буде його творіння в деталях? Чи
намагається «підтягнути» свою роль, свого персонажа, його характер до за-
вчасно визначених характеристик? А ні композитор, а ні художник, а ні ску-
льптор не має точного уявлення про свій майбутній твір. Лише тільки те, що
ми можемо назвати загальними обрисами, передчуттям, інтуїтивним напря-
мком зусиль. Це все вірно в інших, не поведінкових видах мистецтва, але –
не в співі, не в танці і, особливо, не в акторській справі. Але чомусь тут, як
правило, режисери, наперед бачать бажаний творчий продукт у всій своїй
красі. І навіть більше – планують, прогнозують вплив, який має справити
майбутній витвір. Насправді ж сила процесу справжнього творіння пере-
вершує уяву найрозвиненішого майстра уяви і фантазії. Матерія в руках
майстра набуває чудесних форм, уявити які неможливо наперед, да і не тре-
ба. Най розповсюдженіша помилка митців перформерів полягає в передча-
сній уяві, тобто підміні творчого процесу, власне уявою цього процесу, а по-
тім, не дай боже – підгонці своєї «творчої роботи» під ту уяву. Якщо вже
перформативність підміняє твір подією, то годі вже тут шукати естетичної
мистецької художньої якості! Акторська гра, акторство загалом тоді не дотя-
гує до мистецької висоти.

Акторське мистецтво оприлюднює достовірність і правду стану люди-
ни, героя, персонажу. Власне не удавання того стану, не зображення його, а
правду переживання і дії в цьому стані саме в моменті, який триває. Без
оглядки на намічені рамки уявлення про персонаж. Ми в Школі Образності
втілюємо принцип побудови ролі від частинного, окремішнього до загально-
го. Поведінковий ігровий Образ ми бачимо і розуміємо саме як стан людини.
Драматичний Образ має до цього ще й внутрішній конфлікт, який створює
напруження життя Образу. Отже, виявлення ролі, характеру персонажу від-
бувається в процесі і як результат Образної роботи актора.
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Образність – це та якість, той предмет, який уможливлює Акторське
мистецтво. Отже головна внутрішня акторська іпостась, або головна функ-
ціональна якість актора, яку досліджує і розвиває предмет «Образність
акторського мистецтва (людської поведінки)» може мати такі назви:

 Мистецька назва – акторська саморежисура.
 Бізнесова назва – самоменеджмент.
 Наукова назва – адміністрування поведінкових процесів.
Варто зазначити що цей предмет не може існувати сам по собі, навіть

більше – він існує тільки завдяки тому що в акторі розвинені і операційні і
специфічні внутрішні драматургічні функції.
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Розділ 4. Заснування «Школи Образності»
як нового міждисциплінарного наукового

напрямку

4.1 Математика і філософія Образності
Феномен Образності акторського мистецтва і людської поведінки зага-

лом заслуговує всебічного наукового дослідження. Ми спробували наблизи-
тись до системного розгляду і вивчення цього предмету в першу чергу через
практику. Практична робота зі студентами в навчальних, тренінгових, по-
становчих групах, колективах людей різного віку і спеціалізації відкрила нам
багато можливостей для супервізії, фіксації і аналізу отриманих вражень. Чи-
сто лабораторної роботи з групою добровольців акторів професіоналів чи
аматорів ми, як вже зазначалось раніше,не мали ніколи. В цьому специфіка
нашого досвіду. Однак зазначу, що в плані режисерських досліджень різних
моделей театру такий досвід теж був, але то інші, власне режисерські дослі-
дження. Наш фокус уваги був саме на поведінкових процесах, на природі
акторської творчості. Кінцевою метою досліджень завжди було створення
концептуальної акторської школи і її всебічний розвиток.

Отже, занурившись в такі специфічні практичні дослідження потроху
ставали зрозумілі грані і обрії цієї теми – Образності. Окрім загальних цін-
нісних якостей, стала вирізнятися структура і внутрішні взаємодії елементів
структури Образності. Філософія дива Образності вражала нас різносторон-
ністю її краси і довершеності. Чисельні моменти чарівного переживання вра-
ження від образної роботи дослідників, не переставали дивувати своєю плі-
дністю – наштовхували на нові і нові завдання, які б могли спричинити
народження чуда Образу. Так в процесі цієї захоплюючої роботи ми прийшли
до відчуття, усвідомлення і розуміння того, що структура, внутрішній устрій
Образу є доволі складним і вимагає проникливої деталізації внутрішніх взає-
мозв’язків.
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Єдиним науковим інструментом яким можна описати фізичні, природні
процеси з тих що вигадало людство є Математика в її найширшому розумін-
ні. Ми ризикнули реалізувати антропологічний поворот саме в сторону дослі-
дження синтаксису, внутрішнього впорядкування поведінкового Образу.
Математика в такому незвичному ракурсі розкрила свій пізнавальний по-
тенціал не менше ніж будь який інший структурний аналіз. Нам відкрилося
величезне операційне поле симетрій/асиметрій, синхрону/асинхронії, розфа-
зування та безлічі параметричних характеристик як зовнішніх так і внутрі-
шніх підконтрольних дій людини. Свідоме не-ігнорування цього величезного
поля операційних можливостей додає сміливості подолати осуд в начеб то
штучності і в зухвало-маніпулятивному характері свідомих дій актора. Це
антитеза інтуїтивності акторського мистецтва, і наближення до можливості
повноцінної гри на своєму акторському «інструменті». Чи є маніпуляцією
натискання на клавіші музичного інструмента? Актор є і інструментом і
гравцем. Але інструмент – найскладніший за будь який штучний інструмент.
І саме тому цей інструмент вимагає найбільшої уваги до себе. Без сенти-
ментів і забобонів.

Дві науки, які нам видалися приналежними і органічними у вивченні
Образності це Філософія і Математика Образності.

По суті цим ми анонсуємо Образність як комплексний, складний і над-
звичайно цікавий предмет досліджень першочергово – вказаними тут
науками. Образність має стати на нашу думку не лише предметом дослі-
джень, а і профільним, фаховим предметом у навчанні акторській професії.

Образність не будується будь якими точними рецептами чи алгори-
тмами, а виявляється як чудесний результат свідомих дій актора. Евристи-
чний характер акторської творчості обумовлює дослідницький, лабораторний
формат, що застосовується в опануванні такого складного і надзвичайно лю-
дського, навіть – антропософського акторського мистецтва.

Як без філософії складно говорити про математику так і без математи-
ки важко плідно розмірковувати над філософією Образності.
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4.2 Математика Образності

Абстрактні поняття математики
Математика, як відомо є точною, строгою наукою, що виникла з

прагнення людини пізнати, усвідомити і зрозуміти кількісні та якісні співвід-
ношення форми і структури. Первісно математика виникла як наука в
стародавній Греції, виокремившись з тої ж грецької філософії, як один з
напрямків пошуку можливостей у вимірюванні, розрахунках, обчисленні; у
дослідженні форми та руху фізичних тіл. Далі математика абстрагувалась як
від чуттєвих так і від фізичних особливостей/властивостей, об’єктивізувала-
ся, і стала більш строгою наукою яка використовує логіку – найбільше –
дедукцію, та спирається на певну аксіоматику.

Математика, як абстрактна наука оперує відповідними абстрактними
поняттями, на кшталт: точка, яка не має розмірів а лише координати в
просторі; лінія, яка не має товщини, а лише довжину; цифра; число...
Математика відіграє роль фундаменту багатьом наукам різних галузей пізна-
ння: природничим, комп’ютерним, економічним, і, також, має застосування в
гуманітаристиці.

Що стосується Образності, то тут співвідношення форми і структури
відіграють вирішальну роль що до проявлення цілісності і енергетичності
самого Образу. Образність неможливо пізнати умоглядно. Якщо піддатися
цій спокусі, то чим далі і сміливіше вести процеси мислення тим далі від
реальності вони заведуть. Хоча сам процес – така подорож – звісно річ
захоплива. Але не вона є інструментом цього дослідження. В дослідженні
Феномену Образності акторського Мистецтва вирішальну роль відіграє
власне практика Образності. Хоч би ця практика була випадкова, чи
попередньо спровокована, організована. Успіх в опануванні предметом
Образності залежить саме від безперервності такої практики.
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Специфіка практичних знань
Теоретичне пізнання природи, інструментуються такими абстрактними

науками, як математика і філософія загалом, і, тому, результати відповідних
досліджень можуть вважатися об’єктивними по суті, хоч деякою мірою і
«відносними». Багато залежить від «вихідних положень», або – «аксіомати-
ки». Практичні дослідження спираються, відповідно, на суб’єктивний досвід
дослідників. Особливо в тому що стосується культурних проявів, чи витворів
людини. В так званих «природничих» дослідженнях є певні критерії істин-
ності результатів, чи відповідних висновків. Наприклад – повторюваність кі-
лькісного результату при однакових заданих умовах експерименту, чи стати-
стична подібність декількох якісних одиничних результатів при певному
вимушеному розбігу початкових і граничних умов. Тобто в природничій
сфері існує як правило одне «правильне» рішення певної задачі – як і в
математиці. На мистецтво, та і творчість загалом цей принцип коректно не
накладається. Два різних митця в подібних умовах одне і те ж завдання ви-
конають по різному. І обоє – «правильно». Тобто, в людській творчості немає
наперед визначеного «правильного» вирішення творчої задачі.

Що стосується гуманітарної – «людської» сфери, а, особливо – «нера-
ціональній» творчості, то практика тут набуває масштабу розбіжності не
просто від суб’єктивного характеру сприйняття, а ще і від варіативності
інтерпретацій власне суб’єктивного досвіду. Аналіз цього досвіду критично
залежить від наперед визначеної дослідницької задачі. Точніше від характеру
тої задачі. Тут «будь яке рішення краще відсутності будь якого рішення»! В
цьому контексті практичні дослідження феномену Образності не бувають
безрезультатними. Але тут же лежить і небезпека підміни аналізу практично-
го результату теоретичною тенденційною інтерпретацією. Це означає, що
дослідник не має бути попередньо вмотивований підлаштовувати отримані
результати під змодельовану наперед концептуальність. «Тверезість» і від-
критість новому досвіду – тут річ найважливіша. Внутрішнє, в душі дослі-
дника, це виглядає, як щось схоже на концепт «Сократівської іронії» або,
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«радикальному сумніву» в ситуації панування внутрішньої «нав’язливої»
ідеї. Але таке відбувається інтенсивно на початках набуття досвіду практи-
чних досліджень і згодом минає. Найбільшу цікавість викликають власне
неочікувані результати, які «руйнують» завчасну концептуалізацію.

Енергетичний аспект практичних досліджень феномену Образності має
непересічне значення для побудови логіки, яку дослідник застосовує до отри-
маного досвіду. Фактичне відчуття енергетичного впливу Образа на дослі-
дника – більшою мірою ніж кольори цієї енергії, чи її сили – реєструється і
підтверджується більш менш надійно, якщо дослідник чи спостерігач вже
свідомо натренував свою здатність до такої «супервізії». Але, з іншого боку –
весь світ є свідком визначної події – з’явлення Образу! Таке свідчення не
залишає шансів бути осторонь, чи якось нівелювати подію з’яви Образу.

Очікування результату в практичних дослідженнях – річ обопільно
гостра. Якщо дослідник очікує певного результату, то врешті він фіксує
наявність чи відсутність того очікуваного. Якщо тої «певності» немає, тоді –
результат завжди є. Питання в тому: що з ним робити далі? Одна справа –
зупинка аналіз, полеміка, інтерпретація, «вбудовування» отриманого ре-
зультату в певний контекст. Зовсім інша справа – слідувати власній при-
страсті, пасіонарності, яка виникає разом зі «споживанням» тої енергії від
сприйняття Образу. З’єднувати завдання послідовно і паралельно так щоб
вони були сприйняті учасниками – в цьому полягає мистецтво практичного
дослідника. Це може бути навчальне заняття з певної акторської дисципліни,
репетиція, чи умовна імпровізація. Вміння вибудовувати ланцюги завдань,
отримуючи, при цьому, результати їх практичного вирішення це є ніщо інше
як практичний інструмент досліджень. Група учасників занурюється в таку
«гру» як правило із задоволенням, при цьому звіт собі віддають всі по рі-
зному і далеко не всі опрацьовують власні результати.

Така є загалом «специфіка» практичних досліджень, які проводилися
мною особисто протягом багатьох років в різних навчальних і тренінгових
групах: від солідарних труп студій/театрів, груп окремих акторів; а, також, не
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театральних солідарних і несолідарних груп менеджерів психологів, та
інших. Я навів тут лише деякі типові специфічні особливості практичних
досліджень, важливі для цього розгляду, яких насправді набагато більше.

Видиме і невидиме
З одного боку умоглядні математичні абстракції – є завжди «видимі».

Але це внутрішня, умоглядна видимість. З іншого боку раніше ми говорили
про те що в практичних дослідженнях результат завжди є, якщо немає
наперед накладеної «рамки» певних очікувань. Вимірювальних або навіть
реєструвальних наукових приладів, що реєструють факт наявності Образу,
тим більше вимірювання його сили або величини, не існує в природі. Нато-
мість Образ сприймається як людською істотою так і простором, і природою.
Очевидно, що людина як і будь-яке Боже створіння здатне сприймати «неви-
диме», або ту енергію, яка не може бути виміряна фізичними приладами.
Саме тому «уявлення» про Образ ніколи не замінить враження від Образу, і
сам Образ у сприймаючій душі. Теоретичне бачення, розуміння не має в
своїй структурі тої енергії яку отримує свідок/спостерігач в поле уваги якого
втрапив Образ. Мислеобраз має подобу тої енергії... але – лише подобу.

Будь яке текстове пояснення різниці сприйняття видимого і невидимо-
го може не вартувати нічого в порівнянні з практичним досвідом сприйняття.
Тому залишається сподіватись на існування у тих, хто читає цей текст, такої
«опори», як власний практичний досвід вражень.

Отже, як показала практика, Образ, як і Образність загалом складається
з видимого і невидимого. Або з наявного і латентного. При цьому варто наго-
лосити, що ту саму приховану, невидиму частину Образу людина, так, як і
інше створіння, здатна сприймати особливим «духовним органом» на місті
якого у людини знаходиться Душа. І далі, якщо ми оберемо говорити преди-
кативно, то Образ – вражає. Це означає що він здійснює певну комплексну
дію, як на фізичному рівні так і на духовному. Задіяні всі п’ять органів відчу-
ття, плюс шостий – Душа.
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Зовнішнє і внутрішнє
Ми можемо продовжити наш математичний розгляд в категоріях

«зовнішнє» і «внутрішнє». Зовнішнє – видиме, а внутрішнє – відповідно –
невидиме. Що таке зовнішнє більш менш зрозуміло. Це, в першу чергу – ви-
диме і чутне. Якщо ми розглядаємо актора, то це міміка, пластика, голос,
вокал, мовлення, інтонування. Що таке внутрішнє? І як це внутрішнє пред-
ставити для, власне, математичного розгляду – питання відкрите, але і
певною мірою вирішене власне практикою. Отже це не емоція, і навіть не
почуття, а це та надійна опора на яку спирається актор, коли утримує те що
ми називаємо «зовнішнім». Відносно емоцій і почуттів/відчуттів, поговоримо
далі. Тут одразу зазначу що в Образі внутрішнє і зовнішнє не існують
окремо, і незалежно. Навпаки, вони взаємозалежні, зв’язані, навіть «спорі-
днені» об’єднані в одне ціле, і ця цілісність, саме завдячуючи тій «неро-
знімності» внутрішнього з зовнішнім, пронизана енергією здатною оживляти
суть, або сутність єдності, чим і є насправді Образ. То що ж зсередини може
«рухати» актора? Звісно це ідеї, переконання, чи поклик, обов’язок, але
первинно – і це є «медичним фактом» – це враження накопичені в практи-
чному досвіді актора. Саме отримані враження є джерелом ідей, переконань,
покликів. Власне опрацьовані враження осмислюються в нашому дослідни-
цькому досвіді, як справжня внутрішня «драматургія». Не менше, але і не
більше. Досвід вражень – є тим необхідним внутрішнім джерелом натхнення
та ігрового потенціалу актора, але він не буде достатнім, якщо залишається
неопрацьованим – неосмисленим. Відома річ – що кожна «культурна люди-
на» зобов’язана напрацювати і мати своє власне ставлення, власну думку
стосовно тієї «речі» яка її вразила. Така внутрішня робота відрізняє справж-
нього митця – творця. Переведення отриманих вражень з пасиву, з багажу,
який невпинно вимагає до себе уваги, бринить в душі – прагне переродитися,
перетворитися в актив нових ставлень, відношень, – нових творчих ідей.
Досвід вражень – це пожива для спраглої творчої душі, яка збагачується ним
і дає життя новим циклам образотворення. Ніяка «холодна» інформація не
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здатна запалити творче полум’я в душі творця. В нашому математичному
розгляді – в категоріях зовнішнє/внутрішнє про Образ можна сказати, що це,
з одного боку «втілена в свою ідеальну форму творча ідея», а з іншого боку –
«зовнішня дія, сповнена відповідним внутрішнім змістом».

Окремо про енергії
Отже емоції і почуття. Коли ми говоримо про емоції, ми маємо на

увазі, в першу чергу, певним чином забарвлену енергію напруження. Або
певну утримувану динамічну картину напружень. Ці напруження складають
скелет емоції, бо в складі емоції беруть участь і біохімічні і електричні про-
цеси в тілі актора. Але ми маємо свідому владу хіба що над тими напружен-
нями, які ми здатні відчути, хоч вони є дуже малими, ледь вловимими.

Що стосується почуттів, то тут треба вносити ясність саме для можли-
вості математичного розгляду. Класично людина має п’ять органів чуття.
Але, коли ми говоримо про почуття, наприклад до певної людини, то ми має-
мо на увазі енергію, яка від нас спрямована на ту людину. І це вже не чуття –
не сприймання, а навпаки – віддача. Тоді в нашому розгляді, коли ми говори-
мо про почуття, коректніше і конструктивніше буде говорити про ставлення,
відношення до певної особи. А Ставлення, відповідно до теорії Образності,
яка зараз формується – є ніщо інше, як продукт, чи результат обробки, опра-
цювання враження. Тобто можна сказати таке, що Враження – це енергія яка
йде від Образу до сприймаючої Душі, а Ставлення – це інша енергія, яка ви-
ходить з Душі і направлена на Образ, що її вразив. Така розстановка відкри-
ває можливість розділити дві розмови – два окремі аналізи. Ми, з одного
боку, можемо окремо говорити про отримані враження, ділитися ними. З
іншої сторони, ми можемо між собою «з’ясовувати стосунки» – проясняти
свої ставлення до предмету що вразив, ділитися вже не враженнями, а своїми
відношеннями/ставленням до вражаючого об’єкту. Це відповідно дві різні і
різно-направлені енергії, тому і розгляд має бути окремий. Ми «переживає-
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мо» як враження так і ставлення/відношення. Про змістовні особливості
почуттів, відчуттів і чуттів поговоримо в філософському підрозділі далі.

Виміри. Міра
Посеред практичних досліджень феномену Образності, час від часу

постають кількісні питання про виміри і про поняття «міри». Буває чуємо від
режисерів заклики до актора дати більше чи менше пристрасті, емоції; ши-
рше – жест чи стриманіше – міміку. Як і чим це можна виміряти? Які покаж-
чики можливі у цих вимірюваннях? Це завжди важкі питання, відповідь на
які не може бути вичерпною і об’єктивною. Особливо коли режисер орієнтує
актора на бажаний ефект, на те що і в якій мірі має статися з глядачем. І ще
прикріше, коли сам актор так себе намагається налаштувати, сам же і
втрапляє в маніпуляційну пастку. Очікування наперед бажаного ефекту самі
по собі виглядають примхливо, а якщо ще вноситься будь яка бажана міра
того очікування то й поготів. Некоректність формування очікувань при
створенні мистецького продукту залишимо осторонь. Зосередимось на
коректних вимірюваннях зовнішніх і внутрішніх проявів актора. Що саме мо-
же бути виміряно в пластиці, чи інтонуванні? Чи, може, в драматургічній
опорі? Вимірювання тут можуть бути порівняльними, якісними:
більше/менше, але – у порівнянні з чим? Інтуїтивно зрозумілою мірою є від-
чуття достатності, серединне значення точної сили вираження, оптимум. От
ця інтуїтивна міра і виступає в якості суб’єктивного орієнтиру, зразка для
порівняння. Але постає питання звідки береться впевненість в тому, що то є
саме та бажана міра? А питання це варто адресувати тому спостерігачу, який
віддає своє сприйняття в арсенал акторських інструментів побудови Образу.
Той спостерігач в нашій практиці має назву супервізор, або внутрішній режи-
сер – основна акторська внутрішня іпостась з описаної вище тріади.
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Метрики з практики. Кількість і якість
Спостерігаючи за динамічними імпровізаціями учасників навчальної

групи, виявилось що існують кількісні метрики, які при їх дотриманні дають
певну виняткову якість імпровізації, її виразність. Суб’єктивна велична отри-
мує якісні обриси якщо вона метрична, це означає якісна стратифікація ви-
значається метричними закономірностями. Іншими словами не будь яка кі-
лькість дає певну якість – існують рівні, які її дають. В проміжках між метри-
чними рівнями якість не вирізняється своєю силою від рівня шуму. Це схоже
на квантованість енергетичних рівнів електрона, який обертається навколо
ядра, тобто має визначені орбіти. Але це – феномен мікровсесвіту. Я не
стану зловживати терміном квантованість, бо ми тут маємо справу з фе-
номенами макровсесвіту.

Параметри. Вимірювані характеристики. Діапазони
Досліджуючи тему «ресурси Образності» ми, заради конструктивізації

тренінгових практик, вирішили розділяти зовнішні характеристики пластики,
міміки, голосоведення, напружень, та інших на так звані параметри.
Параметричний підхід має право на застосування не стільки тому, що немає
єдиного універсального підходу до визначення описових кількісних характе-
ристик зовнішніх проявів актора, скільки тому що він видається найбільш
конструктивним у першому наближенні до вивчення структури Образу.
Досліджуючи можливість зміни, управління параметрами власної поведінки,
їх кількісними параметрами, актор першочергово позбавляється влади укорі-
нених патернів які оселилися в його не тільки побутовій, а і, головним чином,
в його ігровій поведінці. Коли актор відкриває в собі можливості «гуляти» по
параметрах – виникає жага практичного дослідження і вивчення діапазонів
підконтрольних змін. Тут ми маємо характерний, властиво-математичний
підхід до вивчення операційних можливості поведінки актора, або, іншими
словами – діапазонів поля можливих зовнішніх проявів, або – ступенів
гнучкості «акторського інструмента», його здатності до зміни форми.



143

Якщо дозволити собі фантазію про існування формалізованого закону,
формули руху актора, який грає певного персонажа, то деякі характеристики
можуть мати діапазони, тобто бути параметричними, а деякі не матимуть
діапазону а будуть просто або фактично наявними, або – ні. Тоді в цій вига-
даній формулі параметри будуть мати коефіцієнти, а логічні характеристики
– ні. Така крайня «механістичність» не завадить нашому поступу до «живої»
творчості лише тоді, кола вона стане активом актора, і вийде з інтуїтивного
туману підсвідомого, тобто – автоматичного не живого руху. Таким чином
ми «включаємо світло» там, де у інтуїтивного актора панує темрява, спричи-
нена страхом «штучності» гри. Як інтуїтивна гарячність – спокуса екс-
тремального психозу, так холодна розсудлива маніпулятивність – ознака
зверхнього лукавства.

Параметри, зовнішні характеристики, діапазони – це інструмент, і, як
будь який інструмент – може бути чудовим, або потворним в залежності від
того, в чиїх руках він опиняється і від наміру тих рук.

Надлишковість і одиничність, достатність
Ніякий додатковий засіб пластичної, голосової виразності ніколи не бу-

ває зайвим. Актор радше буде «мучитись» проблемою вибору тих чи інших
фарб, чи інтонацій, ніж бути розгубленим в ситуації дефіциту, або, навіть
недосяжності тих чи інших засобів. Часто спостерігалось невтішне видовище
такої розгубленості і «хапання за соломинку» актора який напередодні отри-
мував нове імпровізаційне завдання. Тренінги з пластичної, або голосової ім-
провізації довели необхідність «ревізії» арсеналу варіативних можливостей
актора, і, далі – по можливості – його розширення. Як тільки актор визнає
для себе принаймні декілька шляхів вирішення творчої задачі, то він стає
певною мірою сам собі режисером, і обирає шляхи, ресурси, можливості для
творчої самореалізації.

Надлишковість – мати творчості?
Надлишковість – як перевершення певної «норми»?
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Надлишковість – запорука стабільності системи?
Свобода волі – це надлишковість?
Ці питання задає собі практичний дослідник майже щодня. Ревізія

наявних «параметрів і характеристик»; сумніви у доречності свідомого ви-
бору – на відміну від інтуїтивного наче б то «природного» шляху, а, по суті
автоматичного чи навіть стереотипного; перевірка необмеженості потенці-
алу; пересвідчення в його доступності. Це завжди практичні речі, речі, яки
можна відчути лише експериментальним шляхом.

Актуалізація «надлишкового» потенціалу, разом з відчуттям міри і до-
статності відкриває шлях актору до досягнення цілісності власного творіння
– Образу. Генеза Образу передбачає поєднання, «зрощування» багатьох чин-
ників у нероздільну єдність, цілісність. Живий Образ неможливо пре-
парувати, розібрати на складові без «трагічних» наслідків – без смерті самого
Образу. Така особливість, така специфіка генези і життя Образу. На етапі бу-
дівництва «під рукою» актора-митця багато – безліч можливих складових.
Але готовий Образ, як збірку, яку було «одухотворено» акторською творчою
енергією, розібрати вже неможливо, бо всі частини з'єдналися в ціле і не мо-
жуть жити окремо. Розібрати можна лише «труп».

Супервізія. Саморежисура
Здатність бути одночасно в процесі і по за ним, бути об’єктом і

суб’єктом спостереження – це є перша і, на початках – найголовніша навичка
актора. Одночасно говорити і чути себе, вести певну пластичну «лінію» і
спостерігати, «вкладатись» в емоцію, і контролювати її. Це, як художник,
який створює картину може подивитись на неї як глядач, або музикант чи
співак – здатний чути себе серед акомпанементу, чи у складі симфонії.

Супервізія у застосуванні до себе, як виявилось з практики, річ доволі
важка як на чуттєвому, так і на смисловому рівнях. Плідним виявився шлях
розділення уваги до дій партнера на «споживацьку» і «супервізорську». Те-
рмін «споживацька» увага тут використовується в контексті очікування отри-
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мання естетичного задоволення, враження, для підсилення розуміння при-
родного людського прагнення вражень. Супервізорська увага – це зовсім
інше, це, передовсім увага до того як зроблена, чи як саме робиться та чи
інша річ. Як один художник спостерігає за роботою іншого, як колега – як за-
стосовуються різні техніки, підходи, особистісний «почерк» колеги. Або як
один музикант зосереджений на вивченні техніки іншого, на практичних при-
йомах гри. Навчившись розділяти увагу на ці два напрями, актор може за-
стосовувати супервізію до самого себе. Натренувавшись на колегах, він
здатен розпочати шлях розвитку свого внутрішнього режисера. Таке власне
самоспостереження натренованою розділеною увагою виявляється дуже кон-
структивним шляхом до ствердження себе в якості справжнього актора-ми-
тця.

Розвиток супервізії і, як наслідок – навички саморежисури – це, власне,
є ще один математичний, операційний здобуток актора. Без чіткого розумін-
ня подібної розстановки, успіху в цій справі годі й сподіватися.

Системи і процеси
Математичне представлення всесвіту, як комбінації процесів і систем

допомогло в дослідженні поведінки актора загалом, і імпровізаційної
поведінки, зокрема. Розуміння утримання Образу як системи, і розвиток,
переродження Образу, преображення, як процесу, відкриває конструктивні
можливості управління як процесами так і системами в нашому
«акторському» контексті. Цей підхід виявився цікавим у застосуванні як для
одного актора, також і для пари у взаємодії, і, також для солідарної групи на
сценічному майданчику. Для пари, система – це сталі стосунки між ними, а
процес – це розвиток стосунків від однієї якості до іншої. Для групи, очеви-
дно, що система – це стала композиція, а процес – це групова динаміка – роз-
виток, переміна конфігурації ролей і стосунків всередині групи.

Коли справа стосувалася пари або групи, на відміну від індивідуальної
роботи актора, особливу дослідницьку зацікавленість викликав феномен «дії
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по відношенню до партнера». В парі – це зустрічні дії, а в групі зовсім ні!
Більш того при дослідженні структури композиції виявились дві статусні від-
мінності у ідентифікації «ролей» учасників композиції. Умовний, відносний
«центр» і такого ж «рангу», «периферія». Окремо про структуру композиції і
про відкриту типологію парних Образів я розповім в подальших досліджен-
нях, які будуть присвячені розробці програми і методології Школи
Образності.

Зараз важливо підкреслити плідність застосування математичних
методів у практичному дослідженні феномену акторського Образу, і, від-
повідно, образному перетворенню, або – преображенню.

Утримання: розгортання системи
Яким би не був Образ створений актором/акторами, він має бути пред-

ставлений в повному обсязі, у всій своїй цілісності. Але факт в тому, що
одномоментно це не відбувається. Не буває такої ситуації, щоб Образ виник
моментально і раптово. Тут теж працює математичний метод послідовного
розгортання Образу для сприйняття його спостерігачем. Навіть живописну
картину спостерігач сприймає послідовно – роздивляється, розгортаючи її у
своєму сприйнятті. Музика – теж не «одномоментна» річ. Музичний образ
розгортається перед слухачем послідовно і, можливо, утримається деякий
час. Так саме і акторський Образ. Тривання в Образі — головна фахова зді-
бність професійного актора. Міра цього тривання дуже важлива. Вона має
бути достатня, але не перебільшена. Достатня для повноцінного сприйняття,
тобто для формування Враження.

З іншої сторони всім нам відомий феномен «фіксації» динамічного мо-
менту в фотографії, живописі, скульптурі. Але і тут теж діють алгоритми
«розгортання» того спійманого (зупиненого) моменту.

Окрема тема – шлях розгортання системи, або іншими словами – послі-
довного висвітлення частина за частиною – до досягнення повної картини.
Специфіка людського сприйняття така, що, якщо одномоментно «вхопити»
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всю картину цілком, то сприймаючому органу стає доступна лише «поверх-
ня». Образ в повній мірі, як органічна цілісна система має свою певну глиби-
ну, яка розкривається перед нами теж не одномоментно. Якщо ми маємо
справу з акторським Образом то ніякий моментальний знімок не дасть нам
повної картини, тому що актор розкриває Образ шляхом його розгортання а
потім утримання. Тобто маємо справу як з тяглістю самого Образу, так і з
розгортанням його в нашому сприйнятті.

Трансформація і метаморфоза
З утриманням наче б то розібралися. Та що відбувається з динамікою

зміни одного Образа іншим? Тут наш розгляд слід зосередити на зовнішній і
внутрішній стороні Образу. Ми визначили Образ як цілісну гармонію, поєд-
нання внутрішнього з зовнішнім. Розуміючи цю умовність, ми практичним
шляхом дослідили два радикально протилежні шляхи перетворення одного
Образу на інший. Актор не може «органічно» одночасно змінити зовнішнє і
внутрішнє Образу разом, одночасно. Це щось із розряду фантастики, і таке
можливо хіба що в уявних мислених експериментах. Отже існує послі-
довність, певні алгоритми цієї зміни.

Якщо ми одночасно «зрушимо з місця» і зовнішнє і внутрішнє, то з
великою долею вірогідності – втрапимо в потокову імпровізацію, в якій
зовнішнє з внутрішнім ніколи не зустрінуться наочно в повній силі і тим
більше не поєднаються в одне ціле. Ці «частини» стануть жити кожна своїм
життям, випадково епізодично перехрещуючись в парадоксальних чудерна-
цьких співвідношеннях. Але ніколи ті перехрещення не поєднуються в утри-
манні, бо перебувають у неспинному асинхронізованому русі.

Єдиний практичний шлях – це дисципліна як внутрішня так і зовнішня.
Тільки тоді можливі Трансформація і Метаморфоза.

Трансформація – це шлях переміни через імпровізаційний пошук нової
форми при утриманні сталого змісту. Якщо актору вдасться вольовим зусил-
лям зосередиться на внутрішній стороні Образу і врешті – відокремити її від
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зовнішнього, яке стало на шлях перемін, тоді Трансформація стає можливою.
Очевидна невідповідність утриманого внутрішнього і змінного зовнішнього
примушує актора до швидких пошуків нової форми. Я тільки нова форма
знайдена, тоді одразу відповідний новий внутрішній зміст відгукнеться
всередині актора і заступить старий, який актор в цей момент відпускає. Та-
ким чином актор приходить до нового Образу. Шляхом Трансформації. Тоб-
то через параметричну поступову зміну зовнішньої форми, і потім раптову
швидку зміну змісту.

Метаморфоза відбувається прямо протилежним способом. Тобто, актор
утримує зовнішню форму, і, при цьому поволі змінює внутрішній настрій. Як
тільки новий настрій набуває певної сили, то зовнішня форма дуже швидко,
майже миттєво змінюється.

Мова і спосіб яким я тут пояснюю два способи переходу від одного
Образу до іншому може здатися спрощеною, або тенденційною. Такий опи-
совий шлях виявився найкращим з практичної точки зору в роботі з групами
студентів Школи Образності, тому я його тут застосовую.

4.3 Філософія образності

Феноменологія Образу
Ось як ШІ описує Феноменологію Образу сьогодні:
«Феноменологія образу— це філософський підхід до вивчення того, як

образ (у свідомості, сприйнятті, уяві) постає перед нами, як він переживає-
ться, структурується та набуває сенсу, вивчаючи його не як об'єкт, а як чи-
стий феномен свідомості через «відкладання» або «закриття» (епохе = фе-
номенологічна редукція) суджень про реальності, щоб описати його як
інтенційний акт (свідомість-про-щось). Це дослідження того, «що саме»
(ноема) постає в нашій свідомості і як ми це переживаємо (ноезис), фоку-
суючись на структурі досвіду, а не на зовнішніх об'єктах.»

Ключові поняття
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 Феномен: Те, що з'являється в свідомості, явище, що його можна
описати через рефлексію (напр., відчуття, уявлення).

 Інтенційність: Фундаментальна властивість свідомості бути
завжди спрямованою «на щось», тобто на образ чи феномен.

 Епохе (Феноменологічна редукція): Метод тимчасового "закриття"
або "відкладання" наших суджень про реальність зовнішнього
світу, щоб зосередитися виключно на внутрішньому досвіді.

 Ноезис: Акт свідомості, процес спрямування свідомості на феномен
(наприклад, акт бачення, уявлення), переживання сприйняття
феномену.

 Ноема: Сам зміст, структура уявного об'єкта, його сенс у сві-
домості (наприклад, те, що саме ми бачимо, а не фізичний
об'єкт).

Як це працює
1. Постановка свідомості: Замість того, щоб вивчати об’єктивно-

існуючий образ (наприклад, картину), феноменолог вивчає, як
образ постає в свідомості людини.

2. Застосування Епохе: Відкидаються питання про те, чи існує карти-
на насправді, чи існує художник, фокус зміщується на те, як ми
сприймаємо цю картину.

3. Опис: Описується сам процес переживання образу: як він сприймає-
ться (світліше, темніше), як він співвідноситься з іншими
образами, які емоції викликає – як чистий зміст досвіду.

Як ми бачимо «класична» феноменологія вивчає те, що відбувається у
свідомості людини, яка зустріла на своєму життєвому шляху об'єктивно-
існуючий Образ. І, відповідно, феноменом називає саме те, що з’являється у
свідомості людини. Ми, відповідно до нашої Теорії Образності саме цей фе-
номен називаємо Враженням. А об’єктивно-іcнуючий образ – Образом. Для
нас Враження – це і процес і результат. Ноема і Ноезис разом. Або, розділя-
ючи процес сприйняття на окремі фази – це спрямування уваги на Образ,
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отримання Образу, переживання Враження від нього, як ноеза; і, плюс сам
«внутрішній Образ», чи саме «Враження», як ноема. З огляду на те, що в
роботах Едмунда Гуссерля ноема і ноезис перебувають в тісній взаємності,
вони існують разом, і не можуть бути відірвані одне від одного, хоча умо-
глядно розглядатися можуть і окремо.

Творець і його творіння. Авторство
На відміну від загального сприйняття світу, предметів, явищ і речей

світу, сприйняття власного творіння має деякі особливості. Особливо в тому
що стосується головного предмету нашого розгляду, а саме – акторського ми-
стецтва. Як сам актор сприймає створений ним Образ не як щось прямо ото-
тожнене з ним, а як окремий продукт його творчості? Зрілий актор має в
своєму активі розвиненого «внутрішнього» режисера, який, як зазначалось
вище спирається на системну навичку власної супервізії. Сприйняття, враже-
ння від Образу уможливлює власне наявність цієї компетенції. Інакше –
актор буде змушений довіряти зовнішнім спостерігачам: глядачам, зовні-
шньому режисеру... Отже Враження від «власноруч» створеного Образу
наповнює душу актора і лишає в/на ній відповідний «відбиток». Душа пере-
стає бути «колишньою». Таким чином «творіння» робить свого творця
«Творцем». Актор, створюючи Образи, росте сам над собою, завдяки прави-
льно організованій творчій системі, в якій задіяні всі три описані вище
іпостасі (внутрішні актор, драматург, режисер).

Актор має моральне право претендувати на авторство створеного
Образу не лише в процесі «творення» а і далі, після моменту отримання вра-
ження від нього, після відпускання його у «вільне плавання». Первинну
творчу задачу на створення Образу актор може отримати як ззовні – від ре-
жисера, так і самостійно сформулювавши, відчувши її і взявши до виконання.
Але як би там не було, але рішення творчої задачі розпочинається після
адаптації, присвоєння її. Процес рішення, методологія – це предмет наступ-
них досліджень цієї широкої теми.
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Далі Образ починає самостійне життя у сприйнятті глядачів – свідків
його народження. Як живе породжує живе, так і Образ, Враження від нього
породжують нові цикли творчого життя. Отже феномен Образу/Враження є
життєдайним феноменом.

Практична філософія
Теоретики критикують емпіриків як правило за «звужене» бачення

проблеми, або за прикладну користувацьку налаштованість. Емпірики, наче б
то завжди шукають насамперед користь від нової інформації, від нового зна-
ння. Експериментальні практичні дослідження начеб-то не можуть мати фу-
ндаментального характеру, але – лише прикладний, або вторинний. Я з цим
не погоджуюсь і в якості аргументів приведу тут деякі важливі, з моєї точки
зору зауваження.

По перше практичний дослідник має справу з цілісним живим фе-
номеном і досліджує його в повній функціональній дієздатності. Практичні
дослідження мають справу з реальністю у всіх можливих її проявах. Головна
річ тут – цілісність, і, відповідно енергетична активність феномена. Практика
отримує беззаперечні, хоч і суб’єктивні факти, які потім підлягають аналізу,
можливо – редукції, очищенню від інтерпретаційних нашарувань (епохе), з
метою усвідомлення подальших пошукових кроків.

Не менш важливий аспект практичного філософствування – узагальне-
ння і проектування, або – індукція і дедукція. Коли дослідник отримує
певний більш-менш однорідний масив експериментальних даних, він може
використати їх для досягнення певного результату в іншій області дослі-
джень не витрачаючи багато часу на певний «розгін» і збирання первинних
даних в цій «іншій» області. Такий філософський прийом часто застосовує-
ться для досягнення нових непередбачуваних результатів, особливо у спеці-
альних імпровізаційних ігрових завданнях. Узагальненню і подальшому
проектуванню підлягають будь-які природничі, фізичні, хімічні, біологічні,
або математичні закони. Такі категорії як константа, перемінна величина, від-
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носність, стійкість, рівновага, напруження, ракурс, мінливість, регламент,
винятковість, та інші, які мають певні строгі і – не дуже, визначення в при-
родничих науках легко переносяться на ігрову матерію акторської творчості.
Фон – фігура, соло – акомпанемент, синхрон – асинхрон, симетрія – неси-
метрія, фазування, темпо-ритмічні малюнки, та інші спарені поняття теж
досить просто адаптувати до ігрових акторських вправ.

Отже, практична філософія відкриває досліднику безмежне поле екс-
перименту, пошуку способів поєднання форми і змісту. Результатами таких
«лабораторій» стають практичні досягнення, зміст яких можна акцептувати,
маючи, знов таки певну кваліфікацію у супервізії. В результаті матимемо, або
вже маємо певний масив здобутків, які не є прикладним алгоритмізованим
знанням. Навпаки завдяки практичним філософським зусиллям окремі ре-
зультати досліджень, при їх достатньому масиві і якості утворюють певну
інтерсуб’єктивність (термін Е. Гуссерля). Гуссерль розробив концепцію
інтерсуб'єктивності, стверджуючи, що досвід іншого конституюється в моїй
власній свідомості через специфічні інтенціональні акти (наприклад, «ап-
перцептивний перенос»). Ця інтерсуб'єктивна основа робить можливим
спільне розуміння усвідомлення дієвості деяких практичних підходів до
Образотворення.

Відчуття і почуття. Здатність Образу надихати творця
на нове творіння
Життя породжує життя. Художній акторський Образ – річ мінлива і, з

точки Зору Теорії Образності, живе рівно стільки скільки актор його утримує
– скільки актор «триває в Образі». Актором утримується певний внутрішній
стан і, відповідний йому, зовнішній пряв. Внутрішній стан характеризується
як власне відчуттями, розуміннями ідеями, так і устремліннями,
інтенціональними почуттями. Зовнішнє тілесне проявлення полягає в пласти-
чному малюнку, темпоритму, міміці, емоційному напруженні. Актор як
творець відчуває своє власне творіння – Образ, отримує враження від нього, і
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далі, відпускає його зі сформованим, у відповідь на враження, ставленням, з
певним почуттям до Образу, що минає. Одночасно з чуттєвим супроводом
Образу, що «йде», враження активізує в творчій душі процес формування
нового творчого наміру – нової творчої задачі. Це не просто інтелектуальний,
когнітивний, або, загалом, ментальний процес, це в першу чергу робота
енергій враження і ставлення. Те як пробуджується пристрасть творення не
вкладається лише в рамки логічних конструкцій, скоріше – навпаки – до
роботи енергій додається деякою мірою ментальний акт. Отже в серці актора,
в його енергетичній системі відбуваються вельми цікаві процеси. Енергія
Враження від створеного ним самим Образу пробуджує дві різнонаправлені
енергії. Одна – енергія ставлення до Образу що вразив спрямована в тепері-
шній момент Образу, який поступово вислизає в минуле. Друга – енергія
пристрасті до нового творення, пробуджена тим же враженням спрямована в
сутінкове примарне найближче майбутнє. Ця друга енергія розчиняє існую-
чий Образ або зсередини, або ззовні і починається «процедура» заміщення,
або – преображення.

Так створений акторський Образ стає причиною джерелом, або
провокацією побудови нового Образу на заміну старого. Так відбувається ін-
спірація – натхнення актора на новий цикл творення.

Художник
«Художник», в нашому тезаурусі – це перша ступінь зростання актора,

як митця. Створені ним Образи творять йому певну репутацію. Якщо це
просто виконання зовнішніх алгоритмів, або матеріалізація і втілення проре-
петируваних епізодів ролі, то цей досвід в залік митця-художника не йде, не
поповнює його резюме Митця, а, лише – виконавця. Художник в особі актора
зростає власне мистецькими актами – створеними Образами. Набуваючи
справжнього творчого досвіду, збагачуючи Всесвіт красотою і довершеністю
власних творчих продуктів, актор-митець виявляє власний впізнаваний
творчий почерк, власний унікальний стиль і манеру. Це ні в якому разі не те
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що ми розуміємо під поняттям «амплуа» чи «характерність» актора – не ті
типажі які фігурують в його акторському файлі в кастингових агенціях.
Справжнє резюме актора-митця-художника – це духовний слід, це множин-
ність вражень які він полишив в душах мешканців Всесвіту, які були уважні
до нього. І це насправді не тільки люди, і, навіть не тільки живе органічне
життя. Ми всі відчуваємо «намоленість» простору, приміщення, дух, який
оселяється в місцях особливих подій минулого. А події минулого, як ми ро-
зуміємо, які здатні залишати такий духовний слід – це акти творення Образів
і енергії Враження які вони випромінюють.

Філософ
«Філософ», згідно Теорії Образності – це друга, зріла ступінь становле-

ння справжнього актора, коли ми за його творіннями, за його стилем і мане-
рою, за всім його творчим резюме, читаємо його мораль, ідеї, філософію...
Філософом неможливо стати умоглядно, не «замаравши руки» творенням
Образів. Не може філософ у своєму становленні оминути ступінь «художни-
ка», тому, що саме через творіння пізнається творець. Філософ в нашому ро-
зумінні – це не той, хто може вправно оперувати чужими здобутками, а, в
першу чергу той – хто створив власний Всесвіт, як «художник» – висловився
як митець. Філософ, і справді, з певної кількості власних творінь виявляє
певну якість створеної ним реальності.

4.4 «Школа Образності» на перетині при-
родничих і гуманітарних наук

Науковість в природничих науках і в гуманітаристиці виглядає нетото-
жно. Аналіз і синтез як дві взаємодоповнюючі логічні операції працюють в
природничій науці і в гуманітаристиці по різному. Візьмемо до прикладу –
повторюваність результату при однакових початкових і граничних умовах
при задіяні одного і того ж природного механізму. В фізиці, припустимо, це
має своє належне місце, хоча і не абсолютне. В гуманітаристиці – це і
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апріорно і апостеріорно – не так. Але є і спільні риси як то: наявність спо-
стерігача – змінює поведінку і, відповідно, показники об’єкта за яким спо-
стерігають, та і саме сприйняття.

Зусилля і наполеглива праця Едмунда Гуссерля (математика за першою
освітою) з метою зробити філософію точною наукою, яка мала би стояти на
твердому фундаменті привели його до фокусування на понятті «феномен».
Твердість основи, або – аксіоматика визначають можливі подальші шляхи ру-
ху допитливого розуму. Коли наукові пошуки не мають такої загальнови-
знаної, конвенціональної основи, тоді дослідник намагається дійти до тої
самої твердої основи шляхом аналізу – розділення, подрібнення частини за
частиною до виявлення певної неділимої одиниці. Але може так виявитись
що цей процес «заглядання» всередину предмета досліджень не має кінця –
дрібні деталі складаються зі ще дрібніших деталей. Раніше в цьому дослі-
дженні я наводив цитату видатного психолога Льва Виготського про роз-
поділ загального, або цілого (людської поведінки) на одиниці, які зберігають
властивості цілого, на відміну від розподілу на елементи які не мають такої
властивості. Мої дослідження Образності акторського мистецтва привели до
висновку що спільними характеристиками і властивостями в означених
контекстах може володіти власне акторський Образ. Він є і феноменом і оди-
ницею одночасно.

Оскільки Образність «живе» на перетині природничих і гуманітарних
наук, то найбільш конструктивним видається застосовувати для її аналізу
мову таких універсальних наук як математика і філософія.
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Розділ 5. Феномен Образності акторського
мистецтва. Визначення принципів побудови

фундаментальної академічної мистецької
акторської школи

5.1 Сутність і значення феномену
Образності для акторського мистецтва.
Місце в програмі

Майстерність актора в багато відомих дослідників, та і театральних
практиків називають не чим іншим, як ремеслом. Гнучкість тіла, голосу, ру-
хливість психіки, діапазони, доступність «пограничних станів» – все це ви-
значає власне рівень майстерності, вмілості і навченості актора. Але не його
«мистецькості». Ми любимо актора за його вміння «вживатися» в роль, бути
переконливим і бездоганним в сценічній дії. Цього абсолютно вистачає для
театру, який обмежується лише розповіддю історій, розгортанням сюжетів.
Оповідальність, сторітелінг – це багато, але далеко не все. Є ще лірика,
поетика, загалом – акторська мистецька творчість. Нашими дослідженнями
доведено можливо локальну, а можливо і не зовсім, істину про те що Мисте-
цтво актора складається з ремесла і образності. І Власне Образність відіграє
тут визначальну роль. Є Образність? – Є Мистецтво. Ми в Школі Образності
Обрали для себе девіз: «Образність – формат і мова творчості». Особливо,
коли це стосується акторства.

5.2 Три моделі театру Анатолія Черкова –
прообраз принципів розробки предмету
«Образність акторського мистецтва»

Нагадаю назви трьох моделей театру з яких Анатолій Черков розпочав
свої дослідження, керуючи експериментальною театральною студією з поча-
тка 80-х років минулого століття.

 Театру конструктивної поліфонічної імпровізації
 Драматургічного театру вільного акторського існування
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 Театру асоціативних знакових структур
Перша модель розроблялась в студії протягом декількох років, і їй було

приділено найбільше дослідницької уваги. Оскільки моя робота полягала в
розробці відповідних акторських тренінгів, і можливо експериментальних на-
вчальних програм, то я мав багато можливостей для пошукових, часом
контроверсійних лабораторій. Робота в рамках цієї моделі вивела мене в
опрацювання операційних можливостей актора. Відділення «акторського»
інструмента від «гравця» на цьому інструменті визначило пошук можли-
востей окремого і пов’язаного розвитку цих двох. Це був початок шляху до
усвідомлення тривимірної внутрішньої природи актора.

Друга модель театру розроблялась прямо на драматургічному матеріалі
посеред репетиційного процесу. Повага, і, навіть, пієтет до обраного
авторського тексту, до його мови і структури дисциплінувало наші імпровіза-
ційні «діапазони». Актору треба було відкрити в собі простір самовираження
через обраний текст, ніяк не порушуючи його. Внутрішня ретельна і точна
робота з матеріалом при зовнішній свободі визначила відповідний особливий
спосіб імпровізації. Виявилось, що справжньою внутрішньою твердою
опорою в такому театрі може бути лише особистий досвід вражень, хоча б і
від тексту, який зараз в роботі, але не сам текст. Ця корінна відмінність ніяк
не зламала модель драматургічного театру вільного акторського існування, а
навпаки наповнила її життям. Це був період роботи проекту Юрія Яценка і
Анатолія Черкова «Українська робітня». Ми працювали над текстами Лесі
Українки, Олександра Олеся. Дослідження того періоду актуалізували
наявність і важливість такої особливої акторської іпостасі, як «внутрішній
драматург» – той, хто опікується власним досвідом вражень.

Ігрові асоціативні знакові структури – це цілком і повністю «парафія»
внутрішнього режисера. Робота в форматі символізму, в «закодованій», ча-
сом загально-знайомій, впізнаваній, а часом в глибоко-інтимній матерії
виводила на перше місце найважливіший режисерський актив – супервізію.
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Супервізію, яка тренувалась на колегах для того щоб потім бути за-
стосованою до себе.

Я знов таки висловлюю тут свою повагу і вдячність Анатолію Черкову
за ті його пошукові, дослідницькі імпульси, які далі стали моєю повсякден-
ною практикою, і завдяки подальшій практичній роботі дозволили окреслити
обриси предмету «Образність акторського мистецтва».

5.3 Предмет Образність акторського мисте-
цтва. Принципи побудови програми і
методики

Отже прийшов час окреслити головні принципи, на яких має бути
побудована програма і методика викладання предмету «Образність
акторського мистецтва»

Евристичність. Образ як і будь яке інше справжнє мистецьке творіння
неможливо побудувати алгоритмічно, тобто – виконуючи певну процедурну
послідовність. Не існує точних рецептів творення мистецьких шедеврів. Саме
тому процес створення завжди є деякою мірою пошуковим, навіть ла-
бораторним. Таким чином заняття мають будуватися як практичні ла-
бораторні дослідницькі роботи, зі всіма атрибутами наукових лабораторних
досліджень (гіпотези, застосовані ресурси, протоколи...)

Принцип генези і розвитку суб’єктності. Процеси власної поведінки,
як і психічні процеси більшою мірою, у звичайної людини, відбуваються
природним автоматичним шляхом. В фізіології – навіть радикальніше – орга-
нізм тим краще працює чим менше ми його помічаємо. Чим менше ми відчу-
ваємо окремі органи, їх біль – тим краще, здоровіше організм. В мистецтві
нічого не має відбуватися на рівні тваринних рефлексів, непомітних для
самого себе імпульсів і поштовхів. Мистецтво – безумовно свідома людська
діяльність з максимальною увагою і мобілізацією операційних і системних
ресурсів. Тому, в ті поведінкові і психічні процеси, до яких актор має доступ
він має не просто втручатися, а і управляти ними. Тому тут вбачається
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певний поступ – від спостереження, через включення в ті процеси, до повно-
го (наскільки це можливо) контролю.

Двочастинність побудови занять. На відміну від репетиційних чи
інших «прямих» методів навчання, заняття в Школі Образності мають бути
двочастинними. Це ззовні виглядає як розминка і основна частина заняття.
Але насправді – це і так і зовсім не так. Перша частина – це зондування,
аналіз сьогоденного стану групи учасників, метафоричне промацування го-
товності і налаштованості на акторську сценічну дію. Тестування уваги, ко-
ординації, зосередженості, загального настрою на роботу. Перша частина в
основному визначає напрямок і силу залученості в актуальну дослідницьку
тему. Перша технічна частина кожного заняття – є метафорою, увертюрою
основної симфонії.

Камерність – публічність. Практика показує що більшість успішних
для учасників занять проходять в стані наближеному до медитативного.
Досягнення і здобутки отримані в такому стані/режимі часто не стають жит-
тєвим соціальним активом, і так залишаються приналежністю такого особли-
вого стану, обставин. Для того щоби актуалізувати власні здобутки, пере-
вести їх з пасиву в актив потрібна «соціалізація». Закріплення нових навичок
серед колег, перенесення їх з дуже глибокого «інтимного» сховища на
«поверхню», вписування їх в своє методологічне «резюме» – це задачі
умовно публічних занять а далі і відкритих для зовнішньої публіки занять.

Увага, як енерговитратний акт. Цей принцип засвідчує енергетичну
природу уваги. Витрати на увагу, спостереження чиїхось (чи своїх власних)
дій «окупається» тією енергією, тим, що попадає до сприйняття. Отже
енергетична «інвестиція» на увагу має приносити «прибуток».

Внутрішня трійця (актор, драматург, режисер). Цей принцип засвід-
чує три поєднані іпостасі актора-митця. Кожна з іпостасей має бути актуалі-
зована і натренована, як окремо, так і попарно, і всі разом.

Образне опрацювання власного драматургічного матеріалу – як
тренінг. Принцип налаштування роботи внутрішніх психологічних процесів
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так, щоби будь яке зовнішнє творче завдання мало б збагачуватись і при-
своюватись завдяки вмінню працювати з власною внутрішньою
драматургією – досвідом Вражень.

Структура образної імпровізації. (Кураж, каприз, контрапункт) Цим
принципом засвідчується живий характер образної імпровізації. Така ім-
провізація може розігрувати і висвітлювати різні ракурси одного Образу, мо-
же йти своїм поступом від Образу до Образу, і може мати іншу незалежну
паралельну лінію одночасного дійства. Ці два дійства пов’язані лише
складним темпо-ритмічним малюнком, і по по чуттєво-смисловому змісту
деякою мірою корелюють між собою.

Студійна тріада. (лабораторія, школа, театр). Будь яка змістовна робо-
та як в Школі, так і в дослідницькій лабораторії, чи в публічній театральній
виставі (репетиції) повинна обов’язково включати три обов’язкові
компоненти: з пошукова робота, навчання, і публічне ствердження.

Тривимірність Образності (індивідуальна, парна, композиційна) Цей
принцип поділу підходів до вивчення трьох видів акторської, або – сценічної
Образності. Кожен вид має свої особливості, структуру і наповнення.

Духовний слід. Простір. Актор має бути чутливим до духовного
наповнення ігрового простору. Мати розуміння, відчуття і усвідомлення того,
який слід залишає зіграний Образ в просторі – а не лише в душах свідків ми-
стецької події. Внутрішня інтервенція, як всотування розпізнавання прони-
кливість існуючою духовною «атмосферою». Внутрішня експансія, як «пере-
кодування» простору своєю власною Образною роботою.

Шлях актора від «художника» до «філософа». Принцип зростання,
непохитного руху у розвитку власних творчих і ментальних здібностей.
Шлях від усвідомлення того, що Образність уможливлює логіку до прийня-
ття власної практичної філософії будівництва нових реальностей.
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Висновки

Досліджуючи феномен Образності в мистецтві і в житті, я пересвідчи-
вся, що Образність є невід’ємною частиною нашого буття. Вона присутня в
формах і явищах природи, в проявах живих організмів тваринного і рослин-
ного світу. У царині людей Образність проявляється в найдивовижніших ми-
стецьких витворах у будь-якій сфері життєдіяльності, включно з мистецтвом.

Нас вражають Образи природи, Образне мистецтво, Образні люди,
Образна Поведінка. Поняття: Образне сприйняття, Образне мислення, від-
ображення, зображення, преображення мають один спільний корінь – Образ.
Досліджуючи і вивчаючи феномен Образності в акторському мистецтві, я
вивів Образність в окремий особливий предмет. Більше того, я переконався,
що Образна Поведінка, чи просто – Образність має стати головним фаховим
предметом акторських факультетів театральних університетів та академій.

Акторське драматичне мистецтво не обмежується виконавською
майстерністю, яка є технічною базою, основою, ремеслом, на якому має зро-
стати те, що перетворює майстра в митця. Акторська майстерність є достат-
нім рівнем підготовки актора для, поширеного останнім часом, мистецтва
«сторітелінгу», в якому власне «мистецькістю» твору опікуються, головним
чином, режисер, драматург, сценарист, художник, та інші залучені особи, але
не актор. Актор в цьому контексті – лише майстер «перевтілення», виконувач
настанов режисера, та аж ніяк – не митець.

Головною фаховою відмінністю професійного актора, як і будь-якого
справжнього митця, є, на мою думку, компетентність у відчутті і розумінні
Образності, в опануванні предметом Образності, як мовою творчості. В
акторському мистецтві, де актор сам є інструментом своєї творчості, і
гравцем на цьому інструменті, а поведінка актора є твором/продуктом
акторського мистецтва, Образність виявляє себе як особлива, вражаюча
якість акторської гри. Гри найвищого, довершеного ґатунку.
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Розуміння поняття «Образ» в акторстві в процесі мого дослідження
набув окремого, відмінного від загальноприйнятого значення. Образ, за моєю
версією, як продукт акторської творчості, відображає миттєвий стан персона-
жу, який полягає у драматичному поєднанні внутрішнього переживання із
зовнішнім проявом. Отже, метою роботи актора-митця є не стільки «правда
перевтілення», скільки вражаюча цілісність сценічного Образу в кожен мо-
мент гри. Таким є один з моїх основних висновків цієї дослідницької роботи.
Розуміння і відчуття особистості відтворюваного персонажу, психологічна
достовірність гри, правда характеру, це необхідні, але недостатні умови
створення мистецького продукту, яким може бути лише довершений
образний перформанс який складається з миттєвих вражаючих Образів і
Преображень. Образне акторське мистецтво має стати метою, до якої
прагнуть дістатися актори, які вже опанували технічну, інструментальну
сторону справи, і їх справжнє устремління націлене не на «вторинну» ви-
конавську майстерність, а на справжнє вражаюче мистецтво.

Школа Образності окреслює себе, як окремий міждисциплінарний
напрямок у науці і мистецтві, та фахова акторська школа.

Декілька слів про первинність справжніх практичних досліджень на
відміну від вторинних, які лише перевіряють теоретичні гіпотези. Опиняю-
чись в самій «густині» акторського пошукового процесу, дослідник не має
перед собою наперед виставленої ідеї, що до того «як має бути», як має
складатися і виглядати його акторська гра. Він це виявляє і пізнає в самій
практиці. Аналіз, усвідомлення результатів його пошуку, стимулюють
подальший поступ, розпалюють пошукову пристрасть. Індивідуальна – навіть
інтуїтивна – пошукова робота, яка спирається на власний суб’єктивний
досвід, є завжди набагато більш плідною ніж алгоритмічні екзерсиси, які бу-
дуються, як правило, у відповідності до завчасно спроектованої моделі ви-
конання ролі.

Практичні дослідження природи акторської творчості у форматі роботи
з групами студентів теж можуть бути принаймні двох типів. Перший – зага-
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льновідомий – той, який добре розуміють теоретики і ті практики, які працю-
ють «від теоретичних переконань». Він ґрунтується на ідеях і моделях взятих
як правило з чужих практик, з тих які були добре і зрозуміло описані. Зрідка
такі дослідники фантазують собі власні ідеї, які потім перевіряють на «під-
дослідних» артистах у форматі репетицій чи навчальних етюдних занять.
Другий тип практичних досліджень у форматі групової роботи значно від-
різняється від першого і часто буває незрозумілий для теоретиків (так і хоче-
ться сказати: фарисеїв і книжників). Він полягає в русі у невідоме, з «відкри-
тими очима». Справжня дослідницька задача не має наперед визначеного
правильного рішення. Рішення добувається з практичних результатів. А
подальший рух визначається з ретельно проведеного аналізу отриманих ре-
зультатів. Ще важливий момент – пристрасть. Неможливо рухатись цим шля-
хом з холодним, байдужим серцем. Лише енергія Любові до своєї дослідни-
цької справи уможливлює цей рух. Відчуття невідомого, ризик, напруга
наполегливості і уваги, прискіпливість до застосованого акторського
«інструментарію» – все це робить первинне практичне дослідження неви-
мовно енергетичним актом. Рух від отриманого, усвідомленого, відчутого –
далі в невідоме – це шлях практичного дослідження, яке можна назвати
первинним. На відміну від «вторинного», який слідує до наперед поставленої
мети, як правило – теоретично «обґрунтованої». Отже не варто прагнути очі-
куваного результату – варто знаходити, виявляти результат в процесі, з
практики.

Впливи та враження. В процесі своїх досліджень я прийшов до розумі-
ння різниці між впливом і враженням особливо в тому, що напряму стосує-
ться акторської творчості. Отже – пару тез про це. У багатьох авторів
знаходимо тези про необхідність мистецького впливу, замість устремління
вражати справжнім мистецтвом. Вплив має примусову, силову природу, тоді
як враження, натомість – пристрасну, я би сказав – любовну природу. Люди-
на, глядач підпадає під вплив, доки існує причина цього впливу в полі його
уваги. Як тільки зникає причина, то зникає і вплив, залишаючи людину в



164

спокої. Ситуацію можна порівняти з деформованою напруженою пружиною
– яка потім повертається в свій врівноважений стан, щойно припиняється
примусове деформування. Тому для отримання ефекту від впливу, дію, яка
його спричинює, зацікавлена сторона намагається продовжити різними
засобами. Якщо це політичний чи культурний вплив, то застосовуються по-
стійні нагадування, медійна та інша активності, які не залишають людину
наодинці з собою.

Враження ж натомість торкає людину досить глибоко, залишаючи від-
биток в душі, в свідомості людини, що вже не залишаєю людину такою, яка
вона була до цього. Навіть після припинення дії «причини» враження – а ми
знаємо, що причиною є Образ – людина «бере» враження з собою/ отримує
враження на завжди. Враження залишається в душі. І далі, враження, як плі-
дна річ, пробуджує в душі «враженої» людини подальший творчий імпульс.
Так живе породжує живе. На відміну від впливу, який «зрушує» людину з
місця лише під перманентною дією причини. Мистецький та загальноку-
льтурний сенс цих відмінностей полягає в тому що справжній митець має
прагнути саме вражати глядача, але не впливати на нього.

Ще один важливий висновок цього дослідження полягає в тому, що
акторська творчість має художній результат лише тоді, коли вона аранжована
саморежисурою, вмінням актора адмініструвати власні поведінкові процеси.

Довершений акторський мистецький витвір є збалансованим і цілісним,
таким, що не вимагає допрацювання чи корекції. Не тільки мистецький ви-
твір може бути Образним, але і будь-який плід творчих зусиль. Енергія
Творця, його дух завжди зчитується з його справжнього творіння, справляю-
чи Враження.

Практика показала, що Образність для життя – це довершена мова для
спілкування людини з собою, навколишнім світом та іншими людьми. Коли
людина володіє Образністю, її соціальна поведінка сягає рівня особливої
якості.
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Отже я вважаю за необхідне і доцільне продовжити роботу в напрямку
створення дійсної програми і методики викладання предмету Образність
акторського мистецтва для акторських спеціальностей мистецьких універси-
тетів і академій.
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