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Продовження Додатку 9

РЕФЕРАТ
Звіт про НДКПР: 130 сторінки, 38 джерела.

Метою є сфокусувати дослідницьку увагу на терапевтичному
(зцілюючому) потенціалі театру як антропологічній практиці (об’єкт),
прослідкувати, як театральні алгоритми (предмет) «зшивають» кризові
розриви суспільства і людської психіки за допомогою своїх власних
фундаментальних законів і функціоналу, технологій гри, міфу як
гармонізуючої структури, акторських тренінгів, художніх тем, соціальної
самоорганізації театральної справи тощо.

Актуальність. Масштабні соціальні кризи, кульмінацією яких є війна,
загострюють фундаментальні запитання до людської екзистенції. Хто я? Що
я роблю? Навіщо? Чи я на щось впливаю і як? Яке моє місце відповідальності
і чи це, насправді, моє місце? До якого «ми» я належу? Кожна людська
практика розглядається впритул щодо своїх смислів, ресурсів і
безпосередньої чи віддаленої користі. Не є винятком і театр. Яка його
функція виходить на перший план в період соціального хаосу? Будь-які
художні практики в основі своїй несуть терапевтичний потенціал, якщо під
терапією розуміти процеси служіння, опікування, лікування, зцілення. В
сучасному світі арт-терапія – розгалужена і різноманітна практика фізичної і
психічної реабілітації. Арт-терапія широко послуговується театральними
елементами і підходами. Проте сам театр має в самому собі потужній
терапевничний ефект і навіть функціональну мету зцілення як узгодження
різноманітних художніх елементів, діагностування і зняття конфліктів,
гармонізацію простору і балансування психічних режимів людської
свідомості. Об’єктом є онтологічний і соціальний виміри театру. Предметом
– є терапевтичні аспекти театру.
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Метод дослідження: перформативний, есеїстичний
Новизна роботи.
Практичне значення роботи. Показати гармонізуючий вплив

театральних практик на відновлення цілісності і продуктивності суспільного
ландшафту України.

Ключові слова: зцілення, процесуальність, присутність, театральна
антропологія, соціалізація
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1 Анна Костирко. З виставки Олени Турянської «Агапе. Абсолютна любов», Мистецький Арсенал,
жовтень 2024 – лютий 2025

ВСТУПНІ ЗАУВАГИ ДО ПОЕТИКИ ТЕКСТУ

Цей текст не претендує на ґрунтовне і виважене наукове дослідження,
структурованість, закінченість, остаточні висновки. Радше, це спроба зібрати
уривки своїх знань з цієї теми, свого безпосереднього досвіду театру і
різноманітних психотерапевтичних і медитативних практик, щоб говорити
про те, що відбувається у відкритому процесі, довіряти фрагменту як
«відбитку універсальних істин»1, вчуватися в нові слова і форми, що
народжуються, спиратися на щирість і незахищеність відчуттів та інтуїцій.
Хоч як би праглося саме до інтелектуальної коректності думки, перебуваючи
в епіцентрі трансформацій, які принесла із собою війна, вбачається, що
перформативний формат присутності дослідника в аналітичному тексті, з
інсайтами та почасти – їх іраціональністю, є найбільш суголосним часові.
Хочеться зафіксувати окремі смисли, щоб надалі поглиблювати їх в більш
сприятливих для рефлексій умовах.



6

ВСТУП

Коли почалась війна, я перестав розуміти театр, бо все що було до,
перестало мати змісти. Зараз я здається зрозумів, що театр має бути простим, людяним,

ясним, створеним зі змістів нашого життя.
Олекса Кравчук, актор, режисер, снайпер, ветеран ЗСУ

Але що ти знаєш, хто дав тобі владу про це говорити? На якім перегної
метафор колосяться слова?

Ірина Цілик, режисерка, поетка

слова не здатні висловити ідіоми людської Самості.
слова не здатні описати повноти дійсності.

слова вже не є довіреними послами до душі Іншого.
поняття і явища більше не мають словесних означників.

Олексій Паляничка, театрознавець, військовий ЗСУ

**

Махабхарата, Іліада, Калевала, пісня про Роланда, Старша Едда,
Беовульф, Слово о полку Ігоревім... Головні епоси народів світу оповідають
свою історію як історію, яка зародилася з війни. Людство пам’ятає себе,
починає осмислювати себе через історію конфліктів, через історію воєн,
через найглибший екзистенційний досвід, і персональний, і колективний.
Боги борються на небі, люди воюють на землі, тварини пожирають одні
одних… Що лишається бідній людині, який її жереб? Чи можна уникнути
конфлікту? Чи можна колись припинити всі війни? Чи це рішення у владі
людини? Чи достатньо домовленостей, комюніке, заяв про благі наміри? А
потім все одно розкривається безодня, розливається чаша гніву, і голодні
демони потойбіч отримують свою поживу – людську гекатомбу. Чи може
художня культура виступати запобіжником масового безумства? Чи можливе
мистецтво після Освенцима? А після Голодомору? Після Маріуполя і Бучі?
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Яке саме? Війну непросто осягнути, про неї важко говорити, особливо,
перебуваючи всередині її трагедії – шукати слова до невимовного,
створювати мову для болю, вловлювати сигнали невизначеності. Відомо, що
на війні примножують статки, а горем теж можна торгувати і отримувати
моральні і матеріальні дивіденди. Іноді може відбуватися і такий каригідний
ефект: замість того, щоб гоїти рану, вигідніше утримувати її відкритою,
навіть – роз’ятрювати її. Так зберігається «почесний» статус жертви. Можна,
звісно, користуватися старими мовними кліше і оповідати історії, які
трапилися з кимось іншим, колись, десь. Але в геноцидальній війні, яку
розв’язала росія проти України, українцям, митцям зокрема, доводиться
свідчити собі і світу про досвід цієї конкретної війни в реальному часі, бо ці
свідчення також є запорукою виживання. Найкраще з цим викликом
впорюється поезія, яка безпосереднього працює з об’ємною метафорикою,
інсайтами – загальнолюдськими і персональними водночас, з
трансценденцією феноменів реальності. Іншим видам мистецтва, зокрема і
театру, потрібний час для налаштування своєї поетики, в своїй безпосередній
реакції – він тяжіє до спрощення і чорно-білих картин дійсності, до
створення імітаційного і симулятивного художнього світу.

Коли в країні – війна, чи повинна війна бути обов’язковою темою в
мистецтві, театрі зокрема? Якщо людина не має безпосереднього військового
чи воєнного досвіду, чи має вона право свідчити про свій персональний,
нетравматичний досвід, в чому його цінність? Чи може тема війни бути
тільки тлом, контекстом інших, загальнолюдський тем? Чи можливо в
гарячій фазі війни говорити про неї онтологічно, філософськи, як про
перманентний модус людського існування? Наскільки поєднується війна та
самоіронія в умовах екзистенційної загрози існуванню? Чи має сучасний
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український театр естетичний і методологічний ресурс для опрацювання
безпосереднього воєнного, військового досвіду нації? Чи потребує театр в
часи війни не тільки нової естетики, мови, але й сценічної технології? Як
працює пропаганда в мистецтві, як її розпізнавати? В чому користь і шкода
пафосу довкола теми війни? Чи відважується сучасний український театр на
проблематизацію поточних політичних тем? Що стоїть за естетизацією або
навіть експлуатацією воєнної теми в мистецтві? Чи продуктивні зараз театр
релаксу, бульварний театр довоєнного зразка? Як фахово працювати з
індивідуальним і колективним травматичним досвідом в театрі, щоб це не
призводило до ретравматизації чи профанації? Чи є розуміння, для якої
аудиторії робиться той чи інший художній месидж? Кому потрібні зараз
театрознавчі статті і якими вони мають бути, щоб не бути інерцією
довоєнного життя, звичайною іграшкою розуму? Це ряд можна
продовжувати…

Здається, війна підважує будь-які апріорні твердження і переводить їх в
режим запитальності. Це справді так? Дійсно? Якщо людина може безкарно
вбивати іншу людину (закон війни), то будь-яка девіація в контексті війни
перетворюється на норму: можна переписати історію, анулювати закони,
скасувати етику, спотворити культуру і знищити цивілізацію. Людина
опиняється в затяжному лімінальному стані переходу, який невідомо коли і
як закінчиться. Фіксації надаються тільки уривки, фрагменти, спалахи сенсу.
Як можна через фрагмент долучитися до цілого? Як можна в лімінальному
стані переживати не тільки досвід деструкції, але і зцілення? Як сказала
поетка Маріанна Кияновська у своєму виступі на презентації книжок її поезії
у Великій Британії (тільки поети можуть майже впритул підійти до
найболісніших досвідів!): «На цю війну, на цю катастрофу не можна глянути
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в перспективі, наприклад, з теперішнього в минуле, чи з теперішнього в
майбутнє, їх можна вихопити тільки як лімінальний момент, як кадр, як
образ, освітлений спалахом, причому саме в конкретну мить, або відчути на
дотик – в моменті, або почути – як звук прильоту ракети, як вибух. Або
сприйняти засобами інтуїції чи емпатії – як уже навіки власний, освоєний,
ніби «прожита метафора» (Езра Паунд), чужий досвід». Вона говорить про
те, що зараз «працює з чимось, що існує і проявляється (або зникає),
невловиме, як справжній фіолетовий колір, на межі мови, уяви, пам’яті,
життя тіла й самої здатності свідомості знати і бути [Кияновська].

Власне, переживаємо і говоримо про досвід на межі, з межі, про межу.
Ось така лімінальна поетика і оптика сучасного українського театру і
наукового дослідження.

**

Культура як система смислів, на яку опирається суспільство, описує і
інтерпретує реальність в історіях і символах. Людська свідомість,
індивідуальна і колективна, має справу з реальністю опосередковано, через
моделі реальності, а не безпосередньо з її феноменами. Традиційна культура
застановляється на збереженні незмінності, повторюваності, вона
консервативна за визначенням. Культура розвитку провокативна, вона
підважує стереотипні цінності, вона переосмислює основи. Вочевидь, що під
час екзистенційної загрози етносу і нації, культура буде максимально
напружувати свої самозбережувальні механізми, а отже – консервативні
якості. Для того, щоб освоїти нові феномени, а отже і вписати новий досвід в
систему самтотожності культури, необхідна напруга перебування в стані
невідомості, толерантність до невизначеного. Але ж, під час війни ці стани
загострюються якнайбільше. А може, війна і є однією з форм переходу. Саме
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зараз українська культура стоїть перед потребою шукати нову мистецьку
мову, а отже – і форму для опису цієї екстраординарної ситуації. Бо саме
нова (комбінаторика, метафорика, неологізми тощо) мова не тільки описує
реальність, але і перетворює її. Культура розвитку (а не тільки збереження),
про яку зараз все нагальніше говорять українські інтелектуали, зокрема,
Павло Гайдай [Гайдай] в своїх культуртрегерських виступах, передбачає не
тільки запозичення з інших культур, що нерідко є формальним заміщенням,
але і створення нового через баланс між різноманітними смислами всередині
культури. «Чим більше ми знаємо, тим більше можемо побачити», – зазначає
Гайдай. А за рахунок чого ми можемо побачити нове? Куди дивитися?
Йдеться не тільки про нову комбінаторику знайомих феноменів системи.
Збільшення кількості знаного, окрім іншого, розширює поле взаємодії і типів
цієї взаємодії. Різноманіття культури, стратегій її самозбереження і розвитку,
збільшує її опорність в умовах загрози знищення чи асиміляції. Баланс і
пошук нових рівнів взаємоузгодження відбувається саме в лімінальному
прошарку «між». І чим більше вільного простору для взаємодії, тим вище
шанс, що ця взаємодія буде результативною. Для змін потрібна вільна
енергія і простір для її розгортання. Де її брати?

Традиційна культура застановляється на збереженні і відтворенні
базових смислових матриць і форм, притаманних кожній конкретній
спільноті. Для розвитку ж культура потребує додаткової енергії, яка
здобувається з кризи, з колективного позасвідомого через роботу з тіньовими
архетипами, з витісненим чи актуальним травматичним досвідом. Якщо
зовнішня структура (проявлене, свідоме) стає надто щільною, зафіксованою,
монолітною, що вже припиняє отримувати попереджувальні сигнали,
спонтанні імпульси з позасвідомого поля цілісної системи, коли культура
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2 Тінь – поняття юнгіанської аналітичної психології для означення незасвоєних, витіснених психікою
досвідів і сенсів

довгий час несе в собі багато прихованого, замовчуваного, незасвоєного,
неінтегрованого – це неминуче призведе до вибуху, кардинального розламу
старої форми, щоб дати доступ до вільної енергії перетворення.
Перетворення неможливе без енергії хтонічного світу. Конфлікти
(персональні і колективні) не вирішуються тільки на свідомому рівні, шляхом
домовленостей, наприклад, без резонансу з більшим полем позасвідомого.
Енергія трансформації працює з новими смислами в цих зонах розламу,
здвигів, в ґепах між складовими цілого великої системи. Назвемо ці щілини
лімінальними тунелями, які зв’язують всі феномени проявленого світу.
Як відомо, вільний простір між електронами в атомі набагато перевищує
масу самого електрона. Тому таке велике значення в цих процесах мають
передчуття та інтуїції, тиша і порожнеча присутності невимовного, таїни,
нічийності. Війна на онтологічному рівні може бути потрактована як вибух
витіснених, не асимільованих культурою архетипових кодів через
домінування в культурі фіксованої реактивної стратегії самозбереження, а не
динамічного балансу різноманітних проактивних стратегій розвитку. Чи
здатні ми по-новому побачити реальність, в якій перебуваємо? Подивитися
на війну не тільки як на актуальний межовий досвід і травматичний досвід з
нею пов’язаний, а війну як внутрішню боротьбу зі своєю Тінню2 і
активізувати здатність до посттравматичного росту через розпізнання,
засвоєння і асиміляцію тіньової енергії і тіньових образів позасвідомого? Чи
здатні ми існувати в напрузі запитальності, а не швидких відповідей?

Дослідниця художньої культури Ніллі Корнієнко в своїй
фундаментальній праці «Театр майбутнього – траєкторія кванту. Порядок
відкритий для випадковості» вкотре наполягає, що «художня культура й
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театр досліджують не просто об’єкт. Для них важлива його головна складова
– евристична. Вступаючи в діалог з партнером (ним може бути інша художня
система, суспільство, конкретна людина), художня культура використовує
інструмент своєрідного сканування – перевірки на присутність у партнері
евристичної складової. (…) Інакше кажучи – футуротексти художньої
культури вступають у надскладний діалог (полілог) з іншими, зокрема,
позахудожніми текстами (соціальними, політичними тощо), аби віднайти в
них креативні матриці й спровокувати їх на «поведінку». Такий діалог надає
художній культурі можливості втілити свої інституціональні функції –
діагностичну, прогностичну, страховки, провокації креативу тощо»
[Корнієнко, 111].

Театр – це безпечний простір (в тому числі і через багаторівневість
складових цього мистецтва, що вказує і на можливість взаємної
підстраховки), де конфліктні ситуації будь-якого об’єму і масштабу можуть
бути відіграні, перетворені на художній моделі і стати асимільованим
спільним досвідом великої спільноти людей. Театр як стратегічне мистецтво
працює поволі і, що називається, широким неводом взаємоузгоджень і
підстрахувань, що дозволяє цій відкритій художній системі, що
саморозвивається, бути суб’єктною і смислоутворюючою, заходячи в
ризиковані зони, точково і обережно, але цього достатньо для емерджетнного
впливу на всю систему смислів.
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ОСНОВНА ЧАСТИНА

1. Театр. Онтологічний вимір

Якщо подивитися на театр як на відкриту багатоскладову художню
систему, то стає очевидним, що саме це мистецтво зачиналося як
фундаментальне, тобто таке, що здатне працювати як з онтологічними,
міфологічними вимірами позасвідомого, так і актуальними соціальними
патернами. Наприклад, Тадаші Судзукі, японський режисер, який працює з
неоритуальними структурами і архаїчною енергією, вважає, що «форма
драми, яку ми успадкували історично, передусім з’явилася для того, щоб
передати певне повідомлення чи маніфест великій кількості людей. І на
відміну від інших форм мистецтва, таких як романи, музика та живопис, воно
унікальне тим, що передбачає актора, який має бути впевнений, що його
слова почули, а його тіло побачили» [Tadashi Suzuki, 156]. Навіть, якщо запит
чи потреба висловлення виникає з індивідуального бажання, воно має
міцний зв’язок із суспільством, до якого людина належить.
Передбачається, що сценічне висловлювання має потенційно великий вплив
на соціальні умови, наприклад, на політичну чи економічну ситуацію в
суспільстві чи на його духовний стан, – заважує режисер. Театр – це велика
підказка для людства. Будь-яка історія, яка потрапляє на магічну
порожню сцену театру, набуває об’єму і, власне, завдяки розміщенню в
цьому об’ємі, смисловому та енергетичному, проживається як
утвердження або вичерпання. Театр – це такий порожній простір, на якому
можуть вміститися, як на вістрі голки вся історія людства: і боги, і демони, і
герої, і звичайні люди. Всі чарівні сюжети, що лежать в основі давніх казок і
міфів, створювалися спочатку для усного промовляння і представлення
спільноті людей. Вони розповідають про шлях героя/героїні, який
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відбувається в контексті руйнації старого, усталеного світу і відновлення
його в іншій якості. Насамперед, завдяки зміні або ускладненню
(розширенню) ідентичності героя, його соціального і духовного статусу.
Здатність перетворення – основний дар, який герой виносить з кризи. До
речі, перелаштування усталеної комбінаторики нейромережі мозку –
найзатратніший психофізичний процес в людському організмі. Як відомо з
історії, давній європейський (давньогрецький) театр (будемо розглядати
наразі цей) виконував окрім ритуальної, мистецької і соціальної функцій, ще
й функцію терапевтичну, зцілюючу. Цікаві зауваження про цю функцію
театру є у засновника психодрами Якоба Морено: «Грецьке слово
«therapeutes» означає того, хто супроводжує, служителя. Найбільш ранні
форми терапевтичної дії полягали у вигнанні бісів з тіла жертви. Цей метод
полягав у застосуванні магії (чар) на окремі частини тіла чи на всього
хворого. Пацієнт, який був нездатним вигнати біса самостійно, потребував
супроводжуючого, служителя, терапевта» [Морено, 239]. Власне, цю
функцію виконував священнослужитель, який згодом трансформувався в
актора, а потім в допоміжне «Я» в психодрамі. «Драма, задовго до того, як її
почали відносити до сфери мистецтва, була засобом терапії, засобом
досягнення катарсису» [Морено, 239]. Театр в Епідаврі сполучався з
святилищем Асклепія, бога медицини. Терапевтичний, гармонізуючий ефект
полягав, за Аристотелем, в переживанні катарсису через зустріч з
найбільшим страхом і звільнення від нього. За рахунок чого ж відбувається
це звільнення?

Отже, слово «театр» або «театрон» – з давньогрецької, переважно
перекладають як місце для видовищ. Але насамперед – це місце для
споглядання видовищ. Власне, це спеціально відведене місце, де щось
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показують і одночасно спостерігають – діють, дивляться і бачать. Тобто це
взаємозалежний процес – показувати і дивитися, проявляти щось і бути
побаченим. Наявність глядача як обов’язкова умова здійснення вистави,
вказує, що процес споглядання є центральним в цьому багатоскладовому
процесі. Це основна властивість театру як мистецтва. По суті, це школа
споглядання як важливої якості людської свідомості, власне тієї, що і
робить людину людиною – навик самоспоглядання, саморефлексії. Дивитися
і бачити – це різні, хоч і взаємопов’язані функції головного мозку. Якщо
дивитися – це радше фізіологічна оптична процедура (фокус, ракурс,
перспектива тощо), то бачити – передусім когнітивна. Дивним чином, око
людське влаштовано набагато примітивніше у порівнянні з оком тварини чи
птаха. Більшість інформації ми не «знімаємо» безпосередньо. Ми бачимо
тільки те, що знаємо. Ми взаємодіємо не з реальністю як такою, а з певною її
моделлю, яку будує наш мозок, навчений бачити щось саме певним чином.

Британський мистецтвознавець і журналіст Вілл Ґомперц у своїй новій
книзі «Поглянь, що ти пропустив: Нові способи бачити світ крізь мистецтво»
звертає увагу на різні способи бачити реальність через призму художнього
погляду різноманітних митців. Ґомперц вважає, що більшість людей мало
дивляться, бо дивитися – це важка робота. Переважно ми живемо ніби в
напівпритомному стані, з пригніченими почуттями і звуженим кругозором.
Щоб щось побачити, треба справді вміти дивитися. І вчитися цього можна у
митців. Його есеї мають назви, що самі по собі є промовистими: бачити як
терапія, бачити невизначеність, бачити драматично, бачити почуття, бачити
те, чого немає, бачити обома очима, бачити інтимне, бачити музику, бачити
красу в потворності, бачити невидиме та інше. В есеї про Девіда Гокні
«Бачити природу» Ґомперц пише: «Гокні показує нам, що акт бачення не
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3 Самадгі – (санскрит. «гармонія, занурення, об'єднання») медитативний стан свідомості, в якому
зливаються об’єкт і суб’єкт спостереження

завжди полягає в зосередженні на конкретному об’єкті в конкретний час у
конкретному місці. Іноді, щоб по-справжньому побачити, треба зібрати разом
кілька візуальних джерел, які можна звести в єдиний показовий
композиційний образ, що може сказати більше, аніж кожна деталь окремо»
[Ґомперц, 17]. Цей принцип дуже нагадує той, за яким «збирається»
театральне мистецтво у погляді глядача.

А як же тоді відбувається процес самопізнання, приростання нового в
сценічному мистецтві? Через «вихід» в зону непроявленого, тобто
невидимого оком, іншими словами – в зону позасвідомого. Змінені стани
свідомості, що практикувалися/практикуються в ритуалах як дійствах
переходу, підхоплені і театром. Театр дарує відчуття ВИДИМОСТІ,
проявленості тайни, прихованої реальності, що зазвичай лежить за межами
видимого. Можливість підгледіти, підняти завісу, побачити більше,
сфокусуватися на важливому. Театр – порожнім простором сцени – відразу
акцентує увагу глядача на додатковій реальності, яка огортає паралельну
реальність, що створюється на кону. Але і сам процес споглядання теж є
«додатковим» простором психіки. Візьмемо, для прикладу, процес медитації,
під час якої увага людини спочатку сканує п’ять відчуттів (погляд, слух,
смак, нюх, доторк), а потім через дихання виходить у стан спостереження за
тим, хто спостерігає, тобто в стан чистої присутності, який може
кульмінувати в самадгі3 за будистською термінологією. Це такий доволі
нетривкий стан відчуття енергетичної єдності буття. «Театральне мистецтво,
яке вводить у простір буття на вищих енергетично-інформаційних рівнях, –
це особлива колективна мистецька практика, сутність якої полягає у
створенні та приведенні в дію самого механізму «еволюційного пориву»,
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4 Метафізика тотальності – напрямок у вітчизняній філософії, основоположником якого є
Володимир Кізіма, який досліджує принцип онтико-онтологічної єдності буття.
5 Навряд чи картину розглядають стільки часу, як дивляться театральну виставу. Однак є
прецеденти, коли в якості медитативної практики спостерігають одну картину протягом 3 годин.

причому ідеальна суть цього пориву полягає у внутрішній еволюції людини
(хоч і не тривалій), здійсненій через входження в особливий простір, який
оновлює, активізує або розширює її онтологічні, а отже, й онтичні
можливості», – зазначає Олена Левченко, яка займається театральною
антропологією в контексті філософського напрямку метафізики тотальності,
який розглядає взаємодію розгорнутих (онтика) і згорнутих (онтологія)
порядків людської свідомості4. На її думку, саме коди мистецтва, художні
образи допомагають переводу непроявлених смислів у проявлені через
взаємоузгодження різних онтико-онтологічних рівнів людини і світу у
субстанційній основі.

Театр заточений на споглядання, споглядання невидимих ідей, які
розгортаються в дії. Власне, це поєднання споглядання і дії, об’єкту уваги і
об’ємного багатоскладового середовища, в якому він перебуває, як двох
рівноправних, взаємозалежних практик і має той фундаментальний
терапевтичний/зцілюючий ефект, який притаманний театрові.
Взаємозалежність складових театру, художній процес їх гармонізації,
тривалість спостереження5, спільне поле присутності глядачів – робить
театральне мистецтво унікальним інструментом досвіду перетворення
реальності, як внутрішньої через досвід саморефлексії, так і суспільної. Театр
пропонує спеціальне місце для сконцентрованого спостереження процесів
взаємодії свідомого (онтика) і позасвідомого (онтологія) в сюжетах, які
проходять через психофізику не тільки акторів, але і глядачів через спільне
поле присутності. Розглянемо, як це відбувається в складових театру.

1.1 Терапевтичність як фундаментальна властивість театру
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Ми не ставимо на меті розглядати арт-терапевтичні проекти, які
використовують театральні принципи і елементи, а застановимося на
терапевтичних аспектах самого театрального мистецтва і театральних
практик. Для початку окреслимо загальне завдання будь-якої терапії,
психотерапії зокрема, і відмітимо певні кореляції цього процесу з
театральним мистецтвом. Слово «терапія» означає супровід, догляд
(однокореневе: глядіти – дивитися, бачити), а терапевт – це лікар загального
типу, той, що бачить організм людини в його цілісності. Завдання терапії
полягає в зціленні людини або, за метафізикою тотальності – в узгодженні
внутрішніх і зовнішніх рівнів буття людини (онтико-онтична динамічна
єдність свідомості). Зцілення є динамічним процесом узгодження роботи всіх
органів і систем тіла, а у випадку психотерапії полягає в інтеграції всіх
частин «я» (субособистостей). Не тільки соціально прийнятних («здорових»),
але й витіснених в позасвідоме конвенційно несхвальних соціумом сторін
особистості, темних, негативних, «хворобливих» (Тінь, за Юнґом). Страх,
ненависть, жадоба, нереалізовані бажання тощо мають бути впізнані
(діагностовані), прийняті і бути перетвореними на внутрішній ресурс
самоактуалізації. Потреба в терапії не обов’язково може бути викликана
травмою, але й будь-яким дисбалансом росту. Емоційна зрілість означає
переважання рефлексивності над реактивністю, життєві вибори
здійснюються насамперед за внутрішніми цінностями, а не програмами
біологічного виживання. В спеціально відведеному просторі, за допомогою
присутності і професійного скеровування іншої людини (спеціаліста),
людина може розглянути свою внутрішню колізію з різних кутів зору,
сфокусуватися на важливих аспектах, часто не позірних, побачити деталі в
ширшому контексті і навчитися присвоювати витіснені змісти, вписувати їх в
загальний контекст свого буття. Зрештою, відчути себе не самотнім. Бо
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зцілення – це і про приналежність до спільноти. Стан ізоляції, відмежування
від спільноти може бути свідомим вибором (адже деякі життєві досвіди
людина проходить усамітнено і самотужки), як і суб’єктивними, коли людина
є самотньою або відчуває себе відчуженою. Людина, як і тварина, в
екстремальній ситуації дистанціюється від інших, яких трактує як загрозу –
це алярмний механізм базового режиму виживання (біжи, бий, завмри).
Проте, якщо цей стан стає постійним і фоновим – це рано чи пізно призведе
до збою в системі. Як фізична хвороба – це відсутність вільного обігу
різноманітних субстанцій організму і, як наслідок – ущільнення тканин і
нерівномірне, невзаємоузгоджене функціонування органів і систем, так і
психологічна – це присутність в психіці неінтегрованих частин, так званих
«темних» місць (Тіней в аналітичній психології), які радше не
усвідомлюються, але впливають на перебіг психофізичних процесів. Тобто
якщо схематично сформулювати, то хвороба – це обмеження, ригідність і
замкненість, а зцілення – це розширення об’єму, гнучкість взаємозв’язків,
взаємозалежність всього і вся, залученість в багатоскладові відкриті процеси
цілого.

Власне, можна сказати, що стрес – це норма, якщо мати на увазі те, що
психіка людина влаштована як динамічна система, яка, все більше
ускладнюючись, постійно зазнає порушень цілісності в процесі своїх
внутрішніх трансформацій. Розгортання життя відбувається кризами (а криза
– це і можливість) як певними пульсаціями і квантовими стрибками.
Травматична ж психологічна ситуація може розламати зафіксовану систему
внутрішніх зв’язків, як глибока фізична рана розриває цілісність тіла.
Психіка фрагментується, адже новий досвід, який не вписується в попередню
усталену картину світу, руйнує її, порушуються зв’язки між сприйняттям і
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аналітичною реакцією, мозок перевантажується надмірною, хаотичною
сенсорною інформацією, яку психіка не може асимілювати і відбувається
згортання панорами сприйняття, включається так зване тунельне бачення,
вікно толерантності звужується (свій – ворог), психофізичні налаштування
спрощуються, тобто повертаються до базових налаштувань біологічного
виживання. Проте, не кожен травматичний досвід призводить до психічної
травми. Не сама подія є травмою, а реакція на неї, погляд на неї. Нас травмує
наша власна реакція, схильність психіки фіксуватися на полярному, емоційно
забарвленому досвідові, зациклюватися на ньому, відтворюючи знайомі
патерни реакції і поведінки, що безперечно пов’язано з алгоритмом
фізичного виживання. Ще варто відмітити такий аспект. Страждання, на
відміну від фізичного болю як сигналу негараздів в організмі, має
психологічну природу. За буддистською доктриною, страждання є основою
життя пересічної людини. Адже людський мозок запрограмований так, що
перш за все фіксує негативний досвід, адже від цієї інформації напряму
залежить фізичне виживання. Хвороба, старість, смерть, неможливість
досягнути бажаного або його втрата – головні причини кола страждань. І ще
невігластво як незнання своєї природи. Ситуація ускладнюється ще й тим, що
будь-яка актуальна травматична ситуація запускає ланцюг внутрішніх травм,
які несе людина навіть самим фактом свого народження в тому чи іншому
суспільстві. Бо окрім індивідуального психічного досвіду людина несе в собі
і колективний досвід спільноти, до якої належить (наприклад, травму
голодомору, війни, тоталітаризму, депортації тощо), трансгенераційну
пам’ять поколінь, сімейну історію.

За допомогою мистецтва і арт-терапії посттравматичний синдром має
великий шанс обернутися (перетворитися) на посттравматичне зростання.
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Розпізнати цей механізм допомагають різноманітні практики
самоусвідомлення, самоспостереження. Мало просто оповісти свій досвід в
словах, скласти з нього історію, важливо помістити її в ширший об’єм
вітальної присутності єдиного життя. Ми не хочемо дивитися туди, де біль,
але саме це і треба робити, як пропрацьовувати м’язи і суглоби травмованого
фізичного тіла, йти через біль, – каже в своїй лекції-дискусії «Модне чи
огидне слово травма. Та до чого то митцям?» Інна Фалькова, соматична
психотерапевтка, спеціалістка з автентичного руху, хореографиня,
перформерка з Харкова. Сучасна тілесно-орієнтована психологія, холістична
медицина говорять про психосоматичну природу багатьох хвороб на етапі їх
початку, пускового імпульсу. Театральне мистецтво, акторська практика,
зокрема, мистецтво перформансу, автентичного руху, бодинаміка тощо
свідчить про органічну єдність тіла і свідомості або тіла-почуття-мислення як
пам’яті тіла і пам’яті поля (смислового і сенсорного). Поняття спільного
тіласвідомості є базовим постулатом і буддистської філософії. Все, що з нами
трапляється, чи свідками чого ми стаємо, залишає відбитки на наших тілах.
Цей досвід видимий через тіло. Тіло його свідчить, перформує. «Тіла
створюють спеціальні налаштування – бути з усіма відбитками,
перетравлювати події, жити далі, застосовуючи адапційні механізми. Тіла
сприймають і реагують. Обробляють все, що в них потрапило. Це може стати
творчим процесом. І також зцілюючим. Процесом відбудови цілісності.
Процесом зростання свідомості. Важливо, щоб мистецтво говорило про
війну. Обробляло інформацію. Допомагало людям усвідомити і перетравити,
знайти відповідну дію. Так, мистецтво – це не терапія. Але міцний процес в
соціальних процесах» [Фалькова. Тіло свідчить.] Мистецтво, насамперед
театр, створює рамку, образ і форму, де щось може проявитися, бути
побаченим. Через посередника, через модель, історію, персонажа, з якими
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можна ототожнитися і прожити певні почуття на моделі. Показує карту, де
ми зараз, додає ракурсів, варіантів, кольорів. Також цінності, сенси і смисли
життя стають видимішими через мистецтво. І ще одна важлива складова
сучасного мистецтва – це характеристика потоковості, мінливості,
присутності в моменті, перформативного свідчення, така, що надає всім
іншим елементам художньої спільності вітальної єдності. Як писав
Ґротовський про період своїх паратеатральних дослідів: «З’явилися різні
можливості, але питання завжди одне – про реальну людину. Про людину,
яка не жаліє себе, не ховається і здатна до спілкування. Це важка праця.
Адже, що таке робота над собою? Про це легко говорити, і легко робити це з
іншими. Тут треба бути собою – таким, яким ти є, яким вродився, з усім
своїм життям, з мрією, потребами – бути цілісним» [Ґротовський].

Зупинимося на основних поняттях, які є наріжними в темі
терапевничного аспекту театру. Які б складові театрального мистецтва ми не
брали для аналізу, вочевидь, чи не кожен елемент цього багатоскладового
мистецтва працює як фрактал цілісного творчого процесу за принципом
взаємодоповнюваності.

Порожній простір.

Театр – це сплеск в Порожнечі, написано в давньо-китайському
трактаті про театр «Дзеркало просвітленого духу» Гуан Фань-чо [Гуан Фань-
чо]. Магія порожнього простору сцени зачаровує. За численними
свідченнями практиків театру, з порожньою сценою у них якісь особливі
стосунки, майже, як з живою істотою. Звідтам вони черпають натхнення і
налаштовуються на роботу. Хтось годинами «висиджує» на порожній сцені у
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ловитві за образами майбутньої вистави, хтось, як сценограф Данило Лідер,
перед новою виставою вимірює рулеткою кожен сантиметр сценічної
коробки. Кажуть, що вночі порожньою сценою театрів блукають приводи
старих акторів і персонажі п’єс, які були тут зіграні. Хто знає…

Хрестоматійна книга видатного театрального режисера Пітера Брука
називається «Empty space» («Порожній простір»). На його думку, театр – це
місце, де можна побачити лик невидимого, де на якийсь час може бути
потамована людська туга за незримою присутністю чогось більшого, за
повнотою життя. Перетворення невидимого у видиме, вважає режисер,
священне за своєю природою. Власне, в розділі книги «Священний театр» він
найбільше торкається цієї теми: «Я називаю цей театр Священним для
лаконічності, але його слід назвати театр, де невидиме стає видимим:
уявлення, що сцена це місце, де можна побачити невидиме, міцно
вкоренилося в нашій свідомості. Ми всі розуміємо, що п'яти органів
недостатньо, щоб відчути всю повноту життя, і однією з переконливих
пояснень існування різних мистецтв полягає в тому, що вони виявляють такі
структури, які ми можемо осмислити тільки за ритмом або формою» [Брук,
33]. Порожній простір сцени є не стільки тлом вистави, а смисл утворюючим
суб’єктом дійства. Середовище, атмосфера – теж з цього ряду невидимого,
але відчутного компоненту театральної вистави як додаткової реальності, яка
проявляє, гармонізує і зцілює порушену єдність буття. Власне, за цим
контактом, точніше – спробою контакту з невидимим, за повнотою життя, за
зціленням приходить людина до театру, і актор, і глядач.

Треба давати собі звіт, що всі ці абстрактні поняття «повноти»,
«цілісності», «невидимого», «порожнечі», «зцілення» потребують режиму
прагматизації для театральної практики. Це вимагає розрізнення якості
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сценічної присутності, так і конкретної мови чи технології. Брук говорить
про те, що в своєму театрі вони багато експериментували з різними типами
мови без слів (маски, грим, тиша, ритуал тощо), щоб з’ясувати чи здатен
сучасний актор зробити невидиме видимим, чи ні. Він пише: «невидиме
можна зробити відчутним для іншого, тільки досягнувши глибокої
зосередженості; він розуміє, що для цього потрібна воля, потрібні всі його
душевні сили і сміливість, і ясність думок. Але найважливіший результат –
непохитна впевненість актора, що для цього потрібна форма. Недостатньо
відчувати сильні почуття; щоб зробити творчий стрибок, потрібно створити
нову форму, яка стала б носієм і провідником імпульсів актора. Це і є те, що
справедливо називається «дією» [Брук, 38].

Варто зазначити, що «дія» стосується не тільки виражальних сценічних
засобів. До-виражальний сегмент акторської практики теж передбачає дію,
але внутрішню. І вона, насамперед, стосується оприсутнення і утримання
цього порожнього простору всередині, «обнуління» до базових налаштувань
психіки – стану тіласвідомості. Це дозволяє говорити про спостерігача,
свідка не тільки як функцію глядача, а й базовий режим для акторської
майстерності. Образ маріонетки або над-маріонетки щодо людини-актора,
яким марили театральні митці на початку ХХ століття, це не просто
метафора, а цілком доступна у відчуттях технологія. З одного боку, актор-
маріонетка – це той, хто через розвинену і гнучку психофізику, може
тотально підпорядковуватися волі режисера, як колір в палітрі художника,
нота в партитурі композитора. З іншого, – саме еволюція внутрішнього
свідка як феномену свідомості людини, дозволяє акторові бути своєю
власною маріонеткою, що не заперечує його агентності.
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Власне, так званий пошуковий напрямок європейського театру ХХ
століття, особливо другої його половини (Ґротовський, Барба, Гладій,
Кучинський, Більченко та інші) активно розробляли позицію спостерігача (і
перформера – актора у якого розвинена ця властивість, що дозволяє йому
імпровізувати чи діяти спонтанно, а також бути високоточним виконавцем у
своїх акторських технологіях. У Ґротовського в період театру-ритуалу навіть
глядач так і називався – свідком. Саме тому, в цьому типі театру виділився
психофізичний тренінг як, почасти, самоцінна і самодостатня акторська
практика. Ця робота тісно пов’язана з медитативними практиками і східною
філософією, зокрема – буддизмом.

Ще слід звернути увагу на порожній простір в контексті еволюції
свідка: від глядача в залі до внутрішньої фігури і до простору як такого.
Простір як внутрішній свідок.

Тиша.

Однією з властивостей, притаманних Порожньому простору є Тиша.
Вона теж має якість суб’єктності. Можна навіть сказати, що тиша – це
«синонім» порожнього простору, пустотності. З тиші приходить священне, як
буря з особливого завмирання природи. Брук пише, що тиша викликає
сум’яття, бо людина не знає, як виразити почуття, і нам не приходить в
голову, що тиша – дозволена (!), що тиша – це Радість. Власне, тиша
відкриває вертикальний простір буття, який пов’язаний зі священним, зі
Святом, з духовним піднесенням, з Паузою. В паузах проявлений світ сцени
набуває об’ємності і присутності невидимого. Пауза – це точки біфуркації в
грі актора. Пауза – це підтекст, без якого театру як мистецтва не існує. Тиша,
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як і Порожній простір – це не відсутність, а присутність потенційного,
нероздільного, непроявленого ще в бутті. Це присутність чогось більшого.

В збірнику Ґомперца є есе про художницю Аґнес Мартін під назвою
«Бачити почуття». Аґнес – художниця-мінімалістка, яка практикує дзен-
медитації для створення картин: «У цій тиші образ матеріалізується в її уяві.
Вона не знала, звідки вони приходять, але знала, що вони прийдуть. Для
Аґнес бачити означало заплющувати очі. І те, що вона побачила, було
проявом емоцій. Краса – це не те, що ви бачите, наполягала вона, а це те, що
ви відчуваєте» [Ґомперц, 127].

Григорій Гладій, актор, який глибоко вивчає науку акторського
мистецтва, звертає увагу на важливість затримки дихання, тобто своєрідної
паузи, для роботи з дихальним тілом, а також для сценічної гри. Дихання як
пейзаж, ландшафт – невидима матерія, яку формує сам актор через монтаж
дихання «вдих – зупинка – видих»: «Кожного разу, коли ми затримуємо
дихання у вправі, в дихальному монтажі, треба завжди відчувати, що є
затримка, блок, котрий ви тримаєте, але на тлі цього блоку ви вільні. Це не
такий блок, що ви не можете рухатись. В цьому є якась дія. Ваше бажання,
передбачення, як ви будете рухатись далі. (…) Коли ви зупиняєтесь – це
значить зміна напрямку. І оця зміна напрямку є абсолютна річ. Ви її повинні
взяти на озброєння. Це суто механічна річ, настільки фізична, що вона стає
метафізичною. Є рух видимий і невидимий. Невидимий є важливішим. (…)
Це таке джерело, звідки можна взяти електрику. Від зміни напрямку ви
отримуєте додаткову енергію з невидимого виміру». [Гладій, 173] Оця
невловима, але відчутна присутність невидимого світу в грі актора – в паузі,
в зупинці, в тиші – робить її магнетичною, цілющою.
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Споглядальність.

Вчергове нагадаємо, що театр етимологічно означає місце позору,
тобто місце, призначене для показу, для проявлення невидимого –
прихованого, непроясненого, позасвідомого, «темного». І на відміну від
інших мистецтв, які теж можна розглядати в спеціально відведених для цього
місцях, театр культивує сам процес бачення, споглядання як таке. Бо без
глядача театр неможливий. І не тому, що не можна грати в порожньому залі.
В квантовій картині світу – свідок змінює реальність, власне, він надає їй
статус здійснення, проявлення, матеріалізації. Йдеться про споглядальність
як креативну метапозицію свідомості, фундаментальний культурний навик
людини. Так, спостереження – це дія, яка вимагає часу, сил і терпіння. Сама
можливість уважно подивитися на щось, виділити на це час і ресурс є не
тільки культурним навиком, але й терапевтичним дією.

Споглядання – ще один «синонім» порожнього простору. Як і еволюція
свідка від глядача до внутрішньої фігури і нероздільного простору
присутності, так і алгоритм процесу споглядання розпочинається з
розглядання конкретного середовища, предметів, форм і кольорів, а потім
поступово зміщується на сканування відчуття п’яти органів чуттів,
утримування одночасно кількох точок уваги, середовища між ними (техніка
деконцентрації або периферійного бачення) і до споглядання самого процесу
споглядання.

Тут побіжно згадаємо ще два театральні поняття як Двійництво і
Дзеркало, які напряму злучені зі спостереженням. Ці поняття в театральній
герменевтиці настільки об’ємні, а інтерпретації такі невичерпні, що дозволю
собі тільки два відсилання. Перше, це давньо-японська легенда, за якою
початок театру пов’язують з дзеркалом, за допомогою якого виманювали з
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печери богиню сонця Аматерасу, яка засумувала і не хотіла освітлювати
землю. Друге, це magnum opus Антонена Арто «Театр і його двійник», в
якому геніальний візіонер театру наголошує в есеї «Алхімічний театр», що
двійником театру є не повсякденна реальність, а невидима реальність основ,
яка показується на мить, як голови дельфінів з води, і знову ховається в
темноту. І оскільки мова вже пішла про темноту (як непроявленість), то слід
зауважити, що невидима реальність, духовна, божественна тощо –
неподільна, цілісна, отже вміщує в себе все. Арто пише: «Будь-який
справжній образ має свою тінь, яка його дублює; і мистецтво починає
занепадати в той момент, коли скульптор під час творення вірить, що має
вивільнити певну тінь, існування якої ятрить його спокій. Як і будь-яка
магічна культура, виражена відповідними ієрогліфами, справжній театр
також має свої тіні; з усіх мов та всіх мистецтв він єдиний ще має тіні, які
розірвали свої межі. Й можна сказати, що вони не терпіли жодних обмежень
від самого початку. Наша закам’яніла ідея театру долучається до нашої
закам’янілої ідеї мистецтва без тіней, і байдуже, в який бік лине наш дух, він
натрапляє на саму лише порожнечу, хоча простір заповнений. Та справжній
театр, оскільки він перебуває в русі та послуговується живими
інструментами, продовжує ворушити тіні там, де постійно спотикається саме
життя» [Арто, 15]. Його театр жорстокості – це той театр, який не приховує
реальність, а проявляє її. Саме такий театр зцілює, бо здатен пробудити
почуття і серце. Він зцілює через біль правди, через проявлення повноти
буття..

Присутність в моменті тут-і-зараз.
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Існують два базові режими функціонування людської свідомості: модус
наративу і модус присутності, які пов’язані з функціонуванням людського
мозку. Сучасні нейробіологічні дослідження вказують, що вони не пов’язані
напряму з роботою лівої і правої півкуль мозку, а йдеться про існування двох
взаємозалежних нейромереж цілого мозку, які відповідають за інтерпретацію
і сприйняття.

Наративна функція полягає в диференціації, визначенні, називанні,
описі, побудові причино-наслідкових зав’язків. Вона допомагає людині
орієнтуватися в навколишньому середовищі і в часі, розрізняти об’єкти,
виділяти предмет і тло. Вона відповідає за виживання і закріплює в
свідомості людини ментальні установки, які і створюють фільтри сприйняття
реальності. Саме тут «живуть»: наша мова, самоідентифікація, логіка, оцінки
і мотивації, пам’ять і плани на майбутнє. Це спосіб, яким ми описуємо світ,
себе і своє життя через історії і сюжети. Це модус Слова.

Модус присутності важко описати словами. Бо він і пов’язаний з
позавербальним досвідом, сенсорним і тілесним переживання моменту «тут-
і-зараз». Він відповідає за цілісне сприйняття світу, за відчуття спільного
простору, за контакт, за створення нового. Тут «живуть»: наша вітальність,
відкритість, автентичність, безпосередність, гіперчутливість, спонтанність,
образність, творча енергія, інтуїція, духовні інсайти. Стан присутності «тут-і-
зараз» – гросмейстер синтезу. Він зводить час і простір в точку досвіду,
конкретного і універсального. В стані присутності минуле і майбутнє
«згортається» в момент теперішнього, яке набуває об’ємності і виходу на
онтологічні рівні людського буття. Час набуває просторових ознак,
стискається чи розтягується або навіть зникає. Часопростір набуває
характеристик глибини, висоти, потоковості, невизначеності. Парадоксально,
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але стан присутності вказує радше на відсутність, на перехід феноменів в
інший, вертикальний вимір. Тому це модус оперує тишею, паузами,
мікрорухом, фактурами, півтонами, натяками, доторком. Це модус Голосу.

Мабуть, модус присутності краще було б передати в тексті за
допомогою хайку, де непромовленого більше, ніж слів.

Степу рівнява —

ніде оку зачепитись.

Жайворон співа.

Рушу, й раптом — хить!

Ухоплюсь за колосок...

це розлуки мить.

Вже й по маю — ах!

Птахи плачуть, а у риб

сльози на очах.

(Басьо, переклад Миколи Лукаша).

В театральному мистецтві момент присутності невловимий
технологічно, як і годі знати напевно, за рахунок чого він виник. Тобто його
неможливо створити на сцені спеціально, але можна підготувати для нього
умови. Він відчутний через виникнення особливої атмосфери, коли зникає
поділ на сцену і глядацький зал, з’являється ефект стереоскопічного бачення,
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що маркує так званий розширений стан свідомості. Спільність – це ще одна
характеристика театрального дійства, якій властива потужна терапевтична
сила. Це не просто формальне перебування у спільному часопросторі. Це
переживання досвіду співбуття. Наприклад, Брук пише: «Актор ніколи нічого
не робить спеціально для глядача, але все, що актор робить, він робить
заради глядача. Той, хто дивиться на актора – його партнер, про якого він
повинен забути і водночас постійно пам'ятати; рух актора – це
висловлювання, це прояв почуття, це спосіб передачі інформації та свідчення
суто особистого відчуття самотності, це завжди сигнал із палаючого будинку,
як каже Арто, і тим не менше, як тільки між актором і залом для глядачів
встановлюється контакт, кожен рух актора передбачає співучасть глядачів»
[Брук, 38].

У актора стан присутності на сцені проявляється через особливий
магнетизм гри, коли вмикається так званий режим недіяння: вже не актор
грає, співає, а через нього грається, співається. Тоді виникає це трепетне,
почасти моторошне відчуття, що на сцені не просто людина, актор, а
посередник якоїсь більшої сили, що діє через нього.

Гра.

Гра – основний прийом театрального мистецтва. Людська культура
постає з гри як наслідування моделей поведінки, як моделювання реальності
через пробу, уяву, удавання. Цікавим є той факт, що гра – однокореневе
слово з такими, як: заграва, герць, ґрати, зграя, грець, гріх. Отже, разом з
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ними гра окреслює коло таких понять як переміна, спалах, змагальність,
конфліктність, відчуження, двійництво, дзеркальність тощо. Людина
сприймає світ через світоглядну модель, закладену культурою. Ця модель
сприйняття – є допоміжним інструментом еволюції і обмежуючим фільтром
водночас. Театр працює з ілюзією реальності через зіткнення
протилежностей, через катартичне примирення їх (на іншому рівні, вихід з
площини конфлікту в метапозицію субстанційної, енергетичної єдності
всього живого), зцілення. Гра – це свідомий вхід в обмеження (правила,
модель, програма, сценарій, роль) і вихід з них через кураж піднесення над
грою.

В театральному мистецтві за тисячоліття свого існування накопичилося
чимало ігрових технік, як і їх класифікацій. Це не тільки традиційний поділ
на гру переживання і гру удавання, які зрештою є доволі умовними,
принаймні, в сучасному театрі, де актори добре навчилися удавати
переживання і переживати те, чого насправді немає.

Терапевтичний аспект гри важко переоцінити. Гра передбачає
дистанцію, своєрідний люфт між реальністю і вигадкою, не протиставляючи
їх, а дозволяючи побачити щось з іншого ракурсу, об’єму, формату. Гра
поліваріантна. Дарує насолоду від процесу, від безпосереднього контакту з
іншим. Вона життєствердна, адже життя – це результат контакту. Живе
апріорі живе тому, що воно взаємодіє, взаємопов’язано з усім іншим. Людина
як результат відносин, зустрічі з Іншим в прямому і переносному сенсі.
Діалог – це інструмент театру.

Функціональні іпостасі театру: персонаж, актор (режисер), автор
(драматург) і глядач.
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Маємо стійке переконання, хоч назвемо це гіпотезою, що театр даний
людству як своєрідна підказка, як тут на землі все влаштовано. Але вона
захована тим, що лежать на самому видному місці. Зокрема, існування
чотирьох головних іпостасей, як: персонаж, актор (режисер як похідний),
автор і глядач. Ці іпостасі не тільки театральні, такий функціонал існує в
самтотожності людини як головні внутрішні субособистості. Театр пропонує
людині усвідомлений досвід переживання себе в комбінації іпостасей або
внутрішніх субособистостей, в їх динамічній цілісності. Вони виконують не
тільки різні функції, але й існують в різних вібраційних площинах. Персонаж
– це наші соціальні і внутрішні маски і ролі, які ми граємо в різних системах,
до яких належимо, обслуговуючи їхні програми чи сценарії. Це доволі
ригідна субособистість. Актор – це той, хто може діяти в запропонованих
обставинах, або чітко дотримуючись їх або імпровізуючи. Тут з’являється
люфт, дистанція, можливість змін, хоч і у визначеному фарватері сюжету.
Автор – це той, хто здатен переписати сценарій, створювати новий. Глядач
здається периферійною іпостассю, але саме він забезпечує цілісність людини
і динаміку перетворення. Він є тим повітрям, який об’єднує всі елементи
внутрішнього театру. Саме під його уважним і милостивим поглядом
містерія нашого життя набуває проявленого сенсу [Шевченко. Траекторія
надмаріонетки].

1.2 Онтологія і театральна практика на прикладі співочої
майстерні Наталки Половинки (театр «Слово і Голос»)

«А робиш ти що?» Наталка Половинка, з майстерні.
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6 З сайту театру «Слово і Голос»

Вже в самій назві львівського театру закладено принцип поєднання
двох модусів функціонування людської свідомості, про які зазначалося вище.
Слово і Голос: розповідь і присутність, конкретика і потік, смисл і енергія.
Робота театру застановляється на триєдності Традиції, Театру і Пісні.
Традиція як живе передання засадничих принципів буття через художню
творчість, в центрі якої стоїть Людина. Театр трактується як «природньо
даний інструмент і територія пізнання, художній образ та спосіб
перетворення Буття»6. Пісня – це ключовий аспект цієї триєдності. Адже в
пісні, особливо, автентичній, народній, згорнутий практичний алгоритм
перетворення реальності. «Розкодувати» цей алгоритм давньої пісні
(народної і богослужбової) допомогли, як це не дивно, новітні театральні
технології, які в українському театрі практикувалися і практикуються
акторами, зокрема, Львівського театру ім. Леся Курбаса під орудою режисера
Володимира Кучинського, в якому багато років служила Наталка Половинка.
Ці технології належать до традиції театральної антропології, яку пов’язують,
зокрема, з іменем Єжи Ґротовського. Власне в цій театральній традиції
практично застановляється на тих онтологічних поняттях, про які йшлося
вище: робота з простором, з режимами уваги, модусом присутності, нульова
позиція, споглядальність, посередництво, ритуал, дія як перетворення тощо.
Як працюють ці онтології в художній практиці і як проявляється їх
терапевтичний ефект можна сконцентровано дослідити на роботі з піснею.

Коли людина співає, вона може не ставити собі за мету зцілитися, але
що є народна пісня як не архаїчна форма психотерапії?! Людина співала,
коли їй погано і коли добре, на роботі і відпочинку, в побуті і під час свят.
Пісні супроводжувати головні події життя людини: народження, шлюб,
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смерть. Людина співала сама і в гурті. Власне, народне багатоголосся і
виникло як техніка бути, звучати разом. Адже хоровий спів не тільки збирає
людей в спільноту, він центрує людину, викшталтовує її слух, з’єднує з
іншими не формально, а через голос власного тіла. Або, наприклад, що стоїть
за потребою розтягувати голосні в співі? Це ж не тільки спосіб
припасовування, ладнання голосів, але й потреба розширення простору,
додавання об’єму невидимої присутності. Співати – це насамперед
працювати з простором, а не проспівувати слова красивим голосом, вважає
Наталка Половинка. Працювати з тим, що є навколо, включати його в співочу
подію. Важить масштаб вміщення людини, тобто скільки вона може вмістити
і пропустити через себе. Тоді відбувається магія перетворення реальності. Бо
зцілюється не тільки людина, а зцілюється простір. Ще з квантових законів
відомо, що реальність змінюється через присутність спостерігача. Так і в
співі, в театрі: реальність перетворюється від того, що її бачать такою, яка
вона є в моменті. Фантазії, уявлення не працюють. В людини немає іншого
матеріалу для перетворення реальності, ніж те, що вона бачить довкола або
має. Нічого іншого немає. Мати сміливість дивитися в правду. В правду
свого болю і працювати з його «вогнем», як з паливом. Не прокручувати
історію, не розколупувати тим рани, а працювати з тим, у що вона поміщена,
тобто з об’ємом присутності в моменті.

«Є ж проста історія, яка в пісні співається. Яка переважно не чується і
не береться до уваги. І є ще інше, що теж взагалі не береться до уваги – для
чого ця пісня, що є її зерном. Вона що хоче через ці століття, що це вона таке
несе? Його треба вислухати, воно не є очевидне, це зерно завжди поза
сюжетом. Воно не назване в сюжеті. Інколи воно буває вистрілить в одному
слові, десь там близько цього слова, але воно не в логіці і не в історії. Ну, як в
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7 Розмова з Наталкою Половинкою, Львів, квітень 2025. – Архів автора.

поезії це є. Там же є зерно, оця главна мисль, яка не лежить в тексті. А в пісні
ще її трудніше вислухати, бо ще ж ця красота голосу, співу самого, мелодії,
воно тобі як би замилює, відносить тебе від цього тверезого призначення
такого простого, як кущ посадити, як гілочку в землю запхати – таке воно
просте. І на це теж часом роки йдуть. Щоб людина хоч би почала слухати і
відрізняти це зерно. Але це можна робити. Що ще можна робити? Оце
неназване, коли ти чуєш у бабців і ти плачеш, воно в тебе є. Якщо воно в тебе
є, оця земля, з якої і бабця співає, просто вона десь за асфальтами всіма
зарита, але ти можеш туди звертати питання своє. Ти хто? Ти де? Ти що це
таке? Оця, як я кажу: Що ти єсть моя земля обітована? Це звідки я плачу,
коли чую бабців? Це що там? Це що воно таке? І просто дивитися. Там різні
імена можуть з’являтися. Ти впізнаєш, звідки ти сам родом. І це питання за
питанням собі ставити – це якраз найнеможливіше. Це дуже ломка. Люди не
хочуть туди йти. Ти сам не хочеш. Тебе ламає, тобі лінь і знаходиться купа
причин, щоб ти не питався. Але потім коли ти зовсім зовсім засихаєш, то ти
за цією водою питаєшся, то тобі даються, то людина, то цілий хор. Для мене
це така робота, яка дає тобі жити»7.

Отже, на переконання Половинки, головна перетворююча сила не в
словах. Сюжетна лінія пісні представляє якусь історію, подію, що трапилась з
людиною. Переважно ця подія в народних піснях є доволі драматичною і
часто просто трагічною. Зрада, сирітство, чужина, війна, розлука, розбрат,
драматична любов, сімейна ворожнеча тощо. Але ця історія «запакована» в
певний ритм і мелодію. І саме через них, через той стан, що вони
викликають, відбувається пошук ключів перетворення локальної історії в
досвід звільнення, зцілення. Але навіть не мелодія тут визначальна, а той
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майже дотикальний через модус присутності порожній простір, в який
огорнена пісня, звідки вона народжена. Щоб працювати з цим невидимим
виміром потрібна певна якість людської присутності, певна психофізична
виставленість. І вона не пов’язана напряму ні з силою і красою голосу, ні з
художньою виразністю, вокальною майстерністю, тобто не пов’язані з
показом, з демонстрацією. Тобто вони не першовизначальні, вони похідні. Це
навик вслухання в те, що розгортається в моменті, в конкретному місці через
людину і через її голос. Цього не можна передбачити і підготувати
заздалегідь. Смисл виникає тут-і-зараз. Бо людина автентично співає не
історію, а буття. В народній пісні є об'єм, який поза історією і мелодією,
духовна тяга сокровенного смислу, який збирає внутрішньо людину. Через
відчуття цього об'єму і тривання в цій «тязі» можна прожити будь-яку
історію і звільнитися, і зцілитися.

Як відбувається ця настройка? Перед тим, як сформулювати засадничі
принципи роботи в піснею в контексті театральної дії, ось деякі фрагменти
розмов зі співочих майстерень Наталки Половинки.

Майстерня Наталки Половинки. 16.11.25

«Наталка Половинка. Питай, питай. Питаєш мало, розумієш? Чому я не
співаю так? Бо питаєш мало. Все тобі достатньо. Достатньо одної таблетки. А
потребуєш багато. Питай то, що тобі прямо по заріз треба.

(…) Зовсім інший рівень потребується, пісня потребує. Вона співана,
заспівана колись людьми. Зовсім з іншого рівня волі. Волі жити. Я розумію,
що часи тяжкі, але в них були не легші. Тільки вони собі не потакали, а ми
собі потакаємо. О, мені зле, ой, щось мені так зле. Розумієте, мені зле, а жити
треба. Ой, довкола все фігово, все фігово. Так, так, так, все фігово. Це
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потакати. Казати собі на все так. Кажуть люди, оце потакати. Що чує, то
зразу так, так, так. А ти усумнівай себе. Або є речі несумнівні. Себе якраз
можна усумнівати. Але є речі, на які можна покластися, безсумнівні. Які це
речі?

-Любов.

(…) Любов, це воно що таке? От покладись на любов. Це ж спочатку
треба її обрести. Давай. Розшифруй мені любов. Досвід він є. От ти
покладаєшся на свій досвід. Все. Нема пісні. Бо є тільки мій досвід. А пісня
не про твій досвід. А про досвід вселенський. І як є вселенський, то є й
твій. На якомусь там сьомому кроці він підключиться. Але не на першому.

(…) Ти вже хочеш мати дивіденди. Ти спочатку організуй хоча б, щоб
щось побачити. А відгук він не забариться. І так виходить, що сама собі
перебігаєш дорогу. Ти шукаєш відгуку, а ще нічого не зробила. Ще з дивану
не встала. А вже відгук має бути. Знаєш, треба встати з дивана. Хоча б.

(…) Ти дивишся то, що є, а не в своє відчуття. І в тебе тоді родиться
відгук. І ти це робиш цільово, щодня. Або вибереш собі інший ритуал. Іду
там в університет і просто я ставлю собі за завданням. Не бігти за
клопотаним, а дивитися, торкатися. То, що робили тут, роблю собі як тренінг.
Торкатися, дивитися, вбирати. Поки я не побачу, що очі мої
відкриваються. Що погляд з'являється оцей ззовні, а не вічний цей наш
зсередини. Як тільки зсередини, він буде агресивний.

(…) Богу потрібен умний свідок. Йому необхідна людина. Необхідна.
Бо одна людина може свідчити. Я довго з цим носилася. І думала оце. Ніби
ти так собі думаєш, коли живеш, що весь світ свідчить. Кожна квіточка
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свідчить. Вона свідчить твоїми очима людськими. А сама вона просто росте.
Богу потрібен умний, розумний свідок.

(…) Звідки ця дівчина заспівала перший раз? Та перша-перша, в якої це
народилося? Ми кажемо – народ, але ж в якоїсь це дівчини народилося чи в
якогось чоловіка. Потім вже народ підхопив. А звідки вона починає? Ну,
тобто, якщо там узагальнювати, то звідки? З того, що вона бачить.
Буквально, що бачу, то співаю. Що бачу, то співаю. Бо треба бачити. Як не
бачу, то і не можу співати. Але знову ж таки, не все так легко. Що бачить?
Тільки річку і брід? Тоді що ще бачить? Яке це бачення? З чого це бачення
складається? Що бачить людина? А ми вчора про це говорили. І навіть
практикували. Я так трошечки в таку ніби схему поклала взагалі. Взагалі,
воно не кладеться в схему, це бачення. А для того, щоб якось трошечки
організувати, то запропонувала ці три рівні. Так оця перша дівчина. Я можу
в неї запитатися. В себе запитатися і в життя запитатися. Що бачить людина?
З якого бачення я співаю пісню? Це зрозуміло, що бачить пару голубів і
воду. Що ще бачить? Ти з цього не заспіваєш. Ти організуй собі цю річку,
двох голубів знов. Спеціально організуй. Спіймай, поклади. Чи там десь
найди. І сядь, і вчися співати пісню.

(…) Ти ж бачиш хлопців на фронті? Як можна зараз не бачити? Завжди
ти ще щось бачиш ще. Не тільки те, що перед твоїм носом, але хоч би почати
з того, що перед твоїм носом. А тоді ти бачиш те, що тобі болить, або те,
що тобі дуже рідне. Ти завжди бачиш. І ти співаєш це. Але ще те, що і
очима не побачиш, а воно з тобою. Те, що любить тебе. І до тебе звернене.
Як би ти не називав. Чи ти пам'ятаєш це? Пам'ятаєш – бачиш. Не пам'ятаєш –
не бачиш. Хто вибирає, пам'ятати чи ні? Я щось, каже, не розумію. Ти
вибираєш не розуміти. Свідомо. Це так зручненько. Раз, я не розумію. На
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дивані лежу і не розумію. О, можна так до пенсії. Просто прекрасно.
Пролежати, не розуміючи. Це зручно. Ти ж так об'являєш це весь час, як
звинувачення: Я не розумію! Що ви мені тут влаштували? А чого це я
повинна займатися твоїм розумінням? Щось з ним зроби. Напружся там
якось. Встань з дивана. Ось би сядь. Бо ти це ставиш, як алібі. І це ж не
тільки зі мною. Ти це по життю ставиш, як алібі якесь. Я не розумію. Якось
напружся. І зрозумій. В житті багато речей треба зрозуміти. Для того життя.
А так я не розумію. Це не алібі. Це слабість. А ти - муж. Повинен бути
блажен. Я хочу чути крепкий спів твій. Де він? «Я не розумію» – ти собі цим
силу позабираєш, волю забираєш.

(…) Бачити країну не можемо. Трудно нам. Не хочемо в це дивитися.
Країна – це не тільки те, де зараз війна. Країна – це те, звідки я родом. Це мої
місця любимі. Це те, де мій весь рід. Це те, що я люблю, і чітко не знаю, чим
люблю. Але чомусь люблю просто всім собою. От до цього я звертаюся.
Якщо звертаюся, в мене з'являється сила. Не звертаюся – як там: депресія-
психолог-таблєткі. Вибираєш ти це чи не вибираєш? Це ж діло твоє. Але
спрага ваша ще більша. Ви хочете бачити більше. Є все таки те, за чим ви ще
більше скучаєте. Тобто ти його маєш, тільки ти до нього доступу не маєш.
Але ти за цим скучаєш. За Богом скучаєш, за собою, за блаженством. За чим
ще, як би ви назвали? Це все різні імена одного.

-За життям.

-За справжнім.

-За домом.

(…) Моє формулювання теж було таке досить довго – за домом. Як ти
кажеш, за тим миром, який є тільки вдома. І мене Сергій Ковалевич завжди
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питав: Хто тобі його забрав? А я починала ревіти. Чого ти, каже, плачеш?
Тобі хто його забрав той дім?

-За бабусею своєю. Насправді, мабуть, за дитинством. За легкістю.

(…) Те, за чим ми скучаємо, треба самому собі організувати.
Видивитись, де воно є в житті. Воно з життя не поділилось. Просто жити
його поруч з тобою нема кому, і ти ніби один. Не в собі, це треба знайти в
житті. От якось випитати з життя. Ось все це, що ви називаєте,
випитати можна з життя. Випитати і напитися. Запит такий, знаєш? Бо воно є
в житті. Життя все має в собі. Життя — це ж вся повнота. От скучаю за
життям. А за чим саме скучаєш? А що саме є життям для вас? А щось не є
життям, так?

-За родиною скучаю. За спільністю.

-Я це знала, але воно стало як відкриття саме зараз, що все єдине, що
все з єдиного. І все тільки форми, а за цими формами є щось, що на нас усе
спільне. Воно все єдине, воно все з одного.

(…) І це єдине, весь час до нас звертається. Звертається то строго, то
любовно, то, як ти кажеш, блаженством, благодать дає. А то випробовує і
попускає такий дуже трудний час якийсь особистий твій. Але ти бачиш, ти
весь час і довіряєш, і бачиш це для твого росту і укріплення. І якось терпиш. І
хочеш знати для чого. Кожен, хто прийшов, так сталося, прийшов з цим
запитом. Бо це єдиний запит, який може бути в людині. Назвалося одним, але
яке звернене до кожної людини персонально».

Туга за єдиним, за Богом, за вічністю… слова різні, суть одна – за
чимось, що не від цього світу, але дароване нам. Розгледіти його в житті.
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У підсумку, існує три рівні роботи:

- із зовнішнім простором;
- виставлення внутрішнього камертону;
- спів «вперед», до когось.
Як вже зазначалося, важливо працювати з тим, що є, з тишею,

звуками, конкретними людьми, які є поруч, співати з цього спільного
простору, а не з себе, не блокувати спільний простір, фокусуючись на своїх
відчуттях. Камертон – зовнішній. Відгук внутрішній. Співати «вперед» – це
розповідати історію комусь, іншій людині. Пісня – це бесіда. «Знаєш»?

Ще раз підкреслимо. Терапевтичною є історія (пісня, розповідь),
«поміщена» в більший об’єм присутності. Це коли на першому місці не своя
персональна історія, не те, що всередині, не свій досвід, хай би яким він не
був болісним чи прекрасним. З нього не можна починати. Цього не
достатньо. І придуманий з голови образ теж не працює. Спочатку треба
вибудувати, організувати собі середовище, в якому буде розгортатися історія.
Це і є дія. Простір того, що ти бачиш. Здається, що травмована людина цього
не зможе, утримувати цю зовнішню рамку. Але це не так. Бо подібна робота,
можливо, не така скурпульозна, як в художній роботі, входить в протокол
виводу людини зі стресу, панічної атаки: назвати п’ять предметів, що бачиш,
речі певного кольору, доторкнутися до чогось, відчути запах тощо. Хіба що з
цим не впорається людина, якій вже треба допомога психіатра і
медикаментозне лікування. Ще звернімо увагу, як подібна художня і
психотерапевтична практики кореспондують з духовними.

Існує така техніка медитації в тибетському буддизмі як тонґлен
(«давати і брати»). Це практика милосердя, яка полягає в тому, що людина
певним чином зосереджується, щоб «взяти», вдихнути негативну емоцію,
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почуття (свою чи іншої людини, чи спільноти), які переживає в моменті і
«віддати» її, видихаючи в уявне світло. Цей процес відбувається в чотири
ступені, де перший – це момент тиші і відкритості, друга – це вдихання
«закритого простору», тобто болісного досвіду, почуття як чогось
«ущільненого, важкого і гарячого», третій – це видих якості «відкритого
простору», а саме: «легке, свіже, прохолодне» (можна візуалізувати місячне
сяйво, сонячні відблиски на воді, райдугу). І завершують практику,
розширюючи співчуття загально на всіх, хто знаходиться в подібній ситуації.
Як зауважує буддистська монахиня Пема Чодрон, супроводжуючи виконання
цієї практики: «не треба нічого вигадувати, все реально», і простір довкола
людини, і конкретне відчуття в моменті. Працюють з тим, що є. У людини
немає іншого матеріалу для просвітлення, ніж її власне потьмарення, каже
Чодрон [Чодрон]. Треба працювати з ним. І важливим є те, щоб болісні
відчуття, які з’являються в практиці, не запускати в коловерть сюжетів. Ця
робота відбувається на рівні тіласвідомості, в модусі присутності, а не в
режимі історії.

В театральному мистецтві неможливо уникнути історії. Як і в пісні –
слів. Але духовні практики, які щільно увійшли в театральну тренінгову
культуру, допомагають вибудувати таку технологію дії, щоб вона стала не
відрізком «від» і «до», а шляхом перетворення.

З майстерні Наталки Половинки, травень, 2025:

«Наталка Половинка (НП): Я ж іду за вами. У вас такі запити. Ви з цим
прийшли. Ви з цими запитаннями великими, запитаннями до життя, ви
прийшли. Не біймося, що щось наперед у нас відбувається. Якась там
переміна чи якесь відкриття станеться через сім років, наприклад. І
нормально. Але воно вже почалося. Це ж процес якогось росту, знаєш? І в
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8 Майстерня Наталки Половинки. травень 2025 – Архів автора Н.Ш.

мене часом є так, що я через сім років думаю: а, от воно що! Був процес
росту. Я ніби розуміла, але ніфіга я не розуміла. А через сім років вже
впізнаю. Тому що я впізнаю це як такий цілісний досвід, а не просто мізками
щось розуміла, знаєш? Як Клім колись сказав: ніякого внутрішнього світу!
Ти: як?! Тобі просто куля в лоб, знаєш? Як то? А вже через багато часу, через
років двадцять ти розумієш, що тільки так. Або коли я тільки прийшла в
театр, грала перші там якісь етюди, а Кучинський кличе мене в підвальчик і
каже: ти маєш щодня приходити додому, сідати перед дзеркалом і казати:
мене нема. Я просто тільки плакала. Ну що я могла зрозуміти? Сідай перед
дзеркалом і кажи: мене немає. Ну, як немає? А це хто? Я просто тільки ревла
цілими днями. І головну роль зразу дали, але оце «мене немає», я не могла
зрозуміти. Ну, як це мене немає? Але це от, що ти виходиш на сцену і тут,
саме тут, на сцені, ти – голий, гола людина на голій землі і все. Тому що тут
має відкритися. Але так саме з піснею. Я дивлюся на цих бабців – це ті самі
уроки, що в бабців я вчилася. Вони беруть оцю: «Гуси в далееекий…» . Це ж
не народна пісня, така в міру попсова. Але вони оце починають і кожен раз, я
дивлюся, як вони заново починають. Це немає такого, що це вже ми цю
пісню знаємо. Ні, весь світ, зборка світу відбувається на твоїх очах,
вперше в житті, прямо зараз. А чому зборка? Бо воно співається, зі
всього, що зараз, розумієш? Із тої курки, що мимо тут проходила, із тої
внучки, щоб підбігла, із нас, які приїхали – нам вже треба заспівать! Це
прямо зараз ця пісня твориться. І от цьому б навчитись, знаєте? Це би світ
оновився, якби ми цьому навчилися. Просто би війна спинилась. Якби ми
навчилися і сказали собі, щоб заново кожне слово, знаєте, світ тоді весь,
як заново себе впізнає» 8.
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Як же це суголосно думкам Арто про життєствердну природу театру:
«Треба вірити в сенс життя, що оновиться завдяки театру, в якому людина
зможе без страху підкорити те, чого ще немає і що вона здатна породити. І
ненароджене може таки народитися, а для нас головне – не залишитися на
рівні простих інструментів фіксації. Тож коли ми промовляємо слово
«життя», треба розуміти, що йдеться не про те життя, яке пізнають за
зовнішніми фактами, а про той тремтливий вогонь, якого не торкаються
форми. І якщо в наш час ще існує щось пекельне й по-справжньому прокляте,
то це мистецьке бажання затриматися на формах – замість того, щоб бути
такими, як засуджені до страти на вогнищі, які крізь полум’я подають знаки»
[Арто, 16].

Терапія – це процес гармонізації порушеного балансу психофізичних
процесів людини за рахунок, власне, прихованих ресурсів самої людини і
розміщення цих процесів в більшому смисловому і енергетичному полі.
Художній простір як такий несе в собі потужній гармонізуючий потенціал,
адже він організований за законами самоорганізації як жива, складно
влаштована, відкрита система. Його структурованість не несе
насильницького характеру в основі своїй, має численні ступені свободи,
багатозначність смислів і фрактальність формотворення, що і дозволяє
художнім просторам «виконувати» цю терапевтичну функцію в людському
суспільстві, як і для окремої людини.

2. Театр. Соціально-терапевтичний вимір

Варто зазначити, що на початках свого розвитку на європейських
теренах театр (йдеться, передусім, про давньогрецький театр полісів) був
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переважно політичним і соціально заангажованим. Найдавніші п’єси
(«Зруйнування Мілету», «Фінікіянки» Фрініха, «Перси» Есхіла та інші) були
написані на актуальні гострі політичні теми учасниками безпосередніх подій.
І ці події стосувалися насамперед війни. Війна була в центрі давніх трагедій
від Фрініха до Софокла й Еврипіда. Про актуальні події зі сцени говорили
напряму чи опосередковано через подібні історичні колізії минулого і через
міфи [Смехович].

Протягом своєї історії театр часто використовувався як ідеологічна
трибуна, особливо, в кризові моменти історії. Через масовість, доступність,
емерджентність театрального мистецтва, особливо, в дотелевізійну добу. Не
дивно, що сучасний український театр періоду повномасштабного
вторгнення рф в Україну 2022 року почав набирати відчутно соціального
характеру. В перші місяці більшість театрів змінили своє основне
призначення мистецької інституції і стали центрами соціальної допомоги,
відкривши у своїх просторах притулки для біженців. Проте дуже швидко
стало зрозуміло, що людина потребує не просто фізичного захисту, сховку,
але і поступово й давати раду з накопиченою тривогою, травматичним
досвідом, а для цього театр мав знову повернути собі свій художній вимір,
але враховуючи соціальні обставини, що змінилися. Розповсюдженими стали
різноманітні проєкти паратеатрального чи арт-терапетичного спрямування,
де люди перебуваючи разом, мали можливість розділити травматичний
життєвий досвід не тільки через пряму розповідь, але й за допомогою
додаткового креативного простору, який працює з перетворенням як
головним алгоритмом художнього (наприклад, проєкт «Art Therapy Force»).
Можна зазначити, що в соціальному театрі або театрі з соціальною
домінантою стало взагалі важко розрізнити мистецтво, театр і терапію. Актор
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і режисер Пьотр Армяновський у своєму огляді таких проєктів назвав їх
бережним зняттям анестезії в захищеному місці. З гострим болем мають
працювати реабілітологи, а далі – театр. «Театр трансформує біль, але ефект
від цього розтягнутий в часі» [Армяновський]. Річ в тому, що стрес
заблоковує, «заморожує» емоції. Це екстрений режим, який запускає психіка
при загрозі фізичного існування. Проте емоції необхідні не тільки для
нормального функціонування психіки, але й тіла. Адже емоції безпосередньо
пов’язані з фізичним тілом, м’язами, фасціями, що дозволяє говорити про
емоційну пам’ять тіла. В перші дні повномаштабного вторгнення люди
переживали стан шоку, який, за свідченнями багатьох людей, відчувався як
«одерев’янінння» тіла, утруднене дихання і пригніченість. Особливо, це
стосувалося тих, хто з різних причин не міг виїхати в більш безпечне місце. І
першими рекомендаціями психологів були рух, фізичний рух, дихання і
контакти з людьми. Дія – це ліки, рух – це ліки. Люди – не тільки загроза, але
й допомога. Оця екстрена соціалізація проявлялася в тому, що люди почали
відновлювати всі можливі контакти, не тільки з близькими людьми. Багатьох
вражало те, що на контакт з пропозицією допомоги виходили зовсім
незнайомі або мало знайомі люди. Так спліталася об’ємна мережа соціальної
взаємодії, яка є людяним, тобто людським (на відміну від тваринного)
способом виживання. Як зрештою і творчість – є «інстинктом»
самозбереження культури як людського середовища.

На сьогодні існує величезна кількість різновидів психотерапії, від
загальноприйнятих напрямків до авторських методик, серед яких існує
окремий напрямок арт-терапії або терапії через творчість. Всі вони так чи
інакше використовують гру або театральні засоби у своїй роботі. Ця робота
акцентується на терапевтичних аспектах саме театрального мистецтва, тому
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згадаємо психо- і арт-терапевтичні напрямки тільки побіжно. Ось неповний
перелік існуючих на сьогодні напрямків арт-терапії на стику психотерапії і
театрального мистецтва (театротерапія): психодрама Якоба Морено (психо-
мелодрама, саті-драма, фігуративна психодрама) [Морено], соціальна драма
[Свободова], інклюзивний театр [Войтюк], форум-театр, театр пригноблених,
плейбек-театр, політичний театр [Хижна, Лафферті], невидимий театр,
лікарняна клоунада, розстановки за Хелінгером, магічний театр, автентичний
рух та інші.

Театр, як і арт-терапія як різновид психотерапії, скеровані, насамперед,
на подолання соціальної ізоляції через різні рівні комунікації, на розвиток
креативності як можливості авторства, агентності свого життя, на
переживання відчуття залученості в життя як у великий відкритий простір.
Арт-терапія працює насамперед з заблокованими емоціями, з їх вивільненням
і скеровуванням в продуктивне русло. Властиво, мистецтво через художні
образи діє там, де слово може видатися безсилим. Терапія мистецтвом більше
пов’язана з позалогічним виміром, дитинним в людині, невмілим і
спонтанним, ніж з майстерністю, задумом, естетичним результатом, як це
відбувається зазвичай в мистецтві, хоча воно теж «родом з дитинства».
Людина в арт-терапії зосереджена на тому, що відбувається з нею, а не на
формі, стилі, вона «полює» за своєю прихованою силою. Це «розмова»
людини з самою собою через дію. Хоча усвідомлення, називання тих
процесів, що відбувається з людиною – теж важливий етап терапії як
зцілення.

Чи не нагадує завдання психотерапії базову функцію театру як
соціального мистецтва, а саме – роботу з конфліктами? Людська психіка
існує в режимі конфліктів, так влаштований наш мозок, в якому активізовані
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різні долі, функції яких різнонаправлені, наприклад, на виживання
(стабільність, захист, передбачуваність) і на розвиток, творчість
(дискомфорт, ризик, невизначеність), що часто суперечать між собою.
Конфлікт стає проблемою, якщо в людини не розвинені навики
саморефлексії та емоційної саморегуляції, коли людина замикається у своїй
життєвій історії, як в п’єсі, яку змушена безкінечно грати як персонаж. Театр
пропонує маску, персонажа – своєрідний «костиль», який можна використати
для того, щоб поєднати різний, дуже часто – суперечливий досвід
субособистостей людини через ототожнення з персонажем, актором,
сюжетом, колізією, не напряму, а опосередковано, що і дає цей
терапевтичний, зцілюючий ефект.

2.1 Театр і війна: між Сциллою і Харибдою терапії і симуляції,
розваги і проблематизації

2.1.1 Війна і військовий досвід. Театр ветеранів
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З перших місяців повномасштабного вторгнення український театр
інтенсивно включився в роботу фіксації досвіду війни: біженства, фронтових
реалій, окупації, воєнних злочинів, буднів прифронтових і тилових міст і сіл
тощо. Хоч варто зауважити, що такі проєкти відбувалися і з 2014 року. Театр
док, театр свідчень, театр реабілітації – це його основні формати. Цей театр
«нішевий», малоформатний, здебільшого наративний. За останні роки
відбувся бум сучасної української драматургії на воєнну тематику: читки,
презентації, видання, збільшилися постановки (це окрема болісна тема, чому
актуальна воєнна тематика складає маленький відсоток загального
репертуару державних театрів).

З осені 2024 року Театр драматургів і новостворений Театр ветеранів
запустив важливий проект «Фестиваль перших п’єс», написаних ветеранами,
безпосередніми учасниками бойових дій. Театр ветеранів був заснований з
метою реабілітації бійців за допомогою театрального мистецтва, повернення
їх до цивільного життя. До проекту долучилися театральні діячі (Максим
Курочкін, Максим Девізоров, Ахтем Саїтаблаєв, Рима Зюбіна, Наталя
Ворожбит та інші), а також військові психологи. З одного боку, з’явилася
можливість показати війну очима тих, хто безпосередньо брав участь в
бойових діях, з іншого – це спроба авторефлексії ветеранами свого
військового досвіду через тексти та їх читку, в перспективі – через
постановку. Терапевтичність такої роботи важко переоцінити, адже
граничний життєвий досвід не тільки виписується словом, але й
промовляється іншими, перетворений в художню форму п’єси. Є шанс
відчути, що людина не сама зі своїм важким досвідом і може розділити його з
іншими в спільному полі театру. Але судячи з тих текстів, що були
представлені на «Фестивалі перших п’єс» та і, взагалі, з п’єс на військову
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тематику, спостерігається певна «обережність», поверховість тем, відсутність
проблематизації у представленні свого військового досвіду, що говорить про
самоцензуру, яка має або політичні, або суто психологічні причини
самозахисту. Це так говорить травма, не даючи глибини. Театр свідчення теж
може бути вкрай драстичним, якщо в текстах відсутня художня дистанція і
тоді важкий досвід екстеріоризується надто прямолінійно, часто агресивно
щодо публіки, ніби митець і глядач існують по різні боки барикад. Або
відбувається знецінювання будь-якого іншого досвіду, окрім власного,
граничного.

Психолог на обговоренні після показів-читок говорив про
психологічне звільнення через написання тексту, але і піднімав питання
загрози ретравматизації. Бо текст може бути терапевтичним письмом для
автора, але не для читачів. Особливо, якщо цей текст, сповнений
нерозрішеного болю, звучить в присутності інших, створюючи кумулятивний
ефект для вже їхньої травматизації (п’єси з описами тортур, поранень,
зґвалтувань, смерті). Багато питань залишаються відкритими.

Як можна розрізнити, чи текст помагає звільнитися від травми чи ще
більше затягує в неї? Чи варто, наприклад, ще до писання тексту свідомо
давати собі певні установки і завдання, щоб текст мав терапевтичні
властивості? Чи здатен автор, який перебуває під впливом травматичного
досвіду, виводити себе на модель, як персонаж (через віддалення фігури,
поміщення її в інший контекст, застосовуючи, наприклад, прийоми НЛП)?
Попри те, що практика так званого «швидкого письма», коли людина не
задумуючись виписує свій поточний стан, є дуже продуктивною допоміжною
практикою самопсихотерапії, слід зазначити посутнє: терапевтичним є будь-
який текст, драматичний зокрема, якщо він має добру художню якість. Що
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таке «добрий текст» чи художньо якісний текст? Як це визначити? І перше,
що спадає на думку – це текст, який наводить на роздуми, а не дає готові
відповіді. В якому є багато простору для інтерпретацій. Який не є
прямолінійним. І, схоже, це є головним в мистецтві взагалі. Художнє
пов’язане з образним, з образом. А що таке образ? Це інтуїтивне уловлення
невловного, незастиглого, що наблизилося з іншого, невидимого виміру, але
ще не проявлене в часі: «Справжній образ не підлягає, протистоїть
опредмечуванню, якби затвердінню світу, він завше звіщає нам про
невидиме, подібно іконі. (…) Образ, як я кажу, це зборка, gathering – те, що
збирає світ. І образ тобі не належить, він не є твоєю власністю. Як тільки я
позиціоную, що в мене в кишені – образ, це вже не образ, він відразу
трансформується в предмет. Він колись може і виник як образ, але від самого
наміру привласнення – опредметився», – на думку режисера Сергія
Ковалевича [Шевченко, Ковалевич].

Не зважаючи на те, що в сучасному театрі наративною основою часто є
прозові твори чи текстовий колаж, що практикується в devised theatre, або за
наратив слугує навіть візуальний ряд (наприклад, Роберт Вілсон) чи життя
предметів (Крістоф Марталер, Гайнер Ґьоббельс), особливостей
драматургічного тексту ніхто не відміняв. Бо це текст для сцени, а не для
читання, хоч «читка» зараз стала в українському театрі розповсюдженим і
вимушено чи не самодостатнім жанром. Драматургічний текст або текст
для сцени – це текст, в якому непромовленого більше, ніж висловленого.
І не тому, що опускаються описи і деталі, які притаманні прозі. Драматургія –
це канва для дії: для персонажа, актора і глядача. Герой в тексті для сцени –
проходить шлях внутрішнього перетворення. Для актора мають бути
закладені певні лакуни, паузи, які дозволяють йому виконувати свою роботу
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– грати смислами і підтекстами, налагоджувати спільний енергетичний
простір із залом. Це текст, де пауза технологічна, де багато «повітря»,
«дихання» невідомого і неочікуваного, невловного. Для глядача має бути
достатньо простору для інтерпретації тексту, створення в уяві своєї власної
вистави. Часто в таких текстах проглядається міфологічний каркас, навіть,
якщо міф туди свідомо не закладається автором. Цікава історія – це історія,
яка містить в собі переміну, трансформацію. Не просто лінійна оповідь, а по-
дія як спільна дія. Під спільнодією мається на увазі не тільки необхідність
Іншого, а отже – діалогу, але й той об’єм непроявленого-нероздільного, в
який занурена фабула. І хоча поняття підтексту в драматургії пов’язано
насамперед з новою європейською драмою кінця ХІХ – початку ХХ століть, з
її прицільною увагою до внутрішнього світу людини з його прихованими
конфліктами і трагедією повсякденності, можна сказати, що підтекст – це і є
підводна частина айсбергу будь-якої доброї п'єси, зафіксованої в словах.
Існує чимало літературознавчих і філософських досліджень феномену
підтексту як подвійного діалогу, прихованого значення, натяку, навіть –
мовчання. На думку Олени Левченко, підтекст насамперед виявляється як
підґрунтя потенційних, отже – безмежних смислів: «З одного боку підтекст
уявляється як континуум, «варево» неясних смислів, з іншого ж – вибухає у
нашій свідомості окремими «ядерними» точками, з яких розгортається смисл
(так само як миттєве фото вмикає уяву й дозволяє їй продовжити погляд,
жест, поворот, сюжет, врешті-решт добудувати відсутні деталі аби виявити
смисл зображеного). Це певна перехідна форма, де вже існують смисли, але
ще не існує лінійної послідовності їх вербалізації. Непроявлене остаточно,
непромовлене, існуюче в підтексті не здається, а є набагато цікавішим і
багатшим, бо природа його ближча до буттєвого континууму, ніж до
граматичної дискретності» [Левченко]. Театр як мистецтво напряму
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9 Запис розмови театральних діячів в театрі «Слово і голос» на День театру 2025 року. Текстова
розшифровка відео. – Архів автора.

пов’язане з містеріальним, ритуальним простором, має справу з таїною, з її
невичерпністю. А драматургія, у свою чергу, це мистецтво, яке має «свої
інструменти, аби найадекватніше «проговорити» цю таїну, майстерно
ховаючи її під словами персонажів», як влучно зазначає дослідниця.

Сучасний світовий театр існує в безлічі форматів. Він напрацював
різноманітні техніки роботи з текстом, з простором, а також з образом. Театр
персонажу, конфлікту, удавання – це тільки один з типів театрів. На жаль, в
українському театрі на сцені послуговуються, переважно, однією фарбою –
«удаванням переживання». Український актор, за замовчуванням, зображає
персонажа. Він не успадкував смаку до імпровізації, не пройшов серйозного
щеплення перформативністю, не розрізняє гри як конкретної акторської
технології, а не удавання як гри, тобто її імітації. Не грати в справжнє на
сцені, а справді грати. Брак школи дається взнаки. Олег Ліпцин, режисер
ігрового театру, в якому переважає імпровізація, в розмові в театрі «Слово і
голос» на День театру 2025 року звертає увагу: «Напряму не можна
висловлювати. Пряме висловлювання сьогодні не працює. Так якось
перекручена реальність, простір, що тільки якісь дуже непрямі речі мають
шанс кудись дійти, досягти чогось. Я думаю, що багато людей розуміють
цінність справжнього, глибокого, але як це висловити, як це передати, на
чомусь з'єднати – це питання мови. Тому гра, повертаючись до технології
гри, мені здається, має право на увагу до неї, бо вона є непрямим
висловлюванням»9 [Розмова театральних діячів]. Він намагається
переформулювати для себе, що є гра сьогодні: «Це дуже важке питання. Я не
можу поки що для себе дійти до формули якоїсь більш менш спрощеної,
простої. Я не хочу повторювати всі ці існуючі правила, вони важливі, вони є
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в теорії, але вони не доносяться сьогодні на такому рівні простому. А так
просто я поки не можу знайти цю формулу. Найкраще, що поки що є, але
розумію, що це не конечний результат, а work in progress, formulation in
progress – це непряме висловлювання пошуку, інтенції дотягнутися до
правди, до істини, але не оминаючи саму форму буття. Тому виникають всі ці
спотворення. Перетворення, спотворення. Філософи, наприклад, можуть
спокійно розмовляти про істину поза буттям, поза мовою сучасного
існування, поза форму цього буття. А от ми не можемо в театрі. Нам потрібно
форму буття знаходити. І це породжує ці грандіозні спотворення. І це є гра:
як використовуючи ці форми, не ігноруючи їх, добиратись до істини. Бо все
існування вже викривлене, і тому не можна вже оминути цього, цього
королівства кривих дзеркал. Але добиратися до істини, до коріння, до
витоку».

Війна – це патологія. Воєнна тема – больовий досвід, в якому багато
темного боку людської натури, низу, бруду, горя, жаху. Це досвід пекла на
землі. Працюючи з цим досвідом художньо, є спокуса документальності,
фактажності, прямолінійності, брутальності. Від цього в текстах може
з’являтися багато словоблуддя, зловживання обсценною лексикою. Це такий,
в певному сенсі, терапевтичний прийом для розпруження. Але мистецтво
полягає не в тому, щоб зафіксувати невроз, психоз і заразити ним інших, бо
це шлях фіксації спотворення, а не перетворення. В роботі з безпосереднім
травматичним досвідом існує велика небезпека ретравматизації або
профанації. З одного боку, в екстримі війни актуальне мистецтво працює з
травмуючими темами в спрощеному режимі, в так званій чорно-білій
стилістиці (винятком є поезія, і її поетика може бути підказкою і для інших
видів мистецтва, театру зокрема). Площинність, прямолінійність, відсутність
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об’єму. І це призводить до спрощення і поверховості, приблизності, до
спокуси психологічного ексґібіціонізму, до створення ярликів і халтури.
Людина в стресі, в травмі може або замовчати, або кричати про свій біль.
Можна скласти список того, як український театр все ще нечуйний до своїх
же глядачів, з якими він розділяє досвід війни. Це і використання загучної
музики і навіть низькочастотних вібрацій, світлових спецефектів, забагато
крику, енергетичної агресії, спрямованої в зал, ніби там сидить ворог чи
інопланетяни, які нічого не знають про нашу реальність. На репетиції
сучасної п’єси в одному театрі, почула від режисера такі слова акторові: а ти
працюй на перший ряд, дивись комусь прямо в очі, не відпускай контакт,
кажи прямо йому в очі (а текст, до слова, був доволі важкий). І чим завинив
цей глядач перед персонажем п’єси чи перед цим режисером? Немилосердно
кричати тому, хто сам травмований, абсурдно – тому, хто не може розділити
досвід апріорі, бо його не переживав.

Військовий досвід – це не тільки специфічний людський досвід, але і
спеціальний. Він має професійну спеціалізацію, свою лексику, яка скоріш за
все є незрозумілою для цивільних. З іншого боку, естетизація війни,
наприклад, в кіно давно стала традиційним маркетинговим ходом. Удавана
героїзація війни в мистецтві, нерозуміння митцями елементарних речей
армійського побуту й військової справи викликають вкрай негативну і
саркастичну реакцію у військових. Тема війни в світовій культурі – це
класика, бо це межовий досвід людини як такої, в якій би війні і з якого боку
вона не брала участь. Бо окрім терапевтичного ефекту військової драматургії
персонально для самих ветеранів, вона може прислужитися і для глибшого
осмислення цієї війни, а не тільки документалізації з елементами художнього
і без.
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Варто обережно зупинитися на ще одному аспекті художнього
опрацювання теми війни. Рано чи пізно в цей бік все одно доведеться
дивитися. Як зазначив Олег Ліпцип під час розмови на День театру: «Якщо
на це дивитися, як тільки на біду, якої ми не заслуговуємо, чи навіть якщо
признавати, що ми якимось чином і заслуговуємо, але не йти далі в цій
відповіді: яким чином, як, яка ступінь цього, то не можна знайти тоді цього
«поза», розумієте, не можна піднятися над усім. Дивитися на це не як на біду
чи на трагедію, як щось погане, а дивитися на це як на долю, власну нашу
долю, якої ми заслуговуємо. І треба зрозуміти, чому, за що, треба це
повністю визнати, тобто покаятися таким чином самі над собою і тільки так
ми зможемо над цим піднятися. Як би це не було боляче, це дуже важливо
зробити, бо це для майбутнього має велику цінність. І це справа художня, бо
немає інших інструментів в суспільстві, які б цим займалися». Де наша
спільна і персональна відповідальність в цій війні? Чи ми тільки жертви? Чи
маємо ми сміливість дивитися у свої власні Тіні, а не проектувати їх тільки
на зовнішнього ворога? В чому універсальність і унікальність саме нашої
війни? Чому я хочу розповісти саме свою історію? Для кого і для чого цей
текст? Чи це є цікава історія, чи просто зафіксоція в словах буденності
воєнного побуту? Наскільки я чесний в мотиваціях? Наскільки я щирий?
Куди, на що я дивлюсь і для чого? Що змінюється, коли я промовляю цей
монолог на глядача саме таким чином? Для якої аудиторії це робиться?
Навіщо? Ось питання, які б варто собі частіше ставити, працюючи над
болісними темами.

Для нової мови потрібен час і лабораторний простір. В українському
театрі для глибокої пошукової роботи часу достатньо ніколи не було. Хіба
що десять років театральної республіки Леся Курбаса. Десятиліття
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10 Тут і далі – фрагменти з розмови з Тарасом Жирком 2 грудня 2025 року в НЦТМ ім. Леся
Курбаса. – Архів Наталії Шевченко.

пошукового театру 90-х минулого століття в Україні. І, власне, сама
екстремальна ситуація життя і творчої роботи під час війни, коли брак
ресурсу, часу, людей, ясної перспективи, може підказати і нову естетику, і
нову мову, і нові технології, які народжуються, уникаючи лінійності довгого
поступового розвитку, коли в силу вступають алгоритми кванту.

2.1.2 Проєкт «Блокпост» (Театр ім. Івана Франка, НЦТМ ім. Леся
Курбаса, художній керівник Тарас Жирко)

На думку актора і режисера Тараса Жирка, який має досвід не тільки
реабілітаційної театральної роботи з ветеранами, але і з наркозалежними
людьми, важливим нюансом такої роботи є розміщення травматичного
досвіду в об’єм цілісного життя людини, а особливо це стосується тих
епізодів, які є місцем її сили. Наприклад, працюючи з ветеранами вже
тривалий час, режисер насамперед зосереджує увагу на щасливих спогадах
дитинства або на історіях про кохання, а не на безпосередньому військовому
(травматичному) досвідові: «Бо ці спогади є місцем сили їхньої, де вони
захищені, де їм комфортно, і де у них є якесь, може, навіть і не ясне, але
відчуття перспективи, що щось буде попереду, і воно буде. До війни ми ще
не підібралися. Я хочу їх зміцнити в цих спогадах»10 [Жирко]. Наступним
кроком в роботі буде тема безглуздя і гумору війни: «Бо там, окрім всього
страшного, бувають смішні речі. Такі вони теж нам корисні для того, щоб на
це подивитися зі сміхом».

Це є дуже продуктивною терапевтичною стратегією, адже,
приступаючи до травматичного досвіду, людина вже підкріплена
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усвідомленням, що в її житті є місце і для любові, надії, радості, захисту,
гумору тощо. Доступ до повноти буття створює ніби страхувальний канат в
момент пірнання в безодню болю. Наша імпліцитна пам’ять є тим
«резервуаром», де зберігається наш корисний і шкідливий досвід. Через те,
що шкідливий досвід небезпечний для життя, людський мозок налаштований
на його інтенсивне запам’ятовування. А от корисні спомини не такі важливі
для виживання, вони не так «чіпко» затримуються в нашій пам’яті, тому для
збалансованого психофізичного стану варто їх посилювати. Так, відомий
американський психолог Рік Гансон (Rick Нanson) у своєму бестселері
«Мозок Будди: практична нейронаука щастя, любові та мудрості», на основі
скурпульозного вивчення як працює людський мозок і буддистських практик,
переконує, що задля психофізичного здоров’я варто створювати, зберігати і
посилювати корисні (позитивні) імпліцитні спомини. Позитивний досвід,
яким би малим він не здавався, варто «затримувати» в свідомості. Тобто те,
що спочатку є просто позитивним фактом треба перетворити на позитивний
досвід. Для цього факт треба не просто помітити, а пережити тілесно,
«просмакувати» його протягом хоча б 5-20 секунд, відчути тепло, емоцію,
розпруження. Свідомо збагатити його, уявляючи, як він проникає в тіло –
світлом, теплом, приємними відчуттями, як вода напоює спраглу землю. Так
в психофізиці людини створюється ніби «банк щастя».

Отже, перед тим, як переходити безпосередньо до роботи з
травматичним досвідом, режисер проводить два типи роботи. З одного боку,
це прості тілесні вправи, які практикують актори на перших курсах
інституту, етюдний метод тощо – з метою перенесення уваги з голови в тіло.
Загальновідомим є факт, що стрес має психосоматичну природу. Наші емоції,
досвід страждання чи задоволення зберігається не тільки, а може навіть не
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стільки в ментальній пам’яті, а саме в пам’яті тіла. Такий метод тілесно-
орієнтованої психотерапії як бодинаміка, автором якої є датчанка Лізбет
Марчер (Lisbeth Marcher), заснований на принципі, що кожен м’яз людського
тіла відповідає за ту чи іншу психічну функцію. М’язовий каркас, м’язова
напруга в тілі напряму пов’язані з емоційним досвідом людини, формують її
характер, починаючи з внутрішньоутробного стану дитини і особливо в
ранньому віці. Бодинаміка досліджує таку м’язову «карту тіла» і за
допомогою спеціальних розпружуючих рухів і доторків сприяє гармонізації
психічного стану і загальному зціленню [Marcher]. А в акторському
мистецтві таке розпруження тіла є базовою практикою.

З іншого, – написання спочатку позитивних життєвих історій і
розігрування їх в групі. Тарас Жирко зауважує, що у всіх, хто пройшов
травматичний досвід, є хист до письма. Травматична історія поміщена не
тільки в об’єм любові, але і в лінійність репетиційного процесу, де людина
звільняється від гостроти переживання через виписування і багаторазове
проговорювання (чи споглядання) своєї історії. «Мені йдеться про те, щоб
повтори давали їм відчуття того, щоб гострі кути в сюжеті трішечки
стиралися і не були такими травматичними. Тому що, коли ми говоримо з
ними про їхні спогади і доходимо до певної точки, до кульмінації, то вона
ранить. Потрібно або багато часу, або багаторазове проживання, або
випадково, не прийшов артист на репетицію». Режисер розповідає, що деякі
рятівні методи виникають спонтанно і ніби випадково, що дуже важливо,
адже це говорить про правдивість, органічність процесу. Методи не
пропонуються як формальні методи, а виникають як сама необхідність життя.
Так, в проєкті спонтанно виник прийом, коли учасники почали грати історії
один одного, тому що хтось був відсутній на репетиції. А оскільки вся група
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бере участь у створені сцен, то всі знають історії кожного і можуть замінити
товариша/ку. Цей прийом активно використовують як в психодрамі та інших
видах театралізованої психотерапії, в плейбек-театрі, форум-театрі та інших.
В професійному театрі зміна ролей і виконавців належить до поетики так
званого «ігрового театру», де активно використовується імпровізація. Так в
художньо-терапевтичному проєкті «Блокпост» органічно з’являється і
дистанція, і гра, легкість і артистизм. «І виявилося, що коли дивитися на
свою історію з боку, не самому переживати, а дивитися з боку, воно теж має
позитивний ефект терапевтичний. Тобто воно знімає напругу».

Не зважаючи на назву, проєкт «Блокпост» не є мілітарним. Безумовно,
війна і військовий/воєнний досвід є центральним. Але він радше є точкою
входу в більш глибокі виміри людського буття. Образ блокпосту як
пропускного пункту під час війни, де людина не тільки має відповідати на
логістичні запитання: хто, куди і навіщо, але й опиняється перед непростими
екзистенційними викликами перед лицем небезпеки, смерті – де ти зараз на
дорозі своєї долі, чого ти прагнеш? В замислі режисера, блокпост тут – це
такий містичний пост духовного переходу в нове життя, в нову якість себе,
по суті, ініціація. «Коли ми з'ясували, що фактично всі вони перейшли через
поріг смерті, тобто всі могли бути вже там і по декілька разів, ми це не
обговорювали. Я ж не все їм пояснюю, не всі, так би мовити, педагогічні
задумки, але багато чим з ними ділюся, а найбільше я ділюся тим, коли я не
знаю, як щось вирішити. От ми доходимо до якогось моменту і кажу, я
зізнаюся, я не знаю, я подумаю. (…) Коли ти щиро зізнаєшся, що ти чогось не
знаєш, і шукаєш разом з ними, це викликає і довіру, і те, що незнайоме є весь
час. І його не треба боятися, і не треба робити вигляд, що соромно не знати
чогось. Бо це якесь певне подолання, яке зустрічається кожному і постійно».
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Оскільки режисер Тарас Жирко за першою своєю освітою інженер,
парадоксальним чином, технічний фах прислужився до вирішення
терапевтичних завдань. Це пов’язано з таким технологічним процесом в
металургії як «відпуск сталей». «Сталь в нашій уяві це щось таке міцне. Але
гартування дає сталі спочатку і крихкість одночасно з іншими її
характеристиками. Тобто її можна вдарити, і вона розсиплеться. Але вона
буде сталь. А якщо цю сталь піддати термічній обробці, а потім знову
довести до якоїсь температури, але вже не такої, як була, трошки меншої, а
потім поступово знизити, то виявляється, що вона набуває пружності і
знімаються так звані внутрішні напруги. Я коли це згадав, це абсолютно про
людей. Тобто на фронті ти стаєш воїном, кіборгом, незламаним. Тобто ти
можеш йти крізь вогонь, вбиваєш всіх ворогів, закидуєш їх гранатами і так
далі. Ти там досконалий. Потім, коли у тебе закінчується ця історія, ти
потрапляєш в цивільне життя. І хто ти? У тебе є цей гарт, що на війні давав
тобі силу, а в цивільному житті він тебе робить вразливим, крихким. І ти
просто розпадешся. І тому отака терапія і таке проживання, тобто доведене
до нижчої температури, якраз і є тим, що робить людину витривалішою. (…)
Я хочу, в першу чергу, щоб їх попустило. Але попустило через радість, щоб
вони знайшли в собі щось те, в що вони не догралися, не вибаюкалися. І щоб
вони відчули себе артистами. І я розумію, що це дуже немало. Бути кимось
в своїй історії – це дуже цікава історія. Собою кимось. Ніби це я, але разом з
тим це не я, тому що це ж не є всі ті обставини, які були насправді. Не є
повнота, а є театральна умовність. І я є собою в тій театральній вже
умовності. І вона лікує, вона дає (зцілення)».

За словами режисера, існує така проблема в нашому суспільстві щодо
ветеранів як суспільна глухота. Люди повернулися з війни, здобули
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неймовірний досвід, але їх ніхто не чує, ніхто не цікавиться, що з ними
відбувається. Так, післявоєнна реабілітація всього суспільства, особливо –
ветеранів, потребує ґрунтовної і масштабної програми на державному рівні,
але розвиток громадянського суспільства в Україні вчергове демонструє, що
багато що залежить від ініціативи малих груп. Робота в проєкті «Блокпост»
триває…

2.1.3 Гібридні форми перформативності в театрі великих і малих
форм

Український театр останніх років переживає справжній бум,
принаймні, щодо відвідуваності театрів. Особливо це стосується
постановочного театру, до якого масовий глядач призвичаєний найбільше. Це
і пізнаваність форматів (поетики, жанрів тощо), і традиційність театральної
будівлі, і знайомі п’єси вітчизняної і світової класики. Театр великих форм
балансує на межі розважального, адже гострі соціальні чи екзистенційні теми
сьогодення ним не проблематизуються, а радше естетизуються. На
академічних сценах переважає Шекспір з його трагедіями чи українська
класика, подана «модерно», в красивій візуальній обгортці: костюми,
сценографія, хореографія, музичне оформлення. Говорити про нову сценічну
і акторську мову, хоча б – адекватну часові війни, не доводиться. Цьому є
пояснення, адже масовий театр (в Україні і академічний чомусь також)
залежить від каси. Він обслуговує поточний соціальний договір, а не
підважує його. Він уникає гострих соціальних тем і незручних питань до
самого себе (читай, українського соціуму до самого себе). Це фабрика з
усталеним процесом виробництва і збуту культурної продукції. Але разом з
тим, і в постановочному театрі спостерігається обережна інтервенція
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різноманітних гібридних жанрів, де використовуються прийоми з інших
типів театру, зокрема – перформансу. Перформативні елементи на сцені
з’являється, коли виникає потреба в проблематизації актуальної в суспільстві
теми і в щирості художнього висловлювання, яке напряму залежить від
суб’єктності митця, позиціонування його позиції не просто як виконавця, а як
носія, автора проголошених зі сцени смислів тут і зараз. Тоді тема війни на
сцені може бути присутня не тільки як цікаво або не дуже
проінтерпретований світ класичної п’єси, упакований в метафору. Що ми
маємо на увазі під словом «перформативність», «перформативний»? «Як
виконувати дії за допомогою слів», – так називалась лекція Джона Остіна,
якого вважають «батьком» цього поняття в сучасному мистецтвознавстві.
Перформативне слово або жест не тільки про щось повідомляє, але
одночасно і здійснює те, про що повідомляє, тобто формує чи перетворює
дійсність. Він народжується в акті безпосереднього творення реальності тут-
і-зараз, а не відтворює вигадане, зафіксоване заздалегідь. Фішер-Ліхте в своїй
програмній праці «Естетика перформативності» говорить про два сценічні
модуси «репрезентації» і «присутності». Перформативний модус, назвемо
його так, виникає саме при зміні модусів, їх мерехтінні. «У таких умовах
суттєвим моментом естетичного досвіду є відчуття нестійкості, іншими
словами, проміжне положення між двома різними моделями сприйняття,
перебуваючи в якому суб'єкт не здатний жодну з них перетворити на
домінуючу, та стабілізувати своє сприйняття» [Фишер-Лихте, 286]. Можна
говорити про досвід лімінальності, невизначеності. Перформативність
розмиває кордони лінійності, усталеного формату, запрошує до множинності
ідентифікацій, знімає опозицію об’єкт – суб’єкт, живе – мертве, інтенсифікує
присутність того, що неможливо вимовити до кінця і остаточно вловити
формою. Десь тут на стиках проявленого і непроявленого народжується нова
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художня мова, здатна кореспондувати з мінливою реальністю сьогодення.
Адже через ці перформативні люфти входить дух часу і тим збалансовує
реальності, вписує сучасну людину в ширший об’єм світової культурної
присутності. Перформативні аспекти театрального видовища, в яких би
«дозах» вони не виникали, несуть у собі потужній зцілюючий, терапевтичний
ефект. За рахунок того, що на сцені актор, перформер є в повноті своєї
присутності, тобто в онтико-онтологічній єдності спостерігача, дієвця, автора
і персонажа (ігрові ідентичності).

Останнім часом в Україні став популярним жанр «перформативної
вистави». Не перформансу, який тісно пов’язано з акціонізмом, іноді доволі
екстремальним, який підважує позірні соціальні норми або внутрішні
стереотипи, а вистави з певною перформативною можливістю.
«Перформативна вистава» – така обережна назва спроби спроби, страховка.
Як вийде акція – буде перформенс, не складеться – тоді вистава. Хоча ця
іронія, вочевидь, зайва, бо перформанс – це доволі складний і нішевий жанр.
Як вважає режисерка, а зараз військова Олена Апчел, «до такого театру
прийдуть не дуже багато людей, але вони можуть взяти з нього більше, ніж
очікували» [Апчел]. Перформативним мистецтвом неможливо займатися без
контексту, критеріїв відповідальності, критичного мислення, вміння
проблематизувати будь-яку тему, відкритої, незахищеної визначеним
форматом взаємодії з середовищем, з невідомим, з глядачем. Це простір
граничної суб’єктності, неієрархічності, можливості бути неідеальним, бути
живим. «Активне слухання змінює реальність», – каже режисерка. І це дуже
точне зауваження, адже трансформація, гармонізація, зцілення реальності
відбувається не методом нав’язування цій реальності свого бачення, а саме
вислуховування того, що народжується тут і зараз.
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Ось деякі приклади таких перформативних «інтервенцій» в театрі
великих форматів і не тільки. Хоча йдеться тут радше про спробу або,
сподіваємося, неусвідомлену симуляцію такої інтервенції. Терапевтичний
ресурс цих вистав полягає принаймні в маркуванні проблемних зон, для
подальшого опрацювання театром.

Вистава «HA.L.T» в театрі на Лівому березі Дніпра в режисурі Тамари
Трунової створена в форматі devised theatre про відкладену війною прем’єру
вистави «Гамлет» Шекспіра, про персональний досвід акторів в умовах
війни, з питаннями до себе, до професії, до світу врешті решт. Цілком
перформативна ситуація. Тим більше, що на початку дійства актори виходять
на сцену «самими собою», щоб пояснити глядачам умови гри. Але вже тут
криється підміна, бо перформативна присутність на сцені не дорівнює гри в
персонажа самого себе. Протягом всієї вистави актори саме грають самих
себе, час від часу перестрибуючи в персонажів шекспірівської трагедії.
Оскільки сучасний український актор (за всієї некоректності такого
узагальнення) доволі далекий від універсальності, що дозволяло б йому
майстерно перемикатися між різними модусами сценічної присутності і гри,
то виникає загроза симуляції агентності на сцені. Одним з прикладів такої
симуляції під час вистави була повітряна тривога після фрази «Де вихід з
театру?», яка ніяким чином не обігралася акторами. Мало того, глядачам
навіть не запропонували за бажанням вийти в укриття, а просто
продовжували фіксований малюнок постановки. Тобто замість створення
перформативних гепів на сцені, була створена «перформативна імітація» і
постановочний колаж реальностей: сну, війни, берлінського фестивалю,
п’єси Шекспіра, приватних монологів акторів тощо. Де я? – це питання часто
звучить у виставі. Назва вистави німецькою: Хальт! (Стій!) – про світ
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поставлений війною на паузу. Проте це слово можна потрактувати і як
«зупинись», послухай, вслухайся! Де я в цій реальності війни? Хто я?
Навіщо? Тамара Трунова як режисерка постановки, видовища, насамперед,
інтелектуальної гри, в цій виставі впритул підійшла до перформативності
існування актора на сцені, бо час вимагає суб’єктності як фундаментальної
якості. І в цьому відчуття часу режисерку не підмануло. З якої позиції
говорити про війну під час війні нам зараз? – виклик до всіх форм театру, до
всіх театральних професій. І не дивно, що виникає оця перформативна нота
там, де зазвичай раніше її не було. Власне, ця вистава і не заявлена як
перформативна. Проте, існування в драматургічній тканині персональних
монологів, реплік акторів, хоч і зведених в спільний текстовий сценарій в
форматі devised theаtre, запитує інший рівень сценічної присутності.
Український актор, який на загал, не має сталого навику грати без
персонажної маски, тож не має прокачаного слуху на зміну естетичної
тональності та інтелектуальної дистанції до образу, бо йому й не пропонують
такого театру, театру ідей, тематизму, імпровізації, спонтанності, театру
перформативної присутності. Якщо забрати психологізм, то лишається
вправна ілюстративність почуттів чи буфонада. Тому тексти, які претендують
на сповідальність, швидко втрачають свій потенціал безпосередності і
щирості, і перетворюються на роль, а актор – починає грати персонажа
самого себе. Але перформанс – вимагає граничного жесту митця, все інше
служить підмогою цьому жесту спонтанного оголення реальності. А також не
формальної, а безпосередньої участі глядача.

Інтермедія «Акція», ріеліті шоу війна онлайн – цей епізод вистави,
поданий в стилістиці чорного гумору, теж міг би бути дуже потужнім
перформативним ходом. Війна як видовище, – це, на жаль, домінуючий стиль
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подачі теми війни в засобах масової інформації у всьому світі. Людина стає
об’єктом в новинах, проте театр здатен підважувати цю об’єктність і
суспільні стереотипи через суб’єктність перформера. Але в «H.A.L.T.»
відповідю на об’єктивацію українців в західному суспільстві є удаваний
нервовий сміх акторів, який нічого не змінює по суті, а дуже схожий на
реактивне виправдовування або вибачення, а не перформативний жест. Війна
триває і перемелює не тільки людей, міста, але й постійно трансформує
досвід, який, звісно, можна законсервувати у певному художньому зліпку.
Проте не завжди естетичне може впоратися з градусом актуального, якщо
позбавлене люфтів спонтанного, можливості докалібрувати інтонацію
висловлювання, відповідно поточного моменту з його інтенсивністю змін.
Відчуття імітації та несуголосності моменту виникають, коли замість
суб’єктності митця, заявленої через прийом, але не проявленої в грі, актори
так і залишаються виконавцями вигадливого автофікшену режисера,
персонажами самих себе в постановочному театрі власного життя.

Тамара Трунова не зупинилася на першій своїй режисерській спробі
перформативного жесту в форматі постановочного театру. Наступна її робота
в форматі devised theаtre і постдокументального театру називається «Робота з
тінню». Власне, робота з тінню (в термінології Юнґа) – це центральний
«епізод» в процесі психотерапевтичного зцілення. Це доволі психологічно
важка і навіть небезпечна внутрішня робота – зустрітися з витісненим зі
свідомості травматичним або некомплементарним досвідом і незручним
знанням про себе. Але це єдиний шлях до зцілення та продуктивної інтеграції
різноманітних іпостасей своєї особистості. В анонсі до вистави написано:
«Це вистава про зустріч із тим, що ми зазвичай уникаємо. Про діалог із
власною темрявою, яка виявляється не фантомом минулого, а
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11 Сайт театру на Лівому березі Дніпра. - https://drama-comedy.kiev.ua/afisha/robota-z-tinnyu/

співрозмовником сьогодення. На сцені оживає простір, де особисте стає
політичним, а історичне зіштовхується з інтимним. Тут звучать цитати, гасла,
спотворені голоси та галюцинації – як відбитки епохи кризи, у якій ми
живемо. «Робота з Тінню» – це дія, сповнена сумніву, болю й іронії, але
водночас – опору, сміху й пошуку сенсу. Це спроба назвати темряву на ім’я,
увійти в страх і віднайти там силу для трансформації».11

«Робота з тінню» готує глядачам та глядачкам чимало емоційних та
інтелектуальних пасток. Звертаючись до юнгівських архетипів, Тамара
Трунова пропонує своїй команді, та заодно і нам, зіткнутись із власною
тінню: тим, що ми приховуємо і про що не говоримо відверто, задавлені і
нові травми, притлумлені злість, страх і нерозуміння. Режисерка наповнює
паноптикум сцени незручними питаннями, які ми навперебій намагаємось
табуювати: ким є українці для решти світу? чи готові ми вести діалог з тими,
для кого ми – не більше ніж екзотичний експонат? хто має право за нас? чи
говоримо ми з собою про те, що насправді важливе? хто ми?», – пише
рецензентка [Семенишин]. Актори одягнуті в дивні костюми, в кожному з
яких присутній елемент «леопардового» малюнку, що вочевидь натякає на
певну зооморфність персонажів, а заразом і на німецькі танки у складі
української армії (вчергове, перший варіант вистави був зроблений на
замовлення німецького фестивалю і показаний спочатку в Берліні). На всіх
яскраві різнокольорові перуки, які додатково надають персонажам
ляльковості. Тобто актори відразу заявлені як персонажі і якщо ці образи
символізують витіснені тіні (які чомусь різнокольорові) – то вони
інфантильні, іграшкові, пустотливі. Зрештою, вони і лишаються персонажами
протягом всієї вистави, хоч і приміряють на себе різні ролі (і самих себе) в

https://drama-comedy.kiev.ua/afisha/robota-z-tinnyu/
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доволі пістрявому і перевантаженому інформаційно драматургічному тексті.
Перформативними інтервенціями можна вважати кілька вставних монологів-
сповідей: військового ветерана з ампутацією ніг, спогади працівниці театру
про зґвалтування режисером і однієї з акторок вистави про спробу вступу до
російського театрального інституту з монологом Ніни Зарєчної з «Чайки»
Чехова, який вона читає оголюючись. Зрозумілою є інтенція таких публічних
сповідей в контексті теми вистави, проте гасло «бути собою», яке скандують
персонажі так і лишилося на рівні декларації, адже вихід на перформативну
присутність «собою» неможливо створити постановочною рамкою,
вставними епізодами з постійним повтором зафіксованого раніше тексту,
який нівелює його щирість – не смислову, а щирість присутності, агентності
актора тут-і-зараз. До речі, на відміну від попередньої постановки Трунової в
жанрі devised theatre, де за зведеним сценарієм вчувалися голоси акторів,
«Робота з тінню» – переважно режисерський текст, який озвучують актори. І
якщо говорити, що театр діагностує цією виставою готовність українського
театру і суспільства до саморефлексії, то виглядає, що переважно ми все ще
розбираємося з екстеріоризованим образом себе в очах інших, а саме як
«екзотичного персонажу». І виникає запитання: якщо ми вже виглядаємо як
екзотичні персонажі, то чи єдиною відповіддю, на яку ми спромоглися, є
підлітковий стьоб і стендап? А, якщо ми і є направду тими екзотичними
персонажами? Що ми з цим робимо? Чи маємо ми відвагу подивитися правді
у вічі? Ми наївні, інфантильні, розгублені, злі і дуже втомлені. «Загалом,
навіщо дивитися на все це? Навіщо три з половиною години слухати чужі
безадресні психодрами, які так нагадують власні, пригадуючи разом з
мігренню ту кількість питань, для яких немає рішень і відповідей?», –
запитує інша рецензентка [Мигашко]. Рецензенти вистави звертають увагу на
те, що режисерка, вчергове, йде всупереч трендам українського театру, не
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протиставляючи реальності – забуття і транс краси й досконалості, що
вистава вимагає абсолютної емоційної та інтелектуальної концентрації в
пошуку відповідей на запитання «хто ми?», що актори буквально виборюють
своє право «бути собою» серед проєкцій чужих уявлень про себе
(Семенишин), знову відважуються на незвичний для них тип сценічного
існування, постійно стрибаючи між різними модусами присутності
(Мигашко), а також в один голос відмічають незвичну «фізичну безпеку» під
час вистави. Олена Мигашко висуває припущення, що можливо це відчуття
викликано, «правом на сумнів» як «допуск до відчуттів, які я дратуюся
відчувати. Можливо, «спільний і тверезий погляд на уламки – це і є погляд на
майбутнє», виринає після розповіді ветерана, якому довелося реабілітувати
залишки власних ніг, – як відповідь на репетиції перемоги».

Поруч з виставами Тамари Трунової уваги заслуговує інша вистава теж
української режисерки, створеною за кордоном, а саме – квір-перформанс
«Fucking Truffaut» Bliadski Circus Queelektyw в режисурі Рози Саркісян,
створений в Польщі восени 2023 року в колаборації кількох театрів Польщі і
Німеччини. Ці дві театральні роботи ніби творчий «агон» двох режисерок на
тему війни, замовлений Заходом. Якщо питання стоїть: як нам зараз говорити
про війну і свій досвід, то Трунова працює у своїй стилістиці постановочного
декларативного театру з певними перформативними імпульсами, то у
Саркісян – це перформанс, де робота з темою відбувається на рівні поетики, а
суть війни проступає не через розповідь, а через відмову від розповіді як
неспроможної передати граничний досвід, хіба що на стиках несумісних
повідомлень або в незвичних контекстах. Як зазначалося в польських
аналітичних рецензіях на цю виставу учасники перформансу поміщають
«себе в контекст мистецтва, яке свідомо поєднує різноманітні сценічні
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умовності та свідомо зберігає певну наївність до позасценічного світу, щоб
обеззброїти великі наративи, сильні дискурси та знищити дуалістичне
мислення про війни» [Бал]. Вони поводяться так, ніби не бачать серйозності
теми, з якою їм доводиться мати справу. Прийом наївності, цирковий
клоунський прийом, і дозволяє побачити реальність впритул. Наприклад, на
сцені з’являються чорні мішки, в яких доставляється гуманітарна допомога
Україні країнами ЄС. У досвідченого глядача відразу виникають конкретні
асоціації з мішками для трупів, а перформери взаємодіють з цими
предметами без контексту, розглядаючи безглуздий вміст гуманітарки у
вигляді ковбаси і театральних костюмів з блискитками, які вони надягають
на себе і потім залазять в ці чорні мішки, приміряють їх на себе, перевіряють
їх ужиткову користь. Ця сцена з мішками унаочнює тотальну неадекватність
ситуації, як і трагічні наслідки такої допомоги світу для країни у війні.
Ніяких декларацій, емоцій, епатажу – тільки оголеність і незахищеність.
Квір-естетика, яка існує в цьому перформансі як нормативна рамка (а не є
темою), дозволяє побачити, що на тему війни західний світ дивиться як на
девіацію. І саме така рамка відтіняє ненормальність війни максимально. Але
ті, кого зазвичай розглядають (квір), виявляються, і тими, хто розглядає
навзаєм – тих, хто їх розглядає. Вони теж дивляться впритул і теж бачать. Це
про суб’єктність тих, кому відведена девіантна роль інших, нетутушніх,
жертв війни. «Вістря притаманної акціонізму жорсткості спрямоване не на
позірне бажання епатувати та шокувати глядача (хоч першого дадаїстичного
ляпаса ми таки дістаємо вже в момент, коли входимо до зали і чуємо, як
пістрявий по-клоунськи розцяцькований гурт на чолі з режисеркою весело
співає за фортепіано «Była wagina – stała się pizda», ще під час посадки
глядачів долаючи табу та межі пристойності), а на проявлення актуального
стану речей та власного місця в ньому». «На описаному вище
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провокативному заспіві епатування та ненормативна лексика у виставі
фактично закінчуються. Попри гротескні сцени, крізь щільний грим Fucking
Truffo чим далі, тим більше просвічує вразливість, ніжність та подекуди
майже дитяча розгубленість. Сходження з котурнів умовного «експерта»
обеззброює та залучає глядачів до участі, адже інтуїтивно сприймається як чи
не єдина мистецька модель, адекватна ситуації. Чи не єдина модель людської
розмови про нелюдськість досвіду війни» [Ясінська].

Квір-стратегія в мистецтві піднімає тему норми чи не-норми як такої на
дражливих соціальних темах, в цьому випадку – що і як допустимо чи ні в
мистецтві на тему війни, що відбувається зараз. Як говорити про війну і не
стати інструментом пропаганди чи будь-яких інших владних стратегій, в
основі яких лежить насильство не тільки як фізична дія, але й інтелектуальна,
яка накидає шаблони сприйняття і безальтернативно вимагає їхнього
дотримання? Власне, прийом гіперболізації абсурду працює на те, щоб
вказати на штучність репрезентації дражливих тем в суспільстві і мистецтві.
Суспільство спектаклю, за Дебором, в якому опинилася сучасна цивілізація,
вимагає запаковувати навіть найжорстокіший екзистенційний досвід, яким є
війна, у видовищну обгортку. Більше крові, більше трагедії, ми знуджені
буденністю і комфортом свого життя! – ніби виголошує глядач-обиватель.
Видовищність приваблює. What is your favorite war?, – питає інтерв’юерка у
виставі Саркісян. І ми відповідаємо і чуємо у відповідь: Really? Wow! Cool!
Видовище приносить гроші, а в нашому випадку – військову допомогу
Україні. Ми вимушені торгувати своїм горем. Ми і торгуємо. Це чесна
позиція. «I am on my way to Broadway», – співають перформери в Fucking
Truffaut в кабаретній манері, ніби переморгуючись з цим fucking французом
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Трюффо, який заявляв, що антивоєнне мистецтво так чи інакше
перетворюється на провоєнне. Чи він мав рацію? SOS! SOS!

Роза Саркісян, яка є соціологом за ще однією своєю освітою, одна з тих
режисерок (кидається у вічі, що більш радикальними, читай – адекватними) у
своїх художніх висловлюваннях на тему війни є в українському театрі саме
режисерки), яка радикально підважує не тільки незручні соціальні теми як от
війна, але й саму мову представлення її на сцені. В чому терапевтичність
радикальної проблематизації? В її чесності.

Ще одна режисерка, яка працює з темою війни є Оксана Дмітрієва
(«Буря» у Львівському театрі ім. Марії Заньковецької, «Отелло» в
Київському театрі на Лівому березі Дніпра). Як режисерка, насамперед,
лялькового театру, Дмитрієва знається на різних фактурах сценічної
присутності, і працюючи з акторами вміє органічно інкрустувати в тканину
авторського (тут – Шекспірового) драматичного тексту сучасні монологи, не
порушивши естетичної цілісності постановки. «Буря» в інтерпретації
Дмитрієвої не просто казка про чарівний острів, де відбуваються магічне
відновлення справедливості. Просперо у виконанні Олега Стефана не тільки
чарівник, вигнанець, жертва несправедливості, він ще й месник, володар
острову для гостей і носій цивілізації для туземців, щодо яких поводить себе
як справжній диктатор. Так непомітно жертва перетворюється на ката, кат на
рятівника, і можна безконечно «бігати по трикутнику» Карпмана і не
розуміти, чому замість відновлення соціального договору і справедливого
світоустрою тільки коло магічного мислення і казкові очікування. У актора
Стефана – поведінковий карт-бланш. Він з’являється в залі як головний
герой, вільно розмовляє з публікою, жартує, коментує, дає вказівки. Власне
гра актора постійно балансує на межі акторства, живої режисури на сцені по
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відношенню до інших акторів та перформативної присутності, коли на мить
відбувається скидання будь-яких масок і ти бачиш погляд людини поза грою.
Реальність сьогодення проступає не тільки через смислові алюзії бурі і війни,
відновлення соціального миру тощо, але й зміщення акторської гри
протагоніста в бік перформативної присутності.

П’єса «Отелло» одна з тих, що максимально пасує для сценічних
«медитацій» на тему війни, хоча всі історичні хроніки Шекспіра можуть бути
для цього придатні на всі часи і народи. В театральному сезоні 2024 року на
двох столичних сценах відбулися дві постановки «Отелло»: одна в театрі
Лесі Українки (режисура Давида Петросяна), друга – в театрі на Лівому
березі Дніпра (режисура Оксани Дмитрівої). І якщо Давид Петросян створив
красиву візуально-пластичну рамку до класичного тексту, обережно
обходячи будь-які тригери, естетизуючи і маргіналізуючи наративи, пов’язані
з актуальною війною, то режисура Дмитрієвої відважно наближається до
воєнної тематики п’єси впритул. Саме війна, а не історія кохання виходить на
перший план. Або точніше – це кохання під час війни. Це людське життя на
війні. На сцені – підкреслено мілітарний світ: чорно-білий, залізний, темний.
Навіть жінки вдягнуті в галіфе, в стилізовані однострої і мають позивні
(наприклад, Отелло кличе Дездемону – Медузою). Тут Дездемона не тільки
кохана, вона – військова посестра. І хоча протягом всієї вистави рефреном
звучать слова: «війна скінчилася, можна видихати» – все свідчить про те, що
війна ніколи не закінчується в душах тих, хто був нею «інфікований». Ця
вистава – попередження, застереження. Навіть коли війна закінчується
військовою перемогою, вона може наздогнати опісля і обернутися поразкою
через неможливість психічно повернутися до мирного життя. Наслідки
поранень, ПТСР, втрата людського співчуття і довіри, жорстокі інтриги,
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змагання військовими заслугами. Окрім того, що сам Шекспіровий текст
«нашпигований» колізіями, які стали більш опуклими, зрозумілішими
українському глядачеві через реалії поточного воєнного життя (наприклад,
сама інтрига, закручена Яго, насамперед через те, що його бойового офіцера
зневажили, призначивши на посаду замість нього «штабного вискочку»
Касіо), режисерка ввела в тканину п’єси додаткові репліки (наприклад,
вправи для відновлення психічного балансу) і навіть монологи для деяких
персонажів як наших сучасників (наприклад, монолог Емілії як дружини
ветерана, Дездемони, Яго), а також вірші Марини Клімової. Ці текстові
переплетення зроблені дуже делікатно і точно, що надає всій виставі
особливої злободенності і пронизливого сповідального (а отже, і
терапевтичного) звучання. Взагалі, складається враження, що вся ця трагедія
сталася через наскрізний ПТСР всіх учасників історії. Війна не щадить
нікого, ні переможців, ні лиходіїв, ні поцілованих долею через взаємне
кохання. Вона знищить спочатку ворогів, потім своїх героїв і навіть тих, кого
застановлялося захищати. Якщо не перехопити її в зародку – на
внутрішньому полі бою.

Щодо внутрішнього поля бою на війні, ця тема чи погляд ще не набув в
українському театрі відчутної тенденції. І це зрозуміло. Країна стікає кров’ю
в активній фазі війни. Проте, через сценічну, перформативну роботу з тілом,
з пам’яттю, з витісненим болем і, як не парадоксально – і з витісненою
силою, тема внутрішньої боротьби, вини і відповідальності точково все ж
існує на театральній мапі України.

Слід згадати це ранішні вистави «Мій дід копав. Мій батько копав. А я
не буду» Аґнєшки Блонської та Рози Саркісян (2016), документальна вистава
ДПЮ (2017). «Мій прадід був волхвом», постканонічна містерія Христини
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Слободянюк (2024), імерсивна вистава-гра «Уявні маршрути Львовом»
(2019) і перформанс «Поминальна вечеря» Вікторії Миронюк (2024), вистава-
перформанс «Або/Або» (2024) і «Історія про світло і тінь» (2025) Гліба
Зельгіна та інші.

Вистава «Поки цвіте полин» (реж. Райнер Бер (Rainer Behr) в Театрі
ім. Леся Курбаса (Львів) виникла як результат тривалого майстер-класу
Райнера Берга, учня і послідовника легендарної німецької танцівниці Піни
Бауш. У Піни була своя методологія створення танцю як персонального
висловлювання, як історії про себе, розказаної тілом. І цей танець є
фіксованим, принаймні у своєму каркасі. Малюнок танцю знайдений самим
танцівником, рух народжується з психічної пам’яті тіла. Це дуже особисті,
навіть інтимні історії любові, втрати, радості і горя, надії. Це ніби не людина,
а саме її тіло розповідає історію, яку воно в собі зберігає. Важливим є не сам
рух, не його естетика, а те, що рухає людиною і це стає видимим через тіло.
Танець народжується з нічого, з порожнечі, з невловимого почуття, за яким
рухаєшся, як нитка розмотується з клубка. Це як запускати потік свідомості з
незрозумілого внутрішнього зрушення і йти за ним аж до глибинного
екзистенційного переживання, яке підніметься з підсвідомого. Зовнішній рух
такий, що не закриває внутрішню людину, а проявляє її в скурпульозно
розробленому малюнку тілесного руху як зліпку руху психічного.

«Спроба цього процесу полягає в тому, щоб знайти мову в момент,
який залишає вас безмовними. Мова про тугу, надії, мрії, розпач, втрату,
страх і любов, єдність і самотність. Про наші сильні та слабкі сторони та
бажання зцілитися. Дивлячись на цей час, ви заглядаєте в себе. Де в нас війна
і де зцілення? Ми шукаємо відповіді в питаннях і дозволяємо те, що
знайдемо, обговорювати, – твердить автор постановки «Коли цвіте полин»
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Райнер Бер. – Мова, яка звільняє вас від неможливості зрозуміти себе.
Розірвані на фрагменти переживання, які вказують на ціле і завжди мають на
увазі всіх. Кожна мить має минуле і майбутнє, але коротких уривків
достатньо, щоб здогадатися про все. Річ не в мові, а в тому, що змушує нас
говорити всередині. Чому ми такі, якими є. Ніби життя проходить повз нас і
врешті-решт ми розуміємо, хто ми є. Тому що ми нарешті слухаємо і чуємо,
даючи слово нашим предкам і тим, хто ще не народився», – пише
рецензентка [Ільїна].

Вистава «Коли цвіте полин» – наміром, естетикою, смислом – подібна
на танець Шиви, бога руйнації і перетворення, одномоментності цих
процесів. Старий світ розлітається на фрагменти: на друзки, на уламки
спогадів, на окрушині слів і жестів, уривки сюжетів і ритуалів, цитати і
образи… Вони всі самоцінні. Пам’ять розшаровується на роки, покоління,
народи, набуває властивості марення. Час втрачає свою необоротність і
танцює свій танок нелінійних хронологій. Свідомістю людини гуляють
спогади дитинства, універсальні міфи і персонажі чужих потойбіч. Сталі
означення втрачають енергію розрізнення, точного опису окремих явищ.
Адже в хаосі перетворень все набуває ознак всього, щоб знову віднайти зерно
нового спільнотворення. Ця вистава створена як свідоцтво того, що навіть у
вихорі перетворень людина здатна віднайти свою цілісність.

2.1.4 Вертикальний вимір або Вистави тихого жесту під час війни

Ми вже звертали увагу на те, що до теми війни можна підходити через
теми, які активізують вітальний ресурс людини – через досвід любові, в яких
би формах вона не проявлялася, позитивні дитячі спогади, духовні інспірації.
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12 Розмова театральних діячів в театрі «Слово і Голос» на День театру, 2025. – Текстова
розшифровка відео. – Архів Наталії Шевченко

Сила мистецтва полягає в тому, що воно може наближатися до
найболючіших і невичерпних тем не напряму, опосередковано, натяком, але
від того не менш промовисто. Може говорити про важливе для людини в
будь-яких життєвих обставинах, створювати острівки смислу, на які людина
може спертися.

В контексті терапевтичності, зцілюючого характеру театру важливо, як
вже зазначалося раніше, звертати увагу не тільки на історії (сюжет,
проблематику тощо), сценічні технології, але й перетворюючу якість енергії
спільної присутності, атмосфери, тиші, об’єму невимовного, таїни на сцені. З
театру, на жаль, майже пішла тайна і вміння слухати, вислуховувати сенси з
магічного порожнього простору театру і внутрішньої тиші. Магія
співприсутності. Мікрорух і непафосна піднесеність. Сила тривати у
відкритості запиту без швидкої відповіді. Таким є репертуар театру «Слово і
голос».

На думку художнього керівника театру «Слово і Голос» Наталки
Половинки: «Питання виникло, в чому сьогодні вже є та якість, яка
переживе, перестоїть, переможе війну, і яка буде жити далі і, можливо, буде
початком тої України, яка має вижити з попелу і жити далі? Бо інтуїція така
моя є, що ця якість вже є. І вона завжди була. Я питаю себе, як я дію? І
раніше, і в цьому часі. Виходить так, що все довкола настільки проти, що ти
мусиш знайти якусь точку опори. Таку, мінімально достатню. І такими
точками опори для мене є пісня, як зв'язок неба і землі, яка є у всі часи, і
буде, і перебуде. Перебуде все. Оцей зв'язок неба і землі. Поки він є, поки цей
зв'язок здійснює хоч одна людина десь у світі, доти є людство»12.
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Насамперед, важко переоцінити досвід відродження давньої традиції
одноголосного богослужбового співу ХVII століття, що був започаткований
Наталкою Половинкою ще в 90-х роках в театрі ім. Леся Курбаса.

«Хоч одноголосся може співати і одна людина, сенс його – в
медитативному налаштуванні саме на спільній роботі, коли співають в унісон
ніби одними устами, одним серцем. Власне, навіть не співають, а
розспівують. Адже монодія є своєрідним (художнім) різновидом «умної
молитви» православної містичної традиції. Можливо, такий спів уступає
партесному багатоголоссю в пишноті звукової палітри, проте ці дві вокальні
традиції не варто порівнювати. У них різні завдання, навіть відмінні
філософії виконавського мистецтва, інший спосіб звуковедення. Монодія
застановляється не на вираженні почуттів і показі вокальної майстерності, а
на проявлені і передачі особливого стану присутності невидимого світу
символів через звукові форми. Монодія не має виразних вокальних прикрас і
технічно є простою для вокалістів, проте не для перформерів. Це навіть не
мелодія, а запис звукового сліду, яким рухаються співаки як один голос, який
працює на зміну сприйняття, веде за межі розділення, до відчуття єдності
світу в його проявлених і непроявлених формах. Це не спів в традиційному
розумінні, а дія. Чим цікава і важлива ця практика сучасному митцеві,
сучасній людині? Виконання простої вокальної партитури, насправді,
вимагає років кропіткої роботи іншого порядку, не музичного. Це один з
методів самозаглиблення, медитації, як би зараз сказали. Бо принцип
одноголосся не стільки в злагодженні голосів, що є похідним, а саме в злагоді
станів. Викшталтування себе до особливої внутрішньої прозорості задля того,
щоб оприсутнилися змісти, про які співається в напівах – реальність іншого
порядку, прихована за завісою буденності. Для такої роботи, перерваної
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колись у церкві, в сучасному пошуковому театрі XX століття вже були
напрацьовані акторські інструменти підготовки до гри, до взаємодії з
простором та ігровими про-образами. Назва виступу: Світоявлення.
Богоявління. Як це? Про що це у досвіді? Чи здатні на такі досвіди чуття
сучасної людини? І не тільки в церкві? В мистецтві? В проживанні життя як
дива? Як чогось, що належить реальності, більшій за можливі уявлення?
Людський голос здатен прокласти звукову доріжку в ту реальність, про яку
ми тільки здогадуємось. Ми зазвичай не маємо туди безпосереднього
доступу. Ритмічно, поступово набирається густина ледь вловимої чуттями
присутності додаткового виміру. І раптом фізичний простір довкола починає
набувати іншої якості, більшого об’єму, він ніби розкривається, як завіса, і
надає видимому глибини, насиченості, особливого кшталту плинності, а
почуттям – пронизливості. Монодійний спів, мов тиха, але широка ріка. В
якусь мить цей потік Світоявлення і Богоявління, проявлений людськими
голосами, стає більш реальним, ніж Дніпро внизу за стінами Андріївської
церкви. І ти усвідомлюєш, що Небесна Ріка всюдисущої милості,
необумовленої нічим зовнішнім, тече завжди, поруч, всюди. Ти відчуваєш її
своїм сповненим любов’ю і радістю серцем. І внутрішнім зором бачиш, що
те, про що співається в напівах – цей простір блаженства і благодаті –
проявляється довкола тут-і-зараз. Проступає, ніби мирро з ікон. Разом з
усвідомленням, що благодать нікуди і ніколи не зникала, бо вона є основою
світу» [Шевченко. Вистави тихого жесту під час війни, с. 148-149].

Вокальний цикл «Music for a while» Генрі Перселла, театр «Слово і
голос». Наталія Половинка (мецо-сопрано), Сергіи ̆ Кудринецькии ̆ (клавиші),
Валеріи ̆ Більченко (режисура).
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Чи траплялося з вами таке, що ви замість сну сните відлунням
вечірньої вистави? Огортаєте себе її образами, наче колисковою, і солодко
засинаєте… А уві сні складаєте слова рецензії…

З перших звуків музики і голосу розчахується простір душі. Без
підготовки, без попереджень, без вагань. Все, що ми бачимо перед собою:
кола і лінії світла в серпанковому просторі сцени – це її тіло, тіло душі… І
жіноча фігура, стілець, клепсидра, музикант, глядачі, зелені чи червоні
яблука спокуси, пізнання чи досвіду… – все належить їй. Нічого зайвого,
нічого випадкового, нічого більш вартісного за інше…

Вокальний цикл «Music for a while» Генрі Перселла можна перекласти
як музика на мить, щось нетривке і минуще, нетутешнє, що приходить
нізвідки – тут і зараз – і відходить в нікуди... Ми насправді чуємо тільки
відгомін, затихаючі акорди далекої космічної оркестри, ловимо слова і звуки,
ніби пробуємо схопити руками легке, пурхаюче перо птаха або… ангела…
можливо, він падає… можливо, відлітає…

«Music for a while» створені Перселлом для барокової опери «Едіп»
Драйдена і Лі за давнім сюжетом трагедії Софокла. Позірна легкість цієї
музики ховає глибинну, можна сказати – басову, течію трагізму життя з його
важким камінням долі, таїни і спокути. Без музики, з її провідною тягою
вгору, без виспівування, відспівування печалей, невблаганна доля нам не під
силу. Поки звучить музика, людський голос – біль відступає, стишується,
розраджується. Ненадовго. For a while.

Наталка Половинка виспівує не слова, не ноти. Вона голосом створює,
оприявнює стани. Я навіть не знаю, чи хто ще так вміє. Стани міняться ніби
мерехтіння світла і тіні на внутрішній стороні заплющених очей від гри
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сонця чи місяця, хмар і вітру… Вони, наче хмарини: смутку, радості,
самотності, втіхи, горя… Часом легкі, відрадні, часом важкі, гнітючі. Вони
іноді нестримно проливаються дощем людських сліз, і раптом ті сльози вже
виблискують веселкою сміху… Це щось непрожите, невідболіле й
невідсвятковане піднімається з глибин пам’яті. Ці стани ніби існують самі по
собі, як певна тональність музики, мінор, мажор і безліч напівтонів. Ще до
звучання, до проявлення. Людська душа входить в них, ніби в серпанок
звуків і починає бриніти, звільнятися голосом.

Про що цей спів? Звідки він? Це людина співає до когось чи хтось
невидимий милостиво торкається світу, людини крізь голос самої ж людини?
Цей голос то тоне, то підноситься вгору, з’єднує береги невимовного
діагоналями невидимих мостів. І ця можливість обережного (від оберіг і
берег), зцілюючого доторку – чуттям, звуком, світлом, кольором, – за всієї
своєї позірної ефемерності, є сталою і невід’ємною. Як вищий дар і
одночасно властивість людини. Він завжди є, і навіть проникливіше
відчувається і проживається в глибокій самотності й усамітненні людини…
як її sweetest, sweetest choice.

Ця музика, цей спів ніби змінює ритми серцебиття, його наче
переводять в якийсь надлюдський режим, іноді ти немов забуваєш дихати. Чи
то від болю, чи втіхи від такого точного попадання звуку в серцевину твого
єства. Єства гостя, перехожого, посередника… на мить.

Людина – це істота минуча, це істота часу, істота миті. Ось була вона і
нема її. Що лишається по ній? Спомини? Порожній стілець? Remember me, –
співає Дідона, прощаючись з Енеєм. Чи це хтось, хто вже пішов, загинув, не
повернеться, співає голосом Дідони? Пам’ятай про мене!
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Мить доторку, зустрічі невагома і мінлива: то щільна, як тканина, що
огортає, мов саваном, тіло співачки, то ніби молочний туман, пара, дим, що
розмиває контури, робить все невиразним і таємничим... Сюди, під це
місячне сяйво усамітненої уяви може заблукати арія з іншої опери чи
граціозні й пустотливі істоти з іншого часу чи простору…

Дух бароко вбирає в себе все, але нічого не привласнює, не затримує і
дозволяє всьому проходити крізь різноманітні форми, химерно змішуючи їх і
тим звільняючи від ваготи остаточного, а від того – смертного втілення.
Довіритися невидимому і невагомому: диханню, голосу, повітрю… Тому, що
зшиває небо і землю, зцілює людину всередині її самої, дає опертя в будь-
якому земному досвідові.

«У музиці Перселла слово – грає. Це плач і радість серця, яке мовить
безпосередньо, коли часто сьогодні смисл замерзає на вустах і не
вимовляється. Вона написана для нас нинішніх, бо кожен так потребує
співчуття, тепла, миру; забутого затишку, коли всі на світі є вдома», –
Наталія Половинка. [Шевченко. Вистави тихого жесту під час війни, c. 149-
151]

«Земля-Пісня», театр «Слово і голос».

Здавалося б, ну що… пісні…

Колись йшла полем, де обабіч битого шляху розкинулись ген до лісу
приватні городи. Сонце сідало, а може, стояло в зеніті, от цього вже не
пам’ятаю. Пам’ятаю, як раптом десь в грудях, теплим вітерцем, залоскотало



85

піснею, спочатку мелодією, потім прийшли слова і вони здалися мені
незнайомими чи забутими… звідки я її знала, адже ніколи її не співала…
Там Василько сіно косить, тонкий голос переносить… пісня прийшла ніби не
з голови, а з довколишнього повітря, вона тут, над цим полем, жила завжди,
просто виспівати її було нікому… давно в нас не співають в полі під час
роботи… лани тужать за піснею, як суха земля за дощем…

Проект «Земля-Пісня» в Слово і голос / Word and voice - це відповідь на
цю тугу, на цю взаємну спрагу людини і землі за піснею… Бо що є народна
пісня як не подих цієї землі – конкретної землі, її пейзажу, її живих звуків,
мови, сюжетів…

Туман яром, туман долиною… Починає поволі снувати голос, як нитка
полотна з цього ж туману, починають тихо сіятися слова… а за ними з душі –
сльози полегши. За вікном театру чутно гуркіт автомобілей з близької
дороги, а тут повітря поступово перетворюється на цілющий нектар. І ніщо
цьому не заважає.

В театрі «Слово і Голос» знають ключ цього перетворення. І він не
прихований, доволі простий, як і все справжнє, але для цього самому треба
стати простим і відкритим живому. Не голос перший, а слух. Ключ до живої
пісні – це вислухати її в просторі як вже існуючу, як своєрідну повітрулю, що
наближається до тебе з непроявленого світу. І передати голосом, обережно,
як пеленають щойно народжене немовля. Воно може кричати, борсатися або
бути тихим, а поводження з ним має бути делікатним. Почути як з тиші
народжується подих мелодії з насінинами слів і тільки тоді передати пісню
голосом, обережним рухом всього тіла. Тоді, на перший погляд, звичайна
побутова пісня з далекого минулого стає відповіддю на сучасний виклик…
давно знайома мелодія раптом пробуджує неочікувані нові відчуття… відомі
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слова набувають незвичного смислу і раптового рішення… І все разом, весь
цей ожилий простір змістів і почуттів, огортає тебе самого, як немовля у
колисці. Це мама-земля співає тобі свою колискову життя [Шевченко.
Вистави тихого жесту під час війни, c. 151].

Цикл вистав в проєкті, присвяченому Сковороді: «Весілля»,
«Сковорода. Сад божественних пісень», «Розмова птахів», театр «Слово і
голос».

Це проєкт у розвитку, де сучасна людина через давні духовні тексти,
ритуальні народні і богослужбові пісні торкається основ своєї сили і передає
її через свою творчість, своє персональне свідчення.

Я свідома деякій кучерявості цієї назви, але вона мені видається доволі
точною, щоб передати загальне відчуття від цієї роботи, від техніки роботи зі
словом в цьому проєкті: Учта небесних пристановищ або божественне
частування. Є вистави, які своїми енергіями і візуалом ледь торкаються
земного. Вони ніби тут тільки позначають те, що спостерігається в інших
вимірах. Ти смакуєш дивовижні внутрішні стани, але частують тебе ними
зовні. Це схоже на вишукано сервірований стіл, але смак страв у кожного
свій і внутрішній. Тобі демонструють якісь небесні видовища. Ніби душа
піднесена на небо і їй показують її ж у дзеркалі втіхи. На сцені нічого
хитромудрого не відбувається. Мізансцени здебільшого статичні, з легкими
проходами, хороводами і шанобливими придворними танцями. Все дуже
делікатно, ніби на хмарах. Але враження, що це такий духовний кристал,
який обертається різними своїми гранями.
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В саду земному відбувається життя, ігри, пісні, учти, частування,
зустрічі… В Саду небесному, в саду душі «возростаєт человік».

ВИСНОВКИ

Це дослідження терапевтичного ресурсу театрального мистецтва є
радше заявкою на подальшу розробку цієї теми. Багато тез є тільки
заявленими і потребують розширеного аналізу і додаткового емпіричного
матеріалу. Наприклад, феномен «порожньої сцени», «додаткової реальності»,
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«споглядання як дії», театральні іпостасі тощо – в контексті метафізики
театру і театральної антропології. Дослідження ставить багато запитань до
професії, до поточного театрального процесу, які окреслюють зони
актуальної проблематики або її відсутності.

Терапевтичність художнього простору не викликає сумніву, адже
художнє має справу з образами, метафорами та іншими тропами, які
працюють з темами опосередковано, що дозволяє вкрай обережно
наближатися до травматичного людського досвіду, яким є, зокрема, війна.
Художній простір, організований за законами гармонії, працює з реальністю
через моделі, сполучає користь і насолоду. Він багатомірний і
різноваріативний, що дає можливість врівноважувати протилежності і
випробовувати гіпотези. Власне, це і надає художній культурі суб’єктності,
потенцію примножувати сенси і виступати сталкером і діагностом соціальних
процесів.

Терапевтичні аспекти театру полягають в самій структурі цього
багатоскладового мистецтва, корені якого сягають містеріальних дійств,
основна мета яких була в перетворенні енергій і якостей реальності, в зміні
статусу індивіда в соціальній системі, до якої він належав. Театральне
мистецтво зароджувалося як терапевтичне, зцілююче, адже допомагало
людині і спільноті асимілювати будь-який досвід через оповідання історій,
які були поміщенні в ширший контекст, зокрема, в контекст міфу чи світової
історії. Проте, окрім терапевтичного характеру нарації, оповіді, театру, на
відміну від інших мистецтв, притаманний модус спільної присутності, який є
для нього визначальним. Спільна присутність або спільнодія тих, хто діє і
тих, хто спостергіє, створює кумулятивний ефект для перетворення або
розширення сприйняття реальності. До терапевтичних аспектів театру
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13 Танюк Оксана. Рецензія на науковий текст. Обговорення в НЦТМ ім. Леся Курбаса, грудень 2024
р.

відносимо, насамперед, феномен «порожнього простору», який трактуємо
полісемантично: як посередництво між проявленою і непроявленою
реальністю, смислотворчу властивість сцени як додаткового простору,
споглядальність як креативну метапозицію свідомості, фундаментальний
культурний навик людини, який розвиває саме театральне мистецтво, тому
наявність глядача є його обов’язковою умовою.

Театр дарує відчуття таїни, як того об’єму, в якому відбувається життя
на землі як таке.

Цей текст, як жива репетиція – пробний, недосконалий і розхристаний.
«Це, як намацування нової мови, навіть дихання для нової мови»13 (Оксана
Танюк). Вбачається, що нова мова українського театру з’являтиметься
насамперед в поетиці перформативного. Поетика запитань дає можливість
вступати з будь-яким текстом в полілог, в спільну медитативну присутність,
де народжуються свої власні відповіді і нові запитання.

ДОДАТКИ

А. Перший театральний досвід

Коли мені в шкільні роки запропонували взяти участь у виставі,
здається, я здивувалася. Що було за цим здивуванням, таким незвичним
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станом наче підвішеності в запитальності: а що так можна? Я і театр? Існує
якийсь театр, до якого можна долучитися і мене навіть туди запрошують?
Звісно, я тоді, у свої 15 років, не думала такими словами, але стан
запам’ятався. Його ще можна описати здивуванням відкритої можливості,
про яку не здогадувався, що вона існує. Я була доволі замкненою підліткою,
яка проводила вільний час в не дуже благополучній компанії. Те, що я врешті
решт в дорослому віці таки пов’язала життя з театром, думаю, багато в чому
спиралося на те неусвідомлене тоді до кінця, але ціннісне переживання
існування творчої реальності, до якої я можу належати, якщо захочу. Це був
шкільний театралізований вечір за уривками двох текстів: «Назара Стодолі»
Шевченка, де я грала служницю Стеху, і не знаю ким складеної історії
стосунків Блока і Зінаїди Гіппіус. Я грала Гіппіус. Отака амплітуда
сценічного амплуа: Стеха Гіппіус. Тільки згодом я усвідомила своєрідну
знаковість для мене цього поєднання. Після виступу до мене підходили
люди, яких раніше не знала близько. Особливо запам’яталася мама моєї
однокласниці, красива інтелігентна жінка, яка мене похвалила, сказала, що в
мене є талан і порадила спробувати вступати в театральний, чого я тоді не
зробила. В мене є талант? Ого. Мені раніше ніхто про це не казав, та й, чесно
кажучи, не згадаю, чи мене взагалі за щось хвалили. Це було дуже незвичне
відчуття. Зараз, коли я його згадую, щоб визначити словами, найточнішим
буде: мене побачили. Я стала видима. Для інших і для самої себе. Я існую.

Б. Траекторії надмаріонетки

«Який сенс мати блискучі ідеї? Навіщо моєму інтелектові
вигадувати якісь штучки, витончені комбінації, якщо плоть, яку я не контролюю, все

зіпсує?»
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Ґордон Креґ «Актор і надмаріонетка».

Я завжди любила репетиції більше, ніж вистави. Бо там ти присутній на
відкритому процесі всіляких перетворень: грубого в тонке і навпаки, образа в
образ, людини в актора, актора в персонажа тощо. Вистави можуть бути
святом, подією, тригером, терапією. Чепурні, нудні, яскраві, стильні,
лаконічні, різні. Досвідчений режисер знає, як запакувати будь-який робочий
матеріал різного ступеня готовності в цікаву обгортку дійства. А от на
репетиціях нічого не приховаєш. Ніяких костилів чи масок. Реальність як
вона є. Тим і приваблює магічний порожній простір сцени. На репетиціях
простір бринить напругою невидимої присутності ще непроявлених образів і
актор, наче канатоходець, намацує енергетичну линву художнього життя,
нап’яту між дотикальною реальністю та пливкою і пластичною уявою.

Як театрознавець і глядач численних репетицій, я часто спостерігаю
один цікавий феномен, про який хотіла б поміркувати. Актор виходить на
сцену для проби і… «дерев’яніє». Щойно була жива безпосередність
поведінки, а перетнув уявну межу, вийшов на сцену і не знаєш, як стати, куди
подіти руки, все заважає, голос не слухається, звучить штучно. І цей «глюк»
психофізики не залежить від сценічного досвіду. Його переживають всі,
досвідчені і новачки. Бо на сцену виходять кожного разу ніби вперше.
Майстерність актора, принаймні, підготовча, тренінгова частина і полягає в
налаштуванні своєї психофізики на гру. Проте цей момент виходу на кін
вимагає ніби ще чогось іншого – зустрічі та куражу подолання якогось
невидимого внутрішнього кордону, ніби переведення вібрації тіла на якусь
іншу частоту присутності.
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Чому, взагалі, виникає цей ефект ляльковості, заціпеніння на сцені,
який або зникає в процесі гри або ні? Яка його природа? Чому порожня сцена
провокує цей ефект?

Порожня сцена – це відкритий простір невідомого і невизначеного.
Табула раса. Людина в базових налаштуваннях психіки сприймає невідоме як
загрозливе, і вмикається захисний механізм «бий, біжи, завмри». Це перша і
базова реакція психіки, яку і провокує сцена як територія всіх потенційних
можливостей. Дозволю собі таке порівняння: на сцені цей механізм
проявляється або психофізичною метушнею (біжи), надмірністю жестів та
штучністю інтонацій (бий) або вже зазначеним вище «задерев’янінням»
(завмри). Здебільшого – букетом цих реакцій. Отже, першим, кого зустрічає
людина-актор в цьому відкритому і небезпечному просторі сцени – це вона
сама, її власна людська личина, сформована певним культурним
бекграундом. В психології це називають «неправдиве Я», его, тобто
субособистість, яка формується в доволі ранньому віці не як результат
досвіду, а зовнішніх настанов середовища, його норм. Це як футляр, в який
заточена маленька людина. Прибери його і побачиш маленьку дитину або
тваринку. А може й звіра, який довго сидів на ланцюгу. Ця штучність з часом
тільки ущільнюється і стає сенсорно відчутною зсередини і наявною ззовні,
принаймні для стороннього ока. Для самої людини це переважно лишається в
сліпій плямі. В звичайному житті люди позасвідомо грають ролі,
обслуговують родинні, соціальні програми, ніби втілюють сюжети п’єс.
Загальновідомий вираз Шекспіра «весь світ – театр, а люди в ньому актори»
не метафора, принаймні, не тільки метафора, а формула буття. І сцена як
така, улюблений всіма діячами театру магічний порожній простір сцени –
проявляє цю істину. Сцена відразу проявляє те, чим людина звикла бути в
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звичайному житті – персонажем самого себе. Тобто ця штучна машкара
психіки людини проявляється першою. Ми знаємо себе фрагментарно,
поверхово, і наша поведінка в екстремальних ситуаціях може бути для нас
самих вкрай неочікуваною. За зовнішнім образом нас чекає незнайомець,
який і є нами.

Акторський тренінг і служить для того, щоб людина-актор звільнилася
від шкаралупи свого штучного двійника. Намацати живі рухи, імпульси тіла,
вільне дихання, відчуття себе цілісним і наповненим енергією. Бо щоб діяти
на сцені, потрібна додаткова енергія, глибинна, докультурна енергія. А вона
замкнена, заслонена оцим соціальним конструктом самої людини. За рахунок
чого з’являється ця додаткова енергія або творча енергія як така? Чому так
важко увійти в присутність живого моменту? Як цей момент
ідентифікується? Чим? Чи існують якісь об’єктивні режими зчитування цього
стану зсередини та ззовні? Ці запитання варто собі ставити…

Людина, що виходить на сцену, існує в декількох іпостасях. Принаймні
– в трьох: актора, персонажа і людини як такої. Це розділення може здатися
умоглядним, проте практики сцени знають цю різницю у живому досвіді, у
своєрідному мерехтінні станів присутності. Звісно, ці стани не є тими, що
почергово вмикаються і вимикаються. Вони існують «незлиянно і
неподільно», як три лики Трійці. Тоді чи не заважатиме людське, надто
людське для мистецького чину? Вважається, що людина на сцені має бути
«подолана», буденна свідомість має бути залишена, наче одяг в гардеробі.
Проте, чи не є це насиллям і обмеженням? Адже мета театру – оприсутнити
людину в її цілісності. Сучасна психологія вказує, що соціальний конструкт
его людини, створений для виживання в соціумі, це тільки тонкий прошарок
на позасвідомому людини, яке вона ділить разом з тваринним світом.
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Тварина в людині – це сила її біологічного виживання, її природних
інстинктів та емоцій. Актор – це людина, яка «викупила» в собі не тільки
внутрішніх персонажів свого життя, що дозволяє їй керувати й
різноманітними сценічними, але й свідома своєї тваринної сили і
використовує її. Людина, скута певним сконструйованим образом себе,
іміджем, соціальними і родовими програмами, боїться себе живу, спонтанну.
Бо живе – завжди непередбачуване, некероване і небезпечне. Довго
репресоване всередині воно може бути диким звіром, з яким людина не знає,
що робити. Проявити його такого, дикого, непричесаного, вразливого і
агресивного водночас, це загроза створеному ляльковому світу стандартів.
Коли ж ця штучна картина світу починає ламатися, роз’їжджатися в різні
боки, як крига на океані, от тут і відкривається ця прірва без дна. Прірва
енергії, яка може поглинути і якою, одночасно, і можна творити нові світи,
художні зокрема. Якщо не мати відваги і чесності зустрітися зі своїм
внутрішнім звіром, творчий потенціал людини йде на пригнічення живого, на
утримання тюрми почуттів.

Справжніми акторами можуть бути тільки ті, що зазирнули в цю прірву
без-образності і не злякалися. Йдеться не тільки про професію, а й про тип
психічної конфігурації людини-дієвця, про якість присутності на сцені
(життя). Акторство – це серфінг на хвилі енергії. Для того, що могти грати,
треба мати доступ до своїх почуттів, без репресії на хороші чи погані, свої чи
чужі, приємні чи болісні. Актор – це чисте сприйняття. Можна назвати це
любов’ю. Нічого не оцінювати, нікого не судити, всьому казати так, все
пропускати крізь поле гри, не затримуючи, всьому радіти… Бо що є драма
людського життя як не уловлення душі сюжетами, написаними кимось
іншим? Радість присутності в фізичному тілі, радість гри, радість
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усвідомлення, що людина не вичерпується сюжетом, персонажем, роллю,
радість доторку до тайни життя, до її глибини і його невичерпності…

Акторська енергія до гри – це енергія свободи, це тяга повітря між
різноманітними іпостасями, якими актор послуговується для руху вперед в
розширення і нарощування об’єму смислу, з яким він працює як суб’єкт.
Щоб створити новий світ на сцені – треба увійти в резонанс з порожнім
простором сцени, активізувати внутрішнього спостерігача, здатного тримати
поле непроявленого, але потенційного. Слухати тишу, слухати, як ти
слухаєш… І чути, що проявляється, і передавати це чисто і точно. Це
метапозиція по відношенню до всього, що є і проявляється. Побачити себе
різного, інакшого, зі своїми емоціями, думками, відчуттями тіла і не
ототожнюватися з нічим, стати самим спогляданням. Як тут не нагадати, що
театр саме для цього і створений.

Людина може безкінечно відкладати цю роботу самоусвідомлення,
актор – ні. В акторській професії ця робота над собою – це основа
майстерності. Визнання факту маріонетковості себе, персонажності і робить
людину – надмаріонеткою, суб’єктом, агентом дії, тобто актором. І саме
актор є сталкером, провідником, який кристалізує цей досвід. Досвід
усвідомлення, що людина – це не тільки персонаж свого життя, а актор, який
впливає на те, що з ним відбувається, автор, котрий може переписати
сценарій долі, глядач, що може обійняти своєю вдячною увагою всі сюжети
світу [Шевченко. Траекторія надмаріонетки, 265-269].

В. Поминальна вечеря. Перформанс Вікторії Миронюк. Ірпінь.
31.10.24
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Вечір починався в кращих традиціях містеріального дійства. Я
загубилася в трьох соснах. Приїхала завчасно, але не за тією адресою. Те, що
я стою не біля того будинку, з’ясувалося не відразу. Я ходила вздовж вулиці,
шукаючи номери будинків на неосвітленій вулиці приватного сектору і
дивувалася, що там темно і все зачинено. Чекала, може, щось зміниться, а
потім здогадалась подзвонити організаторам, яким я називала адресу і вони
відповідали, так, це тут, дивно, що ви не тут. Все це починало дуже бісити. Я
приїхала в Ірпінь, який доволі непогано знаю, а опинилася в якомусь
паралельному Ірпені, де є така сама адреса, але реальність зовсім інша. Аж
раптом, мабуть, утворилася якась щілина в часопросторі зачарованого Ірпеня
і ми не відразу, але нарешті з’ясували, що я просто стою на іншій вулиці
реального міста. Я – на Садовій, а треба мені – на Лісову. І вона на іншому
кінці міста. Довелося брати таксі. Підозрюю, що підсвідомо я тяжіла до
затишного саду, а перспектива опинитися на поминальній вечері в темному
лісі, мене трохи лякала. От психіка і підтасувала іншу картинку реальності.
Ліс, сад, здається, близько, але між ними – неуникна подія трансформації. До
того ж, нова адреса виявилася поруч з міським кладовищем. Починався вечір
Геловіну, канун дня всіх святих.

Глядачі, вони ж – запрошені гості й учасники перформансу, чекають у
дворі приватної садиби, яку ірпінські художники перетворили на мистецький
центр. Нас всього восьмеро. Такі правила гри. Тут живий вогонь, довкола
якого згуртувалися постаті, хтось стиха розмовляє, хтось діловито підкидає
хмиз. З комина будинку підіймається у темне небо світла лінія диму,
світяться вікна, в яких знадвору можна побачити приготований для учти
великий стіл. Відчуття, що ми – на межі світів все посилювалося…
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Мене завжди дивувало: чому театр не може бути саме таким –
невимушеним, непередбаченим, безпосереднім. Де правила гри нікого не
обмежують, а тільки задають вектор різноманітним процесам дійства. Де, у
кожного є своя роль, і кордон між дійством і спогляданням вельми умовний. І
завжди є місце диву, бо диво – обов’язковий учасник.

Ще у дворі, коли гостям запропонували помити руки зимною водою,
кожен витягнув з торбинки фасолину з номером місця за столом. Цей номер
ще означав його роль на учті. Мені, наприклад, випав номер Один і я стала
виночерпієм, мала розливати за столом напої.

Все виглядало так, як виглядає на звичайній поминальній вечері, де
також є, до слова, певний сценарій. Так, але трошечки не так. В чому ж
полягає відмінність? Здається, в тій рухливій, живій межі, яку задає
перформанс, який постійно балансує між реальностями театру і життя,
театрожиття, рівнями енергетичної зарядженості і присутності, між різними
історіями, між персональним і спільним, між авторським і анонімним, дієвим
і споглядальним тощо. Існував якийсь ледь вловимий у відчутті і осмисленні
здвиг, який злегка деформував часопростір. Ніби збили фокус або просто
встановили іншу роздільну якість. Або змінили перспективу погляду.
Кордони знайомого і впізнаваного трохи розмивалися і утворювали якусь
нову химерну єдність, не фіксовану, а плинну, де одне могло виконувати
функції чогось іншого, грайливо прикидатися чимось іншим або навіть
собою, надавало всьому додаткового об’єму, а отже – свободи. Існування на
межі називання, а отже – фіксації. Ніщо нічому не належить і не уникає.
Існування на межі впізнавання чуттями. Поминальна вечеря за вже
невидимим, наближення до того, що віддаляється, але завжди з тобою,
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здатність бути з тим, що тільки ледь вгадується… Приймаючий простір, де
стає можливою «інтимна зустріч незнайомих людей», як написано в анонсі.

Перформерка розповідає, що її спонукало до створення цієї акції –
церемонії світського перформативного помину. Усвідомлення певного
родового сценарію, який повторюється, щось незакінчене і не відпущене,
чому треба дати місце для проявлення, уваги, подяки, можливо – прощення,
прощання. Вона розповідає історію своєї прабаби Аґати, про її дім і своє
бажання його зберегти і відновити, проглядає в собі певні паралелі родових
виборів і рішень. Де та грань, де те, чому ти належиш, тебе оберігає чи вже
уярмлює? Дім служить тобі чи ти служиш дому? Де твій дім насправді?
Оповідь дуже проста, дотепна і щира. Так розповідають близьким друзям або
попутникам в поїзді, з якими більше ніколи не побачишся. І ти не почуваєш
себе ніяково від відвертості незнайомої людини, бо ця відвертість захищена
грою, не як удаванням, а як можливістю будь-якої вільної імпровізації,
повороту, зміни ролей, творчого жесту.

Біля перформерки стоїть один порожній стілець. На нього подумки
запрошується ТОСТ – термічно-оптична субстанція туги. У кожного ця
субстанція туги своя. Це може бути людина або спогад. Те, що виникає в уяві
завдяки теплоті почуттів, замішаних на любові і гіркоті, на бажанні утримати
щось/когось і одночасно звільнитися, пом’янути і минути. Вино наливається,
за столом змінюються страви: борщ, вареники з картоплею, чай з калачем,
горять свічки і тепло від печі, неспішно звучать історії учасників і
відбуваються нехитрі ігри, жарти, хвилини мовчання… Ти відчуваєш себе
вдома і ніде, серед чужих людей і рідних тіней, існуючи на межі,
перебуваючи в переході, трансгресії, в русі споглядання, в постійності зміни:
ролі, страв, позиції, відчуття, формату… Ось ти розповідаєш свою історію, а
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ось дивишся театральну мініатюру з’яви прабабусі господині вечері. Ти
постійно знаходишся в стані безпечної непевності, готовності до нового
повороту подій, в стані здивування, а отже – відкритості. В ці люфти
проникає вітер потойбіччя, який спочатку вимітає з глибини пам’яті
спомини, здогадки, почуття, а потім розвіює їх, відпускаючи на волю…

Я зараз майже не пам’ятаю те, про що ми всі говорили на цій
поминальній вечері. Бо, здається, все важливе залишилося і мало
залишитися у відчутті: ти ніколи не один. І навіть, якщо ти один, то завжди є
тайна, яка тебе огортає, яка є тобою. І як писав дзенський монах
середньовічної Японії Доген «Птахи літають в небі, і незалежно від того, як
довго вони летять, небо ніколи не закінчується»… [Шевченко. Поминальна
вечеря, 152-154].

Г. «HA.L.T», вистава про виставу, яка не відбулася і відбулася
знову

Довкола цієї вистави – багато контекстів. Власне, це вистава про показ
вистави, яка не відбулася. Тобто вона відбулася, але не та, яку замислювали,
і не там, де збиралися. Тепер показують, там, де збиралися, але не ту, що
замислювали, а ту, що показали там, де й не сподівалися.

Всі ці просторові перипетії могли б залишитися за дужками
постановки, якби не були її смисловими елементами.

Йдеться про п’єсу «Гамлет» Шекспіра, яку актори київського театру на
Лівому березі Дніпра почали репетирувати до повномасштабного вторгнення.
Війна зупинила всі творчі процеси, розкидала людей по світах. Згодом
режисерці Тамарі Труновій, яка виїхала за кордон, запропонували поставити
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щось для відкриття берлінського театрального фестивалю. І виникла ця ідея –
створити в форматі devised theatre виставу про відкладену виставу, про
персональний досвід акторів в умовах війни, з питаннями до себе, до
професії, до світу врешті решт. Все зрушило зі своїх звичних місць,
перемішалося, «time out of joint”: міграція людей і смислів, перетасовування
ідентичностей, ролей тощо. Таким чином, з назви «HAMLET» концептуально
випали кілька літер і лишилося тільки «HA.L.T», що німецькою означає
«Стій», зупинка, відкладене життя. Кілька літер, а саме M і Е, «me» («я»,
«мене» англійською) вилетіли, як з вікна розтрощеного вибухом будинку.
Оце пропущене «я», яке випало з мирного життя, розгубилося, втратило
цілісність і адекватність. Вистава про втечу і повернення до себе, до професії,
в реальність, якою б болісною вона не була.

Для того, щоб представити свій задум і розібратися в цих заявлених
ракурсах, актори на початку дійства виходять на сцену «без маски»,
пояснюють всі ці передумови і пропонують глядачам додаткові правила гри:
ми вам покажемо виставу, яку ми зіграли в Берліні в березні 2023 року, про
виставу, яку не зіграли тут до війни, а ви уявіть, що ви – берлінський глядач.
Після виголошення умов гри, актори виходять зі сцени і за мить заходять
знову, але вже як персонажі самих себе. І починається не вистава, а… її
обговорення акторами нібито вже зіграної. Тобто не зіграної, бо київському
глядачу ще нічого не показували, а берлінському ніби вже показали. Актори
сидять на стільцях на авансцені і розповідають про зерно своєї ролі,
обмінюються враженнями, жартують і т.і. Поступово цей зсув часопростору,
який актори приготували для глядача, нібито наздоганяє і їх самих. Тобто
вони удають, що загубилися в часі і просторі, не розуміють, де вони, де
гримерка, де інші учасники вистави, хто кого грав і чи грав взагалі, питають у
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зала, глядачі відповідають, що ні, вистави не було і врешті решт актори
визнають, що знаходяться уві сні. Що це за сон і чому він «напав» на акторів
– питання лишається відкритим. Чи западання в сон є реакцією на болісну,
раптову реальність війни, чи війна як результат ілюзорних сновидінь розуму?
Взагалі, тема сну як іншої реальності є посутньою і в «Гамлеті».
Центральний монолог Гамлета «Бути чи не бути» можна переформулювати
як «спати чи не спати», зрештою, з усіма метафоричними конотаціями цього
дієслова.

Тож вистава «HA.L.T» і побудована в поетиці сновидіння з раптовими
неочікуваними пробудженнями і засинаннями знову. Сценічний часопростір
спресований в майже одномоментне турбулентне існування минулого і
теперішнього, художньої реальності персонажів та історій з особистого чи
творчого життя акторів. Розвал минулого (довоєнного) життя і пробудження
в новій (воєнній) реальності відбувається через один і той же стан сум’яття,
втрати будь-яких орієнтирів, як внутрішніх, так і зовнішніх. Реальність
розлазиться під натиском головної причини цього всього хаосу – війни. І
опритомнення також нагадує суцільний безлад. На очах відбувається ніби
переплавлення матерії через трансгресію реплік персонажів і акторів,
втручання монологів з інших п’єс, художніх і документальних текстів,
коментарів до них, навіть сюжетів картин.

Де я? – це запитання часто звучить у виставі. Як, зрештою, і багато
інших. Це вистава суцільних запитань. Хто я? А чому я на сцені? Хіба це
сцена? Чому я в костюмі? Де вихід?! «Налльо, іх бін украінішен
шаушпіле!!!» – бентежно кричить український актор в партері рідного
театру, вона ж – берлінська вулиця світу.
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Отже, український актор як він є – примара, блукалець світами.
Опинився серед війни, в п’єсі Шекспіра, в еміграції, на фронті, в сні Чжуан
Цзи, на культуртрегерському концерті для західної публіки, в картині
Брейгеля, в рекламній акції туристичних локацій війни, заблукав серед лісу
червоних психоделічних ялинок свого персонального несвідомого… Актори
постійно опиняються ніби в різних реальностях, але фактура їхньої
присутності на сцені від того не змінюється. Дійсно, де вихід?!

У виставі багато промовистих метафоричних реплік-запитань, які
проголошуються в згромадженні сценічних мініатюр і теж лишаються
безпритульними примарами, без відповіді.

Гібридне поєднання перформативного імпульсу, постановки і стендапу,
соціальної і художньої фактури, пафосу і самопародії, чорного гумору та
сповідальності, різних часопросторів – створює міцний коктейль сценічного і
глядацького сум’яття. Схоже, цей стан є змістом, технологією і питомою
метою вистави. І це збентеження теж породжує багато запитань, з яких
можна було б скласти окрему рецензію: чому заявлений на початку вистави
перформативний хід, так і лишився декоративним; навіщо треба було так
переускладнювати художню тканину, якщо стан сум’яття і так є базовим для
українського глядача; чи враховується той факт, що європейський і
український глядач сьогодні – це два різні адресати і відмінний контекст;
якщо все дійство заточене на берлінську публіку, а сидить київська, якій
відвели роль берлінської, то по суті, в залі нікого немає; чи не об’єктивуємо
ми самі себе в пориві розвінчати чужі стереотипи про нас; чи релевантно
узагальнювати досвід, особливо, якщо він не твій власний; чи є в
українського митця інший варіант, ніж той, де він змушений торгувати своєю
культурою, війною, мертвими героями, своїми емоціями; чи завжди потрібно
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багато галасу, щоб бути почутим; чи володіє український актор сценічним
навиком саморефлексії і неудаваної щирості; тощо?

Війна триває і перемелює не тільки людей, міста, але й постійно
трансформує досвід, який, звісно, можна законсервувати у певному
художньому зліпку. Проте не завжди естетичне може впоратися з градусом
актуального, якщо позбавлене люфтів спонтанного, можливості
докалібрувати інтонацію висловлювання, відповідно поточного моменту з
його інтенсивністю змін. Відчуття імітації та несуголосності моменту
виникають, коли замість суб’єктності митця, заявленої, але не проявленої в
грі, актори так і залишаються виконавцями вигадливого автофікшену,
персонажами самих себе в постановочному театрі власного життя.

Вигадливий формат постановки, вибраний Труновою – рідкісний для
великої сцени державного театру, майже виклик, бо пасує радше для
камерної експериментальної сцени. Звісно, безпечніше повністю
прикриватися чужим текстом і працювати з сьогоденням на алюзіях і
послуговуватися віньєтками актуального хіба що десь на маргінесах дійства,
як це робить більшість провідних столичних театрів, не надто обтяжуючи
себе ні пошуком насправді нових форм, ні суголосних часові інтонацій.
Потрібна відвага йти за межі своїх творчих інерцій і художніх шаблонів, за
межі так притаманної українському театру ілюстративності.

Чи можна існувати на сцені, в житті без маски? Взагалі? Іноді? Чи
можна перестати прикриватися словами: в ролі, в рецензії, в людському
жесті? Що робити, коли сказати треба багато, а сказати ніяк, бо бракне слів
чи сміливості? Чи довіряєш ти мовчанню, чи вмієш чути його підказки? Що
робити, коли відчуваєш щось, для чого ще не народилася твоя власна мова?
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Або народилася, і ти її соромишся, бо надто відверто чи розхристано,
суб’єктивно, емоційно?

Війна, як будь-який екстремальний екзистенційний досвід, провокує
народження нової мистецької мови. Щоб «вислухати» її серед веремії війни,
ймовірно, і потрібна зупинка, оцей самовладний внутрішній «halt», не від
голоду, злості, самотності і втоми, а для створення в собі додаткового об’єму
самоспоглядання і тиші, щоб налаштувати тонкий слух, а потім і людський
голос для мистецького проявлення поточної ситуації в її обсязі [Шевченко.
«HA.L.T», вистава про виставу, яка не відбулася і відбулася знову, с. 88-91].

Д. Повітряні коридори життя.

Проєкт «ЦВІТ. ШЕВЧЕНКО», авторка проєкту і режисерка – Наталія
Половинка.

Ну що б, здавалося, слова...
Слова та голос — більш нічого.

А серце б’ється — ожива,
Як їх почує!..

Якщо може щось пробудити глибинну родову пам’ять, прив’язати
пуповиною до цієї тернистої землі, а потім провести таємним шляхом до
звільнення, досвідчення відчуття польоту – то це Шевченко.

Завжди дивуєшся силі і простоті його слова. Його животворній
здатності провадити крізь біль, жах, горе, гнів і одночасно – утішити, тою
особливою втіхою, на яке здатне тільки сумирне і зряче серце.
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Вся музика його поезії – ніби реанімація завмираючого від жаху історії
серця. Це розширення тонкого русла майже висохлої річки життя небесними
водами всюдисущої благодаті. Тільки треба налаштувати внутрішній слух на
трепетне мереживо божественної гармонії. Це найтрудніше.

Проєкт «ЦВІТ. ШЕВЧЕНКО» створений суцвіттям слів і живопису
Тараса Шевченка, музики Богдани Фроляк і Валентина Сільвестрова, голосу
Наталі Половинки і хору «Cantus» під орудою Еміла Сокача, художнього
рішення Остапа Лозинського, відео-арту Артура Бизенко і Нателли Шавадзе,
костюму Оксани Караванської. За словами автора проєкту – Наталі
Половинки, він виник майже осяянням, так швидко і тонко зібралася команда
і сама тканина дійства.

Проєкт існує вже кілька років і відбувається в різних локаціях. Простір
Lem station, де в березні цього року відбулося дійство, перебудований з
трамвайного депо в мистецький хаб – є свідченням вдалого функціонального
й естетичного перетворення. Інновація зустрічається з історією, створює
особливий дух виваженої спадкоємності. Шевченку дуже пасує
мінімалістичний, модерний простір, не обтяжений зайвою контекстуальною
чи архітектурною надмірністю.

Дійство, яке розпочинається Шевченковим «Прощай світе, прощай
земле» й візуальним образом призахідного сонця, можна назвати реквіємом,
учтою, парастасом, містерією. Воно уводить у метафізичний вимір земного
життя людини, де початки і кінці часів сходяться у світі позачасся. Це
прощання, яке насправді є зустріччю із сокровенним.

Музика в «ЦВІТі» суголосна дивовижному ефекту поступового
розтікання призахідного світла сонця на обрії неба. Так розливаються згори
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вдолину неймовірними фарбами промені сонця, що віддаляється за горизонт.
Тому основний регістр музики заземлений, бурдонний. Голоси хору ніби
далекий гуркіт підземель, шелест правічних лісів, шамриння безтілесного,
нічний шепіт, стишений плач, здавлений стогін, переривне дихання…
Здається, що все тяжіє до кінця, затихання, спокою, згортання, проте це не
так. Одночасно – існує рух навспак, до тримання і розширення меж
проявленого: спалахи високих вертикальних нот і тиші як найвищої ноти,
підголоски ніби шумовиння крил, ширяння в потоках вітру, перетворення на
стихії…

Синє море і степ у Шевченка – це не тільки ландшафти рідної землі, а й
властивості внутрішнього світу, його глибини і широти, його таїни і волі. І
вони у нього, як художника, теж дуже «зримі», пейзажні, дотикальні чуттям.
Це погляд згори пташиного льоту, це погляд зсередини люблячого серця.
Відстані немає.

Колишеться море нашої болісної пам’яті й… милосердного забуття…
найтрепетніші спогади опадають первоцвітами нетривкими… проступають
улюбленими портретами, вкарбованими в стіну плачу… пейзажні малюнки
Шевченка набувають фактури фресок… пізнавані образи обертаються на
знаки, натяки… але не зникають… перетворюються… все перетікає з форми
у форму, з хвилі у хвилю і не перестає бути всюдисущою водою життя…

Музичні хвилі соло і поліфонія хору ніби існують одночасно в одному
просторі, але різних реальностях. Перекочуються камінці нот на берегах
сонорних зустрічей, утворюють химерні узори калейдоскопу цілокупного
досвіду і враження.
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Народна пісня на слова Шевченка в обробці Богдани Фроляк
орнаментована фортепіанними сплесками, ніби пунктуацією, настроєвими
акварелями нот – у віршованих пробілах, мінімалістичним акордовим
супроводом голосу, вокальним шаленством хору, наче самим буйним вітром
або відлуннями почуттів.

Голос співачки і актриси Наталії Половинки – як та нитка основи, що
з’єднує все полотно дійства і, одночасно, гаптує узор малюнку:
переплітається з хором, тримає напругу задуму, веде перемовини з
простором, намацує вібраційні просвіти, плете вузли приголосних, нанизує
вервиці слів… Це театр голосу, його смислотворчих можливостей.
Поєднання вокального і драматичного таланту співачки розкриває додаткові
стилістичні і змістовні перспективи поетичного простору Шевченка. Поезія
Шевченка розвертається до нас своєю позачасовою і сучасною, вишуканою,
шляхетною тональністю. Тут немає пафосу чи іронії в роботі зі словом
класика, є делікатне вслухання в його світ, в осерді якого – метафізика
людяності, виплекана в нелюдських умовах.

Існує такий болючий досвід, який неможливо описати словами. От він і
живе в паузах, триваннях, відгомінах, мовчазній співприсутності… Тут є
місце плачу, і місце розради. Оповідь Шевченка через музику постійно
виводиться у високий регістр звільнення.

Звідси в музиці – поєднання споглядальності і чуттєвого ліризму,
протяжна монотонність голосних, як в монодійному духовному співі,
колискові напливи звуків, голографічні рефрени фраз... іноді все дійство ніби
тримається на одній ноті, як на нитці вервиці, як на павутинці… але,
здається, вона ніколи не рветься, а тільки переходить в тишу непроявленого
буття…
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Душа живе і в мелодії, і в окремій ноті, як в пелюстці, що відлітає.
Нота триває, навіть, коли закінчується звук…

Вітальна сила музики – тримає стовпи неба, не дає йому впасти на
землю. Звуки-думи ніби прошивають, зшивають небо і землю… Високий
звук рухається в ширину, широкопольно… розкриваючи прихований,
сокровенний діапазон бурдону хору, ніби насичує асистолію серця
живильними ритмами. Лінійність набуває об’єму, обсягу, розширюються
тунелі звуку, як гладінь моря розчахує зір… Це музика дихання,
повногрудного, співзвучного вітру, і бурі, і леготу. Голос як звуковий видих
вглибину, а вдих – це єднання з неосяжним. Наближення впритул аж до тиші
і віддалення як тембральне насичення… Дихає океан тайни Божого замислу
про нас… Воля – неволя… Доля – недоля… Коловорот…

На стіні, над хором, сценою, над усіма нами – обертається образ Спаса,
наче намальований дитиною. Це Бог Милості. Його знає нелукаве серце. Бо
розум бачить пекло, а серце очі не відводить, не закриває…

Містична здатність відкритого серця переживати болючий досвід не
тільки в шалі нестримних емоцій, але й перетворювати його – через вдумливе
споглядання, через вслухання в цілющий об’єм тиші, з якої народжується
музика повноцінного життя.

Музика в проєкті «ЦВІТ. ШЕВЧЕНКО» увиразнює цей об’єм
животворящої тиші, яка є тлом, джерелом, носієм і прихистком звуків. Тиша,
пауза, може розгортатися в будь-яких напрямках, набувати нечуваного
об’єму і неочікуваної перспективи. Тиша утримує в собі будь-який звук, а
людина – будь-який досвід, сама для себе будучи таїною.
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В сучасному суспільстві, на жаль, недооцінена і злегковажена здатність
сценічного мистецтва працювати з фундаментальними екзистенційними
темами, що ріднить його з містеріальним простором, де художніми засобами
відкривається шанс для глибинного преображення внутрішнього єства
людини.

«Отче наш» і «Заповіт» Валентина Сильвестрова у фіналі композиції
«ЦВІТ. ШЕВЧЕНКО» і звучить не як патетичний заклик, а як молитва, яка
народжується у твоєму власному серці [Шевченко Наталя. Повітряні
коридори життя].

Є. Розмова театральних діячів (Наталка Половинка, Наталія
Шевченко, Сергій Ковалевич, Олег Ліпцин) на День театру, 27 березня
2025 року. театр «Слово і голос». Львів.

Наталка Половинка. Сьогоднішня зустріч для мене є важливою.
Зустрічатися зі свідками часу і разом дивитися, де ми є. Ми ніби все бачимо,
все чуємо, що відбувається, тим не менше, ми не маємо цієї зборки,
публічного дискурсу, де би ми обговорювали те, що стосується театру.

Наталія Шевченко. Мені здається, що все починається з персональних
запитань до себе в театрі. Існує театральний процес, до якого я не відчуваю
себе долученою. Я, як театрознавиця, знову шукаю свого місця, шукаю своєї
мови. І для мене це великий виклик. Тому що я не бачу необхідності в
критиці. Не бачу її користі в тих формах, в яких вона існувала раніше. Про
театр зараз в суспільстві говорять багато. Але не про штуку, мову, онтологію.
Нема з ким поговорити про фундаментальний вимір театру. А коли така
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можливість трапляється, ти розумієш, як важко увійти в таку розмову, ніби
до неї треба готуватися. Ти не можеш так відразу плигнути на глибину.

Н.П. Це така загальна, як на мене, світова розгубленість, де ми є
взагалі. Можна спробувати якось для себе якісь береги означати, в якому
ракурсі я ставлюся питання. Наприклад, я ставлюся питання, звичайно, як
людина як така. Моя музична вчителька і професорка консерваторії, Марія
Петрівна Тарнавецька, вчила, що цей світ – це музика. Тобто він існує як
закон музичний. Тобто ти розгортаєш свою гру як музикант, вже в
музичному законі, який вже є. І ти до нього можеш бути долучений, якщо ти
цей закон будеш вислуховувати і якщо ти готовий йому послужити. Мої
вчителі театру – це, найперше, Єжи Ґротовський, потім Сергій Ковалевич і
Клім, вони подібно вчили театру. Тобто вчили театру як закону гри. Тобто
все грає, все випромінює цю гру, вже так світ сотворений. І ти в цьому
всесвіті, як homo ludens, або можеш бути присутній, або можеш вибрати не
бути присутній.

Сергій Ковалевич. З моєї точки зору, професійної спільноти, «ми», на
сьогодні не існує або майже не існує. І хто такі ми? Звичайно, я можу
говорити про себе і через цю власну позицію шукати тих однодумців чи
людей, яким потрібно, чи не потрібно те, що мені цікаво. От книжка Неллі
Корнієнко називається знаково: «Театр майбутнього. Територія кванту.
Порядок відкритий для випадковості». Мені здається, що має смисл говорити
не про сьогодення, а про це майбутнє. Якого майбутнього ми чекаємо. Чому?
Тому що, з моєї точки зору, театр – це завжди передчуття світу. Я розумію,
що сьогодні весь театр, особливо, його соціальний вимір, комунікативно-
соціальний вимір, визначається війною. І це настільки багатомірне поняття,
що я не готовий на його говорити, принаймні, протягом п’яти хвилин. Але є
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ще якийсь інший вимір театру, з моєї точки зору. Бо, наприклад, про війну
(Наталя Половинка – свідок) я почав говорити з 2006 року, не говорити, а
кричати. Але коли вона стається, то це вже подія, в першу чергу, не певних
воєн, а усвідомлення, що це за подія. Ну, до кожного доходить своїм чином.
Я розумію, що є інший формат війни – війна на знищення людини як такої.
Це не тільки російсько-українська війна, це війна на знищення людини. І
театр – це одне з місць, яке лишається, з мого боку, останнім прихистком для
людини. Бо в театрі все ще можна ставити питання: а що є людина? і як вона
є? Навіть постановка цього запитання є креативним. Ясно, що не ми перші
його ставимо. Василь Стус, який передчував дуже багато речей, говорить
прямо: «Давно забуто, що є – жити, I що є – світ, і що є – ти». Три, власне,
таких знакових питання, навіть поняття, що таке жити взагалі. Ніби ми
знаємо, як це жити. І раптом ця війна на знищення людини поставила під
сумнів тьму процесів. А що таке світ? А в якому світі ми живем? «Що є ти?»
І далі словами Стуса, неймовірний з моєї точки зору рядок: «у власне тіло
увійти дано лише несамовитим». Це 80-те роки минулого століття. Щось
змінилося? З моєї точки зору – ні. Тільки ще гостріше стало. І тому, говорячи
про себе, пройшовши певне коло життя і творчого життя, я повернувся в
Україну, в своє рідне село, в дім, де я народився. Я навіть не можу сказати,
що це був якось свідомий вибір до кінця. Позасвідомо щось тобі говорило:
їдь і живи. Там, звідки в тебе все починалося. І звідси почався абсолютно
інший тип театру. Чи можна це назвати театром – те, чим я зараз займаюся?
Чи це просто спроба, я не знаю, розібратися в словах, розібратися в авторові,
які для мене є знаковим. Тобто, якщо говорити про українську культуру, то
безумовно вона не існує для мене без фігури Сковороди. Не можна вийняти
Сковороду з української культури. Як тільки його виймеш, то вона вся і
впаде. Шевченко, ясно. І чи є той Шевченко, до якого ми звикли, тим
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Шевченком? Я навіть колись мріяв зробити роботу Шевченко проти
Шевченка. Щось вийшло, щось не вийшло. Стус. Леся Українка – не
відкритий ще, з моєї точки зору, для української культури драматург. До Лесі
Українки треба готувати аудиторію. Все це можливо об'єднується словом,
живим словом. Я займаюсь мовою. І змушений задавати питання такого
штибу: Де тут підмет? А де присудок? А де тут обставини? А де тут що? І
маю щастя інколи репетирувати одну репліку три години. На свій страх і
ризик. Я думаю, що «ми» ще повинно скластися. Воно не складено. Є
тенденції, але я некомпетентний говорити загалом про театр. Чи знаходимо
ми те, до чого лежить наша любов? І є, можливо, одна річ, яка для мене,
принципова. Театр сьогодні перестав мислити. А мислити майбутнє, в
принципі, і не починав. Найбільше, що він може, це якось діагностувати,
відповідати на сьогодення. А виклик, з моєї точки зору, вже з майбутнього.
Бо перемога, це не просто перемога, це ж не спортивні змагання. Для якої
країни ми готуємо той театр? Це якщо говорити так просто на запитання, де
ми є.

Н.П. Де ми є стосовно театру як діла? Не театру як рамки, концепту. А
стосовно театру, як прямого діла. Театр – це дія. А дія – це тільки в цьому
часі. От прямо в цю мить. Не тоді, як ти готувався довго. Ні, ти вийшов перед
лицем публіки, перед лицем світу. І ось, що ти дієш. Оце є театр. І він звівся
сьогодні до своєї вихідної точки. Тому що те, що діє, воно лишиться. Те, що
справді є дією, воно лишиться, значить – переможе. Перед початком війни я
поставила собі питання, з якого виник наш проєкт зі Сковородою. Сад
божествених пісень. Є вже дві вистави і буде ще. Але питання виникло, в
чому сьогодні вже є та якість, яка переживе, перестоїть, переможе війну, і яка
буде жити далі і, можливо, буде початком тої України, яка має вижити з
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попелу і жити далі. Бо інтуїція така моя є, що ця якість вже є. І вона завжди
була. Я питаю себе, як я дію? І раніше, і в цьому часі. Виходить так, що все
довкола настільки проти, що ти мусиш знайти якусь точку опори. Таку,
мінімально достатню. І такими точками опори для мене є пісня, як зв'язок
неба і землі, яка є у всі часи, і буде, і перебуде. Перебуде все. Оцей зв'язок
неба і землі. Поки він є, поки цей зв'язок здійснює хоч одна людина десь у
світі, доти є людство. Не навпаки, доки є людство, доти буде пісня. Ні, поки
цей зв'язок здійснюється як пісня. Ще одна точка опори, вона в мене виникла
через «Ірмос», але «Ірмос» це є не проєкт, і навіть не діло, а це є така проща.
Це проща, це дорога крізь час, в яку люди можуть входити, виходити. І поки
ця дорога є, то помічаємо це в «Слові і Голосі», не помічаємо, помічає це
Україна чи ні, але виникає напрямок, виникає якийсь акт, якась робота, яка
задає напрямок всій роботі «Слова і Голосу». І я підозрюю, що в якійсь мірі
задає напрямок якісь роботі, яку роблять свідомі люди Львова, наприклад. І
хтось, як отець Лука, свого часу відгукнувся і почав робити, наприклад,
дяківську школу. Але штука навіть не в предметності, яку задає проєкт
«Ірмос», як, наприклад, якісь отці почали співати це в Ютубі, заливати
монодії українські. Бо «Ірмос» – це давній духовний напів України. Але для
мене «Ірмос» – це не проєкт, це сама оця молитва, яка здійснюється з
художньої території. І через «Ірмос» фактично для мене і для «Слова і
Голосу» оновлюється можливість взагалі руху як такого. Тобто,
окреслюється вектор і виникає рух. Тобто, є те, що мене веде. Бо що таке
«Ірмос»? Давній духовний напів. Це значить найдавніші тексти, давні тексти
як тексти і як молитви. Тобто, слово, через яке здійснюється, оновлюється
світ. І ти йдеш за цим словом, в ірмосі, я йду і воно мене веде. Це воно веде. І
воно кожен раз відкривається заново. І оцей принцип слова, яке оновлюється
і щоразу відкривається заново, є те, що веде для мене сьогодні всю мою
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працю в театрі. Сергій Ковалевич говорить про його служіння слову. Для
Сергія слово – це, взагалі, те, що веде все його життя. Слово як от людське
просте слово. І слово як першослово. І слово як текст. Оцей, як він називає
зараз цих авторів – Шевченко, Сковорода, Франко, Стус, Леся Українка.
Слово як певний текст, на якому стоїть Україна. І забери цей текст, і України
нема. Це питання для мене завжди було болісне: наскільки усвідомлюємо ми,
що ми на цьому стоїмо? Завжди було болісно, наскільки усвідомлюємо ми, як
українці, як люди, що живуть на цій землі. І ми, як такі патріоти. Зараз дуже
багато цього биття в груди. Патріотизму як соціального явища. Але, де ми
усвідомлюємо себе як художники, які стоять, наприклад, в цій пісні, в
джерелі цієї пісні. Чи ми стоїмо на цій тканині слова, яка нас просто тримає,
як фундамент, як камінь. Та, яку для нас створили оці стовпи української
культури. Оце питання... Моя особиста віра, що доки воно аж настільки
відкрите, тобто, доки ми аж так мало дивимося в свої стовпи і в свої джерела,
тоді триватиме ця війна. І навпаки, скільки ми дивимося в свої
першоджерела, і людини, і народу, скільки ми служимо слову, яке нас
тримає, і текст, який мене тримає, стільки ми перестоїмо, я перестою цю
війну. І те, що робиться, забезпечить майбутнє. Тому я тут абсолютно згідна з
Сергієм, я теж бачу, що ми можемо націлюватися в те, що перестоїть,
виживе, буде жити далі.

Н.Ш. Я тут хочу звернути увагу на те, що Сергій сказав про слово, і ти
про це теж говориш, про те, що ти відкриваєш його ніби заново. Це пов’язано
з тим, що в кризові моменти в мистецтві актуалізується поетика поезії. І
невипадково, що поезія зараз на вістрі актуальності. Тобто поети не тільки
перші реагують на проявлений простір війни, а вловлюють оцей невидимий
простір, де все ще тільки складається, тонкі виміри, які теж зав'язані на цій
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реальності. І поетика поезії може спрацьовувати і в інших видах мистецтва.
Бо в поезії слово ніби народжується заново кожен раз – це тому, що в поезії
непромовленого більше, ніж слів. Ти не можеш в поезії спертися на слово в
тому сенсі, що ти спираєшся на повітря. І мені здається, що театру сучасному
дуже бракує того об’єму, який дає поезія. Хочу згадати один випадок. Я була
на обговоренні п’єс ветеранів в Театрі драматургів. І з того, що я там почула,
поки висновок такий: зараз театр підходить до війни впритул, з воєнними
досвідами, з фронтовими свідченнями, майже як з документом. А коли
наближаєшся впритул на території театру, перестаєш бачити, тому що театр –
це об'єм. А з іншого боку, популярний театр, масовий театр пропонує глядачу
ілюстрації, красиві картинки, де людина може зайти в театр, відпочити. І
такий театр потрібний, звісно, але він не може витіснити театр, де
народжуються смисли. На обговоренні я сказала, що українському театру
зараз бракує сучасних сценічних технологій, тому що переважно це театр
імітованих переживань. І друге – бракує таїни. Після обговорення до мене
підійшла дівчина і спитала, ні, не про технології, а про те, що я мала на увазі
під тайною в театрі. І мене здається, це симптоматично. Я дещо розгубилася,
бо мені здавалося, що це ніби само собою зрозуміло, що це таке. Тайна – це
коли ти відчуваєш, що твоє життя, яким би воно не було, вставлене в
більший об'єм життя, в театрі має бути повітря, має бути тиша, а не тільки
слова, слова. Для того, щоб це відчути, треба дерзнути, можливо, менше
говорити, можливо, більше слухати. І от цього, наприклад, мені дуже бракує
в театрі. І те, що є в поезії, вислухати поезію, вислухати її з тиші.

Під'єднується Олег Ліпцин.

НП. Тема нашої дискусії виникла з ситуації, що ми не говоримо
сьогодні, де ми є. Щойно тут включався Сергій Ковалевич і сказав, що
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взагалі цього «ми» нема. Тому що немає спільноти. Немає цього кола, яке
спілкується. Я ж виходжу з того, що мені особисто бракує цієї розмови. І
коли я кажу, де ми є, хай це буде одна людина, як ви, наприклад, зараз. І я з
вами можу обмінятися якимось поглядом. Де я є, де ви є, де ми є. І ми
можемо побачити, де ми є, як людина, як художник, як людина театру, як би
ми той театр собі не мислили. Тому щодо того театру, який зараз
розгортається і шириться, я або дуже мало маю стосунку, або не маю взагалі.
Але чому для мене важливим театр залишається в цьому часі, тому що в
центрі театру, який я мислю і роблю, є людина. І людина діюча. Людина
граюча, людина діюча. І для мене досі ця людина, яка діє і грає, це людина,
яка мислить цей світ. І поки вона мислить цей світ, поки вона здійснює цей
зв'язок через себе між реальностями, доти він стоїть. І тому я думаю, що є
така можливість в цьому часі і розмови все таки, і такої роботи, яка націлена
на те, щоб світ вистояв, і людина лишилася бути важливою. Взагалі –
людина, щоб лишилася. От десь отут я хотіла почути, що ви думаєте, і як
діяти в цьому часі.

Олег Ліпцин. Ну по-перше, мені здається, що театр, чи може і поза
театром, і взагалі поза мистецтвом, це іменно людина, хто має думати і якось
розуміти про себе і про життя. І тому це питання навіть не художнього рівня,
мені здається, а більш такого питання взагалі до способу існування,
інтенсивності його чи глибини. Але ми все ж таки в день театру і про театр, і
це трошки щось особливе, мабуть, ніж просто роздуми про існування. А це
якась частина якогось художнього світу, художнього світогляду. І тоді треба
спочатку якось зорієнтуватись, в чому особливість художнього відносно з
пересічним життям. І мені здається, але це дуже індивідуальний підхід може
бути, і відповіді різні. Але як на мене художнє — це щось поза. Тобто щось
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поза очевидним поза, реальним поза, матеріальним поза, навіть часовим, не
знаю, чи можна так виразитися. Ну, поза часом, поза реальністю, побутовою,
поза матерію. От десь тут для мене виникає художній світ. Ну, а тоді театр
вже як частина цього світу. Тоді, якщо ми розмовляємо про людину в театрі,
то про людину якусь надпобутову. Ну, це перше, що мені так на ваше
питання хочеться якось відповісти. Тобто не взагалі, а якось все ж таки під
цим кутом. Ну, а далі вже кожний, як може. Тобто, у що вірить, на що
сподівається, хто як живе. Не знаю. Тут вже я загальмувався.

Н.П. Дуже дякую. Дуже дякую вам. Ви досить так коротко і точно
обмежили цей такий широкий спектр, бо дійсно людина це так широко. А що
ж таке людина? Що взагалі збирає людину як людину? Те, що ви назвали. І
тоді, вже виходячи з цього, все таки, в чому акт цієї людини в цей час? В
чому її дія? Як хто може, кажете?

О.Л. Я зараз нічого не розумію. Я зараз абсолютно загублена людина.
Якщо казати про світ, про існування у світі, про реальність, про політику, про
соціум, про що хочете. Абсолютно загублена. І вже стара, і так далі. Тобто,
але ще в театрі я хоч щось в себе можу вхопити. Ви питаєте, як діяти? В чому
акт? Мені здається, акт в якомусь плані зараз спрямований на себе. Якщо це
художник, вибачте, я не про себе, я про художника, взагалі, я про художню
якусь істоту. Значить, це спрямовано на себе, але через світ. Ну, через цей
світ, який поза, але звернено все на себе. На таке саме очищення, мені
здається, на самоз'ясування, на повернення в якомусь сенсі, на повернення до
самого себе. Мене колись, пам'ятаю, вразила колись, одна з перших книжок
про театр, яку я прочитав, Жан-Луї Барро. Вона називалася, здається,
«Спогади задля майбутнього», якщо українською перекласти, я не знаю, чи
вона взагалі видана українською. Так от, в нього там була ідея річки і руху
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проти течії для того, щоб повернутися до витоку. От цей образ для мене так і
залишається якимось центральним, головним відносно художника. Людини
як художника і його акту, його дії. А якщо трошки більше сказати,
професійно-технологічно відповідати, то відповідь буде – грати. Може ви
знаєте, я вже це не раз в нашому спілкуванні називав, що для мене головним
зараз є гра. Гра як спосіб такого, спосіб веселого, веселої відповіді на
трагічність життя. Але суттєва, суттєва гра. Не гра просто, щоб загубитись, а
гра, щоб повернутись якось. Щоб повернутися до істини, але через таку
веселу і трошки неправдиву так, не знаю. Через маску. Така гра. А ще мені
хотілося б назвати таку проблему, яка мені здається найгострішою сьогодні в
театрі, особливо нашому українському, як я її бачу. Це проблема рівня,
художнього рівня. І його відображення, його оцінки, його розуміння і
називання, формулювання, бо мені здається взагалі зникла планка
художнього. І це великим чином і заслуга, і провина театрознавців. Але оце
питання: ми дожили до того, що колись була питання актора, режисера,
продюсерів. А зараз питання театрознавців. Зникає навіть назва така в освіті.
Вже вони журналісти чи критики, чи хто там, не знаю. Що завгодно, але
театрознавець – майже вже не існує. Бо не потрібно. Я нещодавно з кимось
розмовляв, так вони мені кажуть: ну, а хто це читає, хто це буде читати, для
кого це писати. А якщо немає для кого, то і не буде ніхто цим займатись. Це
для мене взагалі ніяк. Але відповісти не маю що, бо якщо ми знаходимося в
рамках маркету, звісно, не потрібно. Але мені це головне зараз, головна
проблема української театральної спільноти. Немає планки, немає системи
координат, тому це нема добра і зла, нема видань, ну нічого нема. Така
анархія – мати порядку.
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НШ. На моє внутрішнє відчуття це якийсь спільний процес. Немає
нової театральної мови. Ви кажете, що це вина театрознавців – опускання
планки, але театр це ж один організм, і я думаю, що це всі ми відповідальні за
цю ситуацію. Пошук не тільки сценічної мови (хоч її, здається, ніхто й не
шукає, а навіть пошук письма, пошук себе в професії, він і для мене
важливий. Я от недавно думала, думаючи про нову мову, про Джойса,
зокрема, про те, що його «Улісс» це винайдення нової мови. А ви робили
виставу ДЮШЕС за Джойсом, це якісь незабутні були враження. Я не зовсім
розумію, що я хочу вас спитати, ви кажете, що художник – це той, хто йде
проти течії. А от, якщо б зараз ви робили Джойса, що б для вас в ньому зараз
було важливим, що може прозвучати зараз? Ота ваша робота в теперішньому
часі…

О.Л. Мені хочеться трохи відокремити хоча б дві речі. Це наша минула
вистава, яку ви задали – Дюшес, яка для мене залишається таким дуже
важливим, якщо не найважливішим досвідом. І питання мови театральної, я
так розумію, не просто мови, а мови театральної. Я з другого почну. Мені
здається, що питання мови, художньої, театральної мови, це питання вічне і
завжди існувало. І воно і зараз, звісно, актуальне, але воно завжди було.
Тобто це саме така десь маржа між внутрішнім і зовнішнім, тому завжди і
виникає питання співпадіння з ритмом реальним, з ритмом існування
людини, сучасності. І в цьому це є вся важкість його. І тут мені здається, що
мова тої нашої вистави вже трошки застаріла. Я, до речі, нещодавно
передивлявся відео, бо я його ніколи не дивився. Я взагалі не люблю
дивитися власне відео. І я не дивився, а там виникла така просто оказія, бо
там Тамара щось написала, Плашенко, що вона комусь відповідала, і вони
зацікавилися, чи немає відео. А я кажу, що касета була. І так трапилося, що я
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її знайшов. Бо я навіть не знав, де вона. А я її знайшов. І тоді пішов і перегнав
на диск. І таким чином вона вже є в мене. Диск можна подивитися. І я щось
там переглянув. Але це все, я не зміг довго дивитися. Це дуже важко. Але я
згадав ту мову. Вона вже не сьогоднішня. Сьогодні я зробив би інакше. Вона
була з того часу. Але я не певний, що зараз моя мова взагалі сучасно
актуальна. Мені здається, все ж таки, художник має якийсь час певний, а
потім він виходить з цього свого золотого перетину. І тоді вже воно не так
працює. Я зовсім недавно читав одну з новел Джойсівських, з «Дублінців».
Просто захотілося повернутися до нього. І це більш глибоке питання, ніж
просто мови. Але там воно все абсолютно існує і абсолютно актуально. Це
якась позиція погляду на людину і роздивляння її в художньому просторі з
якимись такими деталями, такою глибиною, такою увагою, біллю, любов'ю
до неї, увагою і пристрастю, що шокує сьогодні. І в цьому якість. Це теж його
мова, але це не мова вислову, це мова погляду. Це те, на що спрямовано, на
що звертається увагу, чому присвячено художнє. І це дуже, дуже суттєво. І
особливо зараз, коли в цьому часі читаєш, ти розумієш наскільки ця якість
загублена в самому тобі, в мені. Я вже так не дивлюсь. Тому, коли ви
нагадуєте мені про ту нашу виставу, про ту роботу, звісно, я вже так не
дивлюсь, на жаль. Я б хотів, бо все змінилось настільки, що дивишся на
поверхню. А там це є, і це важливо. Я не думаю, що ця якість погляду може
пройти, як важливість для людського існування. Я думаю, що до цього буде
повертатись. Але буде знову відкриватись якось по-новому і, мабуть, в новій
мові. Вже в нових висловлюваннях. Але все ж таки питання, насправді, мені
здається, питання стоїть в справжності, любові, уважності і пристрастності до
людей. Але дякую, що ви запитали, бо, бачте, воно зараз мене торкає. І воно
якось співвідноситься з тепер.
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Н.П. Теж якось мені співпало те, що ви говорите разом з Наталкою,
недавно один хлопець, якого ви, мабуть, теж знаєте, Максим Заяць, який не
актор, але ностальгує за театром, то він каже: знаєте, як би це поставити
«Інтермецо» Коцюбинського? Я кажу: чому? Бо я, наче прозрів, як його
прочитав, бо саме в «Інтермецо» Коцюбинського про це прозріння людини,
яка з міста приїздить в село і раптом бачить, що вона забула, забула про цю
близькість до всього живого. Каже, а я таким чином побачив, що я теж забув
цю близькість до всього живого. Я зрозумів, що все моє покоління її забуло.
Коло мене є друзі, які навіть, взагалі, вже питання таке собі не ставлять. І я
серед цього всього хочу вас запитати далі, зважаючи на це все, що є гра
сьогодні? Гра сьогодні?

О.Л. Напряму не можна висловлювати. Пряме висловлювання сьогодні
не працює. Так якось перекручена реальність, простір, що тільки якісь дуже
непрямі речі мають шанс кудись дійти, досягти чогось. Я думаю, що багато
людей розуміють цінність справжнього, глибокого, але як це висловити, як
це передати, на чомусь з'єднати – це питання мови. Тому гра, повертаючись
до технології гри, мені здається, має право на увагу до неї, бо вона є
непрямим висловлюванням.

Н.П. Я бачу, що в полі українського театру поняття гри або затерлося,
або якось настільки розсіялось на щось інше. Як би ви сьогодні заново
сформулювали поняття гри. Що таке гра?

О.Л. Це дуже важке питання. Я не можу поки що для себе дійти до
формули якоїсь більш менш спрощеної, простої. Я не хочу повторювати всі
ці існуючі правила, вони важливі, вони є в теорії, але вони не доносяться
сьогодні на такому рівні простому. А так просто я поки не можу знайти цю
формулу. Найкраще, що поки що є, але розумію, що це не конечний
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результат, а work in progress, formulation in progress – це непряме
висловлювання пошуку, інтенції дотягнутися до правди, до істини, але не
оминаючи саму форму буття. Тому виникають всі ці спотворення.
Перетворення, спотворення. Філософи, наприклад, можуть спокійно
розмовляти про істину поза буттям, поза мовою сучасного існування, поза
форму цього буття. А от ми не можемо в театрі. Нам потрібно форму буття
знаходити. І це породжує ці грандіозні спотворення. І це є гра: як
використовуючи ці форми, не ігноруючи їх, добиратись до істини. Бо все
існування вже викривлене, і тому не можна вже оминути цього, цього
королівства кривих дзеркал. Але добиратися до істини, до коріння, до витоку.

Н.П. І ще одне, може, останнє запитання я поставлю, таке моє
персональне зовсім. Останній час є таке відчуття, що треба, як оцей спосіб
гри, що поверх голів, що треба в цьому часі, зараз, відважитися поверх
загрози кінця світу, поверх такої сильної спотвореності всього контексту
буття, яка вже не просто королівство кривих дзеркал, якщо проходити через
це, а це просто те, що тебе зведе просто в пекло і ти не виберешся вже звідти.
Відважитися наче прозирати отуди, за горизонт, за горизонт війни, за
горизонт кінця світу, за горизонт світової війни.

О.Л. Це стало одним з чинників нашої зупинки. Різний шлях для цього
можна запропонувати. І мені здається, що справді шлях лежить «поза», в
розумінні причин і користі для нас від того, що відбувається. Якщо на це
дивитися, як тільки на біду, якої ми не заслуговуємо, чи навіть якщо
признавати, що ми якимось чином і заслуговуємо, але не йти далі в цій
відповіді: яким чином, як, яка ступінь цього, то не можна знайти тоді цього
«поза», розумієте, не можна піднятися над усім. Дивитися на це не як на біду
чи на трагедію, як щось погане, а дивитися на це як на долю, власну нашу
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долю, якої ми заслуговуємо. І треба зрозуміти, чому, за що, треба це
повністю визнати, тобто покаятися таким чином самі над собою і тільки так
ми зможемо над цим піднятися. Як би це не було боляче, це дуже важливо
зробити, бо це для майбутнього має велику цінність. І це справа художня, бо
немає інших інструментів в суспільстві, які б цим займалися.

Н.П. Дякую дуже.

О.Л. І зі святом! Гарно, що воно ще існує. Що театр ще існує. Що ми
ще живі. Будьте здорові!

Н.П. Дякуємо, будьте і ви здорові, зустрічаймося. Ох, які важливі речі
зачепили... Дякую! А що ще, Наталочка? Що не зачепили ще?

Н.Ш. Я вчергове радію, що ця жива нитка думок снується, як
перегукується те, про що ми всі говорили, може іншими словами, але все про
одне. Про те, що людина дійсно вставлена в великий обшир і нас врятує
власне те, що ми свою долю будемо проживати перед лицем Господа, перед
лицем універсуму, перед лицем того, що ми народилися в це життя, тут і
зараз. І це є таїна, і пірнати туди, в глибину тайни, можливо, в темноту, тому
що війна – це не тільки те, що зовні, але й те, що всередині кожного
відбувається.

Н.П. Але дивись, як змінився ця текстура проявлення часу. Тайна ще в
90-х і навіть на початку 2000-х, була як частина буття, була невідворотня. То
зараз, я оце почала розказувати, як в цій нашій церкві, що я тільки зайшовши,
побачила, ніби я щось зруйнувала. Бо така стояла тиша, містична тиша, вона
була така відчутна і така наочна, що хтось там так здригнувся відрухово, бо
кожна людина стоїть окремо, між людьми пауза величезна і стоїть у всьому,
у кожній свічці, у кожній людині однаково стоїть. Оця тиша в самому храмі. І
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я зустрілася з тишею, як з інструментом. Тобто не тільки оця якість буття, яка
завжди була і сьогодні ніби її не треба, і тому вона ніби зчезла з очей. Вона
для мене у цей час виникла, як інструмент, як такий SOS, як нагадування.
Розумієш цю різницю, так? Раніше вона була ніби розлита в усьому, я вже не
кажу про покоління бабуні чи батька – це само собою було, що ти всюди, у
всьому. Чи там, як я бачила, як мама чоловіка покійного, мама Ганя, як вона
робила на городі. Я бачила з якої тиші вона робить, тому я не могла очей
відвести, як це красиво, тому що вона робила з тиші, вона рвала бур'яни,
розумієш, з тиші, чи вона місила хліб з тиші. Це було в родині і це було в
бутті, це було нерозривно. А тепер ти собі маєш нагадувати, як каже Ліпцин,
що я вже так не дивлюся, що я маю нагадувати про цей зв'язок з живим.
Тобто це нагадування стає інструментальним, як інструмент, тиша стає
інструментом повернення.

Н.Ш. І можливо навіть тиша це є те, на що ми маємо дивитися, не
тільки слухати, але й дивитися.

Н.П. І дивитися, як на таку частину буття, яка на наших очах
зменшується, має ризик ніби зчезнути. Це ж не значить, що зчезне Бог, але
наша увага до Бога тиші, до цієї тиші зменшується. І трохи трудно
висловити, як ти кажеш, тиша – те, про що треба пам'ятати, на що дивитися.
Ясно, що вона протриває, але чи протриваємо ми, залежить від того, на що
ми сьогодні дивимося. І те, про що я кажу: превозмогти, дерзнути,
превозмогти глянути поверх контексту, то це ніби інший спосіб, про який
говорить Олег Ліпцин і, мабуть, спосіб, про який говорить Олег Ліпцин,
більш театральний спосіб, а той, про який я зараз там почула як якусь
можливість, шанс, це скоріше міра спраги виявити в собі і підключити до
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цього волю, наскільки ти спраглий, і виявити, обнаружити, виявити цю міру
власної спраги за живим, справжнім, за людиною в собі.

Н.Ш. Або навіть на початках дивлятися у відсутність цієї спраги, але це
є реальність, це є правда.

Н.П. Так. Не знаю, чи це може бути інструментом, але сьогодні я бачу
необхідність цієї спраги за справжнім, тому і щезає ця планка, як на мене.
Або за туман пішла, або взагалі розсіялася. Тому що планкою і є ця спрага, і
присутність справжнього, правди у житті, у нашому житті і в нашому
художньому житті.
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