Віктор Борисович КІСІН
'«■ •
               РЕЖИСУРА
    ЯК МИСТЕЦТВО ТА 

           ПРОФЕСІЯ
   Книга 1. Як видовища породили режисуру.
Київ
НО Центр "АЕЛС-технологія" 1998
УДК 791.43 (075.8) ББК 85.37 я73
К44
[image: image1.jpg]



Кісін В. Б.
К 44 "Режисура як мистецтво та професія". Навчальне видання. /Кісін В. Б. - К.: Науково-освітній центр "АЕЛС-технологія", 1998. 104стор. ІЗВМ 966-7424-00-6.
У праці Заслуженого діяча мистецтв України, професора В Б Кісіна досліджується питання становлення режисури як мистецтва та професії в історичному контексті і від доісторичних видовищ до професійного театру
Що таке видовища? Які види видовищних мистецтв існували та існують дотепер? Як виникло мистецтво створення видовища, а відтак - і режисура? На всі ці питання студенти, викладачі гуманітарних Вузів й широкий допитливий читач, що цікавиться питаннями витоків мистецтва і режисури, знайде відповідь у цій книзі
УДК 791 43(075 8) ББК 85 37 я73
І5ВМ 966-7424-00-6

©Кісін В Б, 1998 Свідоцтво про Державну реєстрацію прав автора на твір ПА № 754 від 16 10 1998 року
"Зробив   що міг
Сподіваюсь,  інші  зроблять
краще "
Візьмемо на себе сміливість з'ясувати загальні закономірності, однаково важливі для будь-якого виду режисерської творчості. Визначимо режисуру як мистецтво створення видовища. Будь-якого видовища. Обряду чи фільму, вистави чи свята, спортивного дійства чи телепрограми Насмілимось на таку тезу і спробуємо п  довести
Тоді маємо перш за все оглянути розмаїття продукту (або, якщо хочете, товару), який є результатом режисерських зусиль   всю гаму видовищних форм
Якщо вже ми наважуємося на таку панораму, то напочатку спробуємо відповісти  на два запитання
· Що таке видовище? 
· Які види видовищ та видовищних мистецтв існували та існують дотепер?
РОЗДІЛ   І.   ЩО  ТАКЕ   ВИДОВИЩЕ
Що ж відрізняє видовища з-поміж усього, що людина може побачити і  почути?
Слово "видовище" не має визначення у жодній з енциклопедій, навіть у "Театральній" Немає його і в "Кинословнику'". Очевидно, вченим здається, що тут усім все ясно..   Але ясно не завжди
Весілля - видовище? А інцидент на вулиці (бійка чи аварія)? А виставка? А змагання з художньої гімнастики - видовище чи видовищне мистецтво? А кадри  наукової  кінозйомки?
Для режисерів (телевізійних особливо) ці питання не марні, а теоретичне
визначення видовища - актуальна проблема.  Ми  робимо одну з перших  спроб
такого  визначення,  звичайно,  розраховану  на  критику  і  доповнення.
а
ВИДОВИЩЕ - СПЕЦІАЛЬНО ОРГАНІЗОВАНА У ЧАСІ ТА ПРОСТОРІ
ПУБЛІЧНА ДЕМОНСТРАЦІЯ СОЦІАЛЬНО ЗНАЧУЩОЇ ПОВЕДІНКИ. Виконавці демонструють свою або чужу поведінку, глядачі сприймають та оцінюють п. Видовищний акт відбувається у заздалегідь визначений відрізок часу та у спеціально  організованому  просторі.
У цьому визначенні видовища звернено увагу на його основні специфічні "параметри"  : (>  поділ на виконавців та глядачів ;
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те, що вони заздалегідь повідомлені про видовищний акт, а отже, - готуються
до  нього (що не виключає  імпровізаційної поведінки)
Предметом відтворення у видовищі є не будь-які види поведінки, а саме ті, які цікавлять досить широку групу глядачів ("соціально значущі"). Неспонтанність, підготовленість видовиша створює особливі умови і виконання, і сприйняття видовища як акту одухотвореної, естетизованої діяльності, коли кожна деталь і видовище в цілому можуть бути подані і сприйняті як такі, що наповнені  непересічним  змістом  і загальнолюдською значимістю.
З огляду на це визначення весілля - це видовище, а інцидент на вулиці - ні, оскільки він виник спонтанно, принаймні для випадкових перехожих, які в силу цієї спонтанності стають не стільки глядачами, скільки співучасниками події.
1
зовсім  не  випадково  від таких  "глядачів"  досить важко почути,  що ж  вони
бачили,  який  "сюжет".  Оповідають  в  основному  про  власну  поведінку,  власні
почуття   А хто, кого, за що, і як бив - свідчення досить непевні  і суперечливі.
Виставка -  не видовище,  оскільки  демонструють там  не поведінку,  а картини,
скульптури   А телесюжет чи  фільм  про виставку може стати  видовищем, якщо
у ньому відтворено поведінку відносно виставки. Кадри наукової кінозйомки,
хоча   зони   дуже  схожі   на   кіно,   не  є   фільмом,_ оскільки   при   зйомці   не
розраховували   на демонстрацію  для  широкого загалу
Видовищні мистецтва відрізняє від видовищ тільки одна особливість :  виконавець демонструє  не  власну,   а чужу  поведінку.  Чужу  ж  поведінку  не
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можна реально здійснити, й можна тільки продемонструвати, краще - відтворити. Цьому відтворенню має обов'язково передувати спостереження, свідоме чи підсвідоме осмислення (створення внутрішнього уявного образу), і втілення цього внутрішнього образу у формі відтворюваної чужої поведінки. ОТЖЕ, У ВИДОВИЩНИХ МИСТЕЦТВАХ ДЕМОНСТРУЄТЬСЯ НЕ САМА ПОВЕДІНКА, А II ОБРАЗ. У видовищних мистецтвах поведінка не має реальної продуктивності, глядач бачить імітацію поведінки у новому умовному матеріалі. Найбільш очевидна ця риса у балетній пластиці та оперному співі, хоча й у драматичній виставі, і навіть у документальному кіно ми маємо справу з імітаційною  поведінкою, хоча сприйматися вона може як абсолютна реальна і продуктивна.
Ми не будемо зараз детальніше характеризувати видовищні мистецтва : такий аналіз зробимо дещо пізніше. Поки що нас цікавить загальний огляд специфічної сфери діяльності режисури. Ми готуємося подати нашу гіпотезу виникнення видовищ, історичного формування цілої системи видовищ та видовищних мистецтв. Наведені вище формули дають можливість зрозуміти, чим цей огляд обмежується, чому у нього не потрапить все, що тільки можна побачити  і почути.
Отже, режисура є мистецтвом створення будь-якого видовища. Створення, а не ілюстрації: роботи не від п'єси чи сценарію - від життя, від живої поведінки людей. Поява п'єс і сценаріїв є результатом розвитку режисерського мистецтва, ще до того, як вона породила професію режисера. Видовища породили писану драматургію, а не навпаки. Історія мистецтв доводить це незаперечно. Режисура як самостійне мистецтво починає від життя і закінчує новонародженням цього життя у видовищному акті.
Сферою застосування режисури є не тільки театр, кіно, телебачення, а й всі види видовищ. Загальні закономірності режисерської творчості формувалися в процесі створення всього багатства видовищної культури. Без осягнення режисерської творчості в усіх видах видовищ неможливе усвідомлення і загальних законів режисури, і специфічних особливостей окремих видів видовищних мистецтв Звичайно, ця робота неможлива без аналізу походження видовищ, процесу формування  системи  видовищ   та  видовищних  мистецтв.
Особливо принципове значення при такому підході має пошук початкового пункту розвитку. Тому доведеться спрямувати уяву в доісторичні часи, дати  огляд малодосліджених   процесів,  несистематизованих  фактів.
РОЗДІЛ   II.   ПОХОДЖЕННЯ   ВИДОВИЩ
Мисливські ігри та похоронний обряд ми вважаємо тими зародками, з яких абсолютно природно, спонтанно, без втручання будь-яких інфернальних сил розвинувся весь багатофункціональний організм сучасної видовищної культури. Сліди цих зародків легко спостерігаємо у генетичній побудові розвинених видовищних форм (так би мовити, на рівні РНК), і на рівні "клітин", і на рівнях самостійних життєдіяльних організмів - сучасних видовищних творів.
На прикладі стародавніх мисливських ігор та похоронних обрядів, як на спрощеній моделі, ми найвиразніше простежимо процеси виникнення змісту і форми видовища, його трансформацію в естетичну діяльність. Ми побачимо основні елементи видовища у процесі його раннього, елементарного, а тому і найбільш очевидного буття. Виконавець, глядач, організація простору, часу, зорове та звукове зображення, мізансцена, умовні пластика і звук, костюм, маска, драматургія, змагальна природа виконавства - ось молекули того "генетичного коду", який згодом приєднує до себе нові елементи, породжує безліч їхніх комбінацій (часто - досить несподіваних) і, зрештою, створює сучасний спектр  видовищних форм та мистецтв.
МИСЛИВСЬКІ ІГРИ на початку були показовим полюванням, смертельно небезпечною грою досвідченого мисливця з диким звіром. До наших днів збереглися корида та родео. Ще зовсім недавно і у Росії, і на Україні "грали" з ведмедем, у багатьох північних народів збереглися показові лови дикого оленя, у вівчарів  і до наших днів - показові стрижки овець.
Потреба у таких іграх та їхня "прикладна" спрямованість очевидні -навчити різним способам полювання, ловів і т.ін. Але навіть у найбільш елементарній мисливській грі - двобої мисливця з диким звіром - поведінка виконавця не тільки життєво продуктивна (перемогти звіра), але водночас і демонстративна, спрямована на глядача. Він грає не тільки з партнером по двобою, але й з глядачем. Ця діалектична роздвоєність виконавства буде властива для всіх видовищ і особливого розвитку набуде у структурі професіонального театру. Та вже й на самому початку ця демонстративна функція мисливських ігор стала важливим стимулятором їх видовищного розвитку.
Глядачем мисливських ігор був доісторичний рід, виконавцем -досвідчений майстер полювання, другим виконавцем-жертвою був дикий звір, якого спіймали та зберегли до початку гри.
Дикого звіра не завжди вдавалося спіймати живцем. Ще складніше було зберегти його до початку гри і випустити на мисливця гак, аби звір не почав  "грати"  з глядачами  і не перетворив гру на лихо.
Так замість звіра у мисливській грі з'являється другий виконавець, який переодягається у шкуру звіра та імітує його поведінку. Швидко з'ясувалося, що гра, організована таким чином, має цілий ряд переваг навчального характеру : глядачі, позбавлені переживань щодо власної безпеки і життя мисливця, зосереджуються   на  засвоєнні  саме способів   поведінки.   Та  й  саму  поведінку

можна показати більш виразно : уповільнити, повторити, акцентувати увагу на важливих рухах    та епізодах. Урок полювання стає більш наочним,  виразним.
Дальший розвиток та вдосконалення мисливської гри пов'язані із засвоєнням нею виразних засобів інших видів культури, що розвиваються паралельно  з  грою.
Ще на доісторичних малюнках зображено маскування - спосіб полювання, коли мисливець, щоб наблизитись до тварин, перевдягається в 'їхні шкури, прилаштовує собі на плечі їхні голови *(І, с. 41-51). Далі з'ясувалося, що не завжди треба для маскування користуватися справжніми шкурами та головами. Наприклад, олені сприймають схематичну маску з дерева, на якій намальовано чорною фарбою роги, великі очі та ніс, як голову живого оленя, а не як умовне зображення. Так у полюванні почали широко використовувати костюми й маски.
Природно, що й у грі виконавець ролі звіра став використовувати костюм та маску. Додамо до цього довершену імітацію пластичної та звукової поведінки звіра, що тренувалася теж у справжньому полюванні, коли його вели способом  маскування.
Дещо згодом паралельно мисливській грі утворюється особливий "жанр" - мисливський танок. Його мета - фізична та емоційна мобілізація на полювання. Сюжетом такого танку є вдале полювання, зображення окремих його епізодів, повторення вдалих рухів *(І, с. 52-60). Мисливський танок виконується під ритмізовану музику, рухи набувають характеру умовної пластики. А основна мета танку - зображення внутрішнього стану людини.
Пізніше у багатьох племен мисливський танок модифікується у тотемістський обряд, де зображується вже не полювання, а сама тварина, яку рід вважає своїм предком. Виконавці ролі звіра широко використовують костюми та маски, зображують звіра в дії, олюднюють його, досить глибоко перевтілюються  в його характер *(І, с.  60-83).
Мисливська гра черпає нові виразні засоби з маскування, мисливського танку, тотемістського обряду. Але це не простий  формальний  пошук.
Необхідність у нових засобах зображення виникає у культурі мисливських ігор абсолютно природним шляхом - від необхідності виразити новий зміст. Досить швидко виявилося, що майстерність полювання складається не тільки з набору рухів. Не менш важливо для мисливця володіти своїми нервами та емоціями, розпізнавати внутрішній стан та наміри звіра, побороти той природний жах, який викликають вигляд та поведінка дикої тварини. Тому маски чим далі, тим виразніше зображують не стільки зовнішність звіра, скільки враження, яке він справляє на мисливця. Таким же суб'єктивним стає зображення поведінки звіра у пластичних ритмізованих рухах. Нарешті і мисливець надягає на обличчя маску, на якій зображено його емоційний стан.
На стадії цього ще первісного та елементарного розвитку ми виразно бачимо, що вдосконалення умовних засобів зображення та виконавства спричинюється змістовною необхідністю : виразити те, що приховане за зовнішньою поведінкою - емоційні стани, психологічні процеси, складну внутрішню  поведінку людини.   Безумовно,  це дуже важливий   момент у  питанні
походження та функції видовищної умовності, яка не є простою формотворчістю, а є  способом  проявити,  унаочнити  сховане  внутрішнє.
Продовжуючи виконувати своє "прикладне" завдання - навчати способам полювання, мисливські ігри починають нести функцію більш складну -виховну, сказати б сучасною мовою. Розвиваючи мисливські ігри, їх автори та учасники намагаються створювати емоційно-психологічну оцінку поведінки та події, виробляти у глядача внутрішню потребу у певній поведінці та внутрішню готовність до неї. А це вже моменти естетичного освоєння дійсності. Звідси -досить швидкий процес театралізації мисливських ігор. Аж до того, що вони стають в основному естетичною діяльністю, способом олюднення природи і самої  людини.
Виразною ознакою такого розвитку є перехід від цілком імпровізаційної ситуації справжнього публічного двобою із диким звіром до фіксованих сюжетних, конструкцій з акцентом на олюдненні стосунків між мисливцем та звіром. Ось виразний приклад. В алеутській "драмі", яку спостерігали учасники експедиції Крузенштерна, один алеут, озброєний луком, представляє мисливця, другий -птаха. Один виражає рухами тіла радість, що вдалося відшукати такого красивого птаха, але не зважується вбити його. Другий наслідує рухи птаха і намагається втекти від мисливця. Мисливець зрештою стріляє. Птах заточується, б'є крилами і падає. Мисливець танцює від радості. Але потім він шкодує, що вбив такого красивого птаха. Птах раптом перетворюється на прекрасну жінку і падає йому на шию *(], с. 56).
Перед нами невеличка вистава. Елементарна мисливська гра набула образного значення і відповідних умовних засобів зображення, перетворилася на акт видовищного  мистецтва.
Ми бачимо, що ще у доісторичні часи мисливські ігри виникають як абсолютно природний наслідок уже перших кроків соціалізації людини і мають виразну тенденцію до перетворення в естетичну діяльність. Але театральна література мало приділяє уваги ще одному джерелу, без якого утворення деяких форм театру та видовищ важко пояснити. В усякому разі, трагедію та трагічні монологи, побудову багатьох народних обрядів безпосредньо тільки з народних ігор  навряд чи  можна було сформувати.
ПОХОРОННИЙ ОБРЯД - друге найдавніше джерело видовищної культури.
Знайдене на території Китаю поховання, здійснене 35 мільйонів років тому, вважають одним з перших проявів людяності та культури. Ця напівлюдина-напівмавпа, вочевидь, захоронена не так, як це звичайно роблять деякі звірі, керуючись тільки інстинктом. Навкруги тіла знайдено залишки квітів та камінці, розкладені у геометричному порядку. Таким чином рід цієї доісторичної істоти вирізнив її з природи, висловив свою скорботу з приводу її загибелі. А головне - знайшов вираз  нетлінної  цінності життя,  індивідуального буття.
Вшанування старійшин та предків (тобто померлих) набирає особливого значення та  розвитку  на  рівні  общинно-родової  формації і   відбиває увагу,  яка
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надається накопиченню та передачі з покоління у покоління життєвого та трудового досвіту. Поховальний та поминальний обряди необхідні для живих, для усвідомлення цінності життя, індивідууму, а згодом -особи. Ці обряди вирізняють людину з природи як особливу вищу істоту, акцентують увагу на духовності людини,  подовженні її  життя  за біологічну  межу.
У похоронних церемоніях на всіх територіях чільне місце належить жалобному голосінню. Виконавці - найближчі родичі покійного. Може, це звучить як глум - виконавці : адже горе їхнє непідробне, щире. Та звернімо увагу на те, що діють вони не в усьому спонтанно, навіть більше - досить традиційно, додержуючись порядку та форм, які передаються із покоління в покоління : багато спільного і у текстах, і у мізансценах голосінь. Завжди є людина, яка добре знає традицію, церемонію поховання та голосіння у найменших деталях і керує проведенням обряду. Коли ж спонтанне почуття виходить за межі традиційних форм, усі присутні енергійно вгамовують "порушника", повертають його поведінку в канонічне русло. Ще у найдавніші часи з'являються професіонали голосіння, а сама церемонія набирає дедалі  більш  розвиненої та фіксованої
театралізації.
Похоронний обряд має чіткий розподіл на частини : прощання (там, де жив покійник), похоронна процесія, поховання, поминки. Чотири видовищних акти, кожен має свій зміст і "постановочний канон". В акті прощання до покійника звертаються, як до живого, активно спілкуються з ним, неначе вимагаючи, щоб він ожив, навіть лають його ("як ти міг", "ну що ти наробив"). Похоронна процесія стає образом життєвого шляху. Мало хто звертає увагу на те, що люди у цій процессії розташовуються в основному за принципом часу, спільно проведеного з померлим, - ближче до труни - ті, хто довше з ним спілкувався. Процесія зупиняється у тих місцях, які можуть нагадати окремі епізоди життя покійника (тому і маршрут таких процесій часто буває нестандартним). Поховання - акт вдячності, оцінки життя, кульмінація болю. І, нарешті, весь ритуал поминок -заспокоєння, утвердження пам'яті покійного.
Звичайно, ми розглянули лише один з варіантів побудови похоронного обряду. Але й інші варіанти, при всій відмінності, теж мають чітку драматургічну структуру. Ще у найдавніші часи тут утверджувалися особливий одяг, маски, голосіння, співи, музика. Такі очевидні тенденції естетизації похоронного обряду, перетворення його на видовище з досить чітким розподілом на виконавців (найближчі родичі) та глядачів, з чіткою системою виразних засобів.
Пізніше на основі похоронного обряду виникне поминальний обряд, організований як театралізована гра, з'являться стародавні містерії, а згодом -антична трагедія засвоїть з похоронного обряду таку форму, як "коммос" (від "бити себе в груди") - загальний плач хору та акторів, що дуже нагадує похоронні голосіння. Докладніше про театралізацію похоронного та поминального обрядів можна прочитати у А.Д.Авдєєва "Походження театру"*(І, с.86-121).
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ДЖЕРЕЛА ВИНИКНЕННЯ ТА РОЗВИТКУ ВИДОВИЩ
Походження видовищ від ігрової діяльності, від народних ігор -фундаментальна особливість "генетичного коду" видовищної культури Всі види видовищ при уважному аналізі виявляють у своїй основі ігрову структуру, навіть більше - ігрову стихію. Більшість теоретиків мистецтва (а особливо починаючи від Шіллера та Канта) вважають цю ігрову стихію специфічною рисою мистецтва взагалі, психологічною основою естетичної насолоди. В усякому разі, ми можемо констатувати наявність активного ігрового начала у виконавців видовищ та відверто ігрову природу стосунків між видовищем і глядачем. Остання обставина дуже важлива для розуміння природи та відмінності видовищних жанрів, а також для відчуття органічності або неорганічності міри умовності у видовищних мистецтвах. Театральні режисери часто формулюють ці явища як "правила гри". Ще одне вихідне джерело розвитку (теж дуже просте, природне і розповсюджене) знаходимо у самій  людині - у  п  задатках  та здібностях.
Для того, щоб могли виникнути мисливські ігри, первісній людині не потрібні були якісь особливі здібності. Досить було двох природних задатків: ігрового інстинкту та інстинктивно) ігрової діяльності. Обидва задатки властиві людині так само, як і вищим тваринам. У процесі людської ігрової діяльності ігровий інстинкт поступово перетворюється у здатність до наслідування, "властиву всім людям з дитинства" *(Арістотель, "Сочинения", т. IV, с. 648). На цій же сторінці читаємо: "Люди саме тим і відрізняються від інших істот, що найбільш схильні до наслідування". Арістотель геніально просто визначив основоположну для естетичної діяльності людини здатність до наслідування. І саме в ході мисливських ігор, тотемістських обрядів та мисливських танців ця здатність тренується і  вдосконалюється аж до глибокого перевтілення.
"Досить згадати людей-пантер та леопардів Західної Африки, - пише Леві Брюль, - коли вони одягають шкуру тварини у певній, необхідній для цього магічній атмосфері. Вони відчувають себе такими, що реально перетворилися на пантер та леопардів: вони ж набувають сили та лютості цих звірів. Якщо ж вони схибили, і їхня жертва, захищаючись, зірве з них шкуру, вони миттю стають просто людьми, до того ж вельми наляканими, і з ними легко впоратися. Доки ж людина була у масці, Гі не могли подолати навіть декілька дебелих чоловіків, набагато сильніших за неї ! Така глибока була у цих замаскованих віра в їхнє реальне перевтілення." *(1, с. 142).
Як бачимо, йдеться не про зовнішню імітацію поведінки, а про внутрішнє перетворення людини, про акт глибокого перевтілення.
В ході мисливської гри не тільки виконавці тренують та вдосконалюють здатність до наслідування і перевтілення. Схожий процес відбувається і у глядача: адже сприйняття видовища теж пробуджує співпереживання, наслідування та перевтілення. Щоправда, в основному в уяві, коли зовнішні прояви значною мірою стримуються. Так поступово утворюється психологічний механізм естетичного  сприйняття,   в основі  якого лежить  особлива (глядацька)  здатність
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до перевтілення та співпереживання. Можна сміливо твердити, що саме сприйняття видовищ найбільш активно формувало у людей психологічний механРзм естетичного сприйняття, якого людині від народження ("від природи") не дано.
  ФУНКЦІЇ ВИДОВИЩ

              (естетична,   ігрова,   соборно,   комунікативна)

Стихійна тенденція будь-якого видовища - перетворюватися в естетичну
діяльність. Ми маємо справу з фундаментальною особливістю видовищ, яка виразно проявилася вже на початку їхнього народження та формування. Фактично ми говоримо про стихійну тенденцію сприйняття, яка формує природу видовища Глядач чекає від видовища вражень естетичних, продукування краси, довершеності. Адже на рівні перших мисливських ігор у центрі уваги майстер полювання, віртуоз, рекордсмен роду. Тому естетична довершеність його поведінки - те, на що підсвідомо чекає глядач. І без цього естетичного продукту навіть елементарна мисливська гра просто втрачає сенс. Ми вже не нагадуємо ті чинники розвитку естетичної стихії ігор, про які йшлося вище.
Таким чином, йдеться про важливу стихійну (чи підсвідому - як кому зрозуміліше) особливість сприйняття видовища: естетичне сприйняття відіграє роль пускового механізму перегляду видовища. Якщо не задоволено естетичне почуття глядача, то видовище взагалі не буде сприйняте, не справить на глядача глибокого враження. В цьому разі навіть інформаційний зміст видовища може не сприйнятися.
Коли йдеться про видовищні мистецтва, то з естетичним змістом все ясно Що ж до звичайних видовищ, то ця особливість стає очевидною тільки годі, коли вона грубо порушується. Помічено, наприклад, що коли у такій простій телепередачі, як читання програми на завтра, порушуються естетичні норми (щодо одягу, вимови, освітлення чи оформлення кадру), глядач фіксує ці порушення і вже не сприймає інформацію, навіть коли вона досить важлива. Чому? Бо навіть ця елементарна передача є видовищним актом. Через це сприймається вона не чисто інформативно, а за "кодом" видовища. Цей приклад може надто елементарний, але згадаймо ще приміром, яке важливе місце з найдавнішіх часів приділяється естетичній стороні спортивних змагань, де, здається, увага глядача повинна була б зосереджуватися на силі, швидкості, перемозі, а не на красі- Адже естетичні враження більшість глядачів не вважає причиною  перегляду.
У подальшому огляді розвитку видовищної культури ми переконаємося, що формування нових видів видовищ та їхнє вдосконалення, театралізація, відкриття нових умовних виразних засобів спричинюється перш за все потребою а естетичному освоєнні нових форм поведінки  і суспільного життя.
Саме природна необхідність втілення естетичного змісту породила і розвинула режисуру як мистецтво формування та збереження традиційного
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постановчого канону, як естетичну традиційну колективну діяльність, що вийшла за межі простої організації видовищ. Ця функція режисури була історично  першою.
Першопричина появи видовищ абсолютно сказати б буденна, "прикладна" - необхідність освоєння, фіксації та передачі з покоління у покоління життєвого досвіду, соціально значущих форм поведінки. Ця функція унікальна у спектрі інших форм культури: ніякий інший вид культури не передає поведінку настільки  виразно і наочно, як видовища.
Вже на рівні найдавніших мисливських ігор проявилася здатність видовища об’єднувати людей, збирати їх разом, надавати можливість брати участь у тій самій події, в акті колективного сприйняття та співпереживання. Ця соборна функція - виробляти й утверджувати в людях емоційне, фізичне відчуття "МИ", виховувати почуття колективізму, роду, племені, а пізніше - поселення, села, міста, народу, країни - вже з первісного общинного рівня стала чи не головною соціальною функцією видовища. Наприкінці ХХ-го століття у людей почало утворюватися відчуття планетарної спільності. Така позиція, як інтелектуальне розуміння, можливо, сягає ще у часи відкриття Індії та Америки, у розвиткові цього розуміння визначну роль відіграли дві світові війни, але психологічне утвердження планетарної спільності людей, фізичне та емоційне її відчуття дуже інтенсивно розвивається саме зараз - під виразним впливом розвитку всесвітнього телебачення. До появи ж писемності, розвинутих видів культури видовища були чи не єдиною нагодою для людей зібратися в єдиному просторі та часі і одержати можливість колективного спіпереживання, первтілення, а отже - наочного відчуття їхньої схожості, спільності, єдності.
Як це не парадоксально звучить, але процес глядацької співучасті у видовищі не менш важливий, аніж конкретний зміст видовищного акту. Факт відвідання театру чи кінотеатру має самостійне значення, якщо хочете, навіть незалежне від змісту та якості вистави чи фільму. В цьому один із секретів невмирущої популярності видовищної культури, її незамінності, оскільки вона реалізує соборну функцію найбільш безпосередньо, фізично, якщо порівняти з усіма іншими видами культури.
Соборна спрямованість видовища суттєво впливає на формоутворення різних видовищ : архітектуру простору, пластичні форми та драматургічну побудову на манеру виконання. Соборною функцією, зокрема, легко пояснити тяжіння всіх форм видовища до форм прямої співучасті глядачів у сюжеті, прямого чи непрямого, але все одно дуже активного спілкування між виконавцем та глядачем. Та й взагалі більшість постановочних засобів стають зрозумілими, як такі, що допомагають здійснювати цю незмінну функцію будь-якого видовища - об'єднувати  людей.
Комунікативна функція теж проявляється на рівні мисливських ігор. Вона споріднена з соборною функцією, але має свої особливості. Вже під час перегляду, а особливо після нього (якщо, звичайно, видовище схвилювало, сподобалося) видовище стає предметом активного спілкування між глядачами : йде обмін враженнями, оцінками, точаться суперечки. Власне, потреба в активній
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реалізації комунікативної функції породжує у цивілізовані часи цілу естетичну діяльність - критику, а пізніше - науку про видовищні мистецтва. Та річ не тільки у цьому. Не менш важливо те, що драматургічні форми багатьох видовищ побудовані в такий спосіб, що провокують це активне спілкування між глядачами, підкреслюють змагальний характер виконавства (концерти, спортивні видовища, різні конкурси), спрямовані на те, щоб породити різні, часто суперечливі оцінки глядачем того, що він бачить. Без урахування цих обставин не можна зрозуміти, наприклад, багатьох драматичних конструкцій, якими користується сучасне телебачення : те, що будь-яка передача сприймається глядачем як привід для активного спілкування, є, можливо, основною видовою особливістю цього видовищного мистецтва.
Виникнення видовищ можна вважати однією з ранніх форм соціального буття людини і одним з перших видів естетичної діяльності. Далі ми простежимо, як на основі мисливських ігор утворюються згодом різні види народної гри, пов'язані з відтворенням землеробської та іншої трудової суспільної поведінки, як зміст та форми цих ігор переростають "прикладну" мету і набувають функцій соціальних, естетичних. Виразно видно, як народні ігри з часом обростають фіксованою драматургією, постановочними та виконавськими канонами, модифікуються в народні обряди та свята, і зрештою дають різноманітні форми народного, а згодом - професійного театру. Цей процес щодо яванського тонангу, японського театру "НО", давньогрецької трагедії переконливо демонструє А.Д.Авдєєв у книзі "Походження театру" - джерелі, з якого ми взяли усі цитування цього розділу.
ПОХОДЖЕННЯ   ЕСТЕТИЧНОЇ  ДІЯЛЬНОСТІ ТА   МИСТЕЦТВА
Наприкінці цього розділу торкнемся проблеми більш широкої, аніж зміст та структура стародавніх видовищ. Мимоволі довелося трактувати питання походження естетичної діяльності та мистецтва, а отже входити у галузь загальної естетики, де не можемо почувати себе впевненими фахівцями. Зрештою, проблема: які форми естетичної діяльності виникли раніше, а які пізніше не є ключовою для історії формування режисерського мистецтва та професії, котру ми пишемо. Та зовсім обминути цю проблему - теж було б некоректно. Тому висловимо свою точку зору, не торкаючись її обгрунтування. Історія мистецтв та естетика мають тут дві концепції, теж, зрештою, гіпотетичні, але дуже поширені.
Перша концепція походження мистецтва належить до примітивного марксизму і твердить, що мистецтво породив труд, що воно виникає в ході стародавніх форм трудової' діяльності, задовольняє, зрештою, трудові потреби початкових форм суспільства. О.М.Горький додав до цього твердження, що першими  мистецькими  творами були  так  звані  трудові  пісні  типу "Эй, ухнем!",
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які сприяли організації колективного труда *(2, с. 632-634; с. 28).
Все викладене нами щодо мисливських ігор та похоронного обряду суперечить цій "трудовій" концепції. Первісне полювання, яке породило мисливську гру, важко визнати трудом : тоді маємо вважати, що звірі теж трудяться, бо вони полюють. Ще менше спільного з трудовими процесами має похоронний обряд. Ці первісні видовища виникли значно раніше за олюднену усуспільнену трудову діяльність. Вони спрямовані не на вдосконалення праці, а на збереження роду, на загальну орієнтацію людини у світі, на передачу життєвого досвіду, досвіду спілкування людей, в якому трудовий досвід був лише невеликою часткою, оскільки сам труд був ще досить примітивний. Ігрова ж діяльність, властива і людині, і вищим істотам, підпорядкована не стільки виживанню окремої особи, скільки виживанню роду, виду, тому вона природно, невимушено олюднюється, задовольняє потреби пізнання світу та свого місця у ньому, вдосконалюється до рівня естетичної діяльності. Саме цей процес ми намагалися простежити на прикладі мисливських  ігор.
Додамо, що "трудова "коцепція не була "чистою теорією" на зразок : "що раніше - курка чи яйце". Вона була активно націлена на на такі суто прагматичні настанови, як класовість та партійність мистецтва, на такі тоталітарні політичні кампанії, як "ідеологічне забезпечення виконання п'ятирічки". Тому й пропагувалася ця теорія саме у примітивно-марксистському вигляді : "труд породив  мистецтво".
Друга концепція походження мистецтва - релігійна. Тут естетична діяльність представляється продуктом релігійного почуття, а мистецтво - як богодарована місія, запрограмована якоюсь вищою істотою, чи ідеальним інтелектом, розумом (варіант з інопланетянами). Мистецька діяльність з цієї точки зору є однією із спонтанних форм служіння богові та божественному, а мистецьке обдарування дано людині від народження як прояв божественної інтуїції. При такому підході про мистецтво, як результат нормального природного розвитку звичайної людської діяльності та загальнопоширених людських здатностей годі й говорити. Звичайно, кожна релігійна система має власні особливі аргументи щодо виникнення та розвитку мистецтва. Але, попри ці відмінності, є багато спільного у принциповому підході до проблеми.
Доречно зауважити при цьому, що релігійна теорія походження мистецтва належить не "Біблії" чи "Корану", і навіть не церковним інституціям, а теоретикам Х\/ІІІ-ХХ століття та почасти - теологам тих самих часів. Так що "релігійною" цю теорію можна назвати лише умовно. Ми не маємо наміру формулювати тут якусь антирелігійну концепцію або перекреслювати роль релігій та церков у розвитку мистецтв та естетичної діяльності. Щирий релігійний ентузіазм породив геніальні мистецькі досягнення, віра в божество та пошук божественного у людях надихали великих митців. У нас йдеться про інше -релігійна свідомість, а тим більше - релігійна діяльність не могли бути першоджерелом естетичної діяльності просто через те, що, як незаперечно засвідчує історія, релігійна свідомість та релігійна діяльність з'явилися і сформувалися не до, а значно пізніше від естетичної діяльності та мистецькій
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творчості.
В основі "релігійної" теорії походження мистецтва лежить плутанина між міфологічним та релігійним світоглядами А це не одне й те саме. Міфологічне світорозуміння є справді історично першою спробою осмислення природи і місця людини у ній. Міфологічні істоти, боги і герої є уособленням природних сил та стихій. Звідси - принципова многобожність усіх міфологічних систем. В основі релігійного світогляду принципова єдинобожність, що виникла значно пізніше саме як заперечення міфологічного мислення. Церковна релігійність почала розвиватися  ще пізніше -  в  епоху середньовіччя.
Видовища ж виникли в пору раннього міфологічного мислення. Мисливська гра та прадавній похоронний обряд, як ми бачили вище, походять ще з дикунських часів і не несуть в собі ані крихти релігійної свідомості. Вони увібрали в себе вплив міфотворчості у ії первинних проявах, а згодом самі стали  інструментом  розвитку міфологічного мислення.
Що ж до стосунків між релігіями та видовищами, то майже в усіх канонічних стародавніх текстах віруючому забороняється створювати чи споглядати зображення. Перші століття історичного утвердження всіх релігій та церков були часом знищення зображень та мистецьких творів дорелігійної цивілізації. Видовища ж викорінювалися найжорстокіше як найбільші прояви поганства. Розвинена церква, що стала владною структурою, поступово усвідомила соборне значення видовищної культури і дуже обережно засвоювала народні обряди та свята, наповнювала їх релігійним змістом та життям, повільно створювала культуру літургійного видовища. Тільки з рівня Х-ХІ століття нашої ери можна говорити про початок мистецької діяльності у лоні християнських церков. Щодо європейських видовищ - то під прямим впливом та керівництвом церкви розвинулися літургійна драма та середньовічна містерія (ХШ-Х\/І століття нашої ери). Це через тисячоліття після розквіту античного театру ! І без будь-якого його впливу !
Таким чином, історичний розвиток породив спочатку розвинену видовищну культуру, а вже потім - розвинену культуру труда, релігії, церкви. Для розвитку перших видовищних актів не потрібні були будь-які зовнішні сили чи  причини, окрім  самодостатньої ігрової діяльності первісної людини.
Можливо, ми тут щось і перебільшуємо на користь режисури, але багато історичних свідчень дають право вважати, що видовища є першим видом естетичної діяльності. В ході розвитку видовищ та під їхнім впливом розвивалися на початку інші види культури та мистецтва.
От на які досить складні матерії вивів нас аналіз вже перших видовищ та процесу їхнього формування як естетичної  діяльності.
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ОСНОВНІ   ТЕЗИ   РОЗДІЛУ

РОЗДІЛ   III.   ЗАГАЛЬНА  СХЕМА  РОЗВИТКУ ВИДОВИЩНОЇ   КУЛЬТУРИ
Тепер  зафіксуємо   основні тези   цього розділу
1. Першими видами видовищ стали мисливська гра та похоронний обряд
2. Предметом   видовищ є поведінка людини   Фіксація  та передача з
покоління у покоління соціально значущих форм  поведінки
3. Створення видовища психологічно забезпечено  ігровим  інстинктом,
здатністю до наслідування та перевтіленння
4. Естетичне освоєння світу      пошук довершеності, краси,  віртуозна
майстерність  виконавців - стихійна тенденція будь якого видовища   Естетичне
сприйняття відіграє "пускову" роль у сприйнятті змісту видовища
5. Видовища проходять досить стрімкий шлях ускладнення та олюднення
змісту, перетворюються в естетичну діяльність   формують постановочні канони
та засоби умовної  виразності   Ці  процеси народжують режисуру як мистецтво
вже на рівні перших видовищних форм
6. Ігрова стихія, соборна та комунікативна функції     визначальні чинники
"генетичного  коду"   всієї   видовищної   культури    Саме  вони   багато  в  чому
визначають структуру  кожного видовища  і  систему  його умовних   виразних
засобів
Подальше дослідження історії видовищної культури має утвердити нас у цих фундаментальних для режисури закономірностях

Доісторичні видовища :
- мисливська  гра
- похоронний  обряд,
- мисливський і тотемний танок,
- бойові  ігри,
- поминальні  ігри
Видовища первісних цивілізацій :
- ініціації,
- шаманство,
- первісні  містери
Стародавні видовища:
- народні  ігри,
- народні  обряди,
- народні свята,
'
- концерти,
- народний театр,
- державні обряди, ритуали, церемонії та учти,
- воєнні ігри,
- тріумфи,
- державні свята,
- бенкети, оргії,
- релігійні обряди, ритуали, таїнства,
- богослужіння (літургія, меса)
Доба видовищних мистецтв:
- професіональний  театр,
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- середньовічна  містерія,     
- паради,

-  цирк,
-  кіно,
- спортивні видовища та спортивний театр,

- масові  видовища,



- видовища без зображень,

- видовища без виконавців,

- театралізація та екранізація політичних подій,

- телебачення,

- відеокасети та відеодиски.

Кожен рядок цієї схеми, на нашу думку, є наступною сходинкою історичного процесу. Але обстоювати поданий у схемі порядок ми не можемо у категоричній  формі.  Виходимо з трьох мотивів:
Перший - логіка виникнення нового видовища зі змісту та форм попередніх. Наприклад, шаманство не могло б виникнути принаймі без двох попередників: поминальних  та  тотемістських ігор.
Другий мотив - історичні умови, що сприяють формуванню нового видовища. Так приміром, хоча існувала ще доісторична традиція бойових ігор, канон військових парадів міг сформуватися тільки після утворення регулярних армій у ХІІ-Х\/ІІІ століттях.
Третій мотив - групуємо окремі видовищні форми за ознаками схожості змісту, подібності структури, драматургії, виразних засобів. Візьмемо один рядок, що ним позначено "професіональний театр" - тут поєднано всі різновиди театру - від драматичного до балетного. Але цирк виділено в окремий вид, хоча формувався він в епоху театру, під його впливом, однак за структурою вистави і виразними засобами він, на нашу думку, є новим видовим утворенням.
Усі ці резони ми у подальшому огляді розгорнемо більш докладно. Обгрунтуємо і поділ розвитку на три епохи. Але наукова сумлінність вимагає відрізнити гіпотезу від теорії. Це різні щаблі пізнання істини. Ми знаходимося на рівні гіпотези, першої спроби систематизації, класифікації всіх видовищ. Щодо поданої схеми, то є підстави почуватися впевнено у передачі загального ходу історичного процесу (тут ми у злагоді з загальновизнаними фактами історичної науки). Але щодо істинності кожного шабля розвитку, то немає можливості спиратися на достатнє вивчення багатьох видовищних форм доісторичного та стародавнього походження - і саме в питаннях взаємозв'язку цих форм. Ця робота велася цілком у галузі етнографи, науки, яка ще не завершила описання та систематизацію окремих фактів і висуває гіпотетичні теорії. В усякому разі, етнографія не розглядала ще своїх матеріалів під кутом зору розвитку режисерського  мистецтва.  Книга А.Д.Авдєєва, на яку ми часто посилаємося, є
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однією з перших спроб, але ця спроба має суто театрознавчу орієнтацію Що ж до видовищ новітньої історії, тут можна впевненіше спиратися на досить багатий матеріал  історичного  аналізу
Отже, ми у цьому розділі подаємо гіпотезу, розраховану на критику, доповнення, та, можливо, структурну перебудову під тиском нових фактів і досліджень. Але ми вважаємо, що сучасний режисер не може обійти цієї проблематики, зрештою він зробить важливий крок в опануванні своєю професією, якщо сконструює переконливу для себе схему розвитку видовищної культури.
Поданий нами перелік видовищ здатен вразити однією закономірністю. Жодне видовище, що один раз сформувалося й утвердилося у своєму часі, потім не зникає, воно новонароджується, доживає до наших часів, набуває сучасного змісту, модерних виразних засобів. Ми вже посилались на кориду. Автору довелося браги участь у зйомках абсолютно сучасних і водночас абсолютно доісторичних монгольських шаманів,які виключали японський телевізор і розпочинали  шаманський акт для тих самих глядачів.
Показово, що таке новонародження відбувається і тоді, коли явно перервано часову спадковість. Таким "провалом" у передачі видовищної спадковості були, наприклад, перші п'ять століть середньовіччя, коли християнська церква, прийшовши до влади, старанно винищила і стародавню, і античну видовищну культуру Але у ХІ1І-Х\Л століттях під патронажем тієї ж церкви народилася грандіозна середньовічна містерія, яка мала багато спільних рис із стародавніми містеріями, хоча будь-які спадкові впливи виключено. Далі знову у розвитку містерії - майже 400-літня пауза - і знову новонародження у формі масових  видовищ XX  століття, у  багатосерійних  історичних  суперфільмах.
Думається, що у феномені вічного новонародження старих видовищних форм пряма спадковість - не основна причина. Кожне новонароджене видовище знаходить форму задоволення якоїсь об'єктивної потреби глядача, суспільства. Якщо ця потреба глибока, вічна, то й відповідна видовищна форма буде постійно новонароджуватися. Ще один приклад - Олімпійські ігри. їх народження на початку XX століття зобов'язане не стільки колосальній енергії П'єра де Кубертена (вічна йому хвала !), скільки новонародженій потребі європейського співтовариства наочно відчувати свою спільність. Невипадково стрімкий зліт Олімпіад пов'язаний з післявоєнним (50-60-ті роки) прагненням людності і держав реалізувати у цій формі свої відчуття народження планетарної спільності людства.
Можна сміливо твердити, що, вивчаючи прадавні видовища, сучасна режисура  знаходить   "точки  росту'   модерної  видовищної  культури.
І все ж таки ми пишемо не історію видовищної культури, навіть не історію режисури, а картину розвитку режисерського мистецтва, перетворення його з традиційної та колективної діяльності у самостійну мистецьку професію, у персональну творчість. З цієї точки зору відпадає необхідність докладного розгляду великообсягових матеріалів етнографії, історії театру, історії   масових   видовищ,  кіно  та  телебачення.   Допитливий   читач  знайде  ці
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матеріали у наших посиланнях на літературу Наш аналіз повинен окреслити загальну картину розвитку (і не загубити и у калейдоскопі деталей, нехай і дуже виразних) Ми повинні на кожному щаблі розвитку віднайти те принципове нове, що кожен вид видовища вносить у розвиток режисерського мистецтва Тільки в окремих випадках ми дозволятимемо собі деякі відступи від цієї стратегії коли той чи інший вид видовища описується нами з точки зору режисури практично вперше
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РОЗДІЛ   IV.  ДОІСТОРИЧНІ   ВИДОВИЩА
Похоронний обряд та мисливська гра вже описані нами як перші форми видовищної культури *(сторінка 4 7) Вже на тих сторінках йшлося і про прямі похідні від цих видовищ мисливські та тотемічні танці, а також про поминальні ігри Ці видовища розвинулися у самостійні форми і заслуговують на більш детальну увагу оскільки є прикладами інтенсивної естетизації і театралізації ще на етапі доісторичного розвитку '-   »
9
Мисливські та тотемічні танці
Ось "танок бізонів", який у 1832 році американський етнограф Кейтлін бачив у північноамериканських індійців майданів   *(І, с   52, 3, с   92-94)
Десять чи п'ятнадцять майданів танцюють одночасно У кожного з них на голові морда бізона з рогами, шкура бізона звисає з плечей до землі, в руках лук чи спис Розігруються епізоди полювання на бізона Один наслідує рухи бізона, який пасеться, інші зображують мисливців, наближаються до нього, дотримуючись усіх прийомів обережності, раптово нападають і т п Шум барабанів та тріскачок, співи та крики звучать безперервно Глядачі з масками та зброєю стоять напоготові, щоб змінити тих, хто стомився
Коли хтось із тих, хто танцював, стомлювався, він нахилявся до землі будь-хто стріляв у нього тупою стрілою, він падав на землю, неначе бізон Всі підбігали до нього, витягали за ноги з кола і ножами начебто здирали з нього шкуру, «білували» Робили все так само, як із справжнім бізоном  Місце «вбитого» танцюриста заступав хтось із глядачів '
Це типовий, можна сказати 'класичний", приклад мисливського танку Продовжувався такий танок кілька годин, виконувався безпосередньо перед полюванням і, окрім видовищних функцій, сприяв фізичній та емоційній готовності до полювання, а також містив у собі й магічний зміст - викликати бізонів на двобій
Та нас цікавлять чисто видовищні "параметри" Маємо вже відтворення дійсності в образній ігровій дії, застосування маски (поки що примітивної, ілюстративної), умовної танцювальної пластики, ритмізованого звуку. Чітко змальована обставина, на яку хочемо звернути особливу увагу сформувалася перша схема організації видовищного простору - глядач оточує видовище. Маємо два концентричних кола у внутрішньому розміщується видовище мисливський танок, у зовнішньому колі глядачі За такою просторовою схемою, як свідчать численні описи, організовувалися всі мисливські танці, а також тотемні видовища, які напряму походять від мисливського танцю і є розвитком його традицій
Тотем тварина від якої рід веде своє походження Як звірі перетворюються на людей ? Дуже просто деякі звірі знімають з себе шкуру і тоді  вони  стають людьми    Так само  і деякі  люди,  надягнувши  на себе  шкуру
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звіра, можуть перетворитися на тварин, що є їхнім тотемом - предком. Думаємо, що наївне доісторичне вірування зичною мірою підтримувалося саме церемонією тотемічного танку, в процесі якого наочно відбувалося перевтілення людини у тварину і повернення виконавця до людської подоби, коли він знімав маску та костюм.
Тотем - символ роду. Доісторичні роди називали себе вовками, ведмедями, совами, леопардами. Видатний англійський мандрівник Давид Лівінгстон спостеріг, наприклад, що африканські бечуани замість питати : "До якого племені ти належиш?" питають: "Який танок ти танцюєш?" *(4, с. 20).
На відміну від мисливського тотемний танок не є прямою підготовкою до полювання. Його функція вже чисто соціальна: згуртувати рід, виховати в ньому кращі якості тварини-тотему; спритність вовка, силу ведмедя, пильність сови, темперамент леопарда, зрештою - творити образ роду, його психологічний портрет. Тому сюжетом тотемічного танку є вже не полювання, а "картина життя" тварини, міфи та легенди, пов'язані з нею. Тварину олюднюють, надають їй психологічних рис людини, загострюється спостережливість виконавців, і водночас маємо гранично глибоке перевтілення, оскільки виконавець переконаний, що він справді стає твариною-тотемом *(нагадуємо приклад з людьми-леопардами на с. 10). Отже, маємо у тотемних танцях новий рівень естетичного освоєння дійсності, новий  рівень  виконавської  майстерності.
Переодягання у звіра, яке було характерним для мисливського танку, у тотемних танках цілком витісняється умовним маскуванням. Маски, схожі на тварин-тотемів, згодом стають дуже умовними, оскільки предмет зображення новий - людино-звір. Можна вважати, що розвиток культури умовної маски та костюму- вагомий внесок тотемних танців у розвиток режисерського мистецтва. Другий внесок - сюжетний пантомімний танок, ритмізований музикою, що переповідає цілу низку подій з життя тотему. Ця форма стане неодмінною частиною усіх  видовищ,  що розвинуться  пізніше,  аж до  професійного театру.
Суттєво новим було становище глядача. Наприклад, плем'я північно​американських ірокезів об'єднувало такі тотемні роди: вовка, ведмедя, черепахи, бобра, оленя, бекаса, чаплі, яструба. У межах племені ці групи виступали одна перед одною з тотемічними "виставами". Маємо вже чіткий поділ на виконавців та глядачів, чого не було у мисливському танці. Видовище набирає відверто змагального характеру, і, природньо, що майстерність виконавців стає важливим критерієм оцінки. Згодом це призвело до виділення та вшанування окремих майстрів і стало грунтом для утворення акторської професії. Тотемічні "вистави" на племенних святах стало тією традицією, яка згодом у багатьох народів перетвориться у святкові, як ми б тепер сказали, "театральні фестивалі" на зразок театральних ігор (діонісій) в античній  Греції.
Мисливські та тотемні танці збереглися до наших часів як дуже виразна частина видовищної культури народів Африки, Азії, американських індійців. З появою стародавніх прарелігійних систем виникає уявлення про священну тварину. Египет - кішка, бик; Індія - корова, мавпа, слон. Виникають розгорнуті в часі і просторі видовища, які, безумовно, походять від тотемної культури - зоомістерії,
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про які мова нижче. В сюжетах азіатських класичних театрів збереглося багато легендарних звірів, зображення яких і у масках, і у пластиці має походження із тотемних танців. У Європі тотемна культура продовжилася не тільки у геральдиці, але й у деяких епізодах карнавалів, народних ігор. Згадаймо хоча б українські обрядові  ігри   із знаменитою  Козою.
Матеріали   по   мисливських   та   тотемних   іграх   систематизовані А.Д.Адєєвим *(І, с.52-83).
ПОХОРОННИЙ ОБРЯД ТА ПОМИНАЛЬНІ ІГРИ
Вже говорилося, що похоронний обряд - одна з найдавніших видовищних форм. Але особливого розвитку ця форма набуває у первісно​общинні часи, пов'язані з патріархатом, поширенням землеробства, вирощуванням тварин. Утворюються відносно великі поселення, усталені колективи, пов'язані спільною працею, а отже і спільними нормами поведінки та співжиття. У виробленні та передачі з покоління у покоління цих норм чи не найпершу роль відіграють обряди та ритуали вшанування померлих та предків - адже вони і є для роду творцями та носіями життєвого досвіду та норм поведінки. У похоронних та поминальних обрядах виразними кульмінаціями були сцени, в яких померлі та предки "воскресали" і діяли, як живі.
У суданського племені джукун ще на початку ХХ-го століття збереглася яскрава театралізація поховальної церемонії *(3, с. 112; 6, с. 230 і далі; 7, с. 256 і далі):
Коли у джукун хтось помирав, увечері старики йшли до найближчого лісу "зустрічати Аку" - предків. Кілька "предків" у високих плетених масках, костюмах з трави та полотна згодом приходять у поселення. На спеціальних музичних інструментах вони виконують "голоси предків" : дуже гучну шумову музику. "Аку" беруть померлого і переносять його у спеціально побудовану хатину. Разом з трупом там залишають одного з "предків", який далі говорить за померлого.  Корифей "предків"  гукає :
· О, жаль! Країна того світу.
· Так ! - відгукуються всі присутні.
· О, жаль ! Країна предків.
'

· 1-і ! - голосять "предки" низькими голосами. - Мага, мага ! Що сталося ?
-
Я був  вдома у  Кіндо - у країні  померлих, - відповідає Корифей, - Там  я
зустрів вашого посланця. Я запитав у нього, чи  все гаразд, і він  сказав - все
добре.  Але я сказав : ні, не все гаразд.  І тоді той, кого ви  послали,  сказав
новину : сьогодні помер (називає ім'я). І от ми прийшли перевірити, чи справді
він  помер.
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Далі  Корифей  звертається    до померлого :
· Чому я говорю з тобою, а ти не відповідаєш ?
І тоді з хатини лунає :
· Я помер сьогодні. Я зустрівся з старим батьком. Я побачився зі своєю старою
матір'ю.
Далі Корифей розпитує про причину смерті, а "померлий" відповідає, що його забрала хвороба, або прикликав до себе його старший родич, або хтось убив його своїм чаклуванням.  На завершення він вимагає для себе їжі.
Цікаво, що під час похоронної церемонії "предки" часто розігрували сцени, які наочно демонстрували зародження нового життя. Декілька замаскованих танцюристів повільними та обережними кроками, озираючись на всі боки, наближалися до танцювальної площадки. Раптом з-за кущів з'являлася жіноча маска татануа. Чоловічі маски зображують граничне збудження. Починається дуже комічна сцена. Мужчини відштовхують одне одного, залицяються до "жінки" (її роль теж виконує чоловік). Вона обирає одного, інші зникають, а пара, що лишилася, з усіма подробицями зображує інтимне зближення двох закоханих *(І, с. 111-112; 8, с. 277).
"Людина почала свої перші кроки у мистецтві зображеннями не рослинного світу, не людини, а саме тварин" *(5, с. 422). Нове у розвинених похоронних та поминальних обрядах полягало якраз у тому, що головною особою цих доісторичних видовищ сгас людина, її життєвий шлях, характер, її почуття.
Поминальна сцена у індонезійського племені батаків записана місіонером Ван Ансельтом *(І, с.   115) :
"Якщо сім'я втратила свого єдиного сина, а нові не народжуються, за околицею поселення хлопчикові, який за зростом схожий на померлого, прив'язують на обличчя дерев'яну маску і дерев'яні руки на його руки (...). Хлопчик входить у поселення. Мати бачить його (...). Кидається назустріч своєму "синові" зі словами найвищої любові та шанування, (...) покриває маску сльозами та поцілунками, радіє, що знову бачить свого сина. Раптом її охоплює почуття відчаю та самотності. Тепер вона лає свого сина як невдячного поганого хлопчика, який не любив своєї мами, а тому перерізав жили її серця. Він залишив її, як єдиний листок на одинокому дереві, що стоїть голе на вітрах та негодах, залишив на ганьбу та знущання. Інші члени сім'ї (...) нагадують матері, що вона має просити благословіння на народження дитини. Вона так і робить, після чого (...) вчиняють великий бенкет та святкування". Додамо до цього, що маска, яка зображує у батаків померлого, має назву "топенг". Згодом так стали називати будь-яку маску, а потім і театральну виставу індонезійського традиційного театру. Померлих та предків запрошували і на сімейні поминки. У 30-ті роки нашого сторіччя у марійців та мордви розігрувалася така сцена доісторичного походження   :
Син   або   родич   покійного,   а  найчастіше   його   "заступник",   що
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призначався ще при житті, ішов у день поминок на кладовище і там одягався в одежу, що залишилася після померлого. У такому вигляді він приходив до хати. Там родичі померлого, сусіди, знайомі зустрічали його словами : "А, ти вже прийшов на своє свято ! Заходь та бенкетуй з нами ; взавтра, переночувавши, підеш". Його називали ім'ям покійного, удова називала його чоловіком, діти -батьком. Під час трапези "предок" тримався як глава сімейства, розповідав, як йому добре живеться на тому світі, як він зустрічається там з іншими односельцями, теж предками. "Ваш розводить бджіл, ваш - хворів, тепер видужує, ваш - пиячить". Присутні цікавляться, який на тому світі врожай, питають поради у господарських справах. Коли "предка" починали оплакувати, він просив не робити цього, а тільки частіше його поминати. Вранці "предок" ішов на кладовище, там переодягався і ставав звичайною людиною. А родичі померлого добре винагороджували його за вдало виконану роль *(І, с.  117-118; 9,  10, с.
296-297).      
У стародавніх китайських похоронних церемоніях спеціальна людина -ши - зображала померлого. Покійників та предків під час похоронних процесій зображують у греків та у римлян.
На чолі римської процесії йшли музиканти, за ними - наймані плакальниці, далі - хор мімістів, які виконували уривки з класичних трагедій, а також танцювали у масках сатирів веселі танці. А перший актор (архімімус) представляв фігуру та манери покійного. За ним рухалася дуже виразна частина процесії - актори у воскових масках, що зображували обличчя предків. Вони були вбрані в одяг, що належав покійникові, та прикрашені його клейнодами. На похованні Сули предків представляли двісті сімдесят чоловік. *(|, с. 116-117; 2, с. 622-623; 12, с. 78). Подібні сцени є також у поховальних церемоніях багатьох
азіатських  народів.
Наведені приклади - лише невелика частка публікацій етнографічних
спостережень на всіх  континентах.
Ми ще раз акцентуємо увагу на тому, що видовищне відтворення характеру та образу людини вперше утвердилося саме у похоронних обрядах та поминальних іграх і набуло в них досить виразного втілення. Звідси походить традиція глибокого перевтілення виконавця в образ іншої людини, абсолютна віра у це перевтілення, і його переконливість для глядачів.
Можна впевнено твердити, що образи предків користувалися значним "попитом" у глядачів, мали великий успіх : інакше не можна пояснити розповсюдження "оживлення" предків на всі території, заселені первісною людиною. Легковажно було б шукати якісь культурні взаємовпливи між, скажімо, американськими індійцями, африканцями, аборигенами Австралії та народами Сибіру. Доісторична доба, про яку ми говоримо, не давала цим народам ніяких засобів спілкування. Але на всіх цих територіях виникли поховальні та поминальні "сцени", дуже подібні за сюжетами, структурою та виразними засобами. Це здається якоюсь загадкою, дивом. А пояснення цієї загадки, на наш погляд, дуже просте : на різних територіях похоронні та поминальні обряди задовольняли одну й ту саму потребу - жагуче бажання побачити своїх предків, спілкуватися
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з ними як з живими Це бажання наявне й у кожної цивілізованої людини, але здійснюється воно в уяві Ці уявні образи настільки яскраві, що часто доходять до галюцинацій навіть у абсолютно здорових людей Немає нічого дивного у тому, що первісна людина цей яскравий матеріал своїх уявлень втілювала у видовищні форми
Дуже довгий час (аж до епохи пізнього Відродження) театр та інші видовища базуються на феномені акторського "оживлення" предків Сучасники з'являються на сцені у прямому відтворенні тільки у нові часи Традиційні канонічні вистави китайского, японського, індійського та індонезійського театрів цілком побудовані на міфах про предків Трагедії грецького та римського античного театру, вистави середньовічної містери, трагедії театру Відродження теж відтворюють міфи з життя предків і саме так сприймалися глядачами тих часів - як новонародження предків Ці вистави не були видовищами тільки сумними та кошмарними Ми бачили, що традиція похоронних та поминальних обрядів несла в собі елементи щирого ліризму, наївного комізму, життєлюбства Трагедії, з яких починався європейський театр, теж були неодноманітні за жанром, вони були святом життєствердження, хоча організовувалися і сприймалися ці вистави як священнодія, чудо воскресіння предків Очевидно, ще з прадавніх видовищних традицій походить цей величний акторський девіз . "Священнодій, або забирайся геть !"
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РОЗДІЛ   V.   ВИДОВИЩА   ПЕРВІСНИХ   ЦИВІЛІЗАЦІЙ
Ініціації (здійснення таїнств, посвячення) - обряди, пов'язані з визнанням юнаків дорослими мужчинами Сформувалися ініціації у добу відділення ремесла від землеробства, коли відбувався розподіл праці між родами га племенами, прискорилося накопичення багатств у окремих сім'ях, зародилося рабовласництво, формувалася влада окремих сімей над більшістю роду У цю добу у народів Північно Західної Америки, Меланезії і особливо у народів Африки широкого розповсюдження набули таємні спілки -^(докладніше див І, с   125 126)
Таємні спілки виробили цілу низку обрядів та церемоній, надали їм загрозливо містичного характеру, привласнили собі право діяти від імені предків, бути власниками та розпорядниками знань, умінь, досвіду Перша в історії владна структура діяла через механізм утаємничення, залякування, жорсткого терору, що потім на довгий час стане улюбленим методом всіх владних структур Таємні спілки взяли на себе проведення похоронних та поминальних церемоній, а члени таємних спілок виконували на цих церемоніях ролі предків їх шанували та пригощали на поминках як предків Згодом таємні спілки прибрали собі функції Фатуму Нашу увагу діяльність таємних спілок привертає тому, що вона проходить в основному у формах театралізованої містифікації з переодяганнями та перевтіленнями
Наприклад, серед племен Бельгійського Конго вироки виконував член таємної спілки Анюта, перевдягнений леопардом, озброєний залізними кігтями та жезлом, на кінці якого було вирізьблено зображення лапи леопарда На обличчя він надягав химерну луб'яну маску Анюта глибокої ночі пробирався у хатину і розривав своїми "кігтями" сонну артерію жертви Після цього він залишав на землі відбиток лапи леопарда Вранці родичі, хоча вони й знали, що страту вчинив Анюта, звинувачували в усьому леопарда, оскільки остерігались помсти таємної спілки *(І, с   127)
Певний час на великих територіях Африки таємні спілки Егбо, Поро, Леопарди та інші фактично здійснювали міжплеменну владу Члени спілки жили окремо, в лісах, з'являлися завжди несподівано, були одягнені в маски та химерні костюми, рухались ритмізовано під гучну шумову музику Могли, наприклад, з'явитися на ярмарку і продиктувати ціни Могли пограбувати поселення, яке вело несправедливу (на їхній, звичайно, розсуд) війну, половину добра забрати собі, а другу половину віддати племені, яке було об'єктом агресії
Природно, що ця таємна влада особливо турбувалася про вплив на молодь Так було створено традицію ініціацій, яку ми описуємо в основному за
 АД. Авдєєвим *(1, с 125 140)
Починалось з того, що юнаки "вмирали': їх викрадали замасковані "предки" Момент "викрадення" та місце, куди забирали юнаків, непосвячені не повинні були бачити під страхом смертної кари Далі юнаки проходили жорсткі випробування і тортури   біль, голод, жах вони повинні були витримати так, щоб
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жодним зойком чи рухом не виказати своїх почуттів. Тоді їх допускали до подальшого навчання. У таємній спілці Поро хлопчиків навчали плести линви та канати, циновки, кошики, робити ложки, гребні, стільці, а також навчали ловити рибу, полювати звірів. Щоденно юнаки тренувалися з бігу, стрибків, лазання по деревах. Нарешті вони вчилися будувати хатини, мости. Обов'язковим було навчання  пісням, танцям,  грі на ударних та шумових музичних  інструментах.
Складні танці репетируються тут щодня іноді протягом чотирьох-шести місяців. Так, наприклад, танець членів таємної спілки з Північної Ліберії виконувався на двометрових ходулях. Це були великі кроки, високі стрибки на одній та двох ходулях, схрещення ходуль під час руху, швидке перегинання виконавця вперед та назад, так що голова опиняється поміж ніг. І все це під музику з виконанням співу *(І, с. 138; 13, с. 114; 14, с. 340). Ясно, що подібні акробатичні танці готувалися довго, під керівництвом досвідченого вчителя, який добре знав канон танцю (своєрідна "режисура" цього доісторичного театру). Ясно також, що виконавці цих номерів набували професіоналізму. А оскільки все готувалося так солідно, то й виконували ці танці, очевидно, не один раз.
Таємні спілки організовували щороку як мінімум дві вистави. Перша вистава виконувалася членами таємної спілки перед тими юнаками, які проходили процес ініціації. Це відбувалося під кінець навчання і фактично завершувало процес утаємничення. Після страшної клятви юнаків знайомили з магічними масками, з міфами племені, фантастичними "предками", які й досі його очолюють. Сюжетом цієї таємної вистави була низка міфологічних подій щодо походження племені, родової магії, набутків родового досвіду, які посвячений повинен тримати у таємниці від непосвячених та членів інших родів (наприклад, місця та особливі засоби полювання, лікування, джерела води та колодязі тощо).
Вистава відбувалася на площадці, яка розчищалася та витоптувалася у лісовій глушині. Цю площадку мали оточувати лісові кущі, щоб можна було раптово з'являтися і так само раптово зникати. Іноді будували "дім масок" -хатину, де ховали маски і костюми. Глядачі оточували ігрову площадку півколом. Вистава починалася при світлі місяця, вогнища та смолоскипів. Виконавці під ударну та шумову музику з'являлися у масках і костюмах, що вражали глядачів своєю містичною химерністю. Це були фантастичні істоти, поєднання людей та звірів, серед яких завжди вирізнявся всемогутній предок-покровитель, від нього залежала не тільки доля, а й саме життя його нащадків. У індійців Північної Америки групи вакаш у таємній спілці Хамаца дух-людоїд Бахбакуалануксіве з'являвся у такій личині : тіло танцюриста огортав вовняний плащ, костюм оздоблювався торохтілками з кісток морських птахів, на голові була величезна чорна маска, що зображала морду чудовиська з величезною розкритою пащею червоного кольору та широкими червоними ніздрями, білі витріщені очі та руде волосся доповнювали цей химерний образ *(І, с.   134).
Можна уявити, що такою ж химерно-містичною була і поведінка персонажів, мізансценування та ритміка видовища. Кажемо "можна уявити", оскільки відомостей про хід цих вистав збереглося вкрай мало : вони ж були таємні,  таємницю не можна  було розголошувати  під страхом   смертельного
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покарання. Те, що збереглося, дійшло до нас у вигляді деяких фрагментів, які використовувалися пізніше, коли подібні вистави почали грати члени таємних спілок для розваги глядачів за гроші. Звичайно, у ці варіанти не потрапляло те,що вважалося священною таємницею племені.
Чому у цих видовищах превалювали химерність, страшне, жахливе, чому предки мали вигляд, який повинен був залякувати юнаків ? Ми погоджуємося з точкою зору З.Фрейда, що мораль та совість починаються зі страху дитини перед батьками, які можуть покарати за негідні вчинки. Первісні люди інтуїтивно відчували цю закономірність. Вони лякали молодих людей помстою предків, які продовжують після своєї смерті стежити за живими і судити їхні вчинки. Отже, предки  мають були бути обов'язково страшними, навіть жахливими.
Друга вистава відбувалася уже в селищі на святі завершення ініціацій Всі роди племені чекають на "воскресіння" юнаків (згадаємо, що довгий час -від місяця до кількох років - вони були "померлими": позбавленими будь-якого спілкування з рідними та близькими). Юнаки з'являються у селищі, одягнені у святкові костюми, їх зустрічають піснями, музикою, частують п'янкими напоями, щедрими наїдками. На завершення свята, коли загальне збудження сягає вершини, юнаки представляють виставу, яку готували під час ініціації.
Вистава відбувається на ігровій площадці, довкола якої глядачі розташовуються півколом. Від таємної вистави у лісі вона відрізняється тим, що у ній демонструються міфологічні сюжети, які не є таємницею для непосвячених. Ми описували, як ретельно готували юнаки свій виступ. Сьогодні у них прем'єра. А глядачі - це їхні батьки та родичі. Можна уявити рівень ентузіазму та емоційності на сцені та у глядачів. Це вже дуже близьке до театру : майже професійний рівень виконавської майстерності; фіксована, добре відрепетирувана форма, і нарешті, суто театральна позиція глядача, який не бере участь у виставі, а тільки сприймає її - співпереживає, вигукує свої оцінки, підтримує "своїх" виконавців. Важливо, що у виставах, які відбувалися в ході ініціацій, остаточно сформувалася друга просторова схема видовища - з одного боку площадка (сцена) з певним оформленням; з другого боку - місця для глядачів. Нагадаємо першу просторову схему - глядачі розміщуються колом навкруги  ігрової площадки.
Єдине, чим ці вистави відрізнялися від справжнього театру, це містичний, ритуальний зміст видовища, яке, поза всіма зовнішніми прикметами театру, сприймалося і глядачами, і самими виконавцями як дія самих предків, що на момент вистави "переселялися" у юнаків. Фактично перевтілення виконавців сприймалося глядачами не як акт естетичний, а як містичний ("оживлення" предків).
Але цікаво, що значно пізніше, коли таємні спілки втратили свою владу та суспільну роль, їх члени влаштовували подібні видовища вже для розваги і за гроші, гастролювали з такими виставами по родах та племенах, а отже стали першими в історії мандрівними професійними трупами. На багатьох територіях Африки такі вистави дожили принаймі до другої половини XX сторіччя. Від цих своєрідних  копій  ми  й  маємо  певні  відомості  про  доісторичний  оригінал.
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Шаманство - одне з найдавніших видовищ, яке збереглося до наших днів. Евенкійською мовою "шаман" - збуджена, ошаленіла, несамовита людина.
Широко побутує уявлення про шаманство як про нехитре і не зовсім чесне чаклунство, яке шамани виконують в стані істеричного нападу. Говорять і пишуть, що шамани - то елементарні трясуни, які уособлюють низький рівень цивілізації, темноту, безкультур'я. Такі уявлення про шаманів віками поширювали всі види церков та імперій, оскільки справжні шамани ніколи не визнавали будь-якої релігії, стояли осторонь "міцної влади". Шаманів жорстоко переслідували, винищували, але їхнє мистецтво постійно відроджувалося, бо люди завжди шанували  його.
Нас найбільше цікавить шаманський видовищний акт, але відразу зауважимо, що він є лише кульмінацією досить широкого спектру діяльностей шамана. Зміст і значення шаманської вистави можна зрозуміти тільки у контексті цілої шаманської місії.
Шаман є професіоналом, якого виділено родом задля збереження та передачі з покоління у покоління фундаментальних ціностей культури: досвіду збереження життя, захисту чистоти та здоров'я роду, утвердження родової моралі, збереження традицій народної творчості. Шамани, наприклад, пильно стежать за генетичною чистотою подружніх відносин. Монгольські та тувімські (уйгурські) шамани мають списки всіх родів та міжродових подружніх зв'язків. Заборона шамана одружитися виконується незаперечно, ніякі аргументи типу "А якщо це любов?" навіть не виникають у молодих людей: здоров'я роду -найвища цінність шлюбу. Шамани володіють мистецтвом та рецептами народної медицини, зокрема екстрасенсорної. Вони успішно практикують різні способи гадання,  передбачення.
1 нарешті, шаман виділений родом як "фахівець" по зносинах з потойбічним світом, з космосом. Цю функцію він виконує засобами майстерного акторського перевтілення. Якраз у ході шаманського видовищного акту відбувається контакт глядачів зі своїми предками, душі яких шаман викликає з космосу, надає цим душам голос, тіло, короткочасне, але яскраве людське життя.
Не кожен може стати шаманом. Це люди особливої, унікальної долі. Щось мучить людину ще змолоду, вона хворіє, переживає якусь катастрофу, стає на грань смерті і може врятуватися, тільки якщо матиме особливий талант - навчитися шаманствувати. Тоді відбувається чудесне спасіння її загубленого життя. Така доля кожного шамана. Але це чудодійне спасіння має особливий, сказати  б,  космічний  трагізм.
За всесвітньо поширеними родовими переконаннями душа померлого знову відроджується в іншій живій субстанції: людині, тварині, рослині. Душа шамана не відродиться ніколи, ні у кому, ні в чому. Вона приречена вічно блукати у космосі, вічно скніти у пустоті та самотності. І тільки живий шаман може викликати цю душу на кілька хвилин для зустрічі з її родом. На кілька хвилин - за довгі місяці !
Шамани абсолютно свідомо обирають собі цю трагічну місію, роками навчаються своєму мистецтву під керівництвом шамана-вчителя. Справжні шамани
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мають міцне здоров'я, світлий розум, витримують колосальні емоційні та фізичні навантаження. Хіба братиме на себе людина такий тягар заради тільки заробітку? До речі, серед шаманів немає багатіїв. Хіба елементарне трясунство користувалось б такою тисячолітньою любов'ю багатьох  народів?
Розповідаючи  про  шаманство, автор  спирається також  і  на   власні
враження. У квітні 1991 року моя учениця режисер Бадамханд Ширчингійн вперше
в історії проводила відеозйомки монгольських шаманів. Монгольське телебачення
запросило мене як художнього керівника відеофільму "Шамани  Дархадської
землі", і я брав участь у цій унікальній кіноекспедиції.  Ми їздили  вантажною
машиною по гірському бездоріжжю Хувсугульського аймаку (району) на висоті
3600 метрів на північному краю Монголії. У цих буквально "ведмежих закутках"
ще збереглося  кілька справжніх   шаманів, бо на інших територіях   влада їх
нещадно винищувала протягом 70-ти років як "квазіопіум для народу". І перше,
що можу засвідчити, - у цих глухих місцевостях, де живуть напівкочові скотарі,
шамани виявилися людьми глибокими, осяяними якоюсь особливою шляхетністю,
мудрістю. Це були справжні діячі культури, професори  народного мистецтва.
У багатьох народів шамани ставали легендарними героями. От історія
дархадського шамана  Вухатого  Менде,  який  жив   150 років  тому.   Це  був
монгольський  Робін  Гуд.   Він з допомогою чар викрадав у багатіїв коней  та
іншу скотину, заганяв її у гори, а зимою роздавав її бідним. Власті спіймали
його, дали йому "дев'ять щелеп" - дев'ять смертельних катувань, але він їх
витримав і, мало того, - втік, продовжував і шаманство, і свою боротьбу. Коли
Вухатий  Менде помер, його рід урочисто поховав свого героя на горі Хос і
назвав цю гору Батько Хоса.  Над похованням спорудили традиційний дім для
померлого шамана - курінь. У цьому курені ми знімали шаманський акт на честь
Вухатого Менде. Отже Менде - не тільки легенда, а й реальна історична особа,
його дух часто викликають дархадські шамани, вважають Менде своїм предком
і вчителем.
Дархадські шамани мають найдавнішу у Монголії традицію. Вони так звані чорні шамани, які ніколи не визнавали ніякої релігії. На відміну від них, жовті шамани пристосовувались до ламаїзму - і втратили свої традиції і свою справжню силу. Чорні ж шамани залишилися оригінальною природною дорогоцінністю до наших днів. Вони можуть творити не тільки добро, але й зло. Наприклад, можуть помститися, накликати на кривдника хворобу, або мор на його худобу. Але величезна сила та енергія чорних шаманів в основному спрямована на добро.
Ось історія сучасної шаманки Бальчір. Вона теж з роду Вухатого Менде. Зараз їй 80 років, живе вона у місцевості Темеен хузуу (Шия верблюда) в горах, у десяти кілометрах від села Баянцурх (Багате серце) Хувсугульського району. Ці десять кілометрів ми долали на машині майже дві години - повне бездоріжжя, 20 разів форсували гірські річки та потоки. Бальчір була простою жінкою. Коли її синові минув рік, чоловіка Бальчір забрали в армію, ій було тоді 26 років. Вона сильно захворіла, тікала з дому, втрачала розум. Батьки Бальчір звернулися до ворожбита і він сказав, що Бальчір або повинна навчитися
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шаманству, або вона скоро помре Батьки знайшли їй шамана-вчителя, але Бальчір довго відмовлялася шаманствувати. Через рік вчитель навчив її грати на хульхурі (дримба), і через цей інструмент вона відчула шаманську стихію. Дуже швидко Бальчір стала відомою серед чорних дархадів. Вона зовсім одужала. Чоловік повернувся з армії, і хоча йому не дуже до вподоби шаманство (він захоплюється астрологією), "та що робити, коли вона хоче, і в неї талант, нехай чинить по-своєму". Вони нажили разом ще п'ятеро дітей. Бальчір, як і кожен шаман, має власний кодекс поведінки, моралі. За дві години до зустрічі з нею людина має кинути курити, не можна пити спиртного, заборонено лаятись. Треба одягнути чисту одежу, застібнути всі ґудзики, зав'язати всі зав'язки на одежі, бути підкреслено чемним та привітним.
При знайомстві Бальчір виявилася щирою простою жінкою. Через суцільні зморшки весь час просвічується пустотлива і якась дитяча посмішка. Кожному з багатьох гостей Бальчір дарувала гроші, пряники, цукерки (до речі, це робили всі дархадські шамани), жартувала і відверто роздивлялася кожну нову людину. Нас попередили, що коли шаманові не сподобається хтось із гостей, він висловить це дуже відверто - і доведеться бідоласі терміново ретируватись на значну відстань.
Цілий день перед шаманством Бальчір була у турботах. Готувала юрту до шаманства, прикрашала ялинковими гілками, які за її замовленням ми привезли з далекого лісу, вела бесіди з гостями, що приїхали на конях за десятки кілометрів. Шофер приїхав молоковозом за 200 кілометрів, ночував тут, чекаючи на прийом у Бальчір. У нього хвора мати, лікарі нічого не можуть вдіяти. Бальчір опалила у вогні кістку кози і по лініях цієї кістки визначила і хворобу, і що треба робити. Через місяць, як ми потім дізналися, мама шофера почала одужувати. Родички шаманки готували частування для духів та гостей : м'ясо яка та кіз, пряжене молоко, баранячий жир, сир. Загальна метушня, як перед весілям. Усі зверталися до шаманки "шановна Бальчір", хоча вона жодного разу не підкреслила своєї винятковості, поводилася просто і приязно. Та всі відчували, що внутрішньо шаманка зосереджена, готується...
Мені доводилося спостерігати, як поводяться вдень актори, яким увечері треба грати складну головну роль. Тут була повна схожість. Бальчір цілий день не їла, метушлива заклопотаність переривалася паузами, коли шаманка абсолютно відключалася від всілякого спілкування. На заході сонця вона стала перед юртою з мискою молока у руках і дивилася на гори, на небо, а коли стало чітко видно Чумацький шлях, Бальчір окропила молоком всі сторони світу. Юрту заповнили гості, родичі, діти. У цю ніч Бальчір відкрито шаманствувала вперше за 40 років, упродовж яких шаманство було заборонено властями. Шаманознавець Пурев, який працював з нашою зйомочною групою, два дні переконував Бальчір, що зараз власті не забороняють шаманство, навпаки - направили зйомочну групу, аби показати и мистецтво всій Монголії. Дійсно, телефільм про дархадських шаманів став значною подією у культурному житті цієї країни.
Отже, коли  настала ніч  і зібралися люди, верх  юрти (місце напроти
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дверей) було прикрашено талісманами, різноколірними стрічками, святково розкладеними наїдками Горіли свічки та сальні каганці Бальчір одягла шаманський халат, шапку, настроїла барабан із шкіри лося. Лось це її "кінь'', на ньому вона скаче у світ духів. Далі вона притисла до зубів дримбу - і юрту заповнили тремтливі тихі звуки. І стало так тихо, наче увесь світ завмер, тільки зорі  мерехтіли  в отворі  юрти...
Тургом (засушеною ногою оленя) Бальчір торкається барабана. Ритмічні удари  стають дедалі енергійнішими, рухи  шаманки - рвучкими, стаккатними. Починається скачка у світ духів. Відчайдушні вигуки нагадують голоси звірів та птахів, усе тіло шаманки тремтить, легко рухається по юрті у химерному танці Де поділися 80 років ?! Бальчір стала втіленням енергії, шаленого руху. . Раптова зупинка.  Барабан   повернуто догори  чашею.   Під тремолюючі удари   Бальчір збирає у барабан духів, які стали з'являтися у юрті. Дух вселяється у шаманку через барабан. Ми бачимо, як змінюється вся її стать, як нею оволодіває новий ритм. І от зазвучало низьке контральто: Я - мати,
Дух Чорного неба.
Мої діти жили недовго, але встигли багато. Я дожидала сина - народився син. -'        Я шукала дочку - народилася дочка. Я їх навчила шаманству...
Спекотного літнього дня

Власті повісили сина. За голову... На дереві... (    Дочку арештували і вбили.
Я не знесла самотності і пішла до них

В країну духів на горі Агара. Нас назвали "Три духи гори Агара"
Звичайно, спілкування з духом не таке коротке, як ці вірші. Кожен дух не тільки розповість про себе, він щось побажає присутнім. Дух шамана Вухатого Менде, який у цей вечір з'явився другим, наприклад, сказав таке: У життя є межа, Але не страшіться, Ідіть власною дорогою. Я - Вухатий Менде - допоможу вам.
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А от монолог духу Річки  Бальга     Зелене Небо: Болить... Болить...
Боліло, коли я жила:


Були хворі часи. Небо моє - Зелене:
 Вічно-зелений світ. І біль - вічний.
Але поводження духів не тільки ліричне й філософське. Коли інша шаманка - Сурен - викликала того ж Вухатого Менде, він попросив закурити й похвалив люльку, попросив горілки і дуже дотепно похвалив горілку, яку варять його нащадки. А трохи згодом був зовсім інтимний епізод: з'явився дух жінки, з якою Менде кохався, але не одружився Вона співала про своє кохання і., про те, який Менде лякливий, як він боявся, аби сусіди чогось не помітили, "аби собака не заскавчав у дворі" Меиде просив жінку піти звідси, не кривдити його перед родом, але вона з'являлася ще кілька разів зі своїми докорами, перериваючи його високу розмову з родом. І таке - про народного героя! Але нічого дивного: для художника важливо, аби герой був живою людиною.
Шаманство Сурен було відмінним від того, що робила Бальчір. Воно відбувалося не в юрті, а вдень на горі Батько Хоса. Люди зрозуміли нашу кінозйомку як акт державного визнання і шаманства, і їхнього народного героя. Стихійно народилося народне свято. На яках привезли з іншої гори дорогоцінну деревину, і тут-таки збудували без жодного цвяха новий курінь над могилою Менде. А Сурен своїм мистецтвом дала Менде тригодинну зустріч зі своїм родом. Потім - палали вогнища, їли, пили, говорили про минуле, про долю, про сутність людини. Коні та яки оточували галявину у гірському лісі. Я нарахував близько двохсот коней, а скільки людей прийшло пішки! Треба додати, що на стійбищі, де живе Сурен, з нею сусідить ще чоловік двадцять, якщо рахувати з дітьми. Найближча ж стоянка - кілометрів за десять
Сурен має "імідж", майже протилежний тому, що ми бачили у Бальчір. Вона курить, п'є горілку, говорить хрипким чоловічим голосом, кульгає. їй було на момент зйомок 74 роки, але своїм поводженням вона нагадала мені гоголівського Ноздрьова. Тим більшим контрастом звучала та філософська лірика, яку вона імпровізувала під час акту    шаманства.
Але повернемося у ніч, до юрти Бальчір. Чотири з половиною години продовжувався шаманський акт. Не вгавав барабан, контрастно змінювалися ритми рухів, невпізнанно мінився голос та вся манера поведінки шаманки. Приходили відомі всьому родові люди з драматичними долями, звірі та птахи, Біле небо, чорне небо, "Каміння-скелі" Кожну зміну ми відчували і бачили через майстерне перевтілення Бальчір, через повну п самовіддачу. Геніальний театр одного актора '
Навіть по тих текстах, які наведено (а це непоетизований підрядковий переклад)   можна   відчути,   що   маєте   справу   із   справжньою   поезією.
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Найдивовижніше ж те, що всі шамани імпровізують увесь текст Адже дух з'являється кожен раз у новому стані, і говорить про інше, ніж минулого разу. Шаман схоплює цю неповторність поведінки, оце знамените "сьогодні, зараз, тут", яке є законом творчості визначних акторів. Хочу звернути увагу на сучасну публіцистичну спрямованість усього змісту шаманського акту Зустріч предків з сучасними людьми І шаман не приховує того, що він абсолютно сучасна людина, і духи предків живуть сьогодні, стурбовані тим,  що хвилює сучасних
людей
Були часи -

Собака не мала де народити
Були часи -

Птахові ніде було звити гніздо.    
Були такі часи.
Це прозвучало при закінченні акту шаманства, і мовила це людина, яка серцем і своїм досвідом відчула нещодавні біди Монголії, і яка сподівалася, що настають нові часи.
Протягом шаманського акту Бальчір кілька разів входила в особливий стан - камлання, коли вона на деякий час втрачала контроль за собою Не вона діяла, а нею щось діяло. Камлання як правило закінчувалося кількасекундною втратою свідомості. Один раз у такому стані Бальчір впала на розпечену металеву грубу, яка стоїть посеред юрти. Але кожного разу шаманка швидко поверталася до свідомості без будь-чиєї допомоги. Страшні це хвилини, вони потрясають глядачів Згадується античне слово "катарсис": "через жах та співчуття..."
Завершуючи шаманство, Бальчір заспокоює себе і глядачів, потім знімає з себе шаманську одежу, надягає звичайний халат і чоловічу шляпу Вона кропить молоком шлях, яким духи ідуть на небо, кропить юрту та всіх присутніх. Дивно, як ця маленька 80-літня жінка витримала колосальні перевантаження чотирьохгодинної шаманської вистави Зморщене обличчя її залите потом, але у поводженні не відчувається втома Якусь ласку і добро випромінює вона - і вони огортають усіх присутніх. Вона пригощає гостей Ще кілька годин люди не розходяться з юрти, об'єднані тим, що бачили і пережили Діти сплять
Напевно, найцінніший результат шаманського акту - оцей загальний стан катарсисного очищення, поріднення між людьми, що брали участь у шаманстві   Цього результату досягали всі шамани, яких нам довелося знімати
"Якщо придивитись до костюму шамана, легко побачити, що він звичайно репрезентує ту чи іншу тварину: лося, оленя, ведмедя і т.ін., з огляду на те,  хто є покровителем  шамана"  *(5, с.   46).  За    багатьма свідченнями
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етнографів, шамани широко вживають маски та зміни масок під час камлання. Але основним виразним засобом шаманської вистави є перевтілення, акторське за своєю природою. Коротко переповім свідчення В.Г.Богораза про шаманський акт у чукчів *(15, с.83):
Під час камлання шаман передавав характерні риси духів мімікою, жестом з високою майстерністю трансформатора. Якщо відбувалася "подорож" у потойбічний світ, він розігрував всі свої пригоди з таємничими істотами. Ця шаманська містерія перетворювалася у справжню драматичну виставу з великою кількістю дійових осіб, які не тільки діяли, але й розмовляли на різні голоси. Єдиним виконавцем був шаман. Велике обдарування до перевтілення треба було мати, щоб протягом сеансу неодноразово змінювати не тільки маску, а й весь свій  зовнішній  та внутрішній  образ.
Алтайський шаман перебирав на себе роль коня. Він наслідував його" хропіння, скакав, брикався, зображаючи спійманого коня; він говорив за свого помічника, змінював голос і вів з ним бесіду, так що це справляло повне враження діалогу; зображав політ гусей і копіював гусячий ґелґіт; зображав зозулю і полювання на неї свого помічника; грав роль могутнього духа Яючи і розмовляв з ним на два голоси; розігрував сцену ловів зайця... В іншому камланні, яке мало на меті очишення юрти після померлого, він говорив за багатьох померлих родичів, пригощав їх горілкою і зображав їх п'яними. Таке описання маємо у статті з дивною назвою "Примітивні форми драматичного мистецтва" *(16, с. 36-41). Такий  "примітив" зробив би честь будь-якому сучасному акторові.
Чукотські шамани довершено володіли черевомовленням. Наводимо ще одне свідчення В.Г.Богораза, який неодноразово бував на камланнях чукчів:
"У присутніх виникає повна ілюзія, що окремі голоси приходять з різних боків з-за юрти... У трюках такого роду шамани імітують крики звірів та птиць і навіть завивання бурі. Одного разу я чув голос, який було названо луною. Він стишено повторював всі звуки і слова, які ми виголошували, навіть англійські та російські речення. Іноземні слова вимовлялися не зовсім точно, але дух мав тонкий слух і швидко вловлював звуки незнайомої мови. Я чув духів стрибунця, ґедзя, комара... За моєю пропозицією шаман Корауге примусив своїх духів кричати, говорити і шепотіти прямо мені у вухо. Ілюзія була така повна, що я мимоволі підіймав руку до вуха, аби спіймати духів. Далі він примусив духа піти у землю, так що голос його лунав у мене з-під ніг... Весь час, поки говорили окремі голоси, шаман бив у бубон, щоб показати, що всі його сили та увага віддані іншій справі" *(15, с.121).
У племені тлинкитів (Північно-Західна Америка) акт починався із досить небезпечної гри:
"Довкола вогнища стояли сотні огололених чоловіків з мідяними кинджалами у правиці... Після перших ударів бубона і початку монотоного співу із-за завіси... вискочила шаманка. Вона була у строкатому одязі, волося її звивалося від рухів. Вона стала шалено кружляти довколо вогню. Співаки намагалися зачепити її кинджалами, але вона звивалася, підскакувала і уникала ударів  ножами...  Співаки  зрештою упіймали  її за допомогою петлі,  зв'язали,
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накрили рядном та винесли за завісу" *(17, с. 85).
Деякі шамани вдаються до різних фокусів та акробатичнох трюків і виконують їх майстерно, на рівні сучасних професіоналів. Ескімоска Упунге "взяла великий круглий камінь завбільшки з кулак, поклала його на бубон, дмухала на нього з усіх боків, щось белькотала і хрипіла... Вона почала обома руками стискати камінь - з її рук падали додолу малесенькі камінці... А великий камінь залишався неушкодженим. За кілька хвилин я несподівано для неї попросив повторити цей трюк, я думав що вона розгубиться. Але Упунге відразу ж взяла інший камінь і без будь-якого напруження витиснула з нього потік маленьких камінців, ще більше, аніж при першій спробі" *(15, с. 127). Багато маємо свідчень про те, як шамани видихають вогонь, простромлюють себе ножами та списами, звільняються від найміцніших пут. Більшість шаманів - люди обдаровані, мають здатність до навіювання і вдаються до гіпнотичних впливів на публіку.
І все ж ми не можемо погодитися з багатьма етнографами, що у шаманських сеансах "чудесно поєднані екстаз та дуже холоднокровне обдурювання" *(15, с. 126). Виходить, що сучасні циркові чародії просто дурять нас ? Ми не вважаємо, що казки є неправдою, оманою. Чому ж шаманські видовищні казки та легенди слід оцінювати як оману ? Невже наші предки були настільки примітивніші за нас, що не могли відрізнити справжнього мистецтва від фальшивого чаклунства  ?
Звичайно, і серед шаманів трапляються не дуже обдаровані заробітчани, хворі люди, нездатні до здійснення справжньої шаманської місії. Вони перетворюють шаманський акт на розважальне блюзнірство. Але ж і серед акторів трапляються нездари, цілі театри заробітчанствують, замість священнодіяти. То хіба це підстави вважати, що театр не є мистецтвом ?
Мистецтво шаманства часто передається від родичів до родичів. Монголка Сурен, про яку йшлося вище, шаманка в одинадцятому поколінні. II безпосередньою вчителькою була її свекруха Дашдаваа. Дивна історія цієї шаманки, історія, свідком якої була Сурен.
Дашдаваа була "шаманкою, що літала", тобто дуже сильною шаманкою. Чоловік її (свекор Сурен) був звичайним собі дядьком, допомагав шаманці при камланні. Він не знав, що вона може літати.
І от одного разу вона попередила чоловіка : "Сьогодні під час шаманства я буду вилітати крізь тон (верхній отвір - вікно юрти), але ти мусиш мене спіймати за ноги, коли я вилечу до пояса. Тоді поверни мене в юрту".
Вночі під час камлання Дашдаваа справді почала повільно підійматися
у тон.
Піднялася до пояса...
Але чоловік вирішив зачекати, що буде далі : він  не зовсім вірив.    ,._
Вона піднялася по коліна...
раптом - зовсім  щезла.
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Тільки одежа її впала через тон у юрту...

А була зима .
Люди кинулись шукати, та ніде не знайшли Дашдаваа. Але чоловік пішов у тайгу, у гори. Довго шукав.
Не знайшов
Повертався додому.  Стомився, сів під деревом  варити  чай.
Раптом  чує жіночий сміх...
На вершині сосни сидить його жінка.
Гола й змерзла.
           Він ласкаво став її кликати, вибачатися.

Сміється...
Тоді він відкинув полу халату: "Давай сюди, ти ж змерзла".
Вона, раз,- і до нього під халат.
Чоловік привіз Дашдаваа додому. І дуже слухався її, дуже любив. Так вони прожили багато літ.
Та от, коли Дашдаваа минуло сорок п'ять років, вона сказала чоловікові: "Мені вже час. Я йду від тебе до сосни. Це мій духовний чоловік, мій талісман".
Після цього - померла.

Чоловік згодом оженився вдруге.
Отака легенда... Але...
Сосна ця існує. Ми її знімали. Вона стоїть у далекій гірський улоговині і дуже відрізняється від навколішних сосен: до половини - сосна, а далі - якась інша порода, невідома у цих краях. З покрученими гілками, з довгими жовтими голками. Дерево було щедро прикрашене різноколірними стрічками, хустками. Під деревом лежали подарунки: пряники, цигарки, цукерки, горілка... Вірять люди, що тут живе Дашдаваа.
Уйгурський шаман Гомбху попередив нас перед зйомкою, що, можливо, він буде літати.
Не літав.  Вперше знімався і це відволікало від камлання.
Але я весь час чекаю, що моя монгольська учениця подарує мені і вам кадри  з літаючими шаманами.
Шамани своїм мистецтвом вдовольняють те очікування чуда, яке властиве  кожному.

Але шаманський акт не зосереджується тільки на страстях, болях та трагедіях Вище вже наводились досить комічні епізоди з шаманства Сурен. У якутів серед численних духів одним з найпопулярніших був Калямя - дух сластолюбства. "Коли шаман перевтілюється у образ Калямя, якути не можуть втриматися від сміху, жартують з ним і розпитують, звідки він приїхав, а шаман у подобі цього демона відповідає, що приїхав здалеку, з відстані однієї кривої сосни, переночував у дорогі дев'ять днів. "Чи немає тут добрячих дівок ?", -запитує демон і почувши : "Так!" - чепуриться, блазнює, що дуже забавляє якутів" *( І8, с. 62).
Шаманство стало якісно новим явищем в історії видовищ. Шамани -перші професіональні актори, які здатні були представляти багатогодинні видовищні акти, цілком тримаючи їх на власній майстерності, абсолютній емоційній самовіддачі. Вони першими довели, що один актор, якщо він майстер, якщо його перевтілення і переживання справді глибокі, - такий актор здатний утворювати  напружену драматичну атмосферу, потрясати  публіку.
Шаманство, на наш погляд, недооцінено істориками театру як одне з фундаментальних джерел акторського мистецтва, античного театру зокрема: адже грецький античний театр є прямим продовженням родової видовищної культури. Східні театральні системи усвідомлюють свій зв'язок з шаманськими актами,  можливо, тому, що на сході  шаманство збереглося  і  дотепер.
Історія шаманства в Європі трагічна. Середньовічна церква, як відомо, була абсолютно нетерпима до будь-яких інших релігій, вірувань, ідеологій. Найбільш жорстокою вона була до найменших проявів "поганської" родової культури і традицій. Широко відомі "полювання на відьм", які енергійно проводилися на всіх територіях, де мали силу християнські церковники. За цих умов шаманів нещадно винищили Живий ланцюг традиції було перервано, а новонародження шаманства не відбулося, оскільки зникли умови родового побутування.
Та шаманська стихія визнається сучасними акторами як неодмінна приналежність справжньої майстерності, як уміння входити у стан тієї особливої збудженості, яка , наче блискавка, вражає глядачів, підкоряє їх станові актора, і є, по-суті, продовженням традиції  шаманського камлання.
Первісні містерії. Фактично ці видовища сформувалися у перехідну добу від родового устрою до перших класових суспільств. Ми маємо описання цих видовищ у їхньому розвиненому і більш пізньому вигляді, в тому числі і у формах сучасних азіатських театральних систем. І тільки уважне спостереження за окремими доісторичними елементами цих видовищ (маски, зооморфізм та ін ) дає підстави для гіпотетичного уявлення того, якими були первісні варіанти містерій, з чого і як вони сформувалися.
Розклад і кінець родового побутування пов'язаний з об'єднанням великої кількості родів та племен у процесі історично першого державотворення. А отже відбувалося і поєднання (часом - дуже химерне) родових легенд та міфологій Утворюються первісні міфологічні системи, вірування, культи -прарелігії   На зміну шаманам приходять нові духовні провідники - жерці. Вони
40

41
організовують перші   монастирі,  будують  храми.
Але слід утриматися від прямих асоціацій між цими віруваннями, культами і релігіями, між цими первісним "місіонерством" і церковними системами. Первісні божества прдовжують уособлювати природні стихії, первісні міфологічні герої - різні види людської діяльності: землеробство, скотарство,ремесла, військову справу. Монастирі та храми, ще не об'єднані у церковну систему, не мають усталеного зв'язку  з територіальною владою родо-племенних  князівств.
Релігії напочатку забороняли будь-які зображення як прояви гріховного поганства. І саме нерелігійна природа міфологічних культів спонукала їх до широкого використання видовищних форм доцивілізованої доби : тотемічних обрядів, поминальних ігор, ініціацій. У монастирях Монголії, Тібету, Індії, Індонезії, Китаю монахи ставлять та розігрують багатогодинні вистави, де дійовими особами є різні твариноподібні духи. Ці вистави мали такий успіх (зокрема і матеріальний), що згодом їх починають грати за межами монастирів. Це, сказати б сучасною мовою, багатоепізодні пригодницькі казки, у яких злі духи чужих родів протидіють добрим духам (нашого роду) і, звичайно ж, терплять ганебну поразку. У цих постановках широко використовується надбання тотемічної видовищної культури. Основні виразні засоби - гіпертрофовані твариноподібні маски (або краще - людиноподібні звірі), пантоміма, танці у гостроритмізованому музичному супроводі. Ми не будемо докладно зупинятися на цих "виставах", оскільки принципових відкриттів у розвитку режисерського мистецтва тут ще не відбулося. Докладніше про тібетський "Цам", індонезійський та яванський баронг, "ведмежі свята" та інше можна прочитати у А.Д.Авдєєва *(2, с. 170-187). І хоча А.Д.Аедєєв іменує ці видовища зоомістеріями, на нашу думку, слід було б назвати їх зоодрамами, оскільки з містеріями у них спільне тільки одне - наскрізна фабула. Все інше - просте поєднання тотемічних танців та поминальних ігор. Містерія відрізняється від звичайної побудови тим, що претендує на створення образу всесвіту, а не тільки якогось сюжету.
Новим кроком була поява у міфології так званого "культурного героя".
Розвиток первісної общини вирізнив із загалу фахівців-ремісників, а також вождів племен із спадковою передачею влади. У центр уваги суспільства потрапила видатна особистість. Зростає кількість легенд, сказань про людину, що має виняткову силу, спритність, хитрість, багатий досвід пригод та переживань. Формується образ предка-покровителя, який і після смерті допомагає своїм нащадкам, якому люди мають завдячувати рівнем свого розвитку та життя. Цьому герою приписується винайдення якоїсь галузі людської діяльності (наприклад -ковальства), або й усього спектру матеріальних та духовних діяльностей людини. Тому - "культурний  герой".
Такі Великий мисливець Канде Ванія (Цейлон), Перший коваль - у багатоох народів Африки, Гайавата - у індійців Північної Америки, Крішна - у індусів, Осіріс - у єгиптян, нарешті, Прометей, Геракл, Діоніс - у стародавніх греків.
Ці міфологічні герої мають абсолютно земну людську біографію приблизно  однакової  структури:  незвичайне  народження,  чудесне  дитинство
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(феноменальні здатності га таланти), переслідування ворожими силами, перемоги над кількома надзвичайно могутніми супротивниками (в основному за рахунок спритності та хитрощів), доброчинні акти та трудові подвиги, раптова незвичайна смерть та воскресіння. Словом, драматична, трагічна біографія, для якої згодом християнська  церква виробить спеціальний  літературний  жанр -  страсті.
Містерія - видовище втілення таких біографій боголюдей.
"Містерії стародавні - від грецького містеріон - таємниця, таїнство... В античні часи таємні культи деяких божеств. У містеріях брали участь тільки посвячені, так звані місти. Містерії складалися з ряду послідовних драматизованих дій, які ілюстрували міфи, пов'язані з божествами - об'єктами культу. Ці дії супроводжувалися певним ритуалом і , як правило, процесіями, заклинаннями, оргіями ї таке ін. Виникли містерії на грунті культів стародавніх божеств, які уособлювали природу, що вмирає та оживає. Перші містерії походять з давньосхідних обрядів (культи Осіріса та Ісіди в Єгипті, Таммуза у Вавілонії). У стародавній Греції містерії відомі із VII століття до нашої ери... Елевсинські містерії на честь богині родючості Деметри та її дочки Персефони Кори." *(20, с. 332). Так визначає енциклопедія.
Ми пам'ятаємо, що доісторичні таємні спілки народили цей жанр -таїнство - посвячення людини у таємниці походження роду і племені, у родову магію та здобутки родового досвіду. У ході цих таємних посвячень розігрувалися окремі епізоди міфологічної історії роду. Як бачимо, стародавні містерії жерців - пряме продовження цих доісторічних форм. Нове ж полягало у тому, що розігрується біографія людини, героя, а не духа чи анімістичного ідола. Причому розігруються не окремі епізоди, а все життя (як скажуть пізніше - "житіє"), простежується логічна    і психологічна послідовність життєвих подій.
Найбільше відомостей маємо про єгипетські містерії, які відбувалися у шістнадцяти містах в епоху Середнього Царства близько (2050 - 1700 до н. є.) і мають, вочевидь, пряме походження від видовищ поминання , ініціацій, тотемічних обрядів. Але сюжет новий: життя, страшна смерть та воскресіння Осіріса.
Осіріс навчив людей землеробству, добуванню та обробці заліза (типовий "культурний герой"). Його заздрісний брат Сет оманою запакував Осіріса у ящик і втопив у Нілі. Сестра і дружина Осіріса - Ісіда знайшла цей ящик на березі і повернула його у Єгипет. Тоді Сет розрізав тіло брата на чотирнадцять шматків, розкидав ці шматки по Єгипту. Ісіда віднайшла усі частини тіла Осіріса, склала їх, а потім за допомогою свого сина Гора та сестри Нефтіди справила магічні обряди і вдихнула у тіло Осіріса душу, повернула йому життя, вічне життя - Осіріс вознісся на небо, став богом.
Я переповідаю цю відому легенду, щоб акцентувати низку епізодів, кожен з яких можна перетворити у видовищний  акт.
Уявіть собі, скажімо, що вас, яко неофіта, привели до підземної печери де горять смолоскипи, які тримають у руках жерці, що сидять на сліпучо білому піску. Далі у коло вносять руки, ноги, голову Осіріса - всі 14 частин тіла, складають з них оголену постать.  Потім її накривають тонким білим полотном
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(біле - колір смерті у єгиптян). Троє жерців у масках Ісіди, Гора та Нефтіди оплакують тіло, рухаючись у магічній пантомімі. Інші жерці роблять на руках ритуальні надрізи, кроплять біле полотно своєю кров'ю, пускають кров і вам -неофітові. Потім з-під землі клубочиться чорний дим, полотно поступово стає чорним (колір життя у єгиптян). Раптом тіло під полотном заворушилося... Чорне покривало розсипалося на попіл... На секунду ви бачите тіло Осіріса у шатах божества, бо жерці миттєво загасили факели у піску... Але спалахнув вогонь у долонях Осіріса, він став на повний зріст, повільно підвівся по сходах до стелі печери, зник у її отворі, якого раніше не було видно... Тільки стовп світла падає з отвору на пісок печери, а там стоїть чаша, в яку стікає кров жерців. Ви випиваєте цю чашу.
Все це видовище тримається не на омані та постановочних фокусах, а перш за все, - на магічно-щирій вірі всіх учасників утаємничення у те, що діється. Той, хто став Осірісом, був покладений під полотно у гіпнотичному стані. Він абсолютно впевнений, що помер і знову ожив, прибравши подобу Осіріса. Вірять у це і жерці. Повірите й ви, і будете вражені побаченим та пережитим, прилучені до таємниці оживлення  та  вознесіння боголюдини.
Чи так воно відбувалося, чи якось інакше, ми можемо тільки фантазувати. Відомості про видовищну конкретику жрецьких містерій дуже обмежені: розголошення того, що відбувалася тільки для вузького кола посвячених, нещадно каралося на смерть. Одначе фантазували ми небезпідставно, оскількі відомо, що постановники жрецьких містерій різними засобами створювали атмосферу тривоги, жаху, містичного чуда, широко користувалися натуралістичними епізодами, з максимальною достовірністю відтворювали муки героїв, вдавалися до тортур над новопосвяченими, переконливо демонстрували чудесні перетворення. Збереглися череп'яні маски виконавців містерії про Осіріса. Це голови людинозвірів. І вражає у цих масках близька до натуралізму проробка деталей обличчя: очей, рота, ніздрів,  вух.
У храмах Шумера та Вавілонії під час свята "Загмук" розігрувалися страсті Бела-Мардука. Центральною сценою було звільнення божества його дружиною з підземного ув'язнення у пеклі *(20, с. 136-137). У стародавньому Ірані ставили містерії про життя божества Мітра, в яких виконавці широко користувалися різними масками. "Жителі Кріта двічі на рік святкували на честь Діоніса свято, під час якого вони з усіма деталями зображали страсті Діоніса. У драматичній формі його прихильники демонстрували всі його пригоди, як він страждав у останні хвилини" *(11, с.   104).
І нарешті, знамениті, загадкові Елевсинські містерії, які давньогрецькі жерці вчиняли у містечку Елевсин (поблизу Афін). Про них згадується в усіх книгах про театр, але маємо лише одне більш-менш докладне дослідження, датоване 1884 роком - книга Н.І.Новосадського, "Елевсинські містерії" *(20). На цій роботі ми й грунтуємо свою розповідь про видовища, які відіграли свою  визначну роль у формуванні  класичного античного  театру.
Персефону, дочку богині Деметри, викрав бог підземного царства Гадєс (Плутон) і одружився з нею. Деметра дізналася від Геліоса, що згоду на
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викрадення дав сам Зевс - чоловік Деметри Розгнівана Деметра покинула Зевса і Олімп, блукала землею, як проста безпритульна смертна. Нарешті в Елевсині їй дали притулок. Вдячна Деметра навчила елевсинців землеробству та відправі містерії на її честь. Зауважте - першим міфологічним режисером була жінка. Затим Деметра доручила сину елевсинського царя юному Трептолему навчити всіх людей землеробству, і от, коли люди почали вирощувати багато рослин, Деметра наслала хворобу на всі ці дари землі. Завмерло життя, почався голод, звідусіль було чутно стогін та плач. Зевс, щоб запобігти загибелі смертних, наказав Персефоні три чверті року жити зі своєю матір'ю на землі, а тільки взимку - з чоловіком у підземному царстві. Пробудилася природа, все живе славило богиню Деметру та її дочку Персефону.
Елєвсинські священнодійства відбувалися навесні, коли, за міфом, Персефона поверталася з підземного царства - Аіду. Ці постановки здійснювали жерці, посвячені у таїнство, - місти. Це були в основному чоловіки. Посвячених жінок було небагато, але без них культові дійства не могли відбуватися, оскільки мали багато еротичних епізодів. Неофіти проходили ряд важких випробувань. Усе діялося вночі. Ритуальна процесія переходила у різні приміщення підземного храму. Таємнича пітьма час від часу змінювалася сліпучим світлом, в якому з'являлися постаті різних чудовиськ. Звучав грім, спалахувала блискавка, лунали страхітливі голоси та різні звуки. Платон у творі "Про закони" згадує, що під час елевсинських посвячень зображалися пекельні  муки  грішників.
Містерії тривали кілька ночей. Першої ночі розігрувалися сцени одруження Деметри із Зевсом і народження їхнього сина Іакха, наступної -викрадення Персефони, потім - блукання Деметри у пошуках дочки, її життя у елевсинського царя Келія, який надав їй притулок. Ці події відтворювалися містами у пантомімах і танцях. Ще одну ніч було присвячено поверненню Персефони, примиренню Деметри з богами, запровадженню нею містерії. Закінчувалося все агоном - змаганням виконавців пісень і танців на честь Деметри - богині родючості. Головний жрець - ієрофант - брав на себе роль Зевса, жерці нижчих ступенів грали Сонце, Місяць, вісника богів та інші ролі.
З описання жрецьких містерій може скластися враження, що то вже був справжній театр. Це не так. Видовищні акти були лише частиною таємних культів, скоріше ритуалами, аніж виставами. У більшості акцій відбувалися не образні, непостановочні, а абсолютно реальні тортури і випробування для неофітів, влаштовувалися шалені еротичні оргії, самокатування, страхітливі принесення у жертву (людей також). Отже,  мета і  зміст цих  містерій полягали
не в естетичній насолоді, а у містичному фанатизмі співучасті у таємничих і  страхітливих злочинних діях, у демонстрації жерцями  вседозволеності.
Жерці, очевидно, володіли магією "психічного кодування", і логіці такої невідпорної  дії на психіку були підкорені всі  "виразні  засоби"  цих  видовищ.
У молоді є певний природній потяг до таких небезпечних утаємничень. Інакше як можна пояснити, що жрецькі містерії, розраховані саме на вербування молодих людей у культові організації, підпільно існували навіть у досить цивілізовані часи.  Так, у  Римській  республіці та  імперії жорстоко карали  за
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участь у містеріях весталок вшануванні духів запліднення, любові та народження Це були жіночі таємні зібрання, де приносити у жертву юнаків та дівчат, влаштовували   мазохістські  оргії
Та нащо далеко ходити, коли всі засоби масової інформації України у жовтні 1993 року попереджали про злочинні ди так званого "Білого братства' на чолі із самопроголошеною месією Марією Деві Христос "Біле братство" забирало підлітків від сімей, гуртувало та "виховувало" їх під час" таємних багатогодинних зібрань (дуже схожих на доісторічні зібрання "таємних спілок"), провокувало їх на масове самогубство Десятки підлітків та юнаків міліція розшукала на прохання батьків та допровадила до лікарень Вони були гранично виснажені "сухим" голодуванням, а головне, - перебували у стані глибокого психічного кодування, нагадували істот без власної волі (зомбі), не називали своїх прізвищ, а про свій вік відповідали "такий, як у Христа" Лікарі довго не спрможні були  вивести молодь із цього трансу
Отже, стародавні жрецькі містери були ближчі до шабашу, аніж до вистави
Ми не наводили б тут усіх цих страхітливих даних, якби з підпільних храмових дійств не виникли згодом видовища зовсім іншого гатунку Жерці, намагаючись поширити свій вплив на звичайних людей, згодом (саме в епоху становлення перших держав) почали, грунтуючись на видовищних епізодах таємних містерій, створювати видовища для широкого загалу Успіх був надзвичайний І саме цей успіх спричинив якісно новий розвиток жрецьких постановок, перетворив їх на справжні масові первісні містери - перший в історії людства вид видовищного мистецтва
"Міф про Осіріса" розігрувався у вигляді драми у місті Абідосі Ці містери, що відтворювали страсті Осіріса, долю Ісіди та Гора, мали значення загальнонародного торжества" *(23, с 225) Ще Геродотові довелося самому бачити у місті Саісі нічні видовища, де зображалися страждання Осіріса *(подаємо за 1, с 203) Оскільки Геродот (непосвячений) був там присутній і відкрито подав описання, ці нічні видовища вже не були таємними У святкових процесіях на честь Ісіди н шанувальники та жерці зображали богів та богинь Єгипту, одягаючи звіроподібні маски *(|, с 203) Театралізовані процесії та храмові  вистави розповсюдилися  по
Єгипту, набули вигляду масових видовищ, стали частиною публічних похоронних та коронаційних торжеств, у яких навіть фараон ставав одним із виконавців і по ходу дії змінював маски та костюми "Єгипетські жерці, а іноді й царі *(Діодор, І, 62) також одягали маски під час процеси, або при здійсненні обрядів культу У храмі Ісіди на імпровізованій сцені жерці, вбрані у відповідні маски та костюми богів, розігрували асірійські містери *(24, с 193) У багатьох підручниках з історії згадуються великі містеріальні постановки, які відбувалися на Нілі у вигляді кавалькади кораблів, кожен з яких ніс на собі одну сцену з історії Осіріса та Ісіди Ця флотилія рухалася уздовж берегів Ніла, символізуючи блукання Ісіди у пошуках тіла Осіріса
Хоча ці грандіозні постановки здійснювалися під керівництвом жерців,
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вони вже не могли бути тією камерною магією, якою визначалася естетика таємних містерій Режисерові зрозуміло, що за умов масового дійства та масовою глядача театралізація, видовищність, краса мали превалювати над суто культовим змістом Зауважимо також, що для таких масових видовищ у ті часи не можна було вирішити проблему подачі звуку Масовий глядач міг почути тільки гучні ударні звуки барабанів та мідних литавр Тому постановочний акцент переносився на оформлення, маски, костюми, пантоміми, танці, виразне мізансценування Текст як виразний засіб фактично не вживався (тим більше, що сюжет міфу глядачі добре знали)
Ми оглянули практично весь матеріал щодо постановки стародавніх єгипетських містерій Про їх подальший розвиток відомостей не маємо Відомо тільки, що єгипетська культура значною мірою вплинула на грецький античний світ і грецькі жерці вели свій родовід від єгипетських
Містери ставили також жерці Індостану, Китаю, Японії та інших азіатських територій   Цей розвиток ми маємо змогу простежити аж до сучасних форм
Улюбленими героями індійської міфологи були Рама та Крішна Історія про добровільне усамітнення Рами, викрадення його його дружини Сіти десятиголовим велетнем Раваною, збереження Сітою вірності своєму чоловікові, пошуки Сіти та про як те, Рама за допомогою війська мавп розгромив демонів І переміг у двобої Равану та звільнив Сіту Це історія дивовижного народження Крішни - втілення бога Вішну переслідування його велетнем Камса, переховування Крішни у сім'ї пастуха, його любов до пастушки Радху з усіма подробицями ліричних та еротичних пригод, його перемоги над відьмою, демонами, гігантським змієм, двобій з Камсою Обидва життєписи, як бачимо, мають безліч епізодів, благодатних для видовищного втілення До того ж, Крішна - віртуозний танцівник та музикант Містери про Раму були поширені на всіх територіях  Ази
Спочатку це теж були жрецькі постановки для "посвячених" Але дуже швидко монахи почали представляти ці містери за межами монастирів та храмів, мандрували з цими виставами по досить віддалених територіях Це робилося не тільки для поширення культів, яке й для одержання коштів на розбудову монастирів, оскільки містеріальні видовища мали великий успіх у широкого глядача Процес цей завершився створенням цілком професіональних труп, де монахи були лише наставниками
Містери про Раму та Крішну розігрувалися на площі у великих поселеннях прямо на землі, не мали ніяких декорацій, окрім кількох циновок У центрі уваги було виконавське мистецтво, віртуозна майстерність танців, пантоміми, співу, якої професіонали досягали навчанням та тренуванням ще з дитячих студій В таких умовах жрецькі містери, пристосовуючись до смаків масового глядача, перетворювали міфи на казки, а культові акції - на театральні Утворюються постановочні канони таких містерій, і не дивно, що вони згодом стали основою багатьох азіатських театральних систем баронг Балі, Колама, Катхалі, Расіла, (Індія та Цейлон), топенг (Індонезія), китайський традиційний театр (наприклад, Пекінська опера)   В основі цих принципово схожих канонів -
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низка сцен блукання героїв, їхніх битв з демонами та ворогами, любовні сцени. Всі ці сюжети розігруються під ритмічну ударну музику, втілюються у пантомімі, танці, символічній жестикуляції та геометризованому мізансценуванні. Видовищний ефект посилюється химерними багатобарвними масками та костюмами. Особливий акцент робиться на епізодах двобоїв, які ставилися як віртуозні акробатичні етюди з демонстрацією техніки східних єдиноборств. Великим успіхом користуються комедійні  персонажі та епізоди.
На початку сценарії та тексти пишуть монахи (жерці), але остаточна канонізація текстів та сюжетів відбувається за законами колективної народної творчості. Показово, що багато творів індійського епосу мають діалоговий запис, який свідчить про вплив видовищної культури на канонізацію текстів індійського епосу. Втім, акцент робився не на тексті. Його при потребі виголошував або актор-ведучий, або актор-двійник персонажа. Основними виразними засобами залишаються пластика, ритм, вокальне інтонування тексту.
На особливу увагу заслуговує сюжет жрецьких містерій (однаково і східних, і західних). В усіх сюжетах не випадково маємо блукання героїв по відомих та невідомих землях, по світу підземному та небесному (космос). Словом, місцем дії для всіх містерій є Всесвіт. Такий Всесвіт, яким уявляла його на ті часи та чи інша ментальність. Другий вимір розмаїття Всесвіту - чисто людський: кожний сюжет охоплює велику кількість персонажів, аби відтворити всю гаму характерів, переживань, страждань, людських якостей, уособити всі природні стихії.
Тому й говоримо, що предметом відтворення у містеріях є саме Всесвіт, а не лише конкретний сюжет. Це видова особливість містерій, яка чітко відрізняє їх від інших форм видовища. Сюжет - це тільки привід для відтворення образу Всесвіту в усіх вимірах та в усьому розмаїтті добра, зла, краси і потворності. На цьому принципі тримається тематична та драматургічна єдність будь-якої містерії, попри строкатість подій, значні розгалудження сюжетних ліній та гігантську кількість епізодів (багатогодинне, а в багатьох випадках - багатоденне виконання). Мова йде не про те, чи досягає кожна містерія цієї космічної мети (а особливо - з сучасного рівня знань). Картина Всесвіту у деяких стародавніх містеріях досить обмежена і наївна. Йдеться про стихійне прагнення, яке було притаманне всім стародавнім містеріям і яке стало внутрішнім законом композиції та естетики цих видовищ.
Всесвіт неможливо ілюструвати у видовищі способом простого віддзеркалення. Тут непридатний принцип "життя у формах життя", хоча б тому, що більшість об'єктів видовищного всесвіту - внутрішній світ людини або потойбічні світи - об'єкти, недоступні для прямого споглядання. Тому світ жрецької містерії - це умовність, символи, стилізація, притча, словом, світ образних перетворень. Містеріальний містицизм має дуже мало спільного з містицизмом ХІХ-ХХ століття. Його складові - незбагненність законів Всесвіту і страх перед ними, умовність та символіка. Третя, і може найсуттєвіша складова - віра в "оживлення" предків та героїв. Це почалося ще з поминальних ігор та обрядів, з перевтілення виконавця в образ предка. Жрецькі містерії у вигляді
                                                        48      




масового видовища вражали перевтіленням актора в образи міфологічних героїв, його щирою вірою, що в момент виконання дух героя вселяється у нього, що він - актор - надає тілесного буття цьому духові. Ця щира віра передавалася і глядачеві, який був переконаний, що він присутній при чуді оживлення  мертвих.
Сюжети містерій - епічні історії. Вони не обмежені ані у часі, ані в просторі, не мають жорсткого причинно-слідчого зв'язку між подіями, тієї "єдності дії", яку Арістотель  визначив як родову особливість драми.
Азіатські первісні містерії стали прямими попередниками східних театральних канонів, які остаточно сформувалися у ІХ-ХІ століттях і мають успіх до сьогодні. Індійські, китайські, японські форми професіонального театру зберігають прямі ознаки родоводу від зоодрам та містерій - епічну сюжетику, умовний символізм, зооморфні маски, превалювання пластики  та ритму.
Тепер повернемося до стародавніх грецьких містерій. Вони мали особливу гілку розвитку: від потаємних культових видовищ - до видовищних процесій на народних святах. У античних джерелах частіше згадуються Діонісії, які відтворювали пригоди та страждання типового "культурного героя" Діоніса (він навчив людей мистецтвам, вирощуванню плодів, виробленню вина). Але маємо відомості про видовищні зображення життя Геракла, Тезея та інших олімпійців. Ця гілка античної видовищної культури, що всіма визнається як важливе джерело античного театру, має вагому особливість: вона стала сферою активної народної видовищної творчості, звільнилася від прямого впливу жрецької культової містики. У сюжетах виділяються епізоди земного життя героїв, асоціації із сучасними людьми та подіями. Важливим кроком розвитку було утвердження форми дифірамбу - монологу основного героя (оповідає епічні частини сюжету) та діалогу цього героя з хором (драматичні сцени).
Друге джерело античного театру - елевсинські містерії. Вони теж мали свій несподіваний і мало досліджений розвиток. Відомостей маємо небагато, але вони дуже промовисті.
Серед основних персонажів елевсинських містерій зустрічається ім'я Діоніса *(22, с. 165). "По закінченню містерій відбувалися... агони - змагання музикантів, рапсодів та сценічні вистави" *(22, с. 138). У написі, знайденому в Елевсині вказується на змагання трагіків у елевсинському театрі *(22, с. 137-138). Схолії до "Жаб" Арістофана інформують, що трагедії Есхіла багато разів ставилися під час Елевсиній. Авл Геллій свідчить, що Евріпід одного разу брав участь у елевсинських драматичних змаганнях і переміг *(22, с. 138). За легендою, Есхіл був членом організації містів і на схилі життя його було звинувачено у розголошенні таємниці містерій. Але смертну кару Есхілові замінили на заслання до Сіцілії, враховуючи його заслуги як воїна під час знаменитої битви під Марафоном.
"Загальний голос давньогрецьких авторів називає елевсинські містерії найдавнішими" *(22, с. 149). "За Арістотелем, елевсинські містерії давніші за панафінейські" *(22, с. 149). Все це дає підстави твердити, що канон античного театру  почав  формуватися  саме як пряме продовження  та розвиток традиції
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елевсинських містерій, а у VI столітті до н.е. Пісістрат, перетворивши ці вистави у державну справу, переніс їх з невеличкого містечка до столиці держави -Афін.
Можна погодитися з А.Д.Авдєєвим, що підручники з історії театру перебільшують загадковість "раптового", без прямого родоводу, виникнення канону грецького античного театру. Ми бачили картину успадкованості цього театру  від первісних  містерій.
І все ж таки залишається нерозгаданою таємницею унікальне відкриття грецького античного театру - структура класичної ("арістотелевої") конфліктної драми. Який тут причинний зв'язок з розвитком доісторичних містерій ? Східні ж містерії, дійшовши форм професіонального театру, зберегли конструкцію епічної видовищної розповіді, успадкованої від жрецьких таємних містерій. Пояснення, що тут ми маємо вплив іншої ментальності, фактично нічого не з'ясовує. Адже епічне відтворення дійсності однаково притаманне і східному, і європейському мистецтвам. В Європі епічна традиція не менш активна, аніж драма, яка з античних часів існує паралельно з епосом. Можливо, специфіка грецького розвитку полягає у паралельному побутуванні жрецьких народних та святкових містерій... Але для висунення цієї гіпотези автор не має достатнього наукового  матеріалу.
Підбиваючи підсумки описання первісних містерій, наголосимо, що у вигляді масових видовищ вони сформували перший у історії людства вид видовищного мистецтва, стали прямим попередником професіонального театру. Перевтілення виконавця в образ іншої істоти, іншої людини стало відтоді родовою відмінністю всіх  видовищних  мистецтв.
Простеження розвитку містерій вивело нас за межі культури первісних цивілізацій - в епоху видовищних мистецтв. Далі ми повертаємося до розгляду інших видовищ первісної доби, повертаємося у сферу народної видовищної творчості. Тут ми маємо справу з активною естетичною діяльністю, яка, проте, не дає форм видовищного мистецтва. Започаткування, наприклад, народних ігор, обрядів та свят важко датувати з граничною конкретністю. Якщо дотримуватися поділу історії на епохи дикості, варварства та цивілізації, як це запропонував американський вчений Льюіс Г.Морган, то народні обряди та свята формуються на грані дикості та варварства і до сьогодні несуть на собі виразні ознаки поганства, але водночас вони стали найважливішим чинником цивілізації, олюднення родової моралі. Без впливу культури народних ігор, обрядів, свят неможливо зрозуміти ані розвитку видовищних мистецтв, ані сучасних надбань видовищної   культури.

РОЗДІЛ  VI.  ВИДОВИЩА  ДОБИ КЛАСОВИХ   СУСПІЛЬСТВ
НАРОДНІ ІГРИ Говорилося вже досить багато про мисливські ігри*(с. 5 - 7). Згадували ми й мисливські танці *(с. 20). Можна додати ще й бойовий танок, який імітував бойові рухи, з тим, щоб привести колектив до стану агресивності, згуртованості Треба згадати ігри змагально-спортивного характеру, в ході яких тренувалися й шліфувалися сила, спритність, навички єдиноборств. Популярні й донині верхові перегони, виїздка, турніри. Зміст цих публічних ігор був, звичайно, ширший за тренування. Вони давали людині змогу самовияву, утвердження свого авторитету, своєї необхідності для роду, свого місця у ньому. А пафосу таким іграм надавали краса людського тіла, пластика утвердження естетичного за своєю суттю еталону справжнього мужчини. Змагально-спортивні випробовування складали значну частину програми ініціацій *(с. 26 - 29). З розвитком землеробства та скотарства поширилися трудові ігри - наприклад, змагання із стрижки овець, які збереглися й досі серед багатьох уже цивілізованих селян.
Усе це - кроки досить елементарного розвитку, які було здійснено ще у доісторичну добу (за термінологією Льюіса Моргана - у добу дикості).
Перш, ніж розглядати подальші кроки, давайте визначимося, що не кожна гра є видовищем (публічною демонстрацією поведінки). Наприклад, гігантська кількість дитячих ігор випадає з нашої уваги, оскільки діти грають поміж собою та самі для себе.
Коли ви граєте у шахи з сусідом або борюкаєтеся на пляжі, то це не є публічний турнір чи видовищна акція. Ігрова діяльність і у дітей, і у дорослих складає незамінно важливу частину масиву культури, вона значно ширша, аніж поле видовищ. Так, у ході будь-яких ігор людина тренує свій ігровий інстинкт, набуває та вдосконалює свої творчі здатності і таланти, зокрема здатності до копіювання, імітації, наслідування, перевтілення, без яких неможлива видовищна творчість. Зрештою *( і ми вже говорили про це на с. 9), ігрова діяльність є плідним джерелом усієї видовищної культури. Але ігрова діяльність - то одне, а ігри, які стали видовищем, - то інше. Саме вони є полем нашого дослідження.
Тепер приступимо до нового щабля в історії видовищ - появи так званих орнаментальних ігор *(термін В.Н. Всеволодського-Гернгроса - див. 25), або, як їх називає «Український драматичний театр» *(26), ілюстративно - хорових ігор. Хрестоматійний приклад - "А ми просо сіяли". Термін "орнаментальна гра", на нашу думку, виражає суть розвитку: імітація трудових процесів у цих іграх з часом настільки естетизувалася, що змагання йде вже в співі та танку, які  спочатку  були  лише орнаментальною прикрасою  для  відтворення  трудових
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дій.
Дальший крок - імітація людських стосунків, наслідування процесу спілкування: приязного сусідства, дружби, любові, родичання. Цю групу видовищних актів називають драматичними іграми *(термін теж узято із   25).
Ми «приносимо» сусідові добрі, смішні, іноді й уїдливі слова, пісні, використовуючи переодягання та маски, а він «купує» цей «товар» пригощанням та подарунками, які також мають бути несподіваними і цікавими. Наприклад, хазяїн пропонує нам у подарунок свою тещу, а ми не беремо, вимагаємо молодшу дочку. Тоді хазяйка виносить з хати немовля, закутане у рядно і каже, що саме сьогодні у них знайшлася ще одна дівчинка, якраз молодша і .. така вже смачна! У рядні - ковбаса, горілка та пампушки! Такий варіант гри автор спостерігав у дитинстві в Черкаській області при входинах у нову хату. Привабливість драматичних народних ігор полягає у тому, що вони не мають характеру обряду, тримаються на суцільній імпровізації. Йде ігрове змагання сторін: хто виконає свою місію вигадливіше, влучніше. Драматичні ігри дуже розповсюджені на обжинках та на Новий рік. Є й інші варіанти - парубоцькі виклики дівчат на гулі, колективні залицяння, святочні ігри, нарешті - сватання. Тут усюди наявні драматизм, діалог, несподівані повороти дії. Деякі ігри поступово обростають усталеними текстами, мізансценами, піснями, утворюється довготривалий постановочний канон. Так народна гра перетворюється на народний обряд. Але значна частина ігор так і не зазнає цього обрядового розвитку, має у «каноні» лише досить схематичні правила, все інше - як складеться у даний момент (наприклад, відома у багатьох народів гра «викрадення нареченої», орнаментальні та спортивно-змагальні  ігрові  структури).
Народні ігри мають ряд зовнішніх тематичних та структурних прикмет, які досить чітко вирізняють їх з-поміж інших народних видовищних акцій.
Народні ігри  завжди  недовготривалі,  одноподійні.
Друга видова ознака - імітація дій. У доісторичних мисливських іграх все починалося з копіювання рухів та дій. Імітація - якісно новий, безумовно, творчий процес.У народній грі дії відтворюють не у реальних, а в умовних ігрових обставинах,а, отже, дія і не прагне бути побутово-продуктивною. Виконання реалізується у "новому матеріалі", не схожому па побутові реалії: без предметів, або з їхніми замінниками, у пантомімній або танцювальній пластиці, у віршованому слові та у співі. Вправність в імітації дій стає в іграх майже самоціллю, основою естетичної насолоди. Предметом зображення (тематикою) народної гри є не характери, а дія, взаємодія людей, спілкування. Виконавці в іграх зображують дії (іноді зовсім їм особисто не властиві), але діють вони, як правило, за принципом "я у запропонованих обставинах". Сюжет гри обмежується однією зміною стосунків між сторонами ("подружилися", "породичалися", "перемогли").

Тому й кажемо - одноподійна драма Звичайно, події ці теж умовні: вони зображаються, у них  грають.
Суттєво, що виконавці завжди вступають у відверто ігрові стосунки із глядачем, дозволяють собі таке, на що вони ніколи б не наважилися у реальних ситуаціях: госгро глузувати з глядача, обливати водою, вивалювати у снігу, затягувати у танок статечну жінку. Саме та чи інша природа стосунків із глядачем, яка входить у "правила гри" і визначає жанр будь-якого видовища (гри зокрема).
Четверта видова ознака - змагальний характер виконавства в іграх. А яке ж змагання без імпровізації? Змагальність та імпровізаційність виконавства
· найпривабливіша  стихія   ігор.   Згодом   вона  стане   притаманною   і   всім
видовищним мистецтвам, які б жорсткі постановочні канони  вони  на себе  не
"одягли". Тільки культові, релігійні та державні видовища зрадили цій змагально
· імпровізаційній стихії - і втратили значну частину своєї притягальної сили.
НАРОДНІ ОБРЯДИ. Походять від народних ігор, пов'язаних з подіями, які часто повторюються у житті людини, роду, народу. Саме ця частина ігор проходить процес формування усталеного постановочного канону, який і перетворює гру на обряд.
Ми вже аналізували обряди доісторичного походження - похоронний, поминальниий, обрядові дійства в ініціаціях. У добу класових суспільств формуються обряди, пов'язані з весіллям, народженням дитини, початком та закінченням польових робіт, походів та війн. Обрядові цикли зустрічають весну, осінь, зиму, новий рік. Пізніше виникне обрядовість днів народження, входин у новий дім, ювілеїв, тощо. Додамо, що судовий обряд - історично перша владна інституція у часи, коли ще не було писаних законів.
Народні обряди докладно описані в етнографічній літературі, що позбавляє нас від необхідності наведення прикладів. Можемо зосередитись саме на режисурі.
Формування постановочного канону - тільки ^зовнішня прикмета перетворення народної гри на обряд. Нове в режисурі починається не із зовнішніх форм, а з відкриття нового змісту видовища,  нового об'єкту відтворення.
У самому звучанні слова "обряд" неначе зафіксована його мета: обрядити важливу для суспільства подію у видовищні шати, зробити подію виразною, значимою. Обряд, як і гра, - одноподійний акт, обмежений у часі максимум однією - двома годинами.
Та, на відміну від гри, не окремі дії, а подія в цілому стає предметом (тематикою)обрядового образу.
Класове розшарування первісного суспільства сприяло новому рівневі індивідуалізації у людських спільнотах. Утворилася перша "система соціальних  ролей", як називають цей феномен  сучасні психологи, інтенсивно
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формувалася нова мораль, контрастно відмінна від родових взаємин. Народні обряди стали основною формою унормування цих суспільних новоутворень (писані закони  з'являться значно пізніше).
Перетворення народної гри на обряд переносить акцент видовища на соціальні ролі та моральні норми. Виразні засоби народних обрядів зумовлені цим новим змістом - символізувати важливі події, подати типи людей, які ці події створюють, унаочнити ("обрядити") норми моралі: підкреслити красу усталених стосунків між людьми Гра, перетворюючись на обряд, вбирається в одежу символічну, ритуальну, вона стає не тільки конкретною подією, а й сприймається як видовищне іносказання про ідеальне співжиття людей. Тому обрядове дійство складається з символізованих традиційних дій, які не мають прямої практичної доцільності. Хіба ви відрізаєте шматок обрядового хліба, щоб з'їсти, бо голодні? Хіба несете молоду на руках через поріг своєї хати тому,  що вона втомилася?
Викристалізовуються образні традиційні мізансцени, образний непобутовий одяг, реквізит (хліб-сіль, рушники, вінки та клечання, маски тощо), усталюється текст монологів та діалогів, пісенний та хороводний репертуар.
Дійові особи кожного обряду складають не випадкову систему просто характерів, але - соціальних типів, психологічних масок (саме тому в багатьох обрядах використовується пряме маскування). Виконавці грають не самих себе - ролі з традиційно визначеними варіантами поведінки, текстами. Хоча ви й не актор і посідаєте в обряді, скажімо, абсолютно реальне місце жениха, свата чи батька, однаково, якою б не була ваша життєва індивідуальність - вона повинна накладатися на усталені традицією образи жениха, сватів, батьків. Навіть коли ви у житті ніколи не червонієте як нареченій вам доведеться "колупати піч". Що вже казати про такі обрядові фігури як Весна, Зима, Ярило, Русалка, де перевтілення абсолютно наявне.
Постановочний канон народного обряду завжди має кілька варіантів розвитку події, текстового та іншого репертуару. Вже сам вибір варіанту, який найбільше відповідає сьогоденним обставинам, є актом творчої імпровізації. Але й між унормованими епізодами завжди стоять епізоди чисто ігрового походження, розраховані на змагання та імпровізацію, стримувану лише межами обрядової події. Ігрову імпровізаційну стихію виконавства народний обряд зберігає як найбільш привабливу цінність (чого немає в обрядах державних та церковних). Через те народні обряди ідеально пристосовуються до місцевих умов,  мають безліч  регіональних  варіантів.
Виконавство у обрядах принципово любительське. Звичайно, у кожному селі є свої напівпрофесіонали, які набувають досвіду у виконанні кількох ролей,але це не міняє  загального характеру самодіяльного акторства.  Хоча
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при цьому є значні втрати у майстерності, але надбання дуже цінні: непідробний ентузіазм, щирість, природність поведінки Режисер, який готує сценічний або екранний варіант народного обряду з професіональними акторами, часто не може уникнути основної вади таких постановок - втрати чарівної атмосфери народної  любительської творчості.
Народний обряд став новим якісним щаблем у розвитку видовищ та режисерського мистецтва. Якщо коротко підбити підсумки усього надбання, то матимемо активний процес театралізації видовища, який потім розвиватиметься у містеріальних постановках, стане незамінним джерелом народження різних  форм  народного та професіонального театру.
НАРОДНЕ СВЯТО. Типовий приклад - весілля. Свята весни, врожаю, карнавали, новорічні свята, ярмаркові. Багатоподійний сюжет і досить часто багатоденне виконання.
Структура народного свята - ланцюг з народних ігор та обрядів. Народне свято прагне об'єднати людей, дати кожному фізичне, емоційне відчуття приналежності до свого народу. Тому й свята увійшли у постійний побут пізніше за ігри та обряди, в добу, коли формуються народності, народи, нації, хоча й у доісторичну епоху виникали подібні до свят видовищні структури, як це ми бачили на прикладі ініціацій.
Ось ланцюг ігор та обрядів весільного свята: сватання - заручини -запросини
Звичайно, це тільки один з варіантів весільного свята, викладений не дуже докладно, з пропусками кількох ланцюгів. У кожній сусідній події обов'язково превалює або ігрова, або обрядова стихія.
Ще один ланцюг - новорічні свята *(за О. Воропаєм - 27):
Ось, приміром, Свят-вечір, коли напередодні Нового року за спільною вечерею всього роду словом і дією - словесним твором і магічним актом -твориться образ багатства і щастя. За повір'ям, цього вечора духи всіх дітей -живих і мертвих, забутих і без вісти пропалих - злітаються до матерів на таємну вечерю. Цей обряд в циклу зимових свят об'єднує всіх людей, що належать до одного роду, однієї  нації.
Або ще один оригінальний обряд - гра із ланцюга новорічних свят. Ранком на Новий Рік "страшать" неродючі дерева: сестра (мале дівча) вилазить на дерево і від його імені "проситься", а брат-парубійко зображає господаря: зодягнувшись у татові чоботи і дідову шапку, він цюкає сокирою по стовбуру.
Діалог приблизно такий:
· Не рубай мене! Буду вже родити.
· Ні, зрубаю! Чому не родило? Кажи!
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· Бійся бога, не рубай! Буду родити більше від усіх!
· Гляди ж, бо на той рік зрубаю і спалю!
Старовинні звичаї наших далеких предків, пов'язані з початком нового року, пізніше перейшли до новорічних свят.
Римські сатурналії *(28) - народні свята збору врожаю - теж стали одним із щаблів у розвитку видовищ Сатури (побутові жартівливі сценки) містили діалог, співи, музику і танці. Римські сатурналії тривали сім днів і складалися із багатьох  ланцюгів.
В усі ці ланцюги народне свято органічно вплітало масові пісні, танці, хороводи, змагальні  ігри, застілля, навіть бійки та акти масової розпусти.
Дивовижна й химерна це стихія - вільне й нестримне народне свято: поєднання святості й земного буття, чортівні і поезії, життя і смерті, всіх жанрів та стилів, на які на даний момент здатні традиція та фантазія народу. Розум відмовляється від пошуку якоїсь єдиної логіки поєднання цієї строкатості в єдиний гармонійний образ. Але почуття підказує, що якась неформальна, нелінійна логіка відбору, поєднання та розмірів в естетиці народного свята існує. Очевидно, цю логіку утворюють принаймні кілька причин.
Одна з них - важлива мета народного свята - відтворити все багатограння життя, багатство проявів життєдіяльності людини, весь спектр її почуттів та пристрастей. Якщо хочете, народне свято ставить перед собою (багато в чому - підсвідомо) гігантське мистецьке завдання - створити образ народу як аналог образу Всесвіту. Найбільш виразно це завдання простежується у святах, прямо пов'язаних з дією космічних сил - осінніх та весняних. Але ми бачимо ту ж саму закономірність і у структурі га естетиці такого начебто інтимного свята, як весілля.
Можна згадати, що подібне завдання вирішували первісні містерії ( і не забудемо водночас, що вони вже запозичали у народних свят, у Діонісій, наприклад). Але у первісних містеріях панує моножанровість, досить одноманітна стилізація, а масштаб утворюється за рахунок колосального простору і часу сюжетної лінії. Народні свята досягають масштабності образу за рахунок насиченості контрастами величного й смішного, співставлення усього можливого багатства жанрів, стилів, натуралізму й умовності, розмаїття видовищних форм та подій. Це ще один вимір Всесвіту - його естетична неосяжність, бездонність людини, невичерпність народу. Виявляється, відтворюючи образ Всесвіту, можна обійтися без історичного сюжету та містики. Психологічне та естетичне розмаїття здатні утворити образний аналог Всесвіту. Отже, супервидовище можна створити на звичайній   сільський  вулиці,  маючи якихось два-три  десятки  самодіяльних
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виконавців.
Є що запозичити сучасним режисерам у предків!
- Ще одна дуже важлива функція народного свята - дати емоційну розрядку. Тому панівні класи всіх часів використовували народні свята як акт соціального замирення, як спосіб розрядити емоційну вибухівку в формах святкового шаленства. Тому навіть найцнотливіші релігії заохочували до народних свят, "не помічали" гострочуттєвих, земних і навіть поганських епізодів, вводили у свята церемонії всезагального братання. Особливу підтримку мали весняні та осінні свята. Перед початком польових робіт (голодний місяць) та після виснажливих жнив горючий матеріал соціальних конфліктів накопичувався до критичної маси.Завдяки святу ця вибухівка мала вихід у святковому екстазі, який сягав часом нестримного розгулу, кривавих бійок. І святе, і грішне поєднувалося у цьому народному святі, і всі з цим мирилися. Соціальному замиренню слугували також традиції безкоштовних пригощань, щедрих роздач речей та грошей. Ці традиції ми спостерігаємо ще на рівні грецьких та римських сатурналій, коли пани прислуговували слугам і навіть рабам.
Функція емоційної розрядки обумовлює обов'язкову присутність у народному святі кількох екстатичних кульмінацій, а також епізодів ліричного та героїчного пафосу. Навіть у такому, здавалося б, «не всесвітньому» святкуванні, як весілля маємо ліричний пафос «розплітання коси», коли українські дівчата проливали гіркі сльози, або ж героїчний пафос «викрадення нареченої», коли татарські або казахські наїзники доводять до піни своїх баских коней. Жартома кажуть: «яке ж то весілля без бійки», але ж у багатьох народів у весільному ланцюгу є епізоди імітації бійок, нерідкі й випадки, коли побратими проливають справжню кров під час весільного екстазу. На Івана Купала маємо такі екстатичні епізоди, як «полювання на дівчат» у передвечірньому лісі або спільне нічне купання у річці, яке з такою художньою магією відтворив А. Тарковський у «Рубльові».
У кожній людині живе таке бажання, а може невгасима дитяча цікавість: пережити всі можливі почуття, всі пригоди, яке може дати земне й небесне життя. Ця стихія віднайшла собі втілення спочатку у народних казках, а потім -у народному святі.
Видовищний розвиток народного свята має кілька усталених форм: процесія (кавалькада), драматизовані обряди та сцени, хороводи, концертні змагання солістів (як мінімум - переспіви та перетанцьовування), «спортивні» змагання, рухливі ігри тощо. Дійство мандрує великим простором, розгортається послідовно на кількох площадках  (теж містеріальна ознака).
Всі акції свята побудовані таким чином, щоб максимально збуджувати активність глядачів, тимчасово перетворювати їх на виконавців. Важливо також,
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що окремі ігри та обряди, стаючи у святковий «ланцюг», поєднуються спільною тематикою, необхідністю розвитку емоційної «температури» усього видовища. Отже, це не механічне поєднання, воно дає нову естетичну якість. Очевидна нова якість з точки зору режисури - більш інтенсивна театралізація. Зовні це проявляється у розвитку рядження та маскування, драматургічно - у розширенні діалогів та змагань між виконавцями. Не випадково окремі «ланцюги» свята набувають такого збагачення та розвитку, що згодом стають самостійними видовищами (карнавал, концерт, спортивні  видовища, вистави)  .
Більш докладний аналіз режисури народного свята доцільний в межах спеціального дослідження *(див., наприклад, 28). А у загальному огляді історії видовищ (нагадаємо, що саме це наш предмет) слід відзначити: народне свято - перше у історії людства масове видовище. Воно започаткувало цілу розвинену культуру масових видовищ, яка і в наш час посідає важливе місце у життєдіяльності суспільства, є особливим видом сучасної професіональної режисури.
Народне свято є прямим попередником народного та професійного театру. Саме у межах свята «театр народився на площі і є видовищем народним» (Пушкін). Професіональний театр ще довго зберігає цей свій зв'язок із народним святом, не обмежується тільки викладом сюжету вистави. Аж до кінця ХІХ століття європейські спектаклі не обмежуються однією п'єсою: як мінімум дається ще й водевіль. Та й основна вистава зберігає у собі епізоди, в яких немає особливої сюжетної необхідності (потім їх назвуть дивертисментом). Досить згадати канон іспанського театру Х\/-Х\Л століття «кораллі» (який в епоху раннього Відродження мав свої відповідники і в інших країнах). А якщо піти ще далі, у сиву давнину, то грецький античний театр побутував у вигляді саме багатоденного свята, яке не обмежується тільки виставами. І сьогодні справжній театр запрошує глядачів не тільки на перегляд того чи іншого сюжету - на свято. Інакше це не театр.
З розвитком релігій та церков народні свята пройшли суттєву тематичну модифікацію, органічно прийняли євангельську сюжетику, релігійну стилізацію обрядів. Але естетика народного свята не була допущена у храм (скажімо, у літургійну драму). Там твориться своя особлива видовищна магія, витоки якої можна віднайти у жрецьких містеріях. Народне свято залишилося на вулицях, на площах і щира християнська релігійність прекрасно вживається у ньому з дорелігійними ("варварськими ") видовищними формами.
Цікавий  різновид народного свята - ЯРМАРКОВІ  ГУЛЯННЯ  (ІГРИ). Ця   форма  народного  свята  побутує  з  середньовіччя  (Х-ХІ  століття),   коли утворилися великі міста та ярмарки в них.

На Русі та на Україні особливо розгорнуті ярмаркові гуляння проводяться на масляну. На таких ярмарках можна побачити все, чим багате земне буття. Навіть розкладка товарів та торгівля театралізовані (загальновідомі тексти та канони поведінки ярмаркових закликальників). У натовпі вештаються групи потішників, химерно вбрані, часто - у масках. Вони розігрують фарсові сценки.
Спочатку це були напівпрофесіонали, потім - мандруючі актори, ворожки, віщуни, фокусники, гравці у кості, карти, аж до сучасних "наперсточників". Майстри - ремісники, гончари, ткачі, ковалі, плетільники, різбярі тут-таки при глядачах виготовляють свої вироби (своєрідний «виробничий театр» у супроводі музики та хорового співу). Змагальні ігри - перетягування канату, біг у мішках, народна боротьба та інші - з цікавими призами, виступи лірників, кобзарів, змагальні концерти-конкурси, забави з ведмедем, масові хороводи і танці. Пізніше традиційними для великих ярмарків стануть балаганні та циркові вистави. З них в епоху Відродження виникне неповторний театр Комедія дель арте, а у XVIII столітті - цирк.
У 50 - 60 роки XX століття у країнах Європи дуже успішно прийшли спроби режисерської постановки ярмаркових гулянь та ігор, зараз такі «спектаклі» досить популярні у багатьох місцях. Для прикладу згадаємо багатолітній досвід проведення знаменитого Сорочинського ярмарку, який протягом останніх трьох днів серпня являє собою незабутнє видовище: сплав народної фантазії та мистецтва. Сорочинський ярмарок багатократно знятий у кіно і на телебаченні. А створюють цю грандіозну виставу в основному самодіяльні виконавці та режисери   Миргородського будинку культури.
Інший вид театралізованого народного свята створив на основі досвіду ярмаркових ігор американський кінорежисер Уолт Дісней. Це театралізований атракціон Діснейленд - постійно діючий видовищний комбінат, де використовують найновішу техніку, останні досягнення будівельної і транспортної індустрії, де працюють сотні акторів. Подібний атракціон почав нещодавно діяти в Парижі. Є підстави прогнозувати, що такий вид дозвілля має велике майбутнє і стане широким полем діяльності для професіональної режисури.
ЗАСТІЛЛЯ, БЕНКЕТ, ОРГІЯ. Ці видовищні форми походять ще з доісторичної народної творчості. Але ми розглядаємо їх у цьому розділі, оскільки як видовища вони сформувалися саме у добу класових суспільств. Більшість форм застілля, якщо бути прискіпливо точним, не є видовищами, хоча маємо тут і обрядовість, і виконавство (хазяїн столу, тамада, тости, привітання, жарти, анекдоти, хоровий спів). Але поза тим - немає досить чіткого поділу  на виконавців та глядачів,  а головне  - притлумлена основна
58

59
прикмета видовища: демонстрація соціально значимої поведінки. Застілля та бенкети набувають видовищного збагачення, коли вони-стають частиною народного свята (весілля, святок,  масляної).
Проте вже в ранній античності сформувалася світська розвага, де під час досить довгого застілля виступали професіональні актори - міми, фліаки, гетери, менади. З часом видовищні елементи таких бенкетів настільки розвинулися, що вони перетворилися на особливу виставу-концерт і дістали назву - оргія. Видовище на оргіях мало світський, чуттєвий характер, а самі оргії часто завершувалися колективною розпустою. Актори, як правило, у цьому останньому акті не брали участі.
До оргії ставилися дуже серйозно, як до елітарного виду мистецтва. Це засвідчують численні античні автори. Поряд з номерами, сказати б, розважального характеру виконувалися оди та поеми, розігрувалися міфологічні сюжети. Засновано було спеціальні школи, де вчили акторів для оргій. Актора - раба, який досягав віртуозності, відпускали на волю. Леся Українка, яка грунтовно вивчала античність, створила п'єсу «Оргія», де дуже живо й достовірно зображено мистецтво оргії, життя акторів та їхніх вчителів, де показано як римський вплив перетворював священнодію грецької оргії на вульгарність та розпусту. Все можна спаплюжити й спростити вульгарним немистецьким зображенням. Дійсно, коли у шалмані під престижною іноземною назвою «Голлівуд» гарненькі дівчата просто так собі роздягаються, наче перед тим, як піти у лазню, то чим тут завинило блискуче мистецтво «Мулен Руж», «Лідо», або еротичні відеокліпи  «Плейбоя».
Збереглися описання античних та більш пізніх оргій. Вони засвідчують, що це був не просто концерт, а досить цільна за задумом вистава з інтенсивною театралізацією окремих номерів. Співи, танці, пантоміми, діалоги. Актори діяли не на сцені, а між столами, серед учасників бенкету. Вони віртуозно володіли пластикою, співом, грою на струнних та ударних інструментах, флейтах, акробатикою, жонглюванням. Ефектні костюми, вогняна магія (гра з смолоскипами, «жертовними вогнищами», видихання вогню), щедрий набір дивовижних фокусів. І все це розмаїття поєднувалося міфологічними сюжетами. Кульмінаціями оргій були екстатичні танці менад (фактично, це були пластичні імпровізації під ритмізовану музику), які сприймалися як містеріальна священнодія, як образ божественної пристрасті (згадаємо пафос знаменитої античної скульптури Скопаса «Менада у танці»). Позаестетична еротика відбувалася пізніше і у виконанні професіоналів зовсім іншого гатунку.
Подальша історія довела, що у глядачів різних епох та часів аж до сьогодні є великий попит на театралізовані застілля.
У  пізньому  Середньовіччі   та  в   епоху   Відродження   відродилися

театралізовані бенкети при великих феодальних дворах. Утримувався спеціальний штат блазнів, акторів, церемоніймейстерів. Але нова якість театралізованого застіллю виникла вже в нові часи.
В Англії на початку XVIII століття поширилися так звані saloon theatre -кабацькі театри. У 30-ті роки XIX ст. це видовище набуло такої популярності, що створюються пересувні трупи, які представляють у шинках невеличкі п'єси, вокальні номери, виконують танці, балаганні вистави. Ці театри, що одержали назву мюзік - холл (зала для музики ), дуже швидко набули поширення, а на початку XX століття вже діяли у країнах Європи та Америки. У США (Нью -Орлеан, Чікаго та інші міста) шинкова оргія спалахнула яскравою формою джазової вистави, французька культура дала свою форму - кабаре - із знаменитими шансоньє, коміками - буф та запальними галопами.
Від початку все це були форми самодіяльної видовищної творчості, які передували створенню професійної естради. Найвідоміші майстри світової естради першої половини XX століття були спочатку самодіяльними акторами у народному застіллі, не закінчували консерваторій та акторських шкіл. Тільки у 30-ті роки XX століття мистецтво естрадної вистави прибрали до рук фахівці шоу-бізнесу, збудували сучасні мюзик-холли, театри, створили професійну культуру мюзік-холлу, кафе-шантану, кабаре, шоу-вистав. Наприклад, у Роттердамському інституті мистецтв є окремий факультет кабаре, де виховують акторів, режисерів,  менеджерів.
Правда, у цьому професіоналізмі є й своя печаль - при створенні бучних, по - купецькому пишніх вистав втрачається здорова стихія народної «оргії» з п камерністю, безпосереднім контактом з глядачем, демократичністю, щирістю, імпровізацією. Цю атмосферу щастило зберегти виставам шансоньє, окремим американським джазменам, французьким естрадним телешоу ТФ-5.
Естрадна вистава має своїм попередником і виконавство у застіллях, але прямим предком естради є концерт - форма, про про яку мова далі. Оргії ж дали іншу традицію і мають своє особливе видовищне продовження.
У цій роботі ми не можемо зібрати й по-сучасному осмислити історичний досвід постановки застільних видовищ, виділити у них життєлюбну народну стихію, чарівливу чуттєвість Доводиться розраховувати на майбутніх дослідників. Потреба у театралізованій застільній розвазі, якщо хочете, - у сучасній оргії -очевидна. Наприклад, увечері ресторани завдяки шоу - виставі мають «аншлаг», хоча ця вистава не дуже дешева. Але наші ресторанні «шоу» надто вже убогі: копіюють найгірші штампи естрадних концертів, невибагливо імітують спілкування з публікою, щирість і вигадку намагаються замінити купецьким шиком у костюмах та сценічних «світлових ефектах», не утворюють атмосфери, органічної саме для  застілля.
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Цікавою телевізійною спробою були «вогники» 60-х років, які йшли у прямому ефірі. Далі ці «вогники» стали знімати на кіноплівку, щедро фінансувати ці «телешоу». І знову народне житєлюбство, дотепність, імпровізація були підмінені салонною розкішшю, неприродним виконанням естрадних та класичних  концертних номерів  між ресторанними столиками.
КОНЦЕРТ (від латинського соnсегtо - змагаюся). У музиці -змагання соліста з оркестром, або двох іструментів між собою, яке демонструє віртуозну майстерність солістів.
Змагання виконавців-віртуозів були популярні ще з давніх-давен. За свідченням грецьких істориків саме у змаганнях рапсодів здобув собі славу Гомер. Ще раніше, а саме після закінчення стародавніх містерій, проводили агони , які були змаганнями виконавців не тільки різних видів мистецтв, але й спортивними змаганнями. Свій вплив на структуру концертних видовищ мали святкові застілля. Але в ході народних свят концерт сформувався як особливий самодостатній художній акт. Святкове конкурування кращих виконавців було найулюбленішим видовищем на весіллях, на весняних святах. Призи та широкий розголос чекали на переможців - виконавців сказань, пісень, танців, майстре гри  на народних інструментах, канатохідців, акробатів.
У пізньому Середньовіччі та в епоху Відродження з розвитком ярмаркових гулянь на основі народного концерту виникають концерти професійних акторів - гістріонів, які поступово будують концерт із певним драматичним розвитком. Великого поширення набувають концертні програми при дворах середньовічних азіатських правителів (саме тут було започатковано концертні змагання поетів). Далі маємо літургійні (храмові) музичні концерти, світські (салонні) музичні та літературні концерти. І нарешті - сучасні види концертної діяльності, фестивалі, конкурси виконавців. Така - звичайно у дуже кроткому огляді - історія концерту як видовищної форми.
Тепер - про драматургію концертних структур.
Найбільш відкрито драматизм концертної стихії проявляється у конкурсах виконавців. Тут змагальна природа концерту має пряме втілення. Але й у звичайному концерті, де конкурс не оголошується, він фактично відбувається. Кожен учасник бореться за те, щоб його виступ (номер) запам'ятався глядачеві як найяскравіше враження. Звичайно, це не силова боротьба, майстрам притаманне мистецьке благородство, вміння не порушувати загального образу та атмосфери концерту. І все ж не даремно досвідчені віртуози так турбуються про своє місце у програмі, так уважно дивляться номер, який передує їхньому виступу, і дослухаються до того, що відбувається у глядачевій   залі,   вони   гостро  відчувають  залежність свого  виконання   від
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загального ходу  концерту.
Ця змагальна стихія властива і сольним концертам, і концертам цілого художнього колективу. Тут іде змагання з самим собою, у кожному наступному номері ставиться новий власний «рекорд» виконавця. Змагальність виконавства породжує магічну силу концертного видовища - відкриту імпровізаційність виконання («сьогодні, зараз, тут»), магію народної творчості саме в момент прямого спілкування з глядачем. Це нічим незамінна, сказати б, коренева риса концертної творчості. В жодному виді видовищних мистецтв імпровізаційна стихія і прямий творчий контакт з глядачем    не бувають такими очевидними.
Дуже складне і рідкісне мистецтво - скласти програму концерту. Це засвідчують буквально всі організатори та режисери концертів. Змагальна та імпровізаційна стихія виконавства поступово утворила відповідну досить жорстку драматичну конструкцію. Це тільки здається, що концерт може складатися з довільного поєднання будь яких номерів, аби тільки вони самі по собі були цікаві.
Перша закономірність - відкрита або й неоголошена тематична єдність концерту. Приклади відкритого тематизму: святковий  концерт до якоїсь дати, або, скажімо, твори про війну, або вечір лірики чи гумористична програма.  Недекларований тематизм часто прихований за жанровим підбором - сонати для скрипки та фортепіано, монументальні симфонії, народні танці, рок-музика, програма естрадної пісні.
Фактично тема концерту в обох випадках складніша за просту назву чи декларацію. Новорічний концерт може повести вас у фантастичний чаруючий світ, а може провокувати на легковажну веселість. Шоу українського народного гумору, при всьому розмаїтті номерів, може мати патетичний довженківський підтекст ("сміх-рідний брат сили") Але, при всіх варіаціях, у хорошому концерті внутрішня тема постійно пульсує, як кров у здоровому організмі, і утворює з розмаїття номерів неформальну єдність, де нічого не можна додати, вилучити або поміняти місцями.
Структуралізована і внутрішня сюжетика концерту. Завжди маємо пролог та епілог ( перший та останній номери), в яких експонується та емоційно завершується основна тема видовища. Тут доречна асоціація з експозицією та розв'язкою у драмі. Особливу проблему складає підбір другого та передостаннього номерів. Другий номер (зав'язка концерту) - як правило відомий популярний виконавець та твір з дуже високим рівнем майстерності. Другим номером треба, як кажуть естрадники, «взяти» глядача, емоційно зрушити його, викликати першу захоплену реакцію. Цей номер водночас «задає високу планку», яку інші виконавці мають долати кожен своїми засобами. Кульмінаційний (передостанній номер) - мистецьке відкриття концерту (виконання нового оригінального  твору,  маловідомий,  або  й   зовсім   новий   виконавець-віртуоз,
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здатний захопити публіку, викликати «біс»). Часто на цей емоційний пік концерту ставлять повторний вихід виконавця другого номеру, але з абсолютно новим для публіки репертуаром. Словом, якщо немає достойних кандидатур на другий та передостанній номери, то не слід планувати й самого концерту.
Між названими вище чотирма обов'язковими за характером номерами (подіями) концерту іде ряд номерів з іншою закономірністю зв'язку. А саме - за принципом контрастної зміни вражень: лірика - гумор, танець - спів, соло -оркестр, повільне - рухливе і таке інше. Справжній концерт обіцяє велике розмаїття вражень, несподіваний розвиток атмосфери, парадоксальну єдність. Цей особливий драматизм концерту передбачає не просто контрапунктне, а й контрастне  поєднання  номерів,  контрастну  зміну  емоційних  станів   глядача.
Важливим моментом концертної структури є співвідношення загального хронометражу концерту та хронометражу окремих номерів. Тут режисура стикається з мистецтвом створення ритму концерту - дихання, яке не терпить  одноманітності.
Справжній - добре складений, оформлений і зрежисований концерт -справляє не менш цільне й драматичне враження, аніж добре поставлена вистава. Це один з факторів такого стабільного успіху й попиту, який уже багато сотень літ має цей вид видовища.
Зауважу, що автор не є фахівцем у концертній режисурі, тому він не мав на увазі записати якийсь канон концертної драматургії. Це скоріше начерки для прикладу та сумнівів. Створення структури концерту - це саме створення, мистецтво, особливий смак і - магія. Для нас важливою тезою є об'єктивна наявність структурності концерту, драматичності його розвитку, словом, -наявність концертної драматичної конструкції, яка має невипадкові асоціації з побудовою театральної драми. Але ці асоціації слід було б, як кажуть філософи, «перевернути», оскільки історично форма концерту склалася раніше форм театру і концертна драматургія - історично перший вид розгорнутої в часі драматичної конструкції.
Може й не варто було б так докладно спинятися на концертній драматургії, якби не той відчутний вплив, який вона згодом матиме на формування драми і драматургії інших видовищних форм. Тут виникають досить несподівані асоціації.
Цікаве застосування та розвиток концертна конструкція отримала спочатку у кіножурналах, а потім - у передачах журнального та інформаційного типу на радіо і телебаченні. Якщо придивитись, то компоновка сюжетів у добротних розгорнутих інформаційних програмах дивовижно нагадує закономірності концертної структури. До речі, і сам термін «програна» прийшов на радіо та на телебачення саме з концертної практики. Не випадково на початку 80-х років
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великого успіху спочатку на радіо, а потім і на телебаченні зажили саме музично-інформаційні програми, де сюжети новин чергувалися з музичними номерами, і самі ці сюжети новин почали монтувати за тими ж принципами, що й номери музичні. Саме у таких програмах набули поширення відеокліпи. А придивіться тепер до інформаційних програм СNN - музичні кліпи зникли, бо самі сюжети новин монтуються як відеокліпи. Навіть у структурі публіцистичних фільмів знаходимо багато спільного з вільним концертним тематизмом, контрастною зміною атмосфери на стиках епізодів, парадоксальним розвитком думки. Ці асоціації далеко не безпідставні, бо історично перша драматична конструкція -концертна - була фактично першим структурним проявом підсвідомого монтажного мислення у мистецтві.
Загальновизнано, що найпривабливішою стихією телебачення є імпровізаційність поведінки. Природно, що у 50-60 роки, у добу «прямого ефіру» трансляції концертів та «живі» телеконцерти успішно конкурували з показом кінофільмів. І сьогодні трансляції конкурсів та фестивалів - програми найвищого рейтингу. А от з телепостановкою власних концертів - справа зайшла у безвихідь. З широким застосуванням відеозапису «живі» концерти були поступово замінені на імітацію концерту - на монтаж заздалегідь відзнятих нарізно номерів. Жива стихія концертного виконавства у таких програмах просто неможлива, а отже й концерт, як такий, перестає існувати. Музичні номери до того ж виконуються під фонограму і чомусь на «пленері», що не дає виконавцеві змоги творити в момент спілкування з глядачем. Пригадую, як один одесит визначив мряку: "Дощ начебто йде, але фактично його немає". Не випадково і ці «телеконцерти» начебто йдуть, але насправді їх немає, оскільки глядач перемикає програму. Пошуки принципів сучасного постановочного телеконцерту не припинилися, є здобутки і у наших, і в зарубіжних програмах. Успіх цих спроб якраз засвідчує, що роздуми про концертну драматичну конструкцію дуже вчасні.
Щоправда, сучасні телережисери віднайшли форму кіноконцеру. Пошлюся тут на низку «Бенефісів», яку саме у часи найбільшої кризи телеконцерту зробив відомий телеоператор та режисер Г. Гінзбург. Ця форма тримається на яскравій театралізації номерів, фабульному їх поєднанні, видовищності зйомок, притаманній саме телетехніці, віртуозному монтажі із застосуванням електронних спецефектів, монтажних стиків за принципом «монтажу атракціонів». Це була загалом цікава знахідка, яка, я певен, матиме невдовзі широке застосування у новітній екранній режисурі. Згодом Г. Гінзбург зробив за принципом «Бенефісів» кілька кінофільмів, які не мали прокатного успіху, думаю, через те, що відзняті вони були не відеоспособом. Слід визнати, що кіноконцертні структури не дуже приживаються і на телебаченні. Дивитися підряд більше  п'яти   відеокліпів та  ще  й  уважно -  просто  неможливо.   Майбутнє
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кіноконцертних  форм  буде  , очевидно,  органічним,  коли   пошириться  у  побуті відеокасетне,  а особливо -  відеодискове  видовище.
Концерти з відкритим тематизмом вже наприкінці XIX - на початку XX століття прибрали форму театралізованого концерту (або точніше - концертної вистави). Від "Пер Гюнта" - до знаменитого празького театру «Латерна магіка» Тут маємо вже прямий вплив театру і на концертне видовище. Широке застосування найновіших сценографічних досягнень і видовищних технологій (галогенне та лазерне світло, проекційна апаратура, сценічна піротехніка та механізми). Колосальні зали, стотисячні натовпи глядачів, багатоканальний квадрофонічний звук дають сучасним режисерам засоби створення принципово нового видовища, яке я назвав би концертна містерія (термін «супершоу» , що сьогодні застосовують до цих видовищ, не відповідає масштабові змісту, який здатні «підняти» ці видовища). На жаль, ці новації поки що стосуються оновлення естрадних програм і майже не маємо їх у галузі, скажімо, симфонічного концертування.
НАРОДНИЙ ТЕАТР. Цим терміном охоплюється зараз дуже широке коло театральних явищ Звання «народний артист» присуджують популярним професіональним акторам. Звання «народний театр» - любительським театрам при клубах. Театр Котляревського, Василя Гоголя, «корифеїв» теж називають народним, маючи на увазі близькість тематики цього театру до життя простого народу. У театрознавстві прижилося розмежування між театром народним та професіональним. Немає сенсу виступати проти всіх варіантів надто широкого вживання терміну. Але для цілей історії режисури, мені здається, було б зручно розрізнити три види народного театру, які утворили свої особливі видовищні канони та структури в історичному порядку виникнення:
· фольклорний  театр  - непрофесіональних народних  виконавців,  які
діють у сфері народних ігор, обрядів та свят;
· театр гістріонів - професіональних мандруючих акторів (він народний
за своїми прямими витоками з народної творчості та за своїми тісними
зв'язками з трудовим  народом як з основним  глядачем);
-
любительський   театр,   який   виник   у   містах,   і   в   основному
наслідує   форми    та    постановочні    канони    професіонального
театру.
Народний  театр   історично  почався   з   фольклорного.   Це   постійні плакальники, співаки, танцюристи, музиканти, імітатори, оповідачі й фокусники Вони збирали, удосконалювали і передавали з покоління у покоління репертуар та засоби   його втілення.  Один  з  найстародавніших  проявів  народного  театру -діалоги  та  сцени   в  обрядових  дійствах    Абсолютно  оригінальним   варіантом
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фольклорного театру є вистави українського вертепу, які не мають аналогів у Західній  Європі
З часом народні виконавці об'єднуються у мандрівні трупи. Народний театр таким чином утворює легіон професіоналів-віртуозів, завжди гнаних усіма владами і церквами, завжди принижених, але улюблених і великих Акторів.
Ще з ранніх античних документів та свідчень ми знаємо про виступи мімів   У середньовіччі сформувалося мистецтво мандруючих гістріонів (на Русі
· скоморохів), які грають на святах, дають ярмаркові вистави.  Це були дуже
маленькі трупи, не більше п'яти акторів-чоловіків,    які стояли поза законом і
жили у статусі жебраків, або юродивих. Це були, як тепер кажуть, синтетичні
актори, що володіли  кількома видами  мистецтва та жанрами: від акробатики
до бельканто, від трагедії до фарсу. їхні виступи складалися спочатку із низки
коротких «номерів». Але концертну конструкцію такі виступи не могли прийняти,
оскільки не було реального змагання між виконавцями однієї міні-трупи. Тому
окремі   «номери»  стали   поєднувати  сюжетом,  наскрізними   персонажами
(масками),   монологами,  сценками.   Так  виникає  форма  народної  вистави
гістріонів, яка у XIV столітті викристалізувалася у найоригінальніший вид театру
· Комедія дель арте.   На  грані   Відродження   гістріони  створюють  форму
ярмаркової  балаганної вистави  (фарсу). Тоді ж з'являються перші лялькові
вистави.
Ярмарковий театр знаходить прості і дуже виразні засоби організації простору (площадки на бочках, оточені глядачами, балагани), розвиваються техніка та естетика гротескного виконавства, сюжет поєднується з розгорнутими віртуозними дивертисментними номерами (народні пісні і танці, етюди на імітацію дій з предметами, пластичні імпровізації, імітації кривавих бійок тощо).
Паралельно з діяльністю гістріонів у середньовічних містах народжується рух самодіяльного театру, і такі його оригінальні форми як «шкільний театр» ( вистави в академіях та університетах), бюргерський театр (міракль, мораліте, «живі картини».) І нарешті, самодіяльний народний театр Західної Європи створив одну з вершин світової видовищної культури - грандіозні середньовічні містерії, про які докладна мова - у наступному розділі, оскільки це фактично новий вид видовищного мистецтва.
Народний театр і сьогодні - активний художній процес, він залишається незамінним джерелом виконавського мистецтва. Ті, хто творить народний театр, самі є часткою народного життя, їхня творчість є прямим продовженням турбот і боротьби, якими вони живуть щоденно. І тому народний театр здатен на такі відкриття і оновлення, які просто неможливі в царині професіонального театру, де  актори   живуть  за  особливим   штучним   режимом,   який   відгороджує
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їх від щоденного буття народу. Шкода, що сучасні актори та режисери, як правило, - вихідці з народного театру, перейшовши у ранг професіоналів, перестають контактувати з народним видовищним джерелом. Адже народний театр і у XX столітті живив  геніальні  відкриття професіоналів.
Згадаємо для прикладу Мейєрхольда і Брехта, які посилалися на робітничий революційний агіттеатр як на прямого попередника своїх новацій. З 60-х років XX століття в усьому світі активізувався рух студентського сатиричного та публіцистичного театру, а також «театру вулиць», який став очевидним підґрунтям театрального авангарду 70-х років. Не припиняються і вистави сучасних гістріонів на вулицях багатьох європейських міст, яким для виразних міні-вистав потрібен простір невеликої циновки. Останні роки маємо таких гістріонів і у Києві. Дуже цікаво у останні роки працюють напівпрофесіональні музичні гурти, які «обслуговують» весілля та танці. Досить часто вони і за смаком, і за репертуаром, і за непідробною манерою істинно національного виконання (без усякого «фольку») можуть успішно конкурувати з «хітовими» гуртами. Та хто з професіоналів чи критиків звертав серйозну увагу на всіх цих Артистів, де їхнє місце на радіо та на телебаченні?
Саме любительський театр народив форму «домашньої вистави» -камерного видовища для родичів і близьких знайомих. Такі вистави ставлять навіть у «хрущобах». У професіональному театрі 70 - 80 років ця форма дала цілий рух «кишенькових театрів», «малих сцен», «театрів у фойє» з власною естетикою акторської достовірності,  інтимного контакту з  глядачем.
Доречно згадати тут про хвилю самодіяльної видовищної творчості, яку збурила телепрограма КВН! Яке джерело для професіоналів! Пригадайте хоча б «Джентельменів» з Одеського університету. І останній приклад - трупа «Маски-шоу» Георгія Делієва, яка народилася в Одесі з студентського гурту і зробила справжнє відкриття у царині телевізійного театру, відродивши старовинні принципи Комедії дель арте. Множити приклади можна було б і далі, але сумно, що при сучасних засобах комунікації професіональне мистецтво і народна видовищна творчість живуть зараз якимсь дивним паралельним життям, коли «профі» просто не помічають того, що віднаходить і народжує творча душа сучасного народу, а на радіо і на телебаченні народна творчість постає в основному в етнографічно-фольклорному вигляді.

РОЗДІЛ  VII.     ЕПОХА  ВИДОВИЩНИХ   МИСТЕЦТВ-
ПРОФЕСІОНАЛЬНИЙ   ТЕАТР 
Йдеться про канон європейського театру, який прийнято називати класичним. Виник він у античній Греції приблизно у VI столітті до нашої ери. Це була епохальна подія, яка визначально вплинула на розвиток видовищної культури і гуманітарної культури в цілому (принаймні до рівня книгодрукування та загальної грамотності).
Під впливом професіонального театру формуються згодом нові види видовищних мистецтв, та й усі видовища розвиваються від цього рубежу в бік театралізації, драматизації, мистецьких засобів зображення поведінки людини.
Незважаючи на те, що професіональний класичний театр від античних часів пройшов шлях значних модифікацій (як за зовнішніми ознаками, так і по суті), античні відкриття виявили свою принципову цінність і дивовижну історичну стабільність протягом 25 віків. Таких новацій принаймні п'ять:
· соборний пафос та містеріальний  масштаб видовища;
· усталена структура організації видовища та утвердження основних
театральних фахів;
· класична  ("арістотелева")   драматична  конструкція,   конфліктна
структура сюжету;
-
перевтілення актора в образ як провідне мистецтво у видовищі;
- театралізація як метод видовищного відтворення.
ТЕАТР СТАЄ ДЕРЖАВНОЮ СПРАВОЮ.У попередніх розділах ми були свідками поступової театралізації народно! видовищної творчості. Але формування грецького античного театру було такою якісною новацією, яку поступовим розвитком видовищних традицій пояснити неможливо.
Повільна поступовість виразно простежується у формуванні азіатських театральних систем. Тут основним чинником формотворення стали культові мотиви, діяльність жерців, оскільки культове об'єднання родів і територій в Азії передує державотворчому (світському) шляху. Професіональний азіатський театр, який служив в основному культовим потребам, поступово і традиційно розвивав форми жрецьких містерій, асимілюючі у традиційну структуру досягнення обрядової та святкової народної творчості. Тому-то класичний китайський, японський, яванський, індійський та інші азіатські театральні канони попри всю розмаїтість виразних засобів народили однакову - епічну видовищну
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структуру,  властиву  культовим  міфологічним  формам.
Професіоналізація грецького античного театру почалася з того, що Діонісії стали державним святом. Згадаємо, що в шостому столітті до нашої ери Пісістрат переніс до Афін агони (театральні змагання мандруючих акторів, рапсодів та аедів), які проводилися після елевсинських містерій, і перетворив їх у державну справу. У «золотий вік Перікла» (V-І\/ ст. до н.е.), що вважається вершиною розвитку античної демократії, по всіх великих містах Греції вже побудовано грандіозні театральні споруди на 25 - 75 тисяч глядачів, тобто для всіх без винятку жителів міста та гостей театральних ігор. Античні театральні фестивалі фактично не припиняються протягом року, мандрують від міста до міста. Саме держава, світська влада, громада беруть на себе організацію цих видовищ, мобілізацію колосальних матеріальних витрат і творчих сил, ■ необхідних для таких грандіозних постановок. І річ тут не тільки у матеріальній підтримці, а, найперше, у тій високій позиції, коли театр глаголить від імені держави, громади, народу.
Звичайно, жрецький, культовий вплив виразно відчутний і в античному театрі: вистава була священнодією, актом оживлення предків. Але світський вплив превалює. Про людину йшлося у цих виставах: міфологічні боги, як правило, залишалися за межами сюжету або з'являлися у розв'язці ("деус іс махіна"). Ці впливи та чинники породили безпрецедентний новий вид видовища, побудований на нових принципах - драматичних.
Театр тієї доби був, перш за все, інструментом творення громадянського суспільства, без якого не могла існувати демократична антична держава. Соборна (об'єднувальна) функція театру на цей момент стає основною. Нагадаємо, соборна функція видовища - зібрати всіх людей, що живуть спільно, в одному просторі і часі, надати їм можливість брати участь в акті колективного сприйняття та співпереживання, і таким чином відчути свою схожість, єдність. Саме соборна стихія спричинила будівництво величних театральних споруд, саме тому дії хору стають основною видовищною тканиною вистави. Пафосом античних драм, що не завжди прочитується нами, стали боротьба проти родових традицій, родової моралі, утвердження громадянсько - державницьких цінностей. Нова цивілізованість конфліктує з дикістю, поганством, і ця боротьба йде на рівні внутрішнього світу однієї особистості. Сюжетом не обмежувався зміст античних вистав. Усією системою виразних засобів вони претендували на образне відтворення картини Всесвіту (звичайно, такого, яким його бачила антична людина). Вже сама побудова театральної споруди – гігантська чаша, накрита небом, присутність  десятків   тисяч   людей,   хоральний   характер   багатофігурних
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композицій, колосальний темперамент дії, її, якщо хочете, космічна енергетика, постійне звертання до неба та Олімпу, священнодійне оживлення предків, святковість та розмаїття багатоденного фестивалю - все це було продовженням і розвитком матеріальної традиції. Без урахування цієї претензії на картину Всесвіту, ані естетика цього театру, ані тексти та побудова п'єс не піддаються адекватному  розумінню.
Перший (античний) урок історії театру засвідчив, що без патронажу держави професіональний театр неможливий, але, з другого боку,- шо держава не може бути цивілізованою без професіонального театру. Наступним уроком була середньовічна містерія, яку організовували влада та громада великих міст. Театр Відродження теж мав різні форми державного статусу. Кінець XIX і перша половина XX століття дали стрімкий розвиток недержавних театрів, які збагатили драму багатьма відкриттями, але ці відкриття мали остаточне довершення на рівні державних (національних) труп. І сьогодні справжній стаціонарний репертуарний театр є або державним, або муніципальним. І справа тут не тільки у матеріальній забезпеченості. Професіональному театрові органічно (від народження) притаманна потреба відчувати себе авторитетною інституцією, місцем, де твориться Мистецтво, а не заробіток, де глаголять, якщо не від імені людства, то, принаймні, від імені якоїсь громади. Це фундаментальний принцип контакту вистави з публікою, генетична основа театрального професіоналізму. Тому справжні майстри театру - не тільки дійові особи,- діячі.
Грецький античний театр став першим в історії людства професіональним театром. Форми класичних азіатських театрів утворюються значно пізніше і остаточно канонізуються у добу середньовіччя знов - таки у статусі державних театрів при дворах азіатських  можновладців
УСТАЛЕНА СТРУКТУРА ОРГАНІЗАЦІЇ ВИДОВИЩА. Античний театр утворив легіон професіоналів - драматургів, акторів, хородидаскалів (учителів хору та його корифеїв), корегів (організаторів постановки), хористів (майстрів вокальної та пластичної імпровізації), музикантів. Робота цих «профі» дуже високо шанувалася й винагороджувалася, і це становище давало їм можливість повністю зосередитися на своєму мистецтві, сягати рівнів майстерності, недосяжних для акторів народного театру. Умови професіонального театру значно прискорили формування й оновлення канонів виконавського та постановочних  мистецтв.
Професіоналізація театру значно сприяла цивілізованому розподілу праці, формуванню окремих театральних фахів. Ми назвали лише частину з них, але вже на початку з'явилися ще й оформлювачі сцени, декоратори, скульптори
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масок,  кравці  й  шевці  костюмів,  організатори  усього  виробничого  процесу  та ходу самої вистави, організатори фестивалю в цілому.
Режисура в античному театрі здійснюється як колективна традиційна творчість. її реалізують архонт (загальний задум та організація театральних ігор), хорег (фінанасування та виробництво окремих вистав), драматург (загальна трактовка вистави, п'єса, репетиції з основними акторами), протагоніст (перший актор - мізансцени та спів акторів), хородидаскал (музика та репетиції з хором). На цих творцях лежить обов'язок збереження й передачі з покоління в покоління постановочних канонів трагедії, комедії, сатирівської драми. Ці досить жорсткі канони не слід розуміти як щось консервативне, як гальмо творчого пошуку, навпаки, - вони були основним забезпеченням імпровізаційного, виконання вистави, основою умовно - образних засобів постановки, своєрідними ' «правилами гри», гарантом порозуміння між творцями вистави та глядачем. Оновлення постановочного канону (традиційної режисури вистави) відбувалося у ті часи відносно повільно (десятиліттями). Але нагадаємо, що до цього постановочні канони  видовищ оновлювалися протягом кількох століть.
Починаючи з античності, режисура як мистецтво найбільш інтенсивно розвивається саме у царині професіонального театру, де у XIX столітті й відбулося народження режисури як професії.
Таким чином професіональний театр сформувався не тільки як художнє явище, а й як складна організаційна структура з розгалуженим розподілом праці. З часом ця структура вдосконалювалася й ускладнювалася аж до сучасних систем організації театральної справи та шоу-бізнесу, і утворила навіть свою галузь науки.
Історичний розвиток сформував кілька видів європейського професіонального театру: грецький античний (V-ІV століття до нашої ери), грецький театр доби еллінізму, римський античний театр, театр Комедія дель арте (що в перекладі означає «професіональний театр»- Х\/-Х\/І ст., Італія), класичний драматичний театр (Іспанія, Англія, Франція доби Відродження), оперний театр, класичний балет, оперета, ляльковий та естрадний театри.
Європейський класичний театр посів особливе місце у світовій культурі, розповсюдився по всіх континентах, прижився зараз у всіх національних культурах. Історія в такий спосіб засвідчує, що професіональний театр відкрив свій особливий предмет відтворення, специфічну тематику, яка має загальнолюдське значення й розповсюдження, що цей театр, постійно оновлюючись, обіцяє жити вічно. Остання теза час від часу викликає неабиякі сумніви і    тому потребує хоч деякої аргументації на користь вічності.
СПЕЦИФІЧНИЙ   ПРЕДМЕТ  ТЕАТРУ.   Двадцять   чотири   століття
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надзвичайна популярність театру як найбільш демократичного і доступного мистецтва була незаперечно очевидною, не викликала сумнівів щодо перспективи; це був єдино можливий вид професіонального видовищного мистецтва. Але у XX столітті ця ситуація різко змінилася. Екранні мистецтва дали майже необмежені можливості фіксації та показу реальної (документальної) поведінки людей. Здавалося б, коли документальне кіно і телебачення здатні показати все, необхідність у постановочних видовищах відпадає? Скільки разів у XX столітті пророкували якщо не смерть театру, то, як мінімум, усунення його на периферію культури. Та дарма! Зйомочні можливості сучасної кінотелетехніки дійсно фантастичні, але ще нікому не пощастило документально зафіксувати справжню конфліктну взаємодію людей, процесуальний розвиток конфлікту їхніх практичних життєвих устремлінь.
Документальний кінематограф спромігся на створення образів планетарних політичних та соціальних зіткнень, воєн, криз, катастроф, але тільки-но він торкається рівня конфлікту особистостей, практичних життєвих устремлінь людей, образна процесуальність зникає, натомість з'являються образи констатуючі, знакові. Максимум документальних досягнень - у глядача виникає уявлення про конфлікт, але він не стає очевидцем і співучасником повнокровної конфліктної боротьби. Можна сміливо твердити, що документальне зображення конфліктної боротьби - річ принципово неможлива, оскільки у житті особи, що конфліктують, старанно уникають відкритої боротьби, публічних зіткнень. На яку плівку і якою камерою можна зафіксувати внутрішню поведінку, інтимні взаємовпливи між людьми? Все це реалії, ретельно приховані від зовнішнього вияву, від стороннього ока, психологічні. Навіть добре замасковані камери, які знімали у сім'ї по кілька місяців без зупинки (були й такі спроби) не зафіксували ходу сімейного конфлікту, подали тільки початок конфліктних стосунків, кілька його результативних прикмет та кілька сімейних скандалів. Конфліктне «буття людського духу» і навіть соціальний зміст конфлікту довелося пояснювати, а не показувати. Постановочне (художнє) кіно і телебачення мають у цьому плані дещо більші можливості, але й вони поступилися цим полем театрові.
Для повнокровного видовищного відтворення конфлікту, який сприйматиметься глядачем із співчуттям та співпереживанням,потрібні організація умовного сюжету з особливим складом та напруженням подій, умовні час та простір, щире спілкування живого актора з живим глядачем... Потрібен, словом, театр, без якого одвічна таємниця конфліктного спілкування людей не може дістати  образного  перетворення  на  видовище.
Історія видовищної культури під кінець XX століття ще раз незаперечно довела, що театр має специфічний, недоступний для інших мистецтв предмет (тематику) - конфліктну боротьбу та єдино адекватний спосіб
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її видовищного відтворення_ - класичну конфліктну драму .
Ця  унікальна  фунція  європейського   класичного  театру  зробила його загальнолюдською  і вічною цінністю.
ДРАМАТИЗАЦІЯ, ДРАМАТУРГІЯ. Театр породив драматургію як вид літератури. Але згадаємо, що у грецькій античності драмою називали саму виставу, а не текст п'єси. Лише згодом драматургією поіменували літературну основу вистави, а драмою - один з її жанрів.
Режисура вкладає у слово «драматургія» його первісний зміст: Драматургія видовища. Ми розуміємо драму як матерію сценічну, багато в чому не вербальну, як контрапунктну взаємодію у просторі й часі всіх художніх засобів видовища (виконавець, глядач, стосунки з глядачем, сценічна дія, сценографія, мізансцена, пластика, звук та ін.). Драматургій у кінцевому своєму вигляді -це цілеспрямований потік вражень глядача, зміни почуттів, які він переживає під час перегляду, що спрямовує глядача до народження ним художньої ідеї.
Драматургічне мислення, драматизація як художній метод - усе це приналежність вистави, виконавського та режисерського мистецтв, а не тільки літературний акт, який вимагає лише видовищної  ілюстрації'.
Тексти грецьких античних п'єс були частиною вистави і про саму виставу дають досить неповну інформацію. Адже антична вистава була ближчою до сучасної опери чи ораторі), аніж до суто драматичного театру. Античні драматурги не записували до своїх текстів ані музики, ані мізансцен, ані масок та інших постановочних засобів. У таких записах тоді не було необхідності: драматург сам був основним постановником вистави і добре знався на постановочному каноні.
Таким чином, текст античної п'єси був лише частиною постановочного задуму. Промовистим є те, що Арістотель у «Поетиці» кілька разів наголошує, що «постановка, танці і спів» є складовими частинами драми. Отже, драматургію він теж розуміє як реальну виставу, а не як писаний текст персонажів. Але контекст «Поетики» свідчить, що Арістотель відкрив самодостатню художню цінність текстів античних п'єс, вперше довів, що вони являють собою особливий вид поезії (термін «поезія» тоді мав значення, яке співпадає із сучасним «художня література»), У цьому відкритті, мабуть, основний пафос «Поетики», який не зовсім очевидний при сьогоднішньому першопрочитанні. З цієї точки зору стає зрозумілим, чому Арістотель видовищну тканину вистави (як він висловлюється «оформлення, постановку, музику, ритм, авлетику тп кіфаристику») кілька разів називає несуттєвою. Несуттєвою для синкретично'' хоральноі вистави? Хіба міг так вважати один з найбільш витончених шанувальників  театру? Але видовищна
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тканина вистави дійсно несуттєва для його цілей як дослідника «поезії», для доведення того, що тексти_п'єс - уже драма, що це самостійний самодостатній творчий акт і навіть найвищий вид літератури, головна змістовна основа видовища, що вистава може бути довершеною тільки тоді, коли п'єса (текст і склад подій) являє собою

довершений мистецький твір.
Примат драматургії (п'єси, сценарію) у видовищних мистецтвах з часів Арістотеля став важливою підвалиною у розумінні законів театру і творчої о • режисерського процесу. Але це жодною мірою не означає, що створення п'єси - абсолютно єдиний акт драматургічної творчості. Навпаки, для будь-якого практика театру ясно, що п'єса - то тільки початок видовищної творчості Найдовершеніша писана драма при перенесенні на сцену втрачає своє незалежне художнє 'снування. Погана вистава за класичною п'єсою здатна повністю знищити цю цінність і навіть перетворити класичний текст у свого роду безглуздя.
Звичайно, творчість драматургів багато в чому визначала розвиток театру. Але очевидно й те, що драматургія базується на виконавських та постановочних досягненнях видовищної культури.В усякому разі, історія фіксує однозначну закономірність: спочатку формується національний класичний театр, потім - національна класична драматургія. Якось забувається, що спочатку були акторами і тільки потім стали драматургами Есхіл, Софокл, Евріпід, Арістофан, Шекспір, Мольєр, Вольтер, Гете, Гюго, Гоголь, Кропивницький, Карпенко-Карий - список можна подовжити. Драматична організація виразних засобів мала місце і у дотеатральних видовищах, але навіть у найкращих зразках вона піднімалася лише до образної ілюстрації міфологічного епосу. Давньоазіатські п'єси (точніше було б сказати - поеми) при сучасній    постановці  вимагають суттєвої переробки - драматизації.
КОНФЛІКТНА СТРУКТУРА СЮЖЕТУ. Сучасна режисура діє в умовах небаченого раніше розмаїття видовищних форм. У цій ситуації розуміння специфічної природи конфлікту, конфліктної драми є актуальною проблемою професіональної орієнтації режисера. Тому ми змушені зробити ще кілька зауважень про те, що вирізняє конфлікт з-поміж інших суперечностей між людьми.
Античні греки відкрили видовище, що грунтувалося на складі подій, пов'язаних психологічною причинністю, подій, які «йдуть не одна за одною, а одна через одну» (Лесь Курбас). Особистість постає в європейській класичній драмі у рухові, розвитку й зіткненнях, у моменти катастрофічних змін характеру, у безперервній зміні стосунків з іншими дійовими особами. «Від щастя - до нещастя і навпаки» (Арістотель).
Конфліктне протистояння - боротьба особлива, ускладнена обставинами і стосунками, що її гальмують, вона не може вирішитися коротким двобоєм. Це
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не просто гостре протиріччя, нехай і між яскравими особистостями. Серед багатьох видів протиріч між людьми конфліктну ситуацію вирізняє одночасна наявність стосунків ненависті й любові, конфліктуючі сторони водночас і стоять на заваді одне одному, і необхідні одне одному. Одночасний і міцний негативний і позитивний зв'язок! Тому так часто у класичних п'єсах герої пов'язані  міцними родинними або любовними узами.
Добро і зло у кращих класичних п'єсах не розташовані по різні боки від лінії протистояння між персонажами. Згадаємо принципову тезу Шекспіра, висловлену ним у пролозі до «Ромео і Джульєтти»: конфліктують у п'єсі «дві однаково шановані сім'ї». Поділ персонажів на позитивних чи негативних -«традиція» вже іншого театру, який розміняв мудрість на примітивне моралізаторство та «ідейність» імператорських драморобів. Добро і зло у справжній драмі воюють між собою на рівні кожної особистості.
Повнокровний драматичний конфлікт - це вузол, який не можна ані розв'язати, ані розрубати, ситуація проблемна і, якщо хочете, принципово безвихідна: немає виходу, який можна запропонувати на всі випадки.  У житті людина вирішує конфлікт на свій страх і ризик, і це вирішення завжди несе болючі втрати для обох конфліктуючих сторін, дається людині у муках. Тому конфлікт завжди залишається таємницею, до якої душа додивляється і дослухається з таким  вічним трепетом і цікавістю.
Доводиться про це говорити, оскільки досить часто постановники спрощують конфлікти до чорно-білого арифметичного протиріччя «позитив-негатив», коли, скажімо, «Гамлет» будується на суцільній ненависті сторін. Тоді принц датський, яко садист, знущається з матері, яку ненавидить, і чомусь довго не може підняти руку на дядька-короля, з яким «все ясно» вже у першій сцені. Як легко навіть шекспірівський текст перетворити на сценічне безглуздя, та ще й чомусь у віршах!
Неодмінною притаманністю персонажів класичної трагедії та комедії є талант до щирої любові та гострий і вигадливий розум. Через те боротьба між ними снується тонко, наче мереживо, ведеться приховано, позиційно, без «лобових атак», торкається найінтимніших струн людського духу. Тому-то називаємо їх «герої п'єси» незалежно від позитивного, чи негативного ставлення глядача. Та й саме це ставлення при першому перегляді визначається далеко не відразу. Складна тканина конфліктної взаємодії утворює магічне "тривання" драматичних подій, яке Лесь Курбас визначав як родову особливість справді конфліктної боротьби.
Хоча конфліктні ситуації дуже поширені у житті, але відбуваються вони не так демонстративно, як у драмі. Сюжет класичної п'єси - не дзеркальне відтворення

реального конфлікту, а скоріше - його динамічна модель, матерія умовна, штучна, чітко побудована, очищена від випадкових обставин та несуттєвих слів. Конструкцію класичної «арістотелевої» драми схематично можна зобразити як послідовну низку подій: ВИХІДНА ПОДІЯ - ЕКСПОЗИЦІЯ -ЗАВ'ЯЗКА - РОЗВИТОК ДІЇ (5 - 7 подій) - КУЛЬМІНАЦІЯ - РОЗВ'ЯЗКА (зав'язка нового конфлікту). Події ці пов'язані «єдністю дії», яку сьогодні правильніше було б іменувати «єдність конфлікту» (Арістотель поняття «конфлікт» ще не знає, хоча він зробив найважчі перші кроки у бік визначення цієї складної реальності). Єдність конфлікту означає, що п'єса починається з початком конфлікту, че виходить за межі одного конфлікту і закінчується, коли вичерпався конфлікт. Єдність конфлікту має свій вираз і у чіткому виділенні основних дійових осіб (героїв), які протягом драми переживають лише одну катастрофічну зміну долі та характеру. Такий лаконізм класичної драми пов'язаний із закономірністю, яку Арістотель визначає як необхідність «обсягу (об'єму), який легко оглянути» *(29, ст.111). Ця фундаментальна умова пов'язана з тими обмеженнями у часі та просторі, які має реальне видовище та властиве йому незворотне сприйняття (воно рухається тільки вперед, не може зупинитися, повернутися назад, як це властиво сприйняттю, скажімо, літературного твору). Тому чисто літературні аналоги драми (драматичні поеми типу «Фауста», діалогові романи) не обмежують себе ані єдністю конфлікту, ані кількістю подій, ані обсягом у часі та просторі.
"ГРА З ГЛЯДАЧЕМ". Ще одне "правило гри», започатковане античним театром: він не знає «четвертої стіни». Персонажі та хор постійно спілкуються з глядачем, а не тільки поміж собою, усі конфліктні події розігруються, як на суді, при свідках, роблять глядача важливим персонажем сюжету, «вболівальником» конфліктуючих сторін, які поперемінно звертаються до глядача за порадою і підтримкою. Цей драматургічний «ключ» зумовлює і природу театрального контакту, і природу сценічної поведінки актора. Зрештою, саме характер спілкування між сценою та залою утворює жанр драми, на відміну від літературних жанрів, які утворюються перш за все ставленням автора до сюжету, хоча і стосунки автора з читачем - теж важливий чинник.
Театр з «четвертою стіною» з'явиться й розповсюдиться тільки в останній третині XIX століття зусиллями майнінгенців, Костянтина Станіславського, Отто Брама, Андре Антуана і дістане несправедливу назву натуралістичного театру ("життя у формах життя"). Твердимо, що таке наіменування несправедливе, оскільки ці великі режисери розуміли «четверту стіну» теж як певну
і не прагнули подати  на сцені якийсь документальний  аналог життя.  Просто вони   робили   «гру  з глядачем»   більш  тонкою,   не безпосередньою.   Адже
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режисерам цього напрямку належать глибокі розробки щодо особливої природи почуттів актора у кожній п'єсі та ролі, «природи (способу) гри», як жанрової основи вистави, - тобто глибокі міркування щодо утворення "силового поля" між глядачем та сценою.  "Ілюзія четвертої стіни" - це теж їхня формула.
Розвиток режисури XX століття у пошуках життєвої правди та нової театральної достовірності ще раз незаперечно довів - основна правда театру полягає у тому, що дія відбувається на сцені та за активною участю глядача.
В усякому разі, без урахування «гри з глядачем» класична ("арістотелева") п'єса стає просто незрозумілою, штучною, такою, що вимагає скорочень «зайвого» тексту та «заземлення» сюжету. Це стосується і Есхіла, і Арістофана, і «Гамлета», і «Наталки-Полтавки». Тут виразно проглядається важливий принцип: без «гри з глядачем» неможлива видовищна реалізація конфліктного сюжету.
Тут не місце для детального аналізу всіх причин та обставин, через які конструкція та видові закономірності класичної драми склалися такими, якими вони є. Але фундаментально важливою причиною ми вважаємо УТВОРЕННЯ НОВИХ УМОВ СПРИЙНЯТТЯ ХУДОЖНЬОЇ ІДЕЇ: без прямого авторського втручання. Місце автора і режисера у класичній драмі - за кулісами, робити персонажів «рупорами ідей» означає визнати свій непрофесіоналізм. Особливий склад подій, талановитість і магічна привабливість героїв класичної драми, незалежно від того, по який бік конфлікту вони розташовані, «гра з глядачем» - все це додає класичній конструкції ще один вимір драматичного динамізму: сам глядач під час перегляду опиняється у суперечливій процесуальній ситуації - він весь час коливається у своїх співчуттях та приязні до учасників конфлікту, протягом перегляду змушений кілька разів змінювати свої прогнози щодо розвитку конфлікту і загальну його оцінку. Аж після перегляду глядач одержує можливість остаточно визначитися у своїх почуттях, для чого йому треба ще раз продивитись сюжет в своїй уяві (от ще чому потрібен «обсяг, що легко оглянути»).
Таким чином глядач драми в процесі перегляду здійснює «спроби та помилки» і сам народжує художню ідею як свої власні почуття і прагнення. як власну оцінку конфлікту. Вистава не нав'язує і не виражає своєї художньої ідеї, вона тільки створює умови для її формування у душі глядача. Володимир Маяковський, який у поезії був «агитатором, горланом, главарем», мав, проте, чутливу драматичну інтуїцію і на одному з театральних диспутів висловив таку крайність: «Нам нужно не то, чтобьі таскались с идеями по сцене, нужно, чтобьі с идеями уходили из зала».

Умовну,   штучну   конструкцію   подій   драми   глядач   сприймає  . як   життєву   правду   не   тільки   тому,   що   вона   є   динамічною   моделлю живого конфлікту, а ще й   тому, що його власна внутрішня поведінка під час . перегляду була правдивим повторенням його «проб та помилок» у реальному
житті.
Звичайно класична ("арістотелева") драматична конструкція сформувалася не відразу. Вона прибрала довершених форм тільки у добу пізнього Відродження, була суттєво реформована романтиками, а її розуміння та новотворення продовжується й у наш час. Але початок процесу і сам метод драматизації - фундаментальне відкриття в історії видовищ. І зробив це відкриття театр античної Греції. Всі пізніше сформовані драматичні конструкції (серед них і ті, що з'явилися у царині кіно і телебачення) наслідують досягнення класичної драми, модифікують і перебудовують її складові частини.
ПЕРЕВТІЛЕННЯ АКТОРА В ОБРАЗ більшість дослідників вважає родовою особливістю театру. Дійсно, тільки в умовах сценічної драматизації акторське мистецтво отримало можливість сягати найпотаємніших глибин людської душі, образно відтворювати долю особистості, її характер. Суть (природу) акторського перевтілення влучно сформулював М. С. Щепкін: «влізти у шкуру дійової особи», «оволодіти логікою його поведінки» (це вже К.С.  Станіславський), отже,  прибрати на себе тіло  й душу дійової особи, її
вчинки.
Принцип «гри з глядачем» аніскільки не суперечить принципу глибокого перевтілення ("вживання") в образ, адже грає з глядачем саме образ, характер, а не актор. Справжня сценічна органіка актора практично неможлива за принципом «я у запропонованих обставинах», це лише методичний засіб першого етапу навчання актора та освоєння ролі, який тимчасово виключає глядача із сценічного процесу.
Професіональний театр створив умови для інтенсивного розвитку зовнішньої та внутрішньої техніки актора. Розробляються вимоги до сценічної мови, співу та пластики, а також системи вправ, що тренують дикцію, дихання, голос, танець і сценічний рух. Накопичувався і шліфувався досвід образного відтворення «життя людського духу» - від античних масок до класичного балету. Ще в античні часи були засновані й успішно діяли школи, де навчали акторів. Хоча не збереглося докладних античних записів щодо техніки актора, ми знаємо, що такі записи були, і маємо впевненість, що цей досвід було передано римським акторам та їхнім вчителям, а від них (через темряву раннього Середньовіччя) - театру Відродження, коли були відновлені та записані системи акторського ремесла та мистецтва, які лягли в основу розмаїття сучасних
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акторських  напрямів та  шкіл.
Для актора грецького античного театру перевтілення було не кінцевою метою, а тільки шляхом до неї. Мета ж полягала у потрясінні, у зливі щирих і сильних почуттів, у масштабному переживанні болю (страсті), який міг би народити у глядача не просто співпереживання, а «жах та співстраждання» -катарсис. Без цього гротескового накалу священна місія актора тоді вважалася не виконаною ані в трагедії, ані в комедії, а самого актора не визнавали за професіонала. На жаль, цю місію виконують далеко не всі сучасні «зірки». В усякому разі, кінематограф XX століття зафіксував тільки двох акторів, які можуть у цьому дорівнятися до античних - Чаплін та Бучма. З моїх театральних вражень пригадуються тільки Аспасія Папатанасіу та Володимир Висоцький. Та античний  приклад живе і, безумовно, ще не раз відродиться.
З рівня грецького античного театру місія професіонального актора завжди трактувалась як священна, а його мистецтво та діяльність були підняті на рівень інших муз та наук. З тієї пори фігура актора-майстра стала центральною в усій системі видовищної естетики.
ТЕАТРАЛІЗАЦІЯ ЯК СПОСІБ ВИДОВИЩНОГО ВІДТВОРЕННЯ. Вона починається у античності із будівництва спеціальних театральних споруд. Це важлива частина режисерського мистецтва: архітектурне вирішення усього видовищного простору і простору для глядача, і простору для видовища, адже це кардинальний момент в естетичному контакті видовища з глядачем, у виборі постановочних засобів.
Архітектуру античних театрів уважно проаналізовано вченими. Виявилося, що це дивовижні споруди для десятків тисяч глядачів з ідеальними акустичними, візуальними та іншими умовами контакту глядачів з драмою. В основі всіх елементів цих споруд лежить принцип «золотого перетину», тобто принцип пропорцій людського тіла. Коли у другій половині XX століття було відновлено античні вистави у кількох грецьких амфітеатрах, наприклад у Піреї, то виявилося, що це не просто споруда, а «живий організм», закони якого діють на акторів та режисерів стихійно, невідворотно. (Автор вперше дізнався про це зі слів видатної грецької артистки Аспасії Папатанасіу). Виявилося, що кожен акторський мікрозвук, кожен найтонший мімічний порух обличчя чи пальця прекрасно сприймаються з будь-якого місця театрону, що в цій споруді не можна награвати, кричати «відкритим» звуком і, водночас, вона не терпить побутової «органічності»: відразу нічого не видно й не чути. У 80-ті роки я з театральною делегацією побував у Ліоні, де збереглася антична театральна споруда. Вранці (коли й починалися античні вистави) при світлі сонця й тихому вітрі ми провели з акторами виконавські проби і мали нагоду наочно переконатися, що античний театральний простір - це найсуворіша і надихаюча режисура.  Аналогів цим  спорудам  ми  чомусь не:  маємо і досі, хоча  видовища
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подібного розмаху  вже давно ставимо.
Так було сформовано класичний театральний простір: з одного боку
глядач, з другого - видовище. Цікаво, що ці два простори за розмірами приблизно рівні (простір видовища буває дещо більшим). Театральний простір був скорегований римським античним театром (зникла орхестра і за цей рахунок розширилася скене). Італійські архітектори доби Відродження (Браманте, Серліо та інші), які в цей час домінують у процесі новонародження професіонального театру, винайшли так званий «театр-коробку» -сучасну, накриту дахом будівлю класичного театру з добре обладнаною сценою (кулісна система). Але античний архітектурний принцип було збережено: коло, поділене на два рівних простори - залу для глядачів та сцену.
Це те, що стосується архітектурного ( фізичного) видовищного простору театру.
Але не меншим відкриттям була можливість утворення на сцені ілюзорного простору вистави за рахунок оформлення сцени та вбрання акторів, а також за рахунок особливого мізансценування. Професіональний античний театр повною мірою зосвоїв образну роль сценічного середовища і виробив розвинену культуру його художнього вирішення за рахунок декорацій, костюмів та гриму, масок, ігрового реквізиту, сценічної машинерії (екіклеми, «махіна», періакти). Показово, що античний театр не пішов за принципом сценічної ілюстрації місця дії. Весь комплекс оформлення був підпорядкований загальній емоційній атмосфері вистави, зображальному відтворенню характеру (природи) дії, а не зображенню місця дії. «Єдність місця дії» - це міф не античний, це міф, вигаданий про Арістотеля теоретиками театру доби класицизму. У грецьких п'єсах місце дії змінюється досить часто ("Медея", або "Мир" Арістофана -яскраві приклади), а от оформлення вистави завжди здійснювалося за симультанним (одночасним, одноразовим) принципом - єдиний образний простір на всю виставу. Від античних пошуків образу вистави рукою подати до сучасних систем сценографії з широким використанням архітектурних новацій, фактурних та світлових засобів створення драматичної атмосфери.
Геніальна інтуїція театральності, сценічного драматизму впевнено вела наших античних предків по шляху образного новонародження життя на сцені у формах театральної святковості та священнодії, а не по шляху «достовірної» ілюстрації «життєвої правди». Звідси знахідки в образному зображенні поведінки людини через сценічну пластику, речитатив та вокал, а основне -через особливу  інтенсивність почуттів актора.
Важливим чинником класичної вистави ще з античності стало невипадкове розташування дійових осіб на сцені - мізансцена. Невипадкове щодо  виявлення  ходу  конфлікту.   Звичайно,  мізансценуваня   існувало  і   в
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дотеатральних видовищах, але як особливий виразний засіб, як спосіб драматизації було відкрите для мистецтва режисури саме професіональним і театром Проте ще довгий час мізансцену робили інтуїтивно і канонічної (мізансценна традиція). Вперше закони мізансценування були усвідомлені таї сформульовані театром французького класицизму, тому й слово це французького! походження. Маємо відомості, що великий внесок було тут зроблено Расіном і! Мольєром 3 тієї пори закономірності утворення мізансцени стали свідомої застосовувати у всіх видах видовища. Нові рівні цього мистецтва та його! усвідомлення маємо у режисерському театрі XX століття та в екранних] видовищах
Для нашої мети, загального огляду видів видовищ, немає потреби більші докладно описувати багатогранне,  але добре вивчене  мистецтво театру.   Ми! зупинилися лише  на тих  принципових новаціях, які визначають його місце у! розвитку видовищної   культури, якими  він  збагатив  видовищну культуру,  таї зауважили кілька моментів, актуальних для сучасної режисури.  На завершення цих оглядових шкіців залишилося висловити оптимістичне сподівання,  що чудо професіонального театру, магія театру ніколи не будуть розгадані та остаточне розшифровані,  оскільки   наші  античні  предки  народили   його здатним  дої безконечного оновлення - безсмертним.

РОЗДІЛ  VII!.   ВИДОВИЩА  АНТИЧНОГО  РИМУ
НОВИЙ ЕТАП РОЗВИТКУ ПОСТАНОВОЧНОЇ РЕЖИСУРИ почався в межах римської видовищної культури У цю добу маємо безпрецедентне розмаїття видовищних форм, хоча принципово нових видовищ Рим створив небагато. Але практично всі видовищні форми, які римляни перейняли від минулого, у цю добу набувають значного розвитку і збагачення саме у постановочних вирішеннях. Цей розвиток настільки щедрий, що маємо підстави констатувати  якісне оновлення режисури .як .мистецтва.
Масштаби римської видовищної спадщини зумовлені колосальними часовими межами епохи - сім століть (якщо рахувати від початку Республіки у 510 р. до н.е. - до кінця Імперії у 193 р. н.е.), неосяжними територіями -майже уся Західна Європа, Близький Схід, Північна Африка і, нарешті, -нестримним потягом суспільства до всіх видів видовищ. Аж до того, що основним гаслом доби стає «Хліба й видовищ!».
Народні обряди, ігри, свята (наприклад, Сатурналії, які були бучним розвитком грецьких Діонісій), багатоденні, щедро театралізовані та декоровані весілля і похорони, жрецькі містерії, і одночасно постановки у формах грецького античного театру, оргії, які набули небаченого у Греції масштабу за масовістю постановок і пишнотою оформлення, бродячі актори (міми), любительський театр (ателани, палеата, тогата, перші спроби імпровізаційного театру масок, який відродиться через тисячу років у знаменитій Комедії дель арте) Усталився своєрідно-римський канон професіонального театру - комедії Плавта і Теренція, трагедія жахів Сенеки. Театр сягнув такого рівня популярності, що у ньому мали за честь грати навіть богорівні імператори.
І все це багатство та розмаїття видовищ маємо на тлі енергійного розвитку політичної, правової та філософської культури, на тлі майстерної літератури та драматургії. Доводиться про це нагадувати, оскільки досить поширена думка, що римські видовища в основному вдовольняли невибагливі смаки юрми, були лише плебейською розвагою з акцентами на насильстві, крові, сексі. Так, маємо у цю добу естетизацію сили, навіть грубої сили, маємо криваві та відверто еротичні видовища, але не можемо погодитися, що це завжди був невибагливий кіч. Культура кінця XX століття знову повертає у свою царину цю «небезпечну» тематику, тому досвід античних римлян може допомогти естетичному освоєнню тих сфер, які завжди турбували людину, збуджували мистецьку цікавість попри всі панічні ханжеські табу.
Організація та постановка видовищ в античному Римі стає важливим чинником        політичної        боротьби,        одержання        і        утримання
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влади. Чинником, майже паритетним з військовою силою. На видовища витрачають величезні державні та приватні кошти і зусилля, ставлять видовища з такою бучністю та розмахом, яким немає прецедентів ні до, ані після Риму. Хіба що наприкінці нашого століття можна констатувати початок видовищного буму, який здатен перевершити римські зразки. Тим більшою має бути режисерська увага до римської  видовищної культури.
Римляни   роблять  свята  і  постановки  для  одночасного   перегляду, десятками і навіть сотнями тисяч глядачів, будують гігантські видовищні споруди | - стадіони,   цирки,  театральні  амфітеатри  для  вистав,  оздоблені  мармуром, дорогими  тканинами,  золотом  і  слоновою  кісткою.   Для  створення  видовищ залучають сотні  архітекторів, художників,  скульпторів,   будівничих,   акторів, ораторів,  музикантів,  шевців та малярів.   Щедро  винагороджують авторів  та виконавців. Навіть у далекі військові експедиції армія бере з собою «видовищний легіон»- акторів,  костюми, декорації, поетів та музик.
Майбутня режисерська наука створить системну картину розвитку видовищної архітектури, сценографічних рішень, пластичних та музичних знахідок у видовищах римської доби. Постановочне мистецтво цього часу оперує масовими сценами з сотнями виконавців, багатотисячними процесіями, такими геніями як актори Езоп і Росцій, гротесковим напруженням пристрастей, жанровими контрастами, розвинутими  системами постановки  дикції, голосу, пластики.
На жаль, конкретні відомості про постановку римських видовищ розпорошені по великій кількості джерел (в основному - іншомовних) і не мають належної систематизації та узагальнення. Ця робота дуже актуальна з огляду на асоціації між римським та сучасним видовищними бумами, а також тому, що є надія довести, що саме в цю епоху відбулося першонародження режисури як професії.
Достеменно відомо, що організацією видовищ опікувалися едили -керівники міської сторожі та наглядачі за державними будівлями. Гай Юлій Цезар на початку кар'єри зажив слави як едил, як організатор розкішних видовищ, на які він витратив усі свої гроші, та ще й зробив великі борги. Потім, ставши римським диктатором, він, звичайно, відшкодував ці витрати. І все ж таки, навіть генія Юлія Цезаря не вистачило б на постановочну роботу над видовищами, які відбувалися у Римі мало не щотижня. Адже такі багатокомпонентні постановки хтось мав задумати, організувати, скомпонувати усе це розмаїття у художню єдність. Та нам поки що невідоме жодне прізвище такого римського професіонала.
Характер нашого дослідження вимагає зупинитись на такому дуже загальному описанні режисерського мистецтва тих римських видовищних форм, які народилися ще у доримські часи. Нам потрібна ця загальна картина видовищності, постановочності та театралізації, оскільки ці тенденції характерні буквально для всіх сфер життя античних римлян. І тільки на тлі цієї стихії можна
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уявити  і зрозуміти, як могли  виникнути і сформуватися ті кілька суто римських видовищних форм, до короткого описання яких ми й підійшли.
БОЇ ГЛАДІАТОРІВ. Був у автора сумнів, чи описувати це криваве видовище у наші часи, коли всі цивілізовані держави прийняли закони проти зображення насильства навіть у постановочних фільмах. А тут документальне публічне вбивство! Тоді й публічні страти теж можна аналізувати як видовище: «режисура» ж там накопичилася досить солідна за римські та середньовічні століття? Якось моторошно ставити такі акції у гуманний ряд видовищ...
Взимку 1946 року автор 12-літнім підлітком був свідком публічної страти фашистських воєнних злочинців на центральній київській площі. Ще й досі я переживаю цей акт як жахливий глум над собою, хоч у мене було багато підстав ненавидіти саме тих фашистів, яких при мені повісили, але «ярость благородная» не підіймалася хвилею в душах. Мене довго переслідувала кошмарна з'ява: одягають зашморг на мою шию, від'їжджає з-під моїх ніг поміст, розташований на вантажній машині, мої ноги смикаються у передсмертних судомах... Це не той «жах і співстраждання», які дають катарсис, виховують совість і законопослушність. Споглядання насильницької смерті розриває душу жахом приниження, безпомічності, породжує трепет боягузтва, а у злочинних душах -жадобу до помсти і садизм. Який би «божественний зміст» не тулили римські та середньовічні ідеологи до публічних страт, якими б процесіями, мізансценами, костюмами, навіть музикою та декораціями не оперували «режисери» -інквізитори, публічна страта не перетворилася на видовище. Тут немає спеціально підготовленої поведінки, як одухотвореного процесу, немає по суті і виконавців: і жертви, і кати діють з примусу, не з власної волі, не як люди, а як істоти. Тому публічні страти, незважаючи на багатотисячолітнє впровадження, не набули ніякого естетичного змісту, не викликають у публіки ніякої естетичної реакції (а така реакція стихійно виникає як «пускова» при перегляді буквально всіх видовищ),  залишаються актом  елементарного залякування  людини.
Кажу «залишаються», оскільки і сьогодні публікують у газетах фото та описання публічних страт, наприклад, у Афганістані. Кілька спроб знімати публічні страти у кіно відбулися у 60-ті роки. Ці кадри породили зливу протестів громадськості в усіх країнах, були засуджені всіма християнськими церквами, «режисери» були прокляті богом і людьми. Ми можемо пишатися тим, що жюрі всіх кінофестивалів не приймають до розгляду фільмів з документальними кадрами насильницької смерті не тільки людей, навіть тварин.
Але... Ми з трепетом спостерігаємо жорстокі двобої між боксерами -професіоналами,   контактні   єдиноборства,   де   немає   ніяких   гуманних
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заборон. Сприйняття протестує проти таких видовищ, коли майстерність виконавців досить низька, але коли це двобої чемпіонів світу, відчуваєш якийсь підйом, хоча й душа жахається. Майстерна корида - улюблене видовище в Іспанії та Латинській Америці, тореадори (а вони теж вбивають) стають національними героями на рівні видатних акторів. Каскадери дають для десятків тисяч глядачів шоу з смертельно небезпечними трюками, на автогонках досить часто гинуть відважні чемпіони... І у людей чомусь є потреба все це бачити, пережити, і відчувають вони при цьому не принизливий жах, а піднесену патетику. І виконавців тут ніхто не примушує...
У всіх цих видовищ є спільний прабатько - римські бої гладіаторів.
Можливо, на початку це була поганська розвага на зразок публічної страти. Але згодом гладіаторські двобої обросли такими правилами та церемоніями, що перетворилися на унікальний римський видовищний винахід. І все ж таки сучасна мораль не може примиритися з кривавим актом... Та не будемо поспішати з осудом наших предків з позицій сучасного гуманізму, спробуємо подивитись на гладіаторські змагання очима античних римлян, у яких ще не було християнського ставлення до смерті людини, і яких історія визнає одними з фундаторів гуманізму як такого.
Достовірно відомо, що Спартак (70 роки до н.е.) був професіональним гладіатором. Традиція гладіаторських «вистав» почалася ще до нашої ери і продовжувалася до кінця 4-го століття нашої ери, коли імператор Феодосій заборонив у Римі всі інші, окрім християнства, релігії та всі «поганські» видовища. Отже, гладіаторські бої проіснували принаймні 500 років і користувалися великою популярністю на всіх територіях Римської Імперії у мільйонів глядачів. Тепер уявімо собі, чи багато б знайшлося серед колишніх воїнів, мужніх і красивих мужчин (а тільки таких брали у гладіатори), чи багато знайшлося б серед них подонків, які ладні були б викупити своє життя ціною простого публічного вбивства іншого воїна тільки задля розваги ворожого натовпу? Тут щось інше... Згадаємо принагідно, що полонених воїнів римляни не страчували, а берегли для рабської праці як найцінніший «товар». Отже, бої гладіаторів не мали на меті публічної страти, не було у них ката й жертви. Був двобій рівних за силою, озброєнням та майстерністю бійців. Римляни прискіпливо дотримувалися цих умов.
Гладіаторів рекрутували з числа воїнів-рабів, з майстрів збройного двобою. За свідченнями істориків, кожна вілла (центр великого маєтку) мала гладіаторський цирк і школу, де гладіаторів, перш ніж випустити на арену, навчали та тренували по кілька років. Це були професіональні актори. Навряд чи вдалося б протягом 500 років примушувати виходили на арену тисячі професіональних гладіаторів тільки  під страхом смерті (але ж і  гладіаторська
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професія давала дуже мало надії вижити). Ніякі примуси і нагороди самі по собі не змогли б перетворити гладіаторство на мистецтво. До того ж відомо, що гладіаторів брали у школи не з примусу, а за конкурсом, що стати гладіатором воїни-раби мали за честь. Замість ганебної долі раба воїни обирали ризик і мужню смерть, яка для них була не карою, а фатумом.
Гладіаторів вчили у школах битися майстерно, вигадливо, красиво За мужність і красу публіка, як відомо, могла дарувати життя навіть переможеному гладіаторові, а могла й засудити до страти  переможця, якщо він був незграбним або підступним. Якщо бій перетворювався на звичайну різанину, карали не тільки гладіаторів, а й їхніх вчителів. Показово, що такі покарання проводилися не публічно, не на арені. Гладіаторів навчали не тільки майстерності й пластики бою, а й виховували у них почуття гідності, воїнського благородства. Так, у Римі був культ сили (а де його тоді не було?), але не було культу бандитизму, звірячого вбивства. Римські завоювання та військові насильства одягалися в шати чесної перемоги у відкритому бою. Моральний стан війська та цивілізований (як на той час) авторитет сили були найважливішими чинниками римської влади. Гладіаторські бої утверджували цю мораль.
Цирки для кожного гладіаторського змагання щедро оформлювалися
дорогими тканинами, декораціями, коштовними оздобами. Бійці одягали
спеціальні видовищні костюми, іноді - маски. Театралізація була не тільки
зовнішньою, але й драматургічною: вводилися різні правила (не бити лежачого
та не завдавати ударів у спину, вражати супротивника тільки до пояса),
влаштовувалися бої із застосуванням різних типів зброї (тризуб - проти
кинджалу та сітки), бої проти хижаків - тигра, лева, леопарда, ставилися й
 колективні змагання, битви на кораблях-галерах. Саме для гладіаторських боїв
було зведено найбільшу в історії видовищну споруду - цирк «Колізей»(72 р.
н.е. - 50 000 глядачів), де арена могла заповнюватися водою для постановки
морських боїв. Це був не єдиний цирк у Римі, знаємо, наприклад, що собор
святого Петра побудований на місці колишнього цирку Нерона. За легендою
саме на арені цього цирку було страчено апостола Петра. На арені Колізею у
11-му столітті н.е. були затравлені дикими звірями сотні християн. Але ці
«видовища» не мали нічого спільного з боями гладіаторів або ж із
використанням цирків як видовищних будов...

Видовищний    простір    цирку    остаточно   утвердився    саме   у  гладіаторських   виставах,   потім   перейшов   у   кориду   і   лише   через півтори    тисячі    років    у    цьому    просторі    народилося    принципово нове  видовище  -  циркова  вистава.   Дивна   річ  - у  римській   античності вже були  актори, які  виконували  всі   види сучасних  циркових номерів  (від 
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акробатики до дресури диких звірів), частина цих номерів час від часу виконувалася і на аренах гладіаторських цирків. Зрештою, циркове мистецтво споріднене з гладіаторськими боями сюжетом смертельної небезпеки, змагання. Але античному Риму не дано було народити  циркову виставу...
ТЕАТРАЛІЗАЦІЯ ДЕРЖАВНИХ ПОДІЙ . Ще доримські державні утворення шукали і знаходили видовищне втілення важливих подій та свят. Ми вже згадували, скажімо, поховання та коронування фараонів, ті грандіозні містеріальні дійства, які з цієї нагоди влаштовували єгиптяни. В усіх рабовласницьких державах існують церемонії прийому послів, виходів можновладців до народу, святкування воєнних перемог, височайших одружень тощо. Але ця доримська театралізація державних подій відбувалася у культовому, містеріальному річищі. Видовищно закріплювалася богоданність влади, її наступність щодо міфологічної історії.
Римська держава, особливо в своїй республіканській іпостасі, виразно підкреслювала світський характер влади, демократичну (популістську) природу владного наступництва. Тому для римської влади був надзвичайно важливим момент публічного оголошення державної події та демонстрації її «всенародної підтримки». Тільки писаних документів тут замало, потрібне ще й видовищне «документування», розраховане на емоційне (бажано - бурхливо-емоційне) сприйняття демосом, перетвореним на публіку. Видовищне втілення державних подій мало надати владі незаперечного авторитету, перетворити владні акції на' моральні цінності.
Звичайно, тоді, як і зараз, державні справи та "кадрові питання" вирішувалися у потаємних сутичках кулуарної кухні (кулуари, до речі, теж термін, римського походження, синонімічний театральному «лаштунки»). Та більш важливо було показати , що все вирішується саме на очах у демосу. Саме -показати: переконати публіку, що прилюдно відбувається процес народження події, видовищно окреслити «сюжет», прилучити до нього як живих дійових осіб - предків, жерців, навіть богів, викликати щирий емоційний ентузіазм публіки (краще - екстаз!). Як бачимо, завдання ці - чисто театральні, та й професіональний театр на цей момент накопичив солідний арсенал видовищної виразності. От чому державні акції античного Риму проходять таку бурхливу театралізацію, розгорнуту, сказати б, драматизацію (процесуальність), зовнішню постановочну розкіш. Від жрецьких містерій вони успадкували урочистість та вселенський масштаб, римська режисура надала їм оптимістичного емоційного піднесення, земної пишноти. Невипадково ці риси римських державних видовищ так бурхливо відроджуються у XX столітті.
Традиція бучної театралізації державних подій, започаткована саме римлянами, не випадково відродилася у 30-60-ті роки XX століття, коли новоявлені імперії теж  почали  демонструвати  себе  як  тріумф демократії,   розігруючи

"всенародну підтримку". Але незважаючи на певну іронію, з якою ми викладаємо цю тему, зазначимо, що видовищне втілення державних подій несе в собі і справді демократичні тенденції: це все ж таки хоч якась противага владному абсолюту, сатрапності, це важливий фільтр, що може сприяти приходу до влади саме талановитих особистостей. Думається, що телебачення як основний на сьогодні засіб оприлюднення державних подій здатне (в силу притаманного йому феномену «рентгену» на правду) значною мірою поліпшити «відбір кадрів» серед можновладців. Згадаймо принагідно ту нищівну роль, яку відіграла перша і остання прес-конференція ГКЧП і така чисто телевізійна її деталь, як ледь помітне тремтіння рук у самозванного  «вождя» цього перевороту.
У всіх публічних державних подіях жерці, а згодом - священники беруть активну участь, але основними дійовими особами є світські люди - державні мужі і полководці. Римляни театралізують не тільки видатні та святкові події, але й судочинні акти і навіть буденні засідання сенату (він засідає в амфітеатрі на Форумі). Ці події відбуваються при запрошеній публіці, мають чітку систему розподілу посадових ролей, побудовану на принципі антагоністів та третейського суддівства. Власне, і сам римський Форум був видовищною спорудою, архітектурно пристое званою для організації та ефектного мізансценування цілої гами державницьких  видовищ.
Маємо фактично два види державних видовищних акцій:
· одноподійну - державний ритуал,
· багатоподійний ланцюг - державне свято.
Ми б не зупинялися докладно на державних видовищних акціях, оскільки вони не мали відчутного впливу на видовищні мистецтва, які є основним полем діяльності для професіональної режисури. Але документалісти кіно і телебачення досить часто знімають державні ритуали та церемонії, ведуть репортажі про державні свята. Історичний огляд може допомогти зрозуміти видовищну структуру, естетику і зміст державницьких акцій. Окрім того, все частіше саме телережисерів залучають до постановки цих  видовищ.
ДЕРЖАВНИЙ РИТУАЛ. Термін «ритуал» досить демонстративно вживається у біології: "стандартний сигнальний акт поведінки для спілкування одне з одним -"танці" бджіл, подружній ритуал тварин та таке інше" *(30, с. 136). У тварин ритуальна поведінка є спадковою, інстинктивною. Але й у людському суспільстві ритуальна дія зберігає сигнальну і, сказати б, соціально-спадкову функцію, хоча символіка тут має, звичайно, іншу природу. Цитую ту ж
таки ВРЕ:
«Ритуал (від лат. ritualis - обрядовий, від ritus - релігійний обряд, урочиста церемонія) , вид обряду, форма складної символічної поведінки,
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кодифікована
система
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(у
тому
числі
мовних),
які слугують вираженню певних соціальних і культурних взаємостосунків (визнанню якихось цінностей або авторитетів, підтриманню соціально-нормативної системи), традиційно вироблений метод соціального виховання індивідів, прилучення їх до колективних норм життя» *(30, с. 136). Майже синонімічний термін - «церемонія», просто це акт більш короткий за часом, або частина ритуалу. Обидва терміни походять з церковної практики, але історично обряди та церемонії сформувалися в античному Римі, коли церкви як інституції ще не було. Більш пізні церковні ритуали не мають прямого походження від римської спадщини: вона вважалася поганською,  гріховною, а мають своїм джерелом народну обрядовість.
Хоча ритуал походить від народного обряду і повторює його видовищну структуру, є й суттєві відмінності. Народний обряд різножанровий (є сумні, веселі, урочисті, є й відверто ігрові, жартівливі обряди). Державні ритуали завжди тільки урочисті. Постановочний канон ритуалу суворо фіксований ("сигнальна поведінка") і не допускає будь-яких відхилень та імпровізацій -чітко унормовані мізансцени, костюми та інтонації, будь-яка імпровізація сприймається як неповага до державної інституції чи особи. У народного обряду імпровізаційна стихія - провідна. Основні виконавці народного обряду - любителі, ритуалу - професіонали: посадові особи, військові. Народний обряд завжди має кілька варіантів розвитку події. Ритуал - принципово одноваріантний, непередбачений розвиток ритуальної події - катастрофа для посадових осіб. Фактично єдино можливе видовищне збагачення ритуалу - його зовнішнє постановочне оформлення. Тому й маємо у цій сфері гіпертрофію саме постановочної режисури.
Вказані вище відмінності дають право щодо театралізованих державних обрядів вживати новий термін - ритуал (церемонія).
Може виникнути сумнів: чи є державний ритуал справжнім видовищем? На рівні римської Республіки - безумовно. Основні державні акти проводилися публічно, готувалися і оповіщувалися заздалегідь, відбувалися у спеціально підготовленому просторі (Форум далеко не єдина римська видовищна споруда), спеціально костюмувалися і декорувалися, мали свій виразний реквізит (скипетри, тризубці, штандарти й герби, парадна зброя). А основне - усталений штат професіональних виконавців, які були уособленням державних функцій і стосунків, виробляли і передавали з покоління у покоління унормовану публічну процесуальну поведінку (мізансцени, жестикуляцію, ходу, мовну та інтонаційну манери). Римський державець не мав ніякої перспективи, якщо він не був талановитим оратором, не володів мистецтвом солідної, величавої зовнішньої поведінки, виразною статурою. Словом, він мав бути видовищною постаттю, виразною виконавською особистістю. Всьому цьому спеціально навчалися. Були
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на державній службі й професіональні організатори-постановники ритуалів ( у більш пізню добу  їх  найменували   церемоніймейстерами,  міністрами  двору  при  королях).
На завершення вступних тез слід підкреслити, що античні римські державні ритуали (церемонії) фактично є першим видом документального видовища, де виконавці не є акторами, це реальні функціонери, а події, хоча й театралізуються, але залишаються реальними подіями політичного буття.
Театральні вистави у Римі влаштовувалися під час щорічних державних свят: на Римських (вересень), Плебейських (листопад), Аполлонових (липень) іграх, Мегалесіях (квітень), Флораліях (квітень - травень) *(31, с. 304). Спектаклі відбувалися також у зв'язку з тріумфальними і похоронними іграми, при виборах вищих посадових осіб та ін.
Спочатку вистави йшли біля храму божества, на честь якого влаштовувалися ігри. Постійних театральних будівель не було. Перший кам'яний театр збудований Помпеєм у 55-52 роках до н. є. Наприкінці І с. до н. є. було побудовано ще два кам'яних театри - Марцелла і Бальба. Детальний опис будівлі римського театр" (порівняно з грецьким) дав римський архітектор і інженер Вітрувій у трактаті «Десять книг про архітектуру».
Але то були саме театральні вистави - із сумними, веселими і жартівливими подіями. Самі ж державні події у Римі виключали будь-яку імпровізацію, були підпорядковані суворим канонам. Це стосувалося учасників, їх убрання, порядку подій, атрибутики. В такий спосіб відбувалися похорони видатних громадян, коронації, одруження можновладців, засідання сенату, дипломатичні ритуали та акти судочинства.
ТРІУМФ (від латинського triumphus) - державний ритуал, який згодом перетворився на свято. Щось подібне до тріумфів відбувалося ще у стародавньому Єгипті та в античній Греції. Це були церемонії на честь воєнних перемог. У античному Римі «фабулою» тріумфів стала зустріч полководця - переможця війська, яке поверталося з походу, всім населенням столиці. Ця патетична подія остаточно сформувала тріумф як особливий вид видовища ( і не тільки за рахунок постановочного розвитку, а й через щирий народний ентузіазм і натхнення, оскільки у війську кожна римська сім'я мала свого годувальника, свою надію). А тепер уявімо, що за найкращих часів, коли у місті жило до трьох мільйонів, армії, що поверталися з переможних походів, налічували до ста тисяч воїнів, вели вони з собою, як мінімум, сто-двісті тисяч полонених - майбутніх рабів. От вам склад і глядачів та виконавців!   Навряд існувало якесь інше видовище такого масштабу.
Місто за кілька днів, часто й за кілька тижнів, було повідомлене про майбутній тріумф і ретельно готувалося до нього, будували з дерева знамениті тріумфальні арки, прикрашали їх квітами, тканиною, овочами й фруктами, ставили
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довкола них помости, на яких розміщувалися музиканти, виконавці танців, живих картин на міфологічні сюжети. Вже після тріумфів найкращу арку, побудовану на честь особливо визначних перемог, повторювали у мармурі. Готувалися зустрічні  церемонії, пригощання,  нагородження.
Військо теж готувалося до тріумфу заздалегідь, а за день до тріумфу ставало табором неподалік від Риму і готувало (репетирувало) окремі епізоди своєї тріумфальної  ходи вулицями столиці до Форуму.
У день тріумфу на світанку військо шикувалося у багатокілометрову колону (вулиці тогочасного Риму були не дуже широкими) і підходило до воріт міста. На чолі колони на білому коні виступав переможець-полководець. За ним - його почет (як ми б сказали, - штаб). Біля воріт міста військо зустрічали народні трибуни, жерці, оркестр з літавр, барабанів та труб. Коли ворота розчинялися, за ними вже очікував загін з факелами, який супроводжував процесію на всьому шляху по Риму.
За полководцем та його почтом пішки та на ношах рухалися найбільш імениті полонені - царі, вожді племен, воєначальники, вдягнені у парадний одяг. Згадаємо, що римляни цих полонених не вважали за рабів, надавали їм досить поважного статусу. Далі рухалася група, що несла здобуті у боях державні клейноди, озброєння царських осіб та воєначальників (усе це - схилене до землі), вели їхніх парадно причепурених коней, везли захоплені колісниці. Після цього церемоніальним маршем крокував «легіон героїв» - воєначальників та легіонерів, які найбільше відзначилися у поході. Вони рухалися урочисто під грім літавр та барабанів, несли штандарти та інші клейноди своїх легіонів. Час від часу ця група виконувала щось схоже на бойовий танець чи вправи зі зброєю. Далі крокували, їхали верхи та на колісницях усі легіони, що брали участь у поході. А між колонами легіонерів рухалися зв'язані раби, підводи з трофеями - коштовностями, зброєю, монетами, дорогими тканинами. Везли та показували не тільки трофеї, але й данину, яку військо збирало з підлеглих територій, повертаючись з походу: вози із збіжжям, отари худоби, бочки з маслами та вином і таке ін. Римський люд наочно переконувався у тому, що похід був вдалим і дав прибуток кожній сім'ї.
Усі вулиці були заповнені демосом. Не просто натовпом: кожна тріба (район міста) мала свою вулицю, свій відрізок тріумфального шляху. На площі, якою починалася така вулиця, тріба будувала свою арку. Процесія зупинялася на кілька хвилин, і жителі тріби влаштовували війську свою церемонію вшанування - оратори виконували пісні та танці, поети читали панегірики, воїнів пригощали, вручали дарунки. Військо, із свого боку, представляло героїв та трофеї, розкидало монети і навіть коштовності.

Галас, труби, музика, святковий рух та танці, войовничі пантоміми. Сльози радості, але й зойки горя: адже саме під час тріумфу остаточно з'ясовувалося, хто прийшов покалічений, а хто наклав головою і ніколи не повернеться до Риму. Радість і горе спліталися, утворюючи фантасмагоричну картину, грандіозний  катарсис цілого народу.
Цілий день рухався тріумф вулицями Риму. Рабів та трофеї ховали під сторожею на спеціальних дворах. А військо і народ розташовувалися на площі довкола Форуму. Незадовго до заходу сонця до цього моря людей , на Форум виходили сенат, найвищі державні особи, глава держави (принцепс, цезар, імператор, один з тріумвіраторів - у різні часи - різні постаті). Відбувалася урочиста церемонія проголошення тріумфу, нагородження видатних героїв. Жерці та весталки відправляють молебень, приносять священні жертви, випускають у небо тисячі голубів та інших птахів як символ миру. Воїни розходяться по трібах, по домівках, власті - на святкові учти та бенкети. Всю ніч Рим святкує при світлі факелів та вогнищ.
Ми описали лише один з варіантів римського тріумфу, його загальну композицію, основні канонічні епізоди. Зрозуміло, що кожного разу з'являлися нові групи у процесії, нові епізоди та дійові особи. Ще кілька днів після тріумфу у Римі продовжувалося святкування, вирувало і вдень і вночі народне гуляння. Слід зазначити, що армії поверталися з походів у більшості випадків глибокої осені (листопад, грудень), а це час традиційних народних свят. Але це вже інші події. Інші видовища.
Тріумфи настільки прижилися у Римі, що їх (хоча й у меншому масштабі) проводили й з приводу невоєнних подій: обрання на найвищу владу, похорони *(див с.24), тощо. Відомі випадки і таких стихійних тріумфів, коли після вистави народ ніс на руках акторів від театру по римських вулицях.
Тріумфи ставилися й у післяримських державах, і хоча мали за зразок римські традиції, та не могли сягнути емоційного і видовищного масштабу римських взірців. Їх «фабулою» вже не була зустріч міста з армією. Все зводилося до проходження війська перед державцями та кількох чисто державницьких привітань і нагороджень. Народ тут опинявся у функції статистів. З цих видовищ пізніше, у епоху регулярних армій (кінець XVIII століття) сформується інше видовище - військовий парад. У XX сторіччі несподіване відродження тріумфів відбулося у Нью-Йорку, а потім у Москві при зустрічі Валерія Чкалова після перельоту через Північний полюс до Америки. Кадри кінохроніки зберегли грандіозну картину проїзду відкритих машин від аеропорту по центральній московській магістралі. Сотні тисяч радісних обличь, вулиці, встелені квітами, з неба летять тисячі листівок.
Автор пригадує  ще одну подію, яку за масштабом, емоційністю
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та рівнем режисури можна дорівняти до римських тріумфів. Це день відкриття Всесвітнього фестивалю молоді та студентів у Москві 1957 року. Тут були усі сюжетні передумови тріумфу: перша зустріч великим містом колосальної кількості представницьких іноземних делегацій після десятиліть сталінської «залізної завіси». Це був початок політичної «відлиги», яка давала надію на демократичний та мирний розвиток післявоєнного світу. І нарешті, це була абсолютно свідома режисерська акція, яка враховувала досвід і римських тріумфів, і карнавалів епохи Відродження (головний режисер - І.  М. Туманов).
Двадцятикілометрова процесія рухалася вулицями Москви до Центрального стадіону у Лужниках, де мала відбутися церемонія відкриття фестивалю, і на завершення - великий спортивний парад. Вулиці вщерть заповнені святково одягненими людьми, прикрашені мільйонами плакатів, транспарантів, прапорів, квітів уздовж маршруту процесії. Кожна сім'я прикрасила свої вікна й балкони. Сама ж процесія складалася з більш як 200 (!) театралізованих груп. У кожній групі численна іноземна делегація або делегація від радянської республіки, Москви чи Ленінграда, художні колективи, спортсмени. До складу кожної іноземної групи входили ще оркестр, хор, танцювальний колектив, «наші» самодіяльні виконавці. Окрім «піхоти», у кожній групі рухалися святково оформлені трайлери, перетворені на рухомі сцени. При кожній запланованій зупинці групи давали десятихвилинний концерт-мітинг. Але сталося незаплановане: зупинки колони відбувалися майже кожні сто метрів, публіка вливалася у колону, співала, танцювала, браталася з делегатами фестивалю. Колона прибула на стадіон тільки надвечір ( а мала - о 14 годині). Автор був тоді на московських вулицях, пройшов уздовж усієї тріумфальної колони і мав нагоду переконатися, що справжній тріумф як видовище потребує ретельної підготовки, що одного ентузіазму та щирих почуттів замало, треба організувати простір, побудувати мізансцену, дати учасникам тріумфу відповідний «репертуар», підготувати виконавців, словом, - потрібна справжня режисура, яка у цьому випадку була на висоті (режисерська група мала десятки професіоналів з усієї країни). Але водночас жодні режисерські зусилля нічого не були б варті без видовищної органіки самої «фабули», події, без щирої народної  співучасті у видовищі.
Ще одним, вже майже стихійним тріумфом стала у 1961 році зустріч у Москві Юрія Гагаріна, що першим повернувся з космосу. В пам'яті у багатьох збереглися три церемонії цього тріумфу: зустріч в аеропорту Внуково, проїзд вулицями Москви, мітинг на Червоній площі. Запам'яталася саме щирість, імпровізаційність цього народного торжества, самодіяльні плакати і транспаранти, піднесений настрій натовпу, що надав події колосальної видовищної енергії.  Однак режисура тоді не встигла за подією,  не змогла
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розгорнути її у мізансцені, у просторі, не підготувала відповідних виконавців. Тому все ж таки цей тріумфальний акт був хоча й дуже емоційним, але видовищно одноманітним, неадекватним багатому історичному змістові події. Ми згадуємо «тріумф Гагаріна» ще й тому, що це була визначна подія в історії телебачення, вперше по телевізору було показано видовище такого масштабу. З усього Союзу до Москви були викликані пересувні телевізійні станції, на шляху тріумфу працювало понад 60 телекамер. Буквально за одну добу, порушуючи всі тогочасні нормативи використання телевізійної техніки, було створено небачений до того «телевізійний міст» по 20-ти кілометрах московських вулиць і далі по території Східної Європи ( у передачу включалися сюжети із столиць соціалістичного табору). Всі країни, які на той час мали телебачення, були свідками цього планетарного тріумфу. Шкода тільки, що тоді ще не було відеозапису, для історії залишилися тільки короткі  кінорепортажі.
Наприкінці нашого короткого описання тріумфу як виду видовища маємо кілька гірких зауважень. За роки незалежності України відбулося багато справді патетичних державної ваги подій. ! жодного справжнього тріумфу! Багато мітингів, демонстрацій (в основному - конфліктних) - і жодного тріумфального видовища. Дається взнаки наш менталітет розбрату, а також і те, що режисуру намагаються «творити» не професіональні режисери, а самодіяльні політики. Наведу, здавалося б, незначний приклад. Кияни неодноразово були свідками стихійних «тріумфів» після визначних футбольних перемог київського «Динамо». Хрещатиком ішли тисячі вболівальників, сповнених неабиякого емоційного ентузіазму, але він не знаходив собі ніякої видовищної розрядки. Дикі крики, міліція «на варті», перехожі, які обережно обходять учасників тріумфу, понівечені трамваї і тролейбуси, бешкети і побиті люди. Хіба ж «фабула» торжества спортивної перемоги, яку люди сприймають як національну подію, не могла бути приводом для організації справжнього тріумфу, хіба відмовилися б спортсмени брати у ньому участь, хіба «батьки міста» не могли б відзначити цю подію разом з народом, а не «за пляшкою» в окремих залах. Знайшлися б у Києві режисери, які б задумали і поставили цікаві видовищні акції з цього приводу... Цей дуже простий приклад ще раз засвідчує потребу народу у тріумфах, "їх необхідність сучасній державі, а також і те, що за нинішніх умов навіть дуже щирий народний ентузіазм може викликати наслідки, негативні як щодо естетики, так і щодо патетичного настрою.
Значення римських тріумфів в історії видовищної культури полягає ще й у тому, що вони остаточно сформували просторове рішення, яке потім
95
буде використовуватись у багатьох видовищних формах: процесія, яка рухаєіься_ вулицею,, поділена на кілька окремих видовищних епізодів, процесія, яка, час від часу зупиняється^ утворюючи тимчасовий площадний простір  (глядач  навкруги   видовища).
ПОДАЛЬШЕ  ІСТОРИЧНЕ  БУТТЯ   РИТУАЛІВ ТА   ЦЕРЕМОНІЙ
У середньовіччя в Європі відбулася християнизація всього державного життя. Основними дійовими особами ритуалів стають священники та монахи, основними церемоніями - хресні ходи, урочисті церковні відправи. Хоча і в цей період саме в державних ритуалах найбільше зберігаються світський елемент і народна святковість. Водночас паралельно з державними ритуалами утворюється цілий спектр суто церковних ритуалів та церемоній, які упродовж ХІІІ-ХІ\/ століть пройшли процес остаточної канонізації. Проте не будемо зупинятися на церковних ритуалах, обрядах та церемоніях, оскільки вони є предметом церковної науки.
Оновлення постановочного канону державних подій відбулося в епоху Відродження з появою королівських імперій. Організація публічного функціонування королівського двору стає чи не основним способом підтримання авторитету влади. Складається ціла система ритуальних подій - коронацій та інкарнацій, височайших днів народжень та ювілеїв, династичних одружень, пізніше до цього додадуться парламентські ритуали. Театралізуються і щоденні державні акції - королівські виходи та виїзди, прийоми та бали. Цілий комплекс ритуалів та церемоній утворюють дипломатичні акції - прийом послів, зустріч коронованих осіб, міждержавні переговори. Всі ці акції обростають каноном мізансцен, костюмів, процесій. Традиція театралізації , видовищного виразу державного життя продовжується і до наших часів, несе на собі відчутний відбиток минулого. У сучасному політичному житті слово «режисура» вживають в основному з саркастичною інтонацією. Але ми без усякої двозначності маємо констатувати, що без режисерського мистецтва сучасний державницький процес просто нездійсненний. Авторитет влади - важливий чинник стабільності суспільства, він утверджується не тільки через солідні кабінети державців, монументальність урядових будинків та ошатність зал для офіційних прийомів. Справжня державотворчість неможлива без утвердження авторитету влади, її наступництва та зв'язку з народом у чітких,
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виразних державних ритуалах. Зараз у нас, на жаль, залишилось від минулого тільки три таких ритуали - покладання квітів по могили невідомого солдата, парад почесного караулу та проїзд кортежу машин. Все інше зводиться до офіційних промов у дуже незграбних мізансценах. На цьому тлі можна нагадати, скажімо, ритуал інаугурації американських президентів, ритуали на честь ювілеїв Французької   республіки.
Державний обряд - ритуал, який почав формуватися з державних похорон і коронацій Потім розвинулися форми урочистих прийомів, вручення вірчих грамот послами, підписання угод, різноманітних зустрічей та проводів, урочистих візитів, відкритих  і закритих засідань парламентів тощо.
Усі ці форми видовищ розвинулися із народних обрядів. Надалі, коли в них почала брати активну участь церква, свій вплив справили церковні обряди і ритуали.
Звертає на себе увагу, що це історично перший вид документального видовища, де виконавці - не актори, а реальні функціонери, події ж, хоча і театралізується, проте лишаються реаліями політичного буття.
Державна церемонія - низка обрядів і ритуалів. Так, похорони і коронації, розвиваючись, перетворились на церемонії, офіційні візити керівників держав за нашого часу перетворилися на видовища з ретельно продуманою режисурою. Інагураціі американських президентів ставлять прфесійні режисери. Державною церемонією стало відкриття і закриття Олімпійських ігор (йдеться не про спротивні спектаклі з цього приводу, а про ланцюг обрядів та інших церемоніальних актів, що становлять частину цих свят).
ДЕРЖАВНІ СВЯТА. Ми вже фактично описали ритуал, який розвинувся у цілий ланцюг урочистих подій і став монументальним державним святом. Це римський тріумф. Але античний Рим створив цілу систему державних свят, пов'язаних з визначними історичними подіями у житті держави, з важливими акціями неозорої  імперії.
Частина таких свят є одержавленою обробкою і канонізацією конкретних народних свят ( наприклад, весни, врожаю). Та й взагалі свята живилися і живляться народною святковою творчістю. Ланцюг церемоній, тріумфів, процесів, театралізованих видовищ, масових гулянь. З часом до них приєдналися спеціальні богослужіння, ще пізніше - паради і карнавали.
З перших пореволюційних років державні свята стали важливими подіями нашої країни в ідеологічній роботі КПРС. У 60-ті роки до свят входить постановка масових видовищ, демонстрацій, театралізованих процесій і мітингів. Словом, вони стали багатообразною сферою застосування режисерського мистецтва. Цей досвід сьогодні збирається і узагальнюється явно недостатньо: кілька збірників - серед них «Масові свята й видовища», кілька десятків інших публікацій,
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захищено кілька дисертацій Однак ця робота здебільшого ведеться відірвано від загальної теорії режисури, багатий матеріал недостатньо систематизований і узагальнений Тому в режисурі наших свят так часто зустрічаються штампи, які не можна виправдати ні традиційністю, ні запозиченнями, позначені досадною одноманітністю і прямолінійністю режисерського вирішення І все це незважаючи на наявність унікального творчого досвіду ( в тому числі і видатних майстрів  режисури)

СПИСОК ЛІТЕРАТУРИ
1 Авдеев АД   Происхождение театра   "Искусство", /1-М     1959
2 Горький А М   Литературно-критические статьи   Доклад на Первом
съезде Союза советских писателей   М , 1937, с   632     634
Горький А М   Собрание сочинений, том XXIV, М , 1953 , с   28
3 Catlin G   Die Indianer,    Nord-Amerikas…heransgeg
Berghaus V h   Brussel-Leipzig,   1848
4 Ливингстон Д   Путешествия по Южной Африке   М , 1937
5 Штернберг Л Я   Первобытная религия   Л ,   1936
6 Frabeninus L   Damonen des Sudan   Jena,  1924
7 Meek G К , Asudanese Kingdom, London,  1931
t
8 Parkinson R   Dreissiq Jahre in der Sudsee, Stutgart, 1907
9 "Природа и люди",  1878 , июль - сентябрь   Очерки     "Народы России
(мордва и черемисы)"
10 Харузина В И   Примитивные формы драматического искусства   Журнал
"Этно! рафия", 1927 , № 2
11 Велишский Ф   Быт греков и римлян   Прага, 1878   (I, с   122, № SO)
12 Bloch L   Romiche Altertums Kunde   Leipzig,  1906
13 Germann P   Die Volkerstamme im Norden VON Liberia   Leipzig,  1933,
с 114
14 Eberl-Elber R   Westafrikas letztes Ratsel   Salzburg,  1936   с 346
15 Богороц В Г   Чукчи, том II, Л , 1939
16 Харузина  В И   Примитивные формы драматического искусства
"Этнография", 1928 , № 1, с  36-41
17 Ратнер-Штернберг С А   Музейные материалы по тлингитскому
шаманству   "Сборник МАЭ", VI, Л , 1927
18 Приклонcкий   Три года в Якутской области   "Живая старина"    1890 , №
4
19 Большая советская энциклопедия   Статья "Мистерии древние', том  XVI,
М, 1974, с  332
20 Тураев Б А   История Древнего Востока, том I, Л ,  1935
21 Фрезер Дж   Золотая ветвь, выл   З, М , 1938
22 Новосадский Н И   Елевсинские мистерии, Сиб ,  1887
23 Струве В В   История Древнего Востока, том  I, Л ,  1935
24 Море А   Цари и боги Египта, М , 1914
25 Всеволодский-Гернгрос  В Н   "Игры народов СССР", М -Л ,   1933
26 Український драматичний театр, том І, Київ, "Наукова думка',   1967
27 Вороний  М   Новорічне свято
98

99
Воропай  О    Новорічне свято
28 Вольная советская знциклопедия   "Сатурналії", том XXII, М,   1974, с613
Генкин Д М   Массовьіе праздники и зрелища, М , "Просвещение", 1975
29 Аристотель   "Поэтика", с   111, "Наука", М., 1978   (цитуємо саме за цим
виданням, оскільки інші російські та українські переклади "Поетики"  не
атутентичні, нав'язують Арістотелю сучасну термінологію)
/
30 Большая советская знциклопедия, том 22, М ,  1975
31 Большая советская знциклопедия, том 28, М., 1978
Книгу видано за участю Фонду сприяння розвитку мистецтв України
[image: image2.jpg]



,-.,.!    І

ЗМІСТ
РОЗДІЛ І  Що таке видовище .    ...    .......    . .    .    .    . .    б
РОЗДІЛ II. Походження видовищ .

.    .........  8
Мисливські ігри.
      8
Похоронний обряд      ...... 
   10

Джерела виникнення та розвитку видовищ .... 12
Функції видовищ (естетична, ігрова,
соборна, комунікативна)
    . .       .....   13

Походження естетичної діяльності та мистецтва. . 15
Основні тези розділу
 18
РОЗДІЛ III. Загальна схема розвитку видовищної культури ....   19
РОЗДІЛ IV. Доісторічні видовища
    . . .23
Мисливські ігри та тотемічні танці
23
Похоронний обряд та поминальні ігри ....... 25
РОЗДІЛ V. Видовища первісних цивілізацій
    . .
29
Ініціації ......................    ...
29
Шаманство ........

32
Первісні містерії
 .
41
РОЗДІЛ VI. Видовища доби класових суспільств

51
Народні ігри


51
Народні обряди
    .
53
Народне свято    .

58
Ярмаркові гуляння (ігри)
       ...
58
Застілля, бенкет, оргія
 .
59
Концерт ..... 

62
Народний театр ( фольклорний театр,
гістріони та любителі)

66
100

101
РОЗДІЛ VII  Епoxa видовищних мистецтв.
Професіональний театр
  69
Театр стає державною справою   
69
Усталена структура театралізації видовища .... 71
Специфічний предмет театру
72
Драматизація, драматургія
    74
Конфліктна структура сюжету
   75
"Гра з глядачем"
   77
Народження художньої ідеї (нові умови її
сприйняття)
78
Перевтілення актора в образ
79
Театралізація як спосіб видовищного
відтворення
80
РОЗДІЛ VIII. Видовища античного Риму
83
Новий етап розвитку постановочної режисури .. 83
Бої гладіаторів
     85
Театралізація державних подій
88
Державний ритуал
   89
Тріумф

   91
Подальше історичне буття ритуалів та церемоній 96
Державні свята
    97
Список літератури .
    99
ЗМІСТ
101

У праці Заслуженого діяча мистецтв України, професора В. Б. Кісіна досліджується питання становлення режисури як мистецтва та професії в історичному контексті і від доісторичних видовищ до професійного театру.
Що таке видовища? Які види -видовищних мистецтв існували та існують дотепер? Як виникло мистецтво створення видовища, а відтак — і режисура? На всі ці питання студенти, викладачі гуманітарних Вузів й широкий допитливий читач, що цікавиться питаннями витоків мистецтва і режисури, знайде відповідь у цій книзі.
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