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Резюме 

Актуальность. В данной работе мы продолжаем разрабатывать круг проблем, поднятых в первой 
статье, где показано, что онтологический статус художественного образа складывается из его 
«вещности», знаково-символической и метафизической составляющей. Актуальными проблемами для 
теории и философии театра являются разработка и обоснование процессов синтеза воображения и 
телесности актера на практике при воплощении сценического образа. 

Цель ‒ на основе философско-методологического анализа театральной практики показать, что 
воплощение сценического образа в театральном действе возможно лишь при условии совместной 
предельной концентрации восприятия как актера, так и зрителя. 

Задачи: на основе различных театральных концепций и идей квантово-синергетической 
антропологии рассмотреть становление сценического образа на практике; выявить взаимосвязь 
онтологического статуса этого образа с проблемой единства сознания и тела; выявить особенности 
зрительского восприятия игры и уникальные характеристики театральной практики как практики 
постнеклассической. 

Методология. В процессе работы над исследованием использовались: историко-философский подход к 
проблемам восприятия и соотношения телесности и сознания; философская рефлексия; герменевтический 
метод; методология обобщенной телесности в квантово-синергетической антропологии. 

Результаты. Введено понятие творческого порыва театрального действа как интерпретация 
концепции творческого порыва А. Бергсона в театральной практике. В результате исследования 
установлено, что полнота восприятия сценического образа преимущественно зависит от целостности 
состояний обобщенной телесности актера в актах «творческого порыва» театрального действа.  

Выводы. Театральная постановка дает зрителю значительно меньшее пространство для свободы 
интерпретации (по сравнению с другими, несценическими видами искусства) в процессе захваченности 
общим действом, хотя, безусловно, не лишает его этой свободы полностью. Таким образом, 
онтологический статус сценического образа представляет собой целостность процессов обобщенной 
телесности актера и зрительского восприятия. 
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Abstract 

Relevance. In this work we continue to develop the range of problems raised in the first article, which shows that 
the ontological status of an artistic image is made up of its "materiality", sign-symbolic and metaphysical components. 
An urgent problem for the theory and philosophy of the theater is the development and substantiation of the processes 
of synthesis of the imagination and physicality of the actor in practice, in the embodiment of the stage image. 

The purpose is on the basis of the philosophical and methodological analysis of theatrical practice we are 
going to show that the embodiment of a stage image in a theatrical performance is possible only under the condition 
of a joint maximum concentration of perception, both by the actor and the spectator. 

Objectives: on the basis of various theatrical concepts and ideas of quantum-synergetic anthropology we plan 
to consider the formation of a stage image in practice; to reveal the relationship of the ontological status of this image 
with the problem of the unity of consciousness and body; to identify the features of the audience's perception of the 
game and the unique characteristics of theatrical practice as a post-non-classical practice. 

Methodology. Historical and philosophical approach to the problems of perception and the correlation of 
corporality and consciousness; philosophical reflection, hermeneutical method, methodology of generalized 
corporeality in quantum-synergetic anthropology. 

Results. The concept of a creative impulse of a theatrical action is introduced as an interpretation of the 
concept of A. Bergson's creative impulse in theatrical practice. As a result of the study, it was found that the 
completeness of the perception of the stage image mainly depends on the integrity of the states of the actor's 
generalized corporeality in the acts of the "creative impulse" of the theatrical action. 

Conclusions. The theatrical production gives the viewer much less space for interpretation (compared to other 
non-stage art forms) in the process of being captured by the general action, although, of course, it does not 
completely deprive him of this freedom. The ontological status of the stage image represents the integrity of the 
processes of the generalized corporality of the actor and the audience's perception. 

 

Keywords: artistic image; theatrical action; perception; the mind-body problem; aesthetic perspectivism; vital 
impulse; generalized corporeality. 
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Введение 

В первой части данного исследова-
ния мы провели анализ проблемы вос-
приятия с целью определить, в чем за-
ключается особенность восприятия ху-
дожественного образа. Для этого мы об-
ращались к философским трудам У. Дже-
ймса, М. Хайдеггера, Ф. Гиренка, а также 
к опыту различных театральных школ 
XX в. Как и в первой статье, мы продол-
жаем линию параллельных интерпрета-
ций театральных традиций на языке 
квантово-синергетической антропологии  
В. Г. Буданова, представленных в цикле 
работ [1; 2]. В первой части нашего ис-
следования выяснилось [3], что искомый 
онтологический статус художественного 
образа складывается из его «вещности», 
знаково-символической и метафизиче-
ской составляющих, а целостность вос-
приятия художественного образа также 
предполагает единство его  физической и 
воображаемой составляющих. В творче-
ском процессе художник не ограничива-
ется материальным воплощением образа, 
одновременно он концентрируется 
«внутренним взором» на своем замысле. 
Вслед за ним этот «путь» проходит в сво-
ем восприятии и зритель. Аналогично, 
невозможно творить или наблюдать лишь 
«идею» картины, минуя ее восприятие 
как физический объект. Также в преды-
дущей части исследования мы выявили 
связь проблемы взаимосвязи тела и со-
знания с восприятием художественного 
образа, что продемонстрировали на при-
мерах создания сценического образа, 
предполагающего в процессе театрально-
го действа синтез материального и вооб-
ражаемого, как у актера, так и у самого 
зрителя. Важнейшим положением, на ко-
торое мы будем опираться и в данной ра-
боте, стало различение театрального дей-

ства как метафизического, мистериаль-
ного явления от театрального действия 
как явления позитивистского. Используя 
полученные результаты, в данной статье 
мы покажем, каким образом осуществля-

ется синтез сознания (воображения) и те-
ла актера при воплощении сценического 
образа. Направлению сегодняшней науч-
ной и философской мысли также не чуж-
до утверждение о том, что тело может 
быть умным или эмоциональным, а со-
знание тесно связано с физиологически-
ми аспектами личности. Важнейшим со-
временным направлением становится 
теория воплощенного познания 
(embodied cognition), предлагающая рас-
сматривать разум в тесном сопряжении с 
физическим телом человека [4; 5; 6]. Мы 
же в данной статье будем опираться на 
концепции философии жизни XX в. и 
идеи классиков театрального искусства. 

Материалы и методы  

В процессе дальнейшего исследова-
ния мы будем использовать: историко-
философский подход к проблемам вос-
приятия и соотношения материи и созна-
ния; философскую рефлексию; герменев-
тический метод; методологию обобщен-
ной телесности в квантово-синергети-
ческой антропологии. 

Результаты и их обсуждение 

Восприятие образа в философии 
У. Джеймса 

Прежде чем говорить о создании 
сценического образа, вернемся к концеп-
ции американского философа и психоло-
га У. Джеймса, описанной в его работе 
«Существует ли сознание?» [7]. Здесь ав-
тор утверждает, что любой объект наше-
го мира, в т. ч. и художественный образ, 
существует на пересечении двух плоско-

стей одного общего опыта (материаль-
ной и воображаемой). Джеймс ставит 
краеугольный вопрос: как может один и 
тот же объект одновременно существо-
вать и в реальности, и в мыслях, и в вос-
приятии человека? И отвечает, что это 
возможно, так как он существует в точке 

пересечения двух различных плоскостей 
одного общего опыта. Философ форму-
лирует свой тезис таким образом: «Если 
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допустить существование в мире одного 
только первоначального вещества или 
материала, вещества, объемлющего со-
бою все, и если назвать это вещество 
“чистым опытом”, то легко объяснить 
процесс познания (knowing) как особый 
вид взаимоотношения, в который входят 
различные части чистого опыта. Само это 
отношение представляет собою часть чи-
стого опыта; один “член” его становится 
субъектом или носителем познания, дру-
гой – становится познанным объектом» 
[7, c. 360]. Джеймс пишет о том, что опыт 
не обладает внутренней двойственно-
стью: сознание и содержание сознания. 
«Единая часть опыта, взятая в опреде-
ленном контексте, играет роль познаю-
щего, душевного состояния, тогда как в 
другом контексте та же единая часть 
опыта будет играть роль познанной вещи, 
объективного “содержания”. Одним сло-
вом, в одном сочетании он фигурирует 
как мысль, в другом – как вещь» [7, 
c. 362]. Для того чтобы объяснить про-
цесс восприятия, Джеймс приводит до-
статочно простой пример. Мы можем 
взять для восприятия любой объект, не 
обязательно художественный, допустим, 
комнату, в которой мы находимся. 
Джеймс пишет, что данный объект, ком-
ната, находится на месте пересечения 
двух плоскостей. Он как бы одной своей 
стороной находится во внешнем про-
странстве, а другой – в сознании человека 
(что мы называем мысленным образом). 
Следовательно, восприятие комнаты од-
новременно входит в два разных процес-
са: «Один из них заключается в личной 
биографии читателя, другой ‒ в истории 
дома, в котором находится комната» [7, 
c. 363]. Иными словами, автор говорит о 
двух различных контекстах единого опы-
та восприятия объекта: его внутреннем 
описании в сознании человека (ассоциа-
циях, воспоминаниях, интерпретация и 
др.) и его внешнем описании как части 
онтологии внешней реальности. Тем са-
мым процесс восприятия сближает физи-
ческую и ментальную реальность, и в 

точке их столкновения (образе) наблюда-
ется своего рода единство опыта тела 
(познающего внешний контекст образа) и 
сознания (способного считывать и пони-
мать внутренний контекст). Между тем в 
концепции Джеймса не существует 
принципиальной  разницы между вос-
приятием образов, которыми наполнена 
повседневная жизнь, и художественными 
образами искусства. 

А. Бергсон. Материя и память 

Представитель философии жизни 
А. Бергсон в своей работе «Материя и 
память» [8, c. 596] также пишет о подоб-
ном совмещении двух различных плоско-
стей одного общего опыта: «Принимая 
мозговое состояние как начало действия, 
а совсем не как условие восприятия, мы 
поставили вне образа нашего тела вос-
принятые образы вещей; стало быть, мы 
переместили восприятие в самые вещи. 
Но тогда, если восприятие наше состав-
ляет часть вещей, вещи причастны при-
роде нашего восприятия» [8, c. 596]. Сле-
дует особенно отметить, что сама точка 
пересечения двух плоскостей единого 
опыта для Бергсона является гораздо бо-
лее значимой, чем для Джеймса. Соглас-
но Бергсону, мы можем сказать, что об-
раз, в особенности художественный, не 
просто существует, но и создается, тво-
рится именно в этой точке пересечения. 
Здесь происходит его рождение. Следо-
вательно, для того чтобы по-настоящему 
полно воспринимать образ, человек дол-
жен усилием воли и концентрации попа-
дать в эту точку соединения, в это особое 
«измерение». Если у Джеймса пересече-
ние линий опыта происходит «на плоско-
сти», то в онтологии А. Бергсона возни-
кает дополнительное требование, чтобы 
такое пересечение произошло, необходи-
ма высшая интенсивность проживания [8, 
с. 638]. Восприятие образа становится 
«объемным», образ как бы расширяется 
изнутри в зависимости от интенсивности, 
творческой силы воспринимающей воли. 
Дух и материя, по Бергсону, должны 
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быть соединены, они словно стремятся к 
этому. «В конкретное восприятие вступа-
ет память, и субъективность чувственных 
качеств зависит от того, что наше созна-
ние, которое в начале только память, про-
должает одни в другие множество момен-
тов, чтоб сократить их в единой интуиции. 
Сознание и материя, душа и тело прихо-
дят, таким образом, в соприкосновение в 
восприятии» [8, c. 639]. Но такое полное 
соединение возможно лишь при условии 
высшей интенсивности опыта, если же 
опыт обычен, то они вновь распадаются. 
Российский исследователь философии 
Бергсона И. И. Блауберг в своей моногра-
фии, посвященной французскому фило-
софу, также подчеркивает в его концеп-
ции эту взаимосвязь восприятия с матери-
альными объектами: «Материи, в отличие 
от памяти, свойственно скорее актуальное 
существование: в нашем восприятии ма-
терия предстает как почти мгновенный 
срез непрерывности становления, делае-
мый сознанием» [9, c. 204]. 

Под высшей интенсивностью опыта 
в нашем исследовании можно подразуме-
вать и восприятие художественного обра-
за субъектом. Для Бергсона образ – это 
изначально некоторое единство, обре-
ченное на разрушение при ослаблении 
интенсивности восприятия. Получается, 
что зритель сам несет ответственность за 
степень того качества, в котором ему от-
кроется художественный образ. Большой 
ошибкой, по мнению философа, будет, 
если рассматривать распавшиеся части 
как существующие сами по себе, отдель-
но друг от друга объекты материальной и 
духовной сферы. Они в любом случае со-
единены, но степень их соединения мо-
жет быть слабой, практически нулевой 
или, напротив, высокой. Степень соеди-
нения очень вариативна, она усиливается 
или ослабевает за счет усиления или 
ослабления интенсивности восприятия. 
Ключевым моментом является то, что это 
не движение от материи к духу, а лишь 
повышение интенсивности проживания 
опыта одного и того же целостного мира. 

Бергсон критикует общепринятое пони-
мание материи как делимое и количе-
ственное, а состояние души как каче-
ственное и неэкстенсивное (существую-
щее лишь в сфере душевной жизни, не 
соприкасающееся с физической реально-
стью). Взамен он предлагает совершенно 
новый взгляд на соотношение материи и 
сознания: «Если эти два постулата за-
ключают в себе общую ошибку; если есть 
постепенный переход от идеи к образу и 
от образа к ощущению; если по мере того 
как душевное состояние двигается таким 
путем к актуальности, т. е. к действию, 
оно все более приближается к экстенсив-
ности; если, наконец, эта экстенсивность, 
раз достигнутая, остается неделимой и 
тем ничуть не нарушает единства души, 
то становится понятным, что дух может 
приложиться к материи в акте чистого 
восприятия, следовательно, соединяться с 
нею, и все-таки радикально от нее отли-
чаться. Он отличается от нее тем, что да-
же тогда он есть память, т. е. синтез про-
шлого и настоящего в виду будущего, 
тем, что он сдвигает моменты этой мате-
рии, чтобы пользоваться ею и проявлять-
ся в действиях, в чем настоящая цель его 
соединения с телом» [8, c. 639]. 

Исходя из всего вышесказанного мы 
видим, что образ не может быть какой-то 
онтологически неизменной данностью. 
Образ постоянно видоизменяется в самой 
своей сути. Эти изменения находятся в 
прямой зависимости от изменения «фо-
куса» внимания у наблюдающего: когда 
«резкость» наведена, то образ один, а ес-
ли восприятие расфокусировано, то чело-
век вдруг видит совсем другое, объект 
меняется качественно. Используя терми-
нологию А. Бергсона, мы можем сказать, 
что при наивысшей интенсивности «жиз-
ненного порыва» зритель наблюдает один 
объект, а при ослаблении ‒ как бы совсем 
другой. Жизненный порыв (elan vital) 
становится более или менее интенсивным 
в результате усилий воспринимающего, ‒ 
это концентрация или расконцентрация 
его «духовной энергии» [10]. 
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Далее для наших задач мы будем ис-
пользовать философские концепции 
А. Бергсона в проекции на театральную 
проблематику. Уникальность театраль-
ной практики заключается в том, что 
здесь степень интенсивности прожива-
ния, ее так называемая «резкость», кон-
тролируется в первую очередь не зрите-
лем, а самим актером в процессе теат-
рального действа. Актер настраивает 
свой фокус внимания, объединяющий в 
его восприятии собственные тело и со-
знание, и концентрирует (в терминологии 
Бергсона) свою духовную энергию [10]. 
Зритель же, можно сказать, «наблюдает 
за наблюдателем» и фокусирует свое 
восприятие на погруженности актера в 
игровое творчество, наполненное внут-
ренними образами. Для того чтобы пока-
зать практическое становление художе-
ственного образа в процессе работы акте-
ра над сценическим образом, нам необ-
ходимо учитывать такую особенную 
двойственность процесса восприятия в 
театральной практике (восприятие зрите-
ля и восприятие творящего актера).  

Согласно Бергсону, жизненный или 
творческий порыв лежит в основе зарож-
дения мира и появления человека, он яв-
ляется как бы первичным импульсом к 
образованию всего окружающего. Мы 
намеренно будем говорить о творческом 
порыве не как о общем жизненном прин-
ципе, а как о его конкретном проявлении 
именно в творчестве, в театральной прак-
тике. Для этого проведем некоторую па-
раллель между «жизненным порывом» 
Бергсона и театральным действом. По-
смотрим на театральное действо как на 
сильнейшую концентрацию «духовной 
энергии», которая объемлет собой в еди-
ном потоке как материю, так и сознание. 
В рамках междисциплинарного дискурса 
конференции «Одушевленный ланд-
шафт» мы представили пространство те-
атрального действа как «сложный ланд-
шафт, складывающийся из внешних и 
внутренних составляющих, сплетения 
множества субъективных ландшафтов 

актера и зрителя» [11, c. 148-151]. Твор-
ческий порыв театрального действа 
«пронизывает собой как внешние объек-
ты сцены, так и внутреннее сознание ак-
теров, “активируя” как наличное в реаль-
ности, так и метафизическое. Исчезает 
зазор между реальным пространством 
сцены и представлениями о нем у актера 
и зрителя» [11, c. 154]. Ландшафты со-
знания и воображения объединяются с 
ландшафтами материальными, наличны-
ми, возникает единое пространство, об-
щее для всех субъектов восприятия. При 
максимальной интенсивности театраль-
ного действа «сознание и материя, вооб-
ражаемое и реальное объединяются и об-
разуют собой новую реальность. После 
ослабления этого творческого порыва 
они вновь распадаются на отдельные со-
ставляющие» [11, c. 154]. С описываемой 
философом интенсивностью опыта в те-
атральном действе также связано объ-
единение, сборка воедино тела и созна-
ния каждого актера. В нашей терминоло-
гии [1; 2] это означает, что полностью 
активируются все аспекты комплексной 
обобщенной телесности. На языке 
А. Бергсона, мы можем сказать, что при 
наивысшей интенсивности «жизненного 
порыва» зритель наблюдает на сцене це-
лостность природы актера, его подлин-
ную органичность. По аналогии с жиз-
ненным порывом, являющимся основой 
существования мира и жизни человека, 
основой подлинности театрального ис-
кусства является описываемый нами фе-
номен театрального действа. Являясь 
пределом интенсивности проживания, 
театральное действо «не просто достига-
ет правды жизни, но и преображает ее, 
создавая собственную, не менее яркую 
действительность» [11, c. 154]. 

Ф. Ницше. Эстетический перспективизм 

Описываемый выше синтез матери-
ального и сознательного в процессе со-
здания художественного образа и его 
восприятия предполагает наивысшую ин-
тенсивность проживания, которая, со-
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гласно Бергсону, имеет место в жизнен-
ном порыве, аналогом которого, как по-
казано нами, является театральное дей-
ство. Описываемый синтез может прояв-
ляться по-разному, с разной степенью 
сплоченности материи и сознания: от их 
абсолютной целостности до предельно 
слабой соединенности, что зависит от 
степени интенсивности восприятия. Для 
анализа данного процесса и последова-
тельного представления различных его 
стадий мы предлагаем воспользоваться 
методом перспективизма Ф. Ницше, ко-
торый философ разрабатывал в своей ра-
боте «Воля к власти» [12]. Необходи-
мость создания данного метода была от-
части вызвана его недовольством кантов-
скими взглядами на природу вещей. 
Ницше отрицает существование «вещи в 
себе», критикует то положение кантов-
ской философии, согласно которому все 
вещи и явления окружающей нас дей-
ствительности объективны как общезна-
чимые для всех. А если «вещей в себе» не 
существует, то, следовательно, не суще-
ствует и никакой «сущности вещи». 
Ницше категорично заявляет: «Сущность 
вещи есть только мнение о “вещи”. То, 
что она “имеет значение”, и есть, соб-
ственно, “ее существование”, единствен-
ное “содержание” утверждения “это 
есть”» [12, c. 315]. Он склонен считать, 
что все вещи всецело обязаны своим су-
ществованием деятельности «представ-
ляющего, мыслящего, волеизъявляюще-
го, ощущающего индивида» [12, c. 315]. 
А это значит, что само понятие «вещи» со 
всеми ее свойствами является иллюзор-
ным, не имеющим никакого смысла. 
Ницше говорит, что cущность есть нечто 
перспективное, и предполагает множе-
ственность, а не единичность. Под пер-
спективностью он подразумевает различ-
ное качество и различную сте-
пень восприятия объекта. «В основе ле-
жит всегда вопрос “что это для меня?” 
(для нас, для всего живущего и т. д.)» [12, 
c. 314]. Для Ницше по-настоящему суще-
ственна лишь «интерпретация» вещи 

субъектом. От того утверждения, что ве-
щи имеют некоторые свойства или каче-
ства «в себе» этот философ радикальным 
жестом отказывается. Кажущийся объек-
тивный характер вещей он предлагает 
свести к «разнице степеней в пределах 
субъективного» [12, c. 316]. Эти различ-
ные степени и являются «ступенями» в 
его методе перспективизма. «Наше “по-
знавание” ограничивается тем, что кон-
статирует количества; но мы ничем не 
можем воспрепятствовать тому, что эти 
разности количеств ощущаются как каче-
ства. Качество есть перспективная истина 
для нас, но не есть нечто “в себе”» [12, 
c. 317]. Данный метод Ницше предлагает 
использовать в том случае, если нам 
необходимо в процессе «познавания» 
иметь дело с качественными характери-
стиками объекта, а не с количественны-
ми. Именно качество является «перспек-
тивной истиной». В том случае нам по-
может перспективизм, если мы хотим пе-
рейти от «познавания», которое относит-
ся к области, «в которой можно взвеши-
вать, измерять» к ощущению непосред-
ственной ценности нашей жизни – к ее 
качеству. Ницше призывает нас обратить 
свое внимание на то, что ощущения, ко-
торые предполагались обусловленными 
внешним миром, скорее обусловлены 
внутренним миром каждого человека в 
перспективе его восприятия.  

В некотором смысле здесь можно го-
ворить о своеобразной интерпретации 
концепции Ницше, развиваемой в идеях 
функционального подхода квантово-
синергетической антропологии В. Г. Бу-
данова [13; 14]. В разработанной Будано-
вым концепции предложено рассматри-
вать функциональные тела человека: фи-
зическое, энергетическое, эмоциональ-
ное, логическое, креативное, эмпатиче-
ское, волевое и т. д. По своей логике они 
также открываются последовательно, в 
процессе наблюдения, исследования объ-
екта. По мнению Ницше, данный подход 
можно назвать функциональным пер-
спективизмом. Однако для наших задач 
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будет удобно ввести спецефическое 
представление, называемое нами «эсте-
тический перспективизм», который свя-
зан с последовательными этапами эсте-
тического восприятия объекта. Эстетиче-
ское восприятие во многом сродни функ-
циональному, однако здесь особенно 
подчеркивается эстетический аспект 
наблюдения.  

Данный метод поможет нам описать 
различные уровни восприятия человеком 
художественного образа, располагая их в 
порядке от более обыденных к более су-
щественным. Предположим, что мы 
смотрим на скульптуру «Мыслитель» 
О. Родена: 

1. Первым уровнем для нас будет так 
называемый уровень восприятия объекта 
(художественного образа) как вещи, 
предмета. На данном уровне мы видим 
произведение искусства как физический 
объект. Мы видим, что он обладает опре-
деленными параметрами: высотой, ши-
риной, объемом, занимает определен-
ное местоположение в пространстве. Мы 
смотрим на великую скульптуру, но, в 
сущности, на этом уровне она для нас не 
отличается от любого другого предмета 
из нашего окружения – стола, стула, кам-
ня. Мы видим ее, скорее всего, как ка-
мень, который обладает такой-то формой. 

2. Вторым уровнем будет восприятие 
данной скульптуры, уже как объекта эс-
тетического. Мы начинаем смотреть на 
фигуру из камня как на творение, которое 
имеет какую-то идею и значение. По 
большому счету это наделение смыслом, 
но так как нашим объектом является про-
изведение искусства, то смысл будет, 
прежде всего, как раз эстетическим. Мы 
уже смотрим не на каменную глыбу, а на 
скульптуру – человека, высеченного из 
камня. Мы, глядя на него, начинаем все 
больше и больше наделять его различны-
ми эстетическими значениями: что эта 
скульптура выражает, что «переживает» 
этот человек из камня, красиво ли это или 
безобразно и т. д.  Мы вдруг видим це-
лый комплекс различных эстетических 

ценностей, который был нам недоступен, 
когда мы воспринимали скульптуру лишь 
как предмет. Теперь мы видим объект, 
собственно, как скульптуру, а не как ка-
мень. Основное поле работы и «сфера 
жизни» искусства – эта вторая установка, 
пространство смыслов и душевных пере-
живаний. В эту сферу искусство подни-
мает человека от его обыденности, эту 
сферу оно возделывает, облагораживает, 
одухотворяет. Однако, на наш взгляд, 
высшая цель искусства – поднять челове-
ка еще выше, на третью установку. 

3. На данном уровне эстетического 
перспективизма объект воспринимается 
нами уже как целостный «образ». Соб-
ственно, на этом уровне объект и стано-
вится художественным «образом». Зри-
тель как бы анимирует объект и начинает 
воспринимать его так, как он задумывал-
ся художником, хотя и с учетом своей 
индивидуальной зрительской оптики. Ес-
ли обратиться к нашему примеру со 
скульптурой Родена, то на этом уровне 
мы видим как бы саму ее суть. Все преж-
де сокрытые от нас подробности и внут-
ренние движения замысла этой скульпту-
ры вдруг становятся очевидными. Мы ви-
дим не просто позу мыслителя, а само ху-
дожественное значение именно этой позы 
«ожившего» человека из камня. Мы вдруг 
осознаем, что до этого видели лишь мерт-
вые очертания, а теперь видим образ во 
всей полноте его «жизни».  

4. Четвертым и последним уровнем 
описываемого метода является уровень 
восприятия чистого творчества. Данный 
уровень, как мы можем прочесть у Берг-
сона [10], может также быть назван обла-
стью священного. 

Следует отметить, что в философской 
традиции существуют и другие формы 
структурирования процесса эстетического 
восприятия. Например, В. М. Розин, опи-
сывая феномен драматургической вре-
менности художественного восприятия 
живописного произведения, не ограничи-
вается лишь одной художественной ре-
альностью, а выделяет в нем несколько 
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сложно организованных психических ре-
альностей этой картины: «Лица людей, 
их взгляды – это одна психическая ре-
альность (точнее, события этой реально-
сти), движения, поведение и общение 
людей – уже другая реальность, их одеж-
да третья, пейзаж и обстановка – четвер-
тая, то, что происходит в целом пятая, 
цветовая и световая организация предме-
тов и событий в пространстве – шестая, 
группировки и взаимное расположение 
персонажей и предметов – седьмая и 
т. д.» [15, c. 79]. Как отмечает Розин, глаз 
эстетически воспитанного человека «не 
может скакать как попало в этом поле 
психических реальностей. Он совершает 
сложное движение от более значимых 
реальностей и событий к менее значи-
мым, от одних событий внутри реально-
сти к другим, от художественно выде-
ленных событий (цвета, тона, формы, 
фактуры, композиции, драматургии и 
т. д.) к событиям обычным, просто обо-
значенным в картине» [15, с. 79].   

Восприятие сценического образа 

Мы полагаем, что предложенный ме-
тод эстетического перспективизма может 
стать весьма хорошим инструментом и 
для анализа процесса создания сцениче-
ского образа в актерской работе: 

1. На первом уровне мы воспринима-
ем только физическое тело актера, осо-
бенности его внешности (рост, телосло-
жение), пластику (движения и статику). 
Данный уровень описывает актера подоб-
но первым двум телам (соматическому, 
энергетическому и реакционному) в раз-
рабатываемой нами совместно с В. Г. Бу-
дановым функциональной онтологии 
обобщенной телесности в применении к 
театральной практике [1]. 

2. На втором уровне эстетического 
перспективизма мы видим личность ак-
тера со всем богатством его телесной, 
эмоциональной, интеллектуальной сфе-
ры, т. е. всю полноту обобщенной телес-
ности. Глядя на проявления его личности, 
мы получаем эстетические впечатления, у 

нас возникает какое-то эмоциональное 
отношение к тому, как эта личность про-
является на сцене. Мы можем восхи-
щаться этими проявлениями или, напро-
тив, выражать неприязнь. Тем не менее 
все, что делает актер, мы воспринимаем 
уже эстетически как объект искусства. В 
концепции обобщенной телесности этому 
уровню будут соответствовать, пожалуй, 
тела эмоции (4), логики (5), интуиции (6). 

3. Третьим и важнейшим уровнем 
станет восприятие сценического образа, 
который играетcя актером. Здесь мы ви-
дим уже не просто личность самого акте-
ра, а наблюдаем воплощаемого им персо-
нажа со всеми характерными чертами, 
наше восприятие, благодаря выразитель-
ности его игры, постепенно «пробивает-
ся» к первоначальному образу, заложен-
ному автором в драматургическом произ-
ведении. Данный процесс хорошо описан 
в исследованиях работы актера над дра-
матическим текстом П. Бруком: «Слово 
не начинается, как слово, — это конеч-
ный результат импульса, который возни-
кает из нашего отношения к жизни, из 
нашего поведения и, раз возникнув, тре-
бует выражения. Этот процесс соверша-
ется сначала в душе драматурга, а затем 
повторяется в душе актера… Некоторые 
драматурги пытаются добиться воплоще-
ния своего замысла и своих намерений с 
помощью ремарок и разъяснений, но 
наиболее талантливые драматурги редко 
прибегают к дополнительным объясне-
ниям. Они понимают, что единственная 
возможность найти верный путь к произ-
несению слова — это воссоздать перво-
начальный творческий процесс» [16, 
с. 41]. Здесь мы видим, как заложенный 
драматургом образ раскрывается для ак-
тера, но в соответствии с этим же прин-
ципом осуществляется и восприятие об-
раза зрителем в процессе наблюдения ак-
терской игры. На наш взгляд, это стано-
вится возможным благодаря предъявляе-
мому способу синтеза сознания и тела. 
Конечно же, очень сложно разделить 
личность актера и играемого им персо-
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нажа, более того, для зрителя, который 
пришел получить эстетическое впечатле-
ние от спектакля, это будет неправильно. 
Но в нашей работе для полноценного ана-
лиза базовых принципов бытия и суще-
ствования художественного образа дан-
ный уровень позволяет отследить тот са-
мый момент перевоплощения, который и 
является подлинной целью актерской иг-
ры. Стоит отметить, что для театра игро-
вого [17], в котором в отличие от театра 
психологического не ставятся задачи пе-
ревоплощения, мы тем не менее будем 
наблюдать на третьем уровне эстетиче-
ского перспективизма особенное творче-
ское проявление личности актера, в тер-
минологии М. Чехова ‒ проявление его 
«высшего “я”» [18, c. 268]. В обобщенной 
телесности актера перечисленные свой-
ства проявлены через взаимодействие 6-го 
тела когерентности (эмпатии) со зритель-
ным залом. 

4. На третьем и последнем уровне 
чистого творчества, священного по Берг-
сону, реализуется предлагаемый нами 
феномен театрального действа. Здесь 
предъявляется все то «несказанное и не-
реченное», существующее между акте-
ром и зрителем, переживаемое как некое 
совместное мистериальное действо. На 
предлагаемом нами языке квантово-
синергетической антропологии здесь за-
действуются трасперсональные тела (ин-
туиции, эмпатии и воли), которые плохо 
поддаются вербальному описанию. 

Конечно, в процессе восприятия зри-
телем сценического образа все описан-
ные уровни, как правило, проявлены сра-
зу, но для анализа и понимания онтоло-
гического статуса сценического образа 
нам было важно проследить именно их 
последовательную манифестацию. 

Становление сценического образа на 
практике 

Чтобы продолжить говорить об он-
тологическом статусе сценического обра-
за, необходимо уточнить, что театральная 
практика является постнеклассической 

практикой, в терминологии В. С. Степина 
[19]. Как мы уже писали в работе [2], 
постнеклассические практики творчества 
разделяются на два типа по их отноше-
нию к реальному времени. К первому ти-
пу относятся живопись, скульптура, ли-
тературное творчество. Творческий про-
цесс в таких практиках связан исключи-
тельно с внутренним временем, к реаль-
ному потоку времени он относится лишь 
опосредованно. «Художник может отло-
жить кисть, а поэт перо, и потом вернуть-
ся к работе, когда “муза вновь посетит 
его”» [2]. Театр и другие исполнитель-
ские виды искусства относятся ко второ-
му типу постнеклассических практик, ко-
торые мы называем овремененными 

практиками. Здесь «внутреннее время 
творца органично соединено с потоком 
внешнего времени, доступного для пере-
живания и понимания зрителю» [2]. Сле-
довательно, восприятие зрителем сцени-
ческого образа происходит в настоящем 
времени, «здесь и сейчас». Жизненный 
порыв театрального действа предполага-
ет содействие двух компонентов ‒ вос-
приятия зрителя и творческого порыва 
восприятия самого играющего актера. 

Наконец, для определения искомого 
онтологического статуса сценического 
образа необходимо сделать важнейшее 
для исполнительских искусств (к кото-
рым относится театр) уточнение. В дан-
ном исследовании мы описываем, что ху-
дожественный образ возникает в резуль-
тате соединения души и тела, ментально-
го и материального, в восприятии творца 
или зрителя. Театральная практика для 
нас особенно интересна тем, что здесь 
акт восприятия творца (актера) направлен 
не во вне, а захватывает его самого. Ак-
тер является одновременно и творцом, и 
собственным «инструментом»  творче-
ства. В этой уникальной ситуации испол-
нитель создает сценический образ по-
средством самого себя (своей внутренней 
психоментальной сферы и своей внешней 
телесности). Тем самым соединение тела 
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и сознания происходит непосредственно 
в самом человеке. Пересечение двух 
плоскостей – мыслей и вещей ‒ и рожде-
ние художественного образа в данной 
точке пересечения происходят как бы в 
«границах» одного человека, его тела и 
его души. В неисполнительском искус-
стве живописи или скульптуры именно 
зритель объединяет в своем восприятии 
тело (материю) и сознание (образы в во-
ображении), выстраивая в этом восприя-
тии структуру образа, предложенную ху-
дожником или автором скульптуры. Хо-
тя, конечно, это восприятие всегда лич-
ностное, с определенной долей свободы 
интерпретации. В театре, а точнее, в те-
атральном действе, актер (как художник) 
в присутствии зрителя самостоятельно 
объединяет собственное тело и собствен-
ное сознание. Зритель не может этого 
полностью представить, предугадать и 
структурировать, он может только 
наблюдать в реальном времени, что обу-
словливает его включенность в непосред-
ственный процесс театрального действа и 
даже частичное подчинение ему. Зритель 
оказывается захваченным этим процес-
сом, однако мы по-прежнему не отказы-
ваем ему в свободе реакций и интерпре-
таций. Ведь свобода интерпретации 
наблюдателя зависит от его культурных и 
личностных установок.  

Безусловно, в театре образы также 
отчасти «одушевляются» зрителем и 
тем самым «зависят» от описываемого 
нами личностного восприятия. Но, 
именно в театре хорошо демонстриру-
ется, что самобытность, сила и убеди-
тельность сценического образа, которые 
«поведут» за собой восприятие зрите-
лей, в первую очередь заключаются в 

соединении тела и души актера в мо-
мент театрального действа. В этом 
сложном синтезе наблюдателя и це-
лостно проявленной природы актера на 
сцене заключается онтологический 

статус сценического образа как разно-
видности образа художественного. Та-
кая захваченность обусловливается тем, 
что в постнеклассической практике те-
атра актер и зритель существуют в еди-
ном реальном времени в отличие от 
изобразительного искусства или лите-
ратурного творчества, где, например, 
живописец и его зритель будут суще-
ствовать в разном времени. Именно по-
этому в театре и прочих исполнитель-
ских практиках вариативность свободы 
восприятия художественного (сцениче-
ского) образа значительно меньше, чем 
в других практиках, «относящихся к по-
току реального времени опосредован-
но», как мы ранее писали. 

Выводы 

Для наилучшего понимания процесса 
становления сценического образа мы 
предлагаем использовать методологию 
структурно-функционального подхода 
квантово-синергетической антропологии 
обобщенной телесности в приложении к 
актерскому творчеству [1]. Данный под-
ход помогает преодолеть привычную ди-
хотомию души и тела, дифференцируя 
человеческую природу не на две (ду-
ша/тело) и не на три (дух/душа/тело) ча-
сти, а на семь основных функциональных 
тел, а для описания восприятия актерской 
игры зрителем уже двенадцать. В этих 
взаимопроникающих друг в друга функ-
циональных телах мы можем узнать эле-
менты телесности, душевного строя че-
ловека и его духовные миры. Конструк-
тивизм этих онтологий, как мы надеемся, 
поможет провести более детальный и 
плодотворный анализ онтологического 
статуса сценического образа, который, 
как мы показали в данном исследовании, 
зависит от синтеза целостной природы 
актера и зрительского восприятия в мо-
мент театрального действа. 
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