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Посвящения 

Я посвящаю эту книгу Генрику Бауге, главному 
врачу 16-го психиатрического отделения больницы 
Ulleval Sykehus в Осло, где я проработала одиннадцать 
лет. Он не просто многому меня научил, он всячески 
поощрял и поддерживал мои начинания в арт-терапии. 

АСЕ МИНДЕ 

Я считаю своим долгом посвятить эту книгу 
Патрику де Маре, первому психиатру, который серь­
езно занимался применением драма-терапии в больни­
це Св. Георга, где я работала с 1968 года. Широта его 
взглядов — постоянный источник моего вдохновения. 

СЬЮ ДЖЕННИНГС 





От авторов 

Во-первых, я хочу поблагодарить своих 
пациентов, которые так щедро делились со 
мной и многому научили меня, особенно тех, 
кто помог мне в работе над этой книгой: Хей-
ди, Соне и Тале. 

Я благодарю Коре Пушбелл и Яна Баккена 
за прекрасные фотографии и слайды работ 
моих пациентов. 

Мои коллеги также во многом помогали 
мне: вдохновляли меня, поддерживали, сле­
дили за ходом этой работы. Особую благодар­
ность хотелось бы выразить Гунвор Басберг, 
Срейну Хангсйерду, Эве Рейне, Ингеборге 
Бредер, Перу Стерксену, Мюррей Кокс и Ар­
туру Роббинсу. 

Благодарю вас. 
АСЕ МИНДЕ 

Щедрость творческих проявлений паци­
ентов и участников тренингов была поистине 
безгранична. Благодарю их всех. 

Я благодарна сотрудникам клиники и ху­
дожникам за их неизменную поддержку, за то, 
что они были творческими союзниками. Час­
то не соглашаясь со мной, они показали мне, 
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что споры могут быть творческими, а не толь­
ко деструктивными. Это Джин Кембелл, Энн 
Каттанах, Мюррей Кокс, Клэр Хиггинс, Стив 
Митчелл и Дерек Стейнберг. 

Примите мою благодарность. 
СЬЮ ДЖЕН НИН ГС 

Мы обе хотели бы поблагодарить Джесси­
ку Кингсли за терпение, с которым она ждала 
выхода этой книги, и за ее веру в то, что это 
непременно произойдет. О процессе совмест­
ного написания книги мы расскажем позднее, 
но мы хотели бы искренне поблагодарить друг 
друга за возможность не торопясь вынаши­
вать планы и за творческое ожидание. Именно 
благодаря этим качествам в конце концов и 
родилась наша книга. 

Рисунки Гру Финне подарили нам много 
важных идей, а Одри Хиллиар организовала 
весь процесс написания книги и оказала боль­
шую помощь на завершающем этапе работы. 

Спасибо им всем. 
СЬЮДЖЕННИНГС, 

Стратфорд-на-Эйвоне, 
Соединенное Королевство 

АСЕ МИНДЕ, 
Осло, Норвегия 



ВВЕДЕНИЕ 
Рождение, Смерть 

и Смена времен года 

Как все начиналось... 
Мы вместе занимаемся арт-терапией и 

драма-терапией в течение двенадцати лет. 
Случайная встреча на довольно скучной кон­
ференции обернулась многолетней дружбой и 
творческим сотрудничеством. Наши личные и 
профессиональные отношения, охватываю­
щие все сферы жизни (частные поездки, пере­
мены места жительства, рождение детей, 
смерть родителей), продолжают углубляться и 
расширяться. 

Воспоминания Асе 
Я услышала о Сью, когда изучала арт-тера­

пию в Сейнт Албансе — за год до того, как она 
начала работать над дипломной работой, по­
священной драма-терапии. Жила я в довольно 
унылом местечке вместе с другими студента­
ми и пыталась понять смысл применения ис­
кусства в терапии. К счастью, там была такая 
же, как я, студентка из Норвегии. Но мне ни 
разу не удалось посетить ни один из семина-
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ров Сью, пока я не поехала на конференцию в 
Швецию. Я подошла к ней, представилась, и 
мы стали общаться так, как будто бы давно 
знали друг друга. Поскольку я была с другими 
норвежцами, мы тут же решили пригласить ее 
к себе. Я договорилась о проведении большо­
го семинара в одной из больниц Осло — Сью 
приехала туда и занималась с нами в течение 
трех дней. 

Со мной посещали семинар мои коллеги: 
Гунвор Басберг, Эва Рейне, Тоне Бьернебо и 
Мелинда Мейер, — и все они теперь читают 
курсы по разным направлениям арт-терапии с 
использованием различных методов. «Кто эта 
женщина?» — думали мы, все больше увлека­
ясь и самим направлением, и волшебными 
сказками, а позднее и очень глубокой рабо­
той, связанной с техникой маски при анализе 
той части своего «Я», которую нам хотелось 
бы изменить. Вспоминаю одну участницу, ко­
торая «закрылась» в своих неудачах и никогда 
в них себе не признавалась. С помощью маски 
она смогла осознать их и начать свою жизнь 
заново. 

Впоследствии Сью и я работали вместе 
каждый год, приглашая психотерапевтов, спе­
циалистов по танцевальной и другим видам 
арт-терапии. Однако центральной частью на­
шей совместной работы стало сотрудничество 
в области арт- и драма-терапии. Мы прошли 
вместе через многие испытания (например, 
все три моих беременности). Сью поощряла и 
поддерживала меня в моих собственных нова-
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торских начинаниях в Норвегии (ведь даже 
сегодня профессиональных арт-терапевтов у 
нас немного). У себя на родине я представила 
проект полной профессиональной подготов­
ки во все медицинские, образовательные и 
правительственные учреждения. Но, несмот­
ря на продолжительные переговоры, новые 
образовательные программы эсе еще не во­
площены. Для меня это остается постоянным 
источником огорчения, и Сью, одна из пер­
вых исследовательниц в данной области, пре­
красно это понимает. 

Помню, я работала с ее студентами в Гре­
ции — этот период был для меня чрезвычайно 
плодотворным. Я взяла с собой всю семью, и 
нам удалось совместить семинар с каникула­
ми в Афинах. Уже годы спустя мне приснился 
сон о Сью и Акрополе (который мы обсудим в 
одной из глав). Мы снимся друг другу, и у нас 
удивительное чувство синхронности в работе. 
Как-то я приезжала к ней в Стратфорд-на-
Эйвоне, и мне довелось посмотреть пьесы 
Шекспира с ее участием. 

Наши летние и осенние школы сейчас все 
больше становятся похожими на институт (в 
1992 году — уже двенадцатая школа). Я не 
знаю, что бы произошло, если бы кто-то из 
нас ушел, ведь выбранный нами стиль работы 
не закончен и продолжает развиваться, пока 
мы продолжаем учиться друг у друга и других 
участников. В любом случае, было бы непра­
вильным заканчивать работу прямо сейчас. 
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Мы также думаем, что для студентов наше со­
трудничество — хороший пример ролевой мо­
дели, показывающий, что работа терапевтов 
может быть совместной и при этом не являть­
ся источником конкуренции. Они видят как 
наши личные проявления, так и наше творче­
ское взаимодействие, например то, как мы, 
зачастую спонтанно, передаем друг другу ру­
ководство. Они также знают, что мы не отво­
дим ведущую роль «своему» направлению те­
рапии — мы считаем, что они дополняют друг 
друга, так что каждое из них обогащает другое. 

Совместное написание этой книги оказа­
лось более сложным, чем мы предполагали 
изначально, — потому что не переставали ра­
ботать над новыми идеями. Мы изменяли гла­
вы по меньшей мере три раза, включали их в 
книгу и снова убирали. И в конце концов мы 
поняли, что не хотим создавать еще одну ра­
боту по истории арт-терапии, включающую 
всех исследователей, внесших вклад в ее раз­
витие. Мы обе хотели написать о тех, кто ока­
зал большое влияние на наше профессиональ­
ное становление (как арт-терапевтов), а также 
о процессе совместной деятельности в таком 
взаимодополняющем тандеме. 

Помимо профессионального влияния, Сью 
вновь пробудила во мне интерес к театру. Еще 
одним человеком, поддержавшим во мне этот 
растущий интерес, стала моя племянница. 
Она завершает курс обучения в единственной 
в Норвегии драматической школе, проводит 
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театральные семинары для студентов, изучаю­
щих драма-терапию, и сейчас работает на те­
левидении и в национальном театре Бергена. 

Воспоминания Сью 
Я тоже обрадовалась, когда впервые встре­

тила Асе — свою рыжеволосую подругу, такую 
же немного сумасшедшую, как и я. Она по­
просила меня приехать в Норвегию, чтобы 
провести семинар, и слегка удивилась, когда я 
ответила «да» без всяких колебаний. Это были 
замечательные дни — ведь занятия посещали 
некоторые очень опытные специалисты (ко­
торые, я думаю, пришли посмотреть, как я 
пытаюсь делать первые шаги). Во время этой 
встречи мы с Асе обнаружили, что говорим о 
работе на одном языке, и пришли в восторг от 
того, что делает каждый из нас. Вдохновляло и 
то, что Асе с ее мужем живут в коттедже в сос­
новом бору, и для меня этот дом стал самым 
творческим местом — здесь я способна думать 
и писать. 

Асе начинала собственную практику в 
Норвегии, после длительного пребывания в 
США, и ее идеи были свежими и творчески­
ми. С первого раза я была очарована ею, и мы 
немедленно решили, что будем проводить со­
вместные курсы. С того семинара, прошедше­
го в 1980 году, мы с Асе все время работаем 
вместе. Я ценю ее дружбу так же, как и ее про­
фессионализм. Очень уважаю ее способность 
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проводить границу между своей семьей и про­
фессией — и не переходить определенные 
рамки в своих отношениях со студентами и 
клиентами (что в такой маленькой стране, как 
Норвегия, весьма нелегко). Асе помогла мне 
открыть для себя искусство, и я думаю, что со­
рок лет — хорошее время для начинаний. По­
скольку в своей семье я считалась танцовщи­
цей, мне не разрешалось рисовать, и я была 
автором всего лишь одной картины на уровне 
требований школьной программы. Моя спо­
собность к рисованию всегда выражалась в 
создании масок различными средствами. И, 
хотя я проработала десять лет в колледже ис­
кусств, мне до сих пор внушают ужас и изоб­
разительное искусство, и художники. Это вы­
глядит странным, но причина скрывается в 
воспитании — если вам дали почувствовать, 
что есть область, в которой вы ничего не по­
нимаете, — в итоге вы можете прийти к выво­
ду, что вообще не знаете ничего. Большим 
прорывом для меня стал, по возвращении в 
тот же колледж, мой рассказ о драма-терапии 
с использованием более тридцати слайдов ра­
бот великих художников. И, конечно, посе­
щение Норвегии означало, что я смогла по­
грузиться в мир Эдварда Мунка1 и Генрика 
Ибсена2. 

Хотя я собираюсь уходить из института 

1 М у н к, Эдвард (1863— 1944) — норвежский живо­
писец и график. — Прим. ред. 

2 И б с ен, Генрик (1828—1906) — норвежский дра­
матург. — Прим. ред. 
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драма-терапии (чтобы работать актрисой в 
профессиональном театре), я не мыслю себя 
без совместной работы с Асе. Мы уже начали 
планировать свои дальнейшие действия после 
ожидаемого выхода этой книги. Асе не знала, 
что я готовлю представление с одной актри­
сой по рассказу о средневековой ведьме, но 
нам довелось обсуждать пациента, который 
сказал ей: «Почему вы такая ведьма?» Мы го­
ворили с ней о «внутренней ведьме», которая 
живет в каждом человеке. После этого она 
предложила, чтобы ведьмы стали темой следу­
ющей летней школы! 

Арт-терапия 
и драма-терапия 

Многие годы обучение арт-терапии и дра­
ма-терапии было отделено от практики. Фак­
тически их взаимосвязи не обсуждались, как 
не признавалась и важность совместного изу­
чения художественных дисциплин. Мы, ко­
нечно же, не стали бы исключать из рассмот­
рения в этой книге музыку и танец. Однако 
эти дисциплины, хотя и интересны сами по 
себе, все же представляются нам более понят­
ными и изученными, чем другие (может быть, 
из-за того, что музыка и танец относятся к 
разряду «искусства исполнителей»?) В целом 
существующее положение весьма противоре­
чиво: наблюдается или отсутствие каких-либо 
контактов (когда все строго разграничено и 
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рассматривается раздельно) — или стремле­
ние к полной интеграции. Последнее приво­
дит к появлению «размытого» представления 
о творческой деятельности и основывается 
скорее на технике, чем на процессе художест­
венного творчества. 

На протяжении четырнадцати лет мы убеж­
дались в одном: чем больше мы понимаем 
другую дисциплину, тем лучше, как это ни па­
радоксально, узнаем свою собственную. Асе 
не стала специалистом по драма-терапии, а 
Сью — по арт-терапии, но мы обе чувствуем, 
что знаем теперь гораздо больше о своем виде 
искусства и лучше понимаем проблемы своей 
практики. 

Как будет показано ниже, арт-терапевт 
сам должен быть художником, но очень редко 
два вида искусства успешно сочетаются в од­
ном человеке. Вместе с тем, если они развива­
ются параллельно, то скорее дополняют друг 
друга, нежели соревнуются. То же происхо­
дит, например, в театре: работа художника-де­
коратора и режиссера вместе с актерами рож­
дает подлинный ансамбль, хотя при этом у 
каждого из них есть своя роль. Многие худож­
ники и специалисты по арт-терапии работают 
с такими игровыми средствами, как песок, 
лепка и маски. Существуют сферы совмеще­
ния различных методик, но все же развитие 
каждой из них происходит в рамках своей 
определенной практики. 

В тот момент, когда арт-терапевт начинает 
перемещать картинку, пациенты попадают в 
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(Гру Финне) 

Сны. маски и образы 

сферу Драмы. Точно 
так же, когда драма-
терапевт «заморажи­
вает» сцену, они всту­
пают в сферу изобра­
зительного искусства. 
Конечно, в условиях 
сокращения финанси­
рования естественно, 
что люди больше ста­
нут заботиться о своей 
дисциплине — однако 
недоверие между арт-
терапевтами и драма-терапевтами, по всей ви­
димости, было всегда. Неспроста появился 
штамп: «Арт-терапевты — утомительны, а 
драма-терапевты — опасны»! 

Мы надеемся, что в дальнейшем эти вза­
имно перекрывающиеся области дисциплин 
будут исследоваться гораздо больше, особен­
но на уровне «студент — участник группы — 
исследователь». Неважно, считаем ли мы 
свою работу психотерапией или нет. Мы все 
работаем в той сфере, где основной инстру­
мент терапии — художественный процесс и 
где мы так мало знаем друг друга. Оказалось, 
что с помощью искусства и театра мы многое 
открыли и в себе, и в своей работе (как на лич­
ном, так и на профессиональном уровне). 
Кроме того, мы вместе наблюдали труд специ­
алистов по другим видам терапии искусством. 

Мы обе уверены в том, что наши успехи 
помогут преодолеть все опасения и только по-
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еле этого мы действительно сможем расши­
рить свою собственную практику, сможем 
предоставить своим клиентам и пациентам 
возможность выбора подходящей программы 
лечения. 

«Весна» — рассказ 
об обложке этой книги 

Асе ждала, когда Сью вышлет ей книгу 
Марион Вудман, написанную в духе идей Юн­
га, под названием «Беременная девственни­
ца». Автор раскрывает здесь процесс своего 
психологического преображения. Вот как 
описывается рождение и развитие этой книги, 
которая вначале весьма уместно была названа 
«Куколкой»: 

«Аналогия между девой с ребенком и кукол­
кой с мотыльком вполне подходит к моему слу­
чаю. В Древней Греции душу (или «психе») час­
то представляли в образе бабочки. Появление 
бабочки из куколки уподоблялось рождению 
души из некоей субстанции, причем рождение 
часто отождествлялось с освобождением души, 
то есть было символом бессмертия» (Woodman, 
1985). 

В это время Асе приснился сон, она увиде­
ла картину Боттичелли «Весна», что вдохно­
вило ее пойти и купить новую книгу — «Бот­
тичелли: жизнь и творчество», написанную 
Рональдом Лайтбоуном (Lightbown, 1989). Мы 
поместили здесь эту картину, хотя, конечно, 
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никакая репродукция не может передать ве­
ликолепие подлинного полотна. 

Содержание картины описано у Харта: 
«Во всеми любимой картине «Весна» мы 

проходим через ворота сна и попадаем в царст­
во сновидений. Действие происходит в тени 
апельсиновой рощи, среди густо растущих де­
ревьев. Их переплетенные ветви и золотые пло­
ды заполняют верхнюю часть полотна. Между 
стволами проглядывает небо, а в одном месте 
можно уловить намек на отдаленный пейзаж. 
Почти в центре картины стоит девичья фигура, 
одной рукой она как будто благословляет кого-
то. Справа Зефир, бог ветра, преследует нимфу 
Хлору, изо рта которой падают цветы, а она в 
это время превращается (согласно Гомбриху) в 
богиню весны Флору. Далее мы видим ее совер­
шенно преобразившуюся, разбрасывающую цве­
ты со своего расшитого цветами одеяния на уже 
цветущую поляну. Слева Меркурий указывает 
своим кадуцеем на маленькие облачка, про­
плывающие между золотыми плодами. Рядом с 
ним танцуют в кругу три грации, сверху Купи­
дон с завязанными глазами стреляет в их сторо­
ну сияющими золотыми стрелами. Благородная 
дама в центре картины, так напоминающая одну 
из Мадонн Боттичелли, это Венера» (Hart, 1987). 

В целом картина соединяет очень много 
тем и образов, описанных в этой книге. Она 
рассказывает и об искусстве, и о драме, и о 
танце, и о мифе, и о медицине; в ней есть и 
действие, и покой. Это иллюстрация исцеле­
ния и превращения. 

«Богатство цветов у Боттичелли, должно 
быть, навеяно великолепными строками Поли-
циано. В них рассказывается о том, как Зефир, 
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теплый весенний ветер (единственный из небо­
жителей, допускавшийся в сад), омывал луга 
росой и нежными ароматами, покрывал землю 
розами, лилиями, фиалками, белыми, красны­
ми и желтыми гиацинтами, нарциссами, под­
солнухами, анемонами, крокусами и акантами. 
Но такая параллель близка картине по духу. 
Она предполагает скорее поэтический, а не 
буквальный анализ того, как Боттичелли цве­
ток за цветком создавал свой луг, для одних 
цветов используя традиционные формы изоб­
ражения, в других сочетая различные части раз­
ных цветов или даже придумывая новые (хотя в 
большинстве случаев он изображал цветы реа­
льно существующие). Для того чтобы нарисо­
вать эти живые цветы, ему, должно быть, при­
шлось много работать в мае» (Lightbown, 1989). 

Таким образом, изображение на странице 
6 этой книги было навеяно сном Асе, в кото­
ром она «встретила» Флору, а также тем, что 
одна из частей полотна Боттичелли представ­
ляется нам удачной иллюстрацией нашей со­
вместной работы. В этой части картины вы 
видите, как Зефир, бог ветра, преследует ним­
фу Хлору, изо рта которой падают цветы. 

«Зелено-голубые крылья Зефира бьются 
среди деревьев, а его волосы струятся длинны­
ми локонами, освещенными голубым светом. 
Части его тела телесного цвета, хотя многие из 
них имеют бледно-голубой оттенок. Его локо­
ны тоже голубые, такого же цвета и его одежда, 
при спуске вздымающаяся большими волнами. 
Брови Зефира нахмурены от напряжения, он 
пылко смотрит в глаза Хлоры, пытаясь схватить 
ее за талию. Это один из самых выразительных 
образов Боттичелли, в нем не только молодость 
божественной красоты, в его голубовато-зеле-
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«Весна» (Сандро Боттичелли) 

новатых тонах и надутых щеках шаловливый 
дух ветра. Под напором мощного дыхания, вы­
рывающегося у него изо рта, изогнулось два де­
рева. В отличие от всех остальных деревьев в 
лесу, это лавры, а не апельсиновые деревья или 
ели» (там же). 

Согласно Лайтбоуну, литературным ис­
точником этой сцены являются «Фасты» Ови­
дия, «римский поэтический календарь, в ко­
тором Флора рассказывает о том, как стала 
богиней». 

«Как-то весной во время прогулки ее заме­
тил Зефир. Он бросился за ней, она убегала, но 
он оказался сильнее. Назвав ее женой, Зефир 
постарался загладить свое насилие, и на супру­
жеском ложе у Флоры не было жалоб. Теперь 
она наслаждается вечной весной, временем го­
да, когда все сияет, на деревьях распускаются 
листья, а на земле появляется трава. В полях, 
которые достались ей в приданое, вырос фрук­
товый сад; легкий ветерок ухаживает за ним, а 
ясная весна поит его водой» (там же). 
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Вудман утверждает, что Флора «воплощает 
мимолетную красоту девушки, превращаю­
щейся в женщину». 

Сейчас мы планируем семинар под назва­
нием «Сад вечерних звезд», в котором обсуж­
давшиеся темы будут исследоваться дальше, 
и, в первую очередь, взаимосвязь между исце­
лением, искусством и способностью к дето­
рождению — тема, которая так сильна в кар­
тине Боттичелли. 

Маски души 
Этот подпункт возник у нас недавно — 

когда мы поняли, что всякий раз, начиная пи­
сать, мы выходим за рамки простой практики. 
В то время как Асе знакомилась с размышле­
ниями Вудман о душе, Сью читала книгу Хил-
лмана «Фантазии и исцеление» и вновь ощу­
щала влияние его трактовки теории Юнга. 
В главе «Вымышленная история болезни», в 
разделе, озаглавленном «Сон, Драма и Дио­
нис», он пишет: 

«На мой взгляд, Юнг предлагает следующее: 
если психотерапия обязана понять спящую ду­
шу изнутри, то ей лучше последовать «логике 
театрального действия». Природа сознания та­
кова, что, проявляясь, оно принимает специ­
фическую форму: форму Диониса. Дионис, 
возможно, и есть та сила, которая через зеле­
ную завязь пробуждает цветок, но эта сила не 
бессловесна. В ней есть внутренняя организа­
ция. В психологии этот язык передается не ге-
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нетически или биохимически (через информа­
цию, заложенную в ДНК), но непосредственно 
через искусство, которому покровительствует 
Дионис, через поэзию театра» (НШтап, 1983). 

Сны, маски и образы оживают в арт-тера­
пии и психодраме — и помогают в странстви­
ях нашей души. 



ГЛАВА 1 

МОЕ ПУТЕШЕСТВИЕ 
В ДРАМА-ТЕРАПИЮ 

Сью Дженнингс 

Да, горе настоящее — внутри, 
А внешние печали проявленья — 
Лишь тени бледные незримой скорби. 
Растущей молча в горестной душе. 

Ричард III, IV, 1 
Перевод И.А. Курошевой 

Что такое драма-терапия? 
Драма-терапия — это один из возникших 

недавно видов арт-терапии, который включа­
ет элементы музыки, изобразительного искус­
ства и танца. Драма-терапия использует форму 
театрального искусства и делает ее доступной 
для пациентов, чтобы они смогли укреплять 
свое здоровье и справляться со своими рас­
стройствами и проблемами. Таким образом, 
ее можно использовать и в целях предупреж­
дения, и в целях лечения. Драма-терапия не 
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является чем-то новым: ее можно увидеть в 
древних ритуалах исцеления и театральных 
представлениях многих цивилизаций. Но лет 
тридцать назад она вновь появилась как со­
временный метод психотерапии, который по­
лучил официальное признание1 и имеет офи­
циальные формы подготовки2. Все компоненты 
театрального искусства — голос, движение, 
ролевая импровизация3, работа с текстом и са­
мо исполнение, наряду с использованием ма­
сок, костюмов, освещения и постановки — 
являются неотъемлемыми составляющими 
навыков драма-терапевта. Драма-терапевт 
должен сделать их доступными для пациентов 
и выбирать для каждого из них подходящую 
форму. Так же как театральный режиссер дол­
го и напряженно работает с группой актеров 
еще до начала постановки, так и драма-тера-

В Великобритании существует несколько официа­
льно признанных программ подготовки специалистов по 
драма-терапии. 

2 В 1977 г. вместе с коллегами из Центра драма-тера­
пии мы создали Ассоциацию драма-терапевтов, которая 
теперь называется Британской ассоциацией драма-тера­
певтов (BADTh). Она аккредитирует курсы драма-тера­
пии для своих членов, а также проводит контроль их со­
держания и стандартов. 

3 Хотя о любой драме можно сказать, что это ролевая 
игра, понятие ролевой игры стало в основном использо­
ваться для анализа жизненных ситуаций, обучения навы­
кам общения, высказывания и т.п. Это понятие пришло 
из французского языка (от слова roll — рулон бумаги с 
текстом роли), но в театре, где в основном используются 
такие слова, как «part» и «character», оно используется 
гораздо реже. В этой главе я использую слово «роль» (ro­
le) в более узком смысле. 
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певт работает с телом и голосом перед тем, как 
использовать более сложные компоненты те­
атрального искусства. 

Почему же в этом контексте театральное 
искусство приобретает такое значение? Поче­
му его нельзя использовать только для того, 
чтобы внешним образом выразить проблемы 
людей? Любой вид искусства являет то, что 
невозможно донести ни в какой другой фор­
ме. С помощью театра мы можем выразить и 
пережить нечто, что часто называют «таинст­
вами жизни». Древние греки думали, что с по­
мощью театра можно встретиться с богами 
(слово «театр» происходит от слова theatron, 
которое связано и со словом theoria — то есть 
мы лучше понимаем все, увидев это в театра­
льном представлении, — и со словом theos, что 
означает «бог»). Мы можем испытать такие 
чувства и эмоции, совершить такие поступки, 
которые невозможны в обычной жизни. В ве­
ликих драматических произведениях, мифах и 
легендах затрагиваются темы, близкие каждо­
му человеку, они выступают как средство изу­
чения жизни отдельного человека или целой 
семьи. Театр дает возможность отодвинуть пе­
реживания — с тем, чтобы поместить их на 
любое расстояние и рассмотреть с разных то­
чек зрения. Как полагает Уилшир (Wilshire, 
1982), мы слишком близки к своим пережива­
ниям, чтобы рассмотреть их (как говорится, 
не видим за деревьями леса). Театр, с одной 
стороны, позволяет нам отойти на некоторое 
расстояние, а с другой — подойти поближе. 
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другими словами, мы можем увидеть нечто 
или получше его рассмотреть именно потому, 
что его там нет. 

«А что было бы, если бы театр позволял нам 
не только увидеть и получить внешнее пред­
ставление о предметах и явлениях в их отсутст­
вие, но также и получше их рассмотреть? Тогда 
такой театр, позволяющий нам цонять, как все 
делается (что и предполагается этимологией 
слова «театр»), приобрел бы важное и поистине 
изумительное значение» (Wilshire, 1982). 

Драматическое 
или театральное 

дистанцирование 
Шефф (Scheff, 1979) и Лэнди (Lendy, 1986) 

писали об эмоциональном дистанцировании, 
которое достигается за счет театра. Свои идеи 
Лэнди развивал в основном в отношении дра­
ма-терапии1. Я хотела бы обсудить драматиче­
ское или театральное дистанцирование, кото­
рое, с одной стороны, позволяет участникам 
или наблюдателям эмоционально отдалиться 
от драматического материала, а с другой — уг­
лубить свои переживания. Это комплексный 
процесс; он захватывает участников на разных 
уровнях переживания, а не в каком-то одно-

В США слово «dramatherapy» (драма-терапия) пи­
шется раздельно, в Великобритании принято слитное на­
писание. 

27 



СьюДЖЕННИНГС, Асе МИНДЕ 

мерном пространстве, определяемом полюса­
ми «удаленность — близость». 

В случае изобразительного искусства зри­
тель увлечен преимущественно произведени­
ем искусства (картиной или скульптурой) и в 
меньшей степени, как мне кажется, самим ху­
дожником. В театре зрители вступают в пря­
мые отношения с актерами, которые сами в 
этот момент находятся в процессе творчества. 

«Мы говорим, что Гамлет — вовсе не пред­
мет искусства, но это мы сами разговариваем 
друг с другом об основных своих возможностях. 
Как для Гамлета, так и для нас наши возможно­
сти существуют не сами по себе, а во взаимо­
действии с другими людьми, и особенно — с 
близкими» (Wilshire, 1982). 

Процесс творчества происходит не только 
в физическом, но и в метафорическом про­
странстве между актером и зрителем — он ме­
няется каждый вечер во время представления. 
Зрители — это и единая группа, и собрание 
отдельных людей, которые придают различ­
ную динамику ожиданиям, настроению, чув­
ствам и смыслу. Как отдельный актер, так и 
весь актерский ансамбль реагирует на любые 
изменения аудитории, и по ходу пьесы между 
ними устанавливается определенная система 
общения. Если мы посмотрим спектакль на 
другой день, то увидим уже другое, неповто­
римое представление. Это общение стано­
вится возможным благодаря специфической 
структуре театра и условности представления. 
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Зрителям позволяется шагнуть из реальности 
повседневной жизни в реальность театраль­
ную. Происходит ли общение через отождест­
вление с героем и темой, или происходит опо­
средованное дистанцирование (например, в 
соответствии с идеей Брехта об отчужденно­
сти зрителей), какой бы реалистической ни 
была пьеса по своим направленности и языку, 
она все равно не становится повседневной ре­
альностью. 

Через условность театра мы сжимаем про­
странство или ускоряем время, переживаем 
отдельные события внутри сцены и реагируем 
так, как если бы мы «воспринимали нечто ре­
альное». Мы знаем, что актер, играющий ко­
роля Лира, уйдет со сцены, смоет грим и вы­
пьет пива перед уходом домой, готовый завтра 
вновь играть своего героя. И все же это не ме­
шает нам увлекаться театральным действием, 
переживать смерть Лира и смерть его дочерей 
в конце пьесы. Мы знаем, что в обычном 
смысле это не является правдой, но в хорошем 
спектакле есть театральная и поэтическая 
правда, и мы откликаемся на эту правду всей 
душой. Приблизиться к пониманию драмати­
ческого искусства мы сможем, вернувшись от 
момента представления к ранним этапам ра­
боты актеров с телом и голосом. Они предше­
ствуют первой читке и работе режиссера, ху­
дожников и технического персонала. С них 
начинается творческий процесс в начале ре­
петиций. Вдохновение,созидание, экспери­
мент, отказ от прежних подходов, дальнейшее 
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усовершенствование, воссоздание образа — 
все сливается воедино, распадается на части и 
взаимно уравновешивается в процессе созда­
ния спектакля. Именно эти процессы — ядро 
театрального искусства, служащее арт-тера­
пии. Это театральное искусство, используе­
мое особым образом, в данный момент и в 
данном месте, — суть драма-терапии и прак­
тики ее применения. 

Не побуждаем ли мы тем самым пациентов 
становиться актерами? Не больше, чем арт-
терапевты побуждают своих клиентов быть 
художниками и делать это своей профессией. 
Однако при работе со своими клиентами мы 
выступаем и как актеры, и как режиссер, и как 
технические работники — мы используем все 
искусство и ремесло театра для того, чтобы 
они испытали новые переживания, моменты 
озарения и посмотрели на мир и свои отноше­
ния с каких-то других точек зрения. Клиенты 
открывают для себя новые средства выраже­
ния с помощью тела и голоса, внутри драма­
тического действия они способны затронуть и 
обсудить темы, которые раньше были им не­
доступны. Театральное дистанцирование по­
могает при этом оставаться самим собой — 
ведь так же, как в театре, никто полностью не 
погружается в переживание. Всегда какая-то 
часть нас самих наблюдает за нами и за други­
ми, поэтому мы и не переполнены своими 
чувствами. 
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Драма-терапия и психодрама 
Часто спрашивают, являются ли драма-те­

рапия и психодрама вариацией на одну и ту же 
тему — или это совершенно разные вещи? 
Я могла бы согласиться с обоими утверждени­
ями, каждое из них отчасти справедливо. Дра­
ма-терапия в основном работает с драматиче­
ской реальностью, часто на материале пьес, 
легенд и мифов о разных жизненных ситуаци­
ях. Напротив, психодрама, вообще говоря, ра­
ботает со сценарием жизни клиента, реальны­
ми событиями, которые происходили в его 
прошлом, происходят сейчас или могут прои­
зойти в будущем. Большая часть терапевтиче­
ской работы в психодраме осуществляется че­
рез имитацию, то есть воссоздание эпизода с 
разными членами группы, исполняющими в 
сценах роль «значимых других». При анализе 
сцен в психодраме используются многие теат­
ральные приемы, в том числе проигрывание 
ролей в обратном направлении и метод «пус­
того стула». Клиент здесь эмоционально не 
дистанцируется от своего материала. Разве 
что это бывает с той целью, чтобы дать клиен­
ту возможность сыграть роль «значимого дру­
гого», не используя прием проигрывания роли 
в обратном направлении. 

Психодрама — очень эффективный метод, 
сочетающий широкий спектр творческих сис­
тем и приемов, многие из которых основопо­
ложник психодрамы Якоб Морено заимство­
вал из театра. Психодрама считается мощным 
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средством психотерапии, использующим ме­
тоды, взятые Морено из профессионального 
театра и усовершенствованные в дальнейшем. 
При этом недостаточное внимание уделяется 
влиянию Морено как на современный театр, 
так и на современных актеров и режиссеров. 
Ханан Шнер, получивший театральное обра­
зование и обучавшийся психодраме, поставил 
пьесу Стриндберга «Отец» так, как если бы 
это была психодрама. Пьеса больше года шла 
в театре Хабимах в Тель-Авиве; она показала, 
что объединение сильных сторон обеих систем 
умножает драматические достоинства пьесы. 

В книге Морено «Театр спонтанности», 
которая привела его в психодраму, мы стано­
вимся свидетелями революции в искусстве. 
Автор рассказывает о создании театра без дра­
матурга, где единственными исполнителями 
становятся сами зрители и актеры, когда «ста­
рая сцена исчезает и на ее место вступает от­
крытая сцена, сцена-пространство, открытое 
пространство, пространство жизни, сама жизнь» 
(Moreno, 1947). 

Хотя связи Морено с театром сильны, оче­
видно и то, что он хотел разрушить границы 
между театром и жизнью, что являлось целью 
многих театральных режиссеров, особенно 
Станиславского (1980)'. Однако чем больше 
психотерапевт использует театр как модель 

Автор ссылается на английский перевод одной из 
работ Станиславского в 1980 году, см. приложение 
«Ссылки». — Прим. ред. 
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жизни или переводит язык и структуру театра 
на уровень повседневности, тем дальше он 
уходит от того целительного действия, кото­
рое присуще театру и драма-терапии. 

Существуют и другие методы, основанные 
на развертывании какого-либо сюжета и ис­
пользующие театральные приемы, например 
гештальттерапия, НЛП и, конечно, трансакт-
ный анализ. Последний бывает порой очень 
близок к отдельным сторонам драма-терапии 
с ее сценариями и ролями, и некоторые спе­
циалисты опираются в своей работе на отде­
льные положения трансактного анализа. Вме­
сте с тем все же существует внутреннее про­
тиворечие между терапией, использующей 
трансактные методы, и терапией, признаю­
щей лечебное действие занятия искусством. 
Драма-терапевты признают творческий по­
тенциал и влияние, которое все эти методы 
имеют в терапевтической практике, но при 
этом предполагают, наряду с общими свойст­
вами, и большие различия. С другой стороны, 
все эти формы терапии являются вариациями 
на одну и ту же тему — попыткой избавиться 
от стрессов, которым подвержена большая 
часть людей. 

В начале главы я сказала, что драма-тера­
пия — это недавно возникший вид арт-тера­
пии (или, как ее еще называют, терапии твор­
чеством, художественной терапии, или тера­
пии через самовыражение), но у нее древняя 
история. В любой культуре, как недавнего, так 
и весьма отдаленного прошлого, театр (вклю-
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чая драму) был частью и жизни общества, и 
жизни отдельных людей, он был как средст­
вом выражения необходимости изменений, 
так и частью этих изменений. Любая история 
театра схематически иллюстрирует револю­
ции и перевороты, процессы человеческой 
жизни и исцеления, а также сам драматиче­
ский акт. С высоты сегодняшнего дня мы мог­
ли бы назвать большую часть этого терапией в 
современном понимании смысла этого слова. 
Эта тема получит дальнейшее развитие в тре­
тьей главе. 

В драма-терапии драматическое искусство 
составляет форму и содержание терапии. Так, 
при обмене мнениями в заключительной час­
ти группового занятия равное количество вре­
мени отводится и на обсуждение самой дра­
мы — «работает» ли она как часть драматиче­
ского произведения, — и на обсуждение чувств 
самих участников. 

Не страшно ль, что актер проезжий этот 
В фантазии, для сочиненных чувств, 
Так подчинил мечте свое создание. 

(Гамлет, II, 2) 
Перевод Б. Пастернака 

В попытке постигнуть суть актерской игры 
Гамлет определяет волнующую нас всех ди­
лемму. В чем заключается сущность актерских 
переживаний, когда актер играет чувства и 
эмоции? Философы, мастера театра, антропо­
логи, психологи, преподаватели театрального 
искусства, а теперь и драма-терапевты не пре-
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крашают своих попыток понять художествен­
ную форму театрального искусства, его вза­
имосвязь с обществом и терапевтической 
практикой. Драма и театр были частью как ре­
лигиозных обрядов, так и уличных представ­
лений, актеров превозносили до небес — и об­
ращались с ними как с бродягами. С чего на­
чинается понимание драмы и театра и их 
взаимосвязи с терапевтическим действием? 

Социальные истоки 
Развитие человека весьма театрализовано 

(Jennings, 1987). Ребенок начинает реагиро­
вать на окружающий мир уже через несколько 
недель после своего рождения. Младенцы 
ритмично двигаются и произносят звуки, от­
вечают и подражают нам еще до того, как на­
чинают ходить. К 18 месяцам они уже ставят 
сценки с другими (воображаемыми) сущест­
вами — игрушками и людьми — и способны 
проиграть роль в обратном направлении, на­
пример когда младенец разговаривает с кук­
лой и отвечает вместо нее. Игры с участием 
кукол становятся все более театрализованны­
ми по форме: сюжеты воссоздаются из жизни 
или придумываются. К 7 годам ребенок скорее 
участвует в драме, чем в театрализованной игре. 

Как показали многочисленные исследова­
ния детских игр, наши первые театральные 
опыты — это важная часть социального и пси­
хологического развития. В жизни нам нужно 
уметь играть широкий спектр ролей, быть ре-
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жиссерами и участвовать в праздничных цере­
мониях. Исследователи — такие, например, 
как Гоффман (Goffman, 1969) — показали, что 
в процессе взаимодействия с другими людьми 
человек следует определенным правилам. Ро­
левая игра здесь — средство обучения навы­
кам общения, уверенности в себе, деловой 
хватки, то есть она является тем, что я назвала 
бы «драмой повседневной жизни». 

Сейчас мы знаем, что видим сны в театра­
лизованной форме. Наши сны подобны мини­
атюрным частным театрам, где мы и актеры, и 
зрители. Мак-Даугалл (McDougall, 1986, 1989) 
в своих превосходных книгах «Театры души» и 
«Театры тела» описала случаи из историй бо­
лезни на материале психосоматических рас­
стройств. Она разработала свой метод описа­
ния того, что происходит с «хозяином» театра 
(пациентом), использовав при этом театраль­
ные термины и образы. 

«Почему книга озаглавлена «Театры тела»? 
Во время написания «Театров души» (McDou­
gall, 1982а) я постепенно стала осознавать, как 
это часто случается с авторами, что из той кни­
ги, которую я пишу, начинает появляться еще 
одна. Выбрав театр как образ психической реа­
льности, я, возможно, последовала за Анной О. 
(Брейер и Фрейд, 1893—1895), которая в начале 
века во время сеансов лечения, проводимого 
Брейером, говорила о своих свободных ассоци­
ациях как о своем личном театре» (McDougall, 
1989). 

Именно это я бы и назвала «драмой нашей 
внутренней жизни». 
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Театральное искусство 
и драма-терапия 

Часто, говоря о драме, мы отвергаем ее бо­
льшое значение для нашего творческого рос­
та, развития воображения и других функций 
правого полушария. 

Драма как вид искусства, где мы участвуем в 
качестве актеров, технического персонала, ре­
жиссера и зрителей, имеет решающее значение 
для нашего выживания. Если у нас не будет воз­
можности принять участие в «драме, которая 
больше, чем жизнь», тогда мы, может быть, со­
творим драму, которая будет действительно бо­
льше жизни — по своим разрушительным масш­
табам. 

Ритуал, одна из древнейших форм театра­
льного искусства, дает людям возможность 
укрепить веру и свои взаимоотношения, зано­
во переосмыслить тему добра и зла — исполь­
зуя символы и образы, на разных уровнях 
влияющие как на отдельного человека, так и 
на целые группы людей. Мощная природа 
драмы часто привлекала внимание (не всегда 
благожелательное). Платон очернил и приро­
ду актерской игры, и саму личность актера, он 
считал, что драматическое искусство может 
нанести большой вред нравам. 

Замечание Платона напоминает не только 
о силе и динамичности драмы, но также о на­
шем двойственном отношении к ней. Процесс 
игры часто характеризуется как «всего лишь 
игра», «притворство», «ложное «Я»». Проще 
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сосредоточиться на драмах повседневной жи­
зни, которые можно проследить и оценить в 
рамках программ, ориентированных на вы­
полнение заданий, или приложить к явлениям 
жизни драматургические образы и метафоры. 
Например, в середине девятнадцатого века 
руководители многих психиатрических боль­
ниц были увлечены образом Офелии (Jennings, 
1990b), репетировали и проигрывали со свои­
ми душевнобольными пациентками сцену ее 
сумасшествия. Затем они фотографировали 
своих пациенток в белых больничных халатах, 
украшенных цветами, и использовали эти фо­
тографии как иллюстрации сумасшествия в 
учебниках для студентов (Showalter, 1985) — 
полный перенос драматического персонажа 
из пьесы в теорию и практику медицины. Это 
прекрасный пример того, что мы с Асе назы­
ваем — «принести искусство в клинику и сде­
лать пациентов еще более больными»! 

Точно так же Гамлет размышляет об игре 
актера — он удивляется тому, что актер может 
изображать подлинные чувства, не вызванные 
ничем: 

Из-за Гекубы! 
Что он Гекубе? Что ему Гекуба? 
А он рыдает. 

(Гамлет, II, 2) 
Перевод Б. Пастернака 

и дальше предполагает, что если бы актер пе­
реживал такие же глубокие чувства, как Гам­
лет, то 
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Зал плавал бы в слезах. 
Он оглушил бы громом монолога 
Виновного и свел его с ума. 

(Гамлет, II, 2) 
Перевод Б. Пастернака 

Этот отрывок для нас — знак необходимо­
сти принятия того факта, что воссоздание 
проблем пациента с помощью театра может 
вызвать у него более глубокие переживания, 
нежели вызванные событиями реальной 
жизни. 

Причина того, что театр продолжает суще­
ствовать, несмотря на конфликты и с церко­
вью, и с государством, заключается в способ­
ности театра выражать то, что не может быть 
выражено по-другому. Сочетание приближе­
ния и дистанцирования, личных тем и тем, 
общих для всех, а также стремление показы­
вать жизнь во всех ее многочисленных прояв­
лениях — все это делает театр важной частью 
нашей жизни. 

В то время как наше общество стремитель­
но осваивает высокие технологии, а точные и 
естественные науки приобретают приоритет 
во всех учебных программах, достаточно 
сложно показать важность театра для жизни 
человека. Слишком легко многие могут возра­
зить, что театр не имеет ничего общего с реа­
льным миром, что это одно «притворство», 
всего лишь игра. Но я уже писала в других ра­
ботах (Jennings, 1992b) о важности истинно 
человеческой способности воспринимать и 
создавать то, чего на самом деле нет, — кото-
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рую Напье (Napier, 1986) назвал «нашей спо­
собностью ценить иллюзии» и «навыками 
притворства»: 

«Наша способность ценить иллюзии зави­
сит от того, до какой степени мы принимаем 
методы их постижения. Такое утверждение хо­
тя и представляется очевидным, но то, что оно 
подразумевает, весьма парадоксально: приня­
тие того, что реально не существует. Это «на­
вык притворства»; в науке он составляет суть 
выдвижения гипотез. Притворство, касается ли 
оно нас самих или внешнего мира, является 
основой нашего понимания любых изменений» 
(Napier, 1986). 

В основе нашего понимания драма-тера­
пии лежит способность человека не только 
воспринимать, но и создавать то, что в дейст­
вительности не существует, — через приду­
манную драму. Это самый главный принцип 
эффективности драма-терапии, независимо 
от того, применяется она в целях предупреж­
дения болезни или же в ходе лечения. 

«Таким образом, осознание иллюзии явля­
ется единственной предпосылкой для понима­
ния внутренних противоречий, то есть понима­
ния парадокса, а осознание изменений воз­
можно только при таком понимании: нечто 
может оказаться чем-то еще» (там же). 

Вместо того чтобы рассматривать драму 
как явление, не имеющее ничего общего с ре­
альной жизнью (ведь «это всего лишь пред­
ставление», или «это всего лишь игра», или 
«это нереально»), мы начинаем понимать, что 
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драма идеально соответствует реальной жизни 
именно потому, что это притворство, игра и 
«это нереально». 

Речь небожителя 
Я знаю, что вишу на этом дереве, 
Качаюсь на нем долгих девять ночей, 
Раненный своим собственным клинком, 
Истекая кровью за Одина, 
Сам себя принося в жертву: 
Я привязан к дереву, 
И никто не знает, 
Что иссыхают его корни. 
Никто не даст мне хлеба, 
Никто меня не напоит. 
Я глядел вниз все глубже и глубже, 
Пока не увидел Рунов. 
С ревом я набросился на них, 
А после ощутил, что силы оставили меня. 

Я получил благополучие 
И обрел мудрость. 
От слова к слову 
Меня вели, 
От одного поступка к другому. 

(Из Old Norse, «The Poetic Edda» AD 1200) 

Вначале было Слово, и Слово было 
у Бога, и Слово было Бог. 

(Евангелие от Иоанна 1.1) 

Драматическое искусство и драма-театр-
терапия связаны с мыслями, чувствами, идея­
ми и образами. Последние формулируются и 
выражаются при помощи слов и действий. 
«Играя, мы получаем возможность совершать 
поступки» (Jennings, 1992) и, более того, ста-
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«Иггдрасиль» (Гру Финне) 

новимся решительнее. Через структуры пье­
сы, ритуалов и мифов мы можем использовать 
те основные символы и архетипы, которые 
связывают наш внутренний и внешний мир. 
Эти структуры надежно хранят наш опыт, при 
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этом он используется и, возможно, изменяет­
ся1. То содержание, что выражается через 
основные символы и архетипы, а также через 
многоуровневые драматические образы, по­
зволяет нам стать лицом к лицу с невидимым, 
позволяет увидеть в различных сочетаниях и 
свои темные места, и теневые стороны других 
людей. Слова и поступки выражаются различ­
ными движениями: как чувств, так и тела. 

В моей собственной работе есть постоянно 
возникающая тема — символы Дерева и Леса. 
Если вы попросите любого человека описать, 
каким деревом он хотел бы стать, он всегда 
сможет вам ответить. Хотя я и использую 
изображения различных пейзажей (см. также 
главу 9), только пейзажи с деревьями надежно 
«срабатывают» в моей работе с группой и с от­
дельными людьми. Люди описывают пустын­
ные, голые пейзажи, обязательно упоминая 
при этом деревья: «где последнее дерево по­
гибло, и я не могла найти место, чтобы отдох­
нуть» (пациентка, у которой проблемы с бес­
плодием). 

Я применяю тему «Лес группы», когда за­
нимаюсь формированием команды и консу­
льтированием персонала — и в этом случае 
никогда не возникает непонимания. При этом 
появляются совершенно разные образы, так 
что в лесу могут оказаться любые деревья — 

Я не думаю, что нам следует допускать такое изме­
нение задачи терапии; рост — это хорошо, но людям так­
же нужно знать, какой выбор может появиться в их жизни. 
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растущие одиноко и группами, совсем юные и 
те, которым очень много лет. 

Откуда у меня такая тяга к деревьям и ле­
сам? Почему они стали основными символа­
ми в моей работе и что это говорит о моих 
скрытых чувствах и исканиях? 

Я все время оглядываюсь назад и анализи­
рую все то, что могу вспомнить и что повлия­
ло на меня. Поскольку я была ребенком «вто­
рой волны» детей в семье, то, когда я роди­
лась, мои родители были уже достаточно 
пожилыми. В детстве я была предоставлена 
сама себе (что, я думаю, не так уж необычно), 
проводила много времени в одиночестве и ча­
сто, сидя в саду под навесом, создавала вы­
мышленные миры, вспоминая картины и рас­
сказы. Я рано научилась читать и глотала кни­
ги целыми днями. Во многих детских сказках, 
мифах и приключенческих книгах лес — это 
таинственное темное место, которое может 
оказаться и заманчивым и опасным. В лесах 
обитают не только ведьмы, тролли и огром­
ные страшные волки, но и братец кролик Пи­
тер, который живет в лесу со своей семьей 
вполне счастливо и попадает в беду, только 
отправившись в сад мистера Мак-Грегора. 

Мы переезжали очень часто — к десяти го­
дам я девять раз меняла место жительства — 
поэтому «домом» для меня стало скорее то, 
что можно забрать с собой, а не то место, где 
можно оставаться. Все мои братья и сестры, 
став взрослыми, надолго поселились в собст­
венных домах, я же продолжала беззаботно 
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странствовать как по всей Англии, так и за ру­
бежом. И только совсем недавно мне заново 
открылось одно «особое место» моего детства. 
Оно знаменито как благодаря Шекспиру, так 
и благодаря своим очень старым деревьям. 

Большинство домов, в которых я жила ре­
бенком, находились в сельской местности 
(«тогда враг не сможет нас найти», — говори­
ли мне, постоянно напоминая о том, что шла 
война), так что мы были окружены лесами, 
рощами и фруктовыми садами. По деревьям 
можно было лазить, в них можно было прята­
ться (а я была сорванцом) и, самое главное, 
вдыхать их аромат. Я ясно помню запах двух 
моих любимых деревьев во фруктовом саду, 
когда мне было девять лет: огромного орехо­
вого дерева (под ним я часто лежала в тени зе­
леных листьев, изучая коричневые пятна оре­
хов), а также очень старой ивы (она была «хо­
рошим местом, в котором можно что-то 
спрятать»). Я сажала ивы в садах всех домов, в 
которых мне доводилось потом жить. 

Когда пришло время отправиться в боль­
шое путешествие в антропологическую экспе­
дицию, уже взрослой (или, скорее, взрослым 
ребенком), я без колебаний выбрала тропиче­
ские леса Малайзии (любопытно, что, пока 
росли трое моих детей, мне приходилось де­
лать этот выбор несколько раз). Несмотря на 
змей и скорпионов, нехватку продуктов, мус­
соны и невыносимую жару, гепатит, круглых 
и кольчатых червей, это было так, как будто я 
действительно получила возможность осуще-
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ствить свою детскую мечту — попасть в Лес. 
В глубине души я никогда не сомневалась, что 
буду изучать жизнь лесных людей1, и мое дол­
гое проживание с детьми в доме из бамбука, 
построенном на сваях на берегу реки, в лес­
ной деревне, стало главной вехой моей жизни. 
Я рассказываю об этом в другой книге2, но 
здесь важно отметить, что настоящее путеше­
ствие в лес — с возможностью изучать танцы, 
театрализованные обряды, ритуалы исцеле­
ния очень интересного племени — расширило 
мой опыт и углубило мое восприятие, при том 
что я жила чрезвычайно целеустремленно и 
ограниченно. 

Я много узнала о деревьях и лесах от пле­
мени Сеной Темьяр. Вообще-то лес — опас­
ное место (особенно густой), в нем есть отде­
льные «демонические» деревья и такие, кото­
рые вызывают болезнь. Фруктовые деревья в 
буквальном смысле — «семейные», ведь семьи 
могут проследить свою родословную по фрук­
товым деревьям, выращенным их родственни­
ками. Плод с такого дерева принадлежит 
«родственникам», пока висит на дереве, но 
становится ничьим, как только упадет на зем­
лю. Мои дети всегда удивлялись способности 

1 Я говорю о лесных людях, противопоставляя их 
людям, живущим в пустыне. Само племя Темьяр не счи­
тает себя «лесными людьми», скорее, это относится к 
жителям деревни, оказавшейся среди лесов. 

2 «Драма — ритуал и преображение» (Drama — Ritual 
& Transformation), в печати (1993). 
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детей племени темьяров слышать звук паде­
ния плодов дурио на расстоянии сотни ярдов. 

Другим важным элементом и архетипом 
является вода; и этот символ я тоже часто ис­
пользую в работе. Хотя я не люблю находиться 
в воде, купаться или плавать, но с удовольст­
вием ощущаю свое пребывание около воды. 
Дом на сваях, в котором мы жили в лесу, стоял 
на берегу большой реки, и ее звуки были 
слышны непрестанно. Многие годы после 
возвращения в Англию я просыпалась — и 
вдруг понимала, что не слышу этого шума. 
Одно из самых красивых воспоминаний, хра­
нящихся в моей памяти, — путешествие на 
плоту в чащу леса, где деревья смыкаются над 
головами и ты путешествуешь по бесконечно­
му зеленому туннелю. 

Как я соединяю эти воспоминания со сво­
им занятием драма-терапией? Для меня важно 
осознавать следующее: я могу опровергнуть 
весьма убедительное предположение, что пу­
тешествие в тропический лес — это уклонение 
от странствия в темные уголки души. Напро­
тив, я признаю, что настоящее путешествие 
вызвало намного более глубокие противоре­
чия с внутренним «Я». Эти переживания за­
тронули те части моего внутреннего мира, ку­
да не проникают простые слова. Кроме того, 
это подтверждает мое понимание первосте­
пенной важности обрядовых представлений в 
практике лечения и профилактики. Узловые 
символы воды и леса, как некие «указатель­
ные знаки», говоря житейским языком, всегда 
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остаются в моей работе. Но самое важное, что 
я узнала у племени, — это то, что образ и реа­
льность существуют параллельно. При том, 
что вода и лес являются важными символами, 
они сами по себе не менее важны и в повсед­
невной жизни. Любой человек из племени те-
мьяров может узнать карту местности, просто 
поглядев на очертания рек. Если он не знает, 
где находится река, он теряет ориентацию, 
становится в тупик и начинает испытывать 
беспокойство. И наоборот, как только место­
нахождение реки снова установлено, беспо­
койство проходит, и он в буквальном смысле 
«знает свое место». 

Создание «Леса группы» 
Упражнение «Дерево жизни» помогает 

каждому выявить свои образы деревьев и со­
здает благоприятную атмосферу для прояв­
ления творческих способностей. Участники 
группы стоят в кругу, поставив ноги на шири­
не плеч, оставляя достаточно места для того, 
чтобы двигать руками. 

Вытянитесь и расслабьтесь (наклоняясь) 
несколько раз подряд, закончив в согнутом 
положении. Медленно вытягивайтесь, вырас­
тайте как дерево, чувствуя, что ваши корни 
уходят к центру земли от подошв ваших ног и 
жизненные силы наполняют все ваши члены. 
Медленно вырастайте до самого неба, ощу­
щая, как соки проникают в кончики пальцев и 
все ваше дерево разрастается ввысь и вширь. 
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(Замечание для ведущего. В целом это групповое 
упражнение проводит людей через ритуализован-
ную драма-терапевтическую структуру. С одной 
стороны, оно обеспечивает и выстраивает безопас­
ность корней, с другой — сеет идеи для дальнейше­
го роста.) 

Участникам группы предлагают придумать 
и (с помощью карандашей, фломастеров, па­
льцев и/или кисточек) изобразить дерево. Вы 
можете начать с упражнения по развитию на­
правленного воображения, в ходе которого 
участники представляют пейзаж или сад с де­
ревьями и одно из них выбирают для себя. Вы 
можете также предложить им изобразить де­
рево из своей жизни, снов и мечтаний, кото­
рое они по-особому вспоминают, или спро­
сить у них, могли бы они стать деревом и, если 
да, то каким. Можно работать и с настоящими 
изображениями деревьев, пользуясь богатым 
выбором открыток и фотографий (см. также 
главы 4 и 5 о дальнейшей работе с темой дере­
ва в арт- и драма-терапии)1. 

Представьте, что вы — дерево, и напишите 
о себе от первого лица. Напишите, сколько 
вам лет и где вы находитесь, какой ландшафт 
вас окружает, как близко к вам расположены 
другие деревья. Затем сравните это с другими 
«деревьями», которые, как вам кажется, похо­
жи на ваше. (Участники образуют небольшие 
группы по три-четыре похожих дерева. Если в 

Сейчас мы с Асе Минде работаем над книгой об 
основных символах и архетипах в арт- и драма-терапии. 
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группе окажутся участники с «уникальными 
деревьями», предложите им составить группу 
«особенных» деревьев.) 

Станьте в ряд друг за другом, в зависимо­
сти от возраста вашего дерева. (На последнем 
семинаре деревья распределялись от «только 
что родившихся» до тех, кому миллион лет. 
При этом было замечено, что, за исключени­
ем только что родившихся деревьев и деревь­
ев-младенцев, всем деревьям было более ста 
лет. Это приводило к высказываниям типа: 
«нам нужна новая поросль в этом лесу», «где 
молодые побеги» или «я чувствую себя слиш­
ком старым»). 

(Замечание для ведущего. Драма-терапия, испо­
льзуемая подобным образом, дает возможность с 
помощью образа дерева дистанцироваться, как в 
театре. Она служит безопасным хранилищем для 
выражения мыслей и чувств, которые до сих пор не 
были сформулированы. Но при этом очень желате­
льно оставаться в рамках образа и не нарушать гра­
ницы замечаниями типа: «Важно ли это в той жизни, 
которую вы ведете?», — если, конечно, не сущест­
вует договоренности о прямом изучении динамики 
развития группы, в котором условия, заранее ого­
воренные с участниками группы, будут для них раз­
личными. 

Все вышесказанное обеспечивает осознание и 
понимание, которые осуществляются в безопасной 
сфере театральных структур и образов.) 

Расположите деревья рядом так, чтобы по­
лучился лес: вам может потребоваться некото­
рое время, чтобы вы смогли понять, где растет 
ваше дерево. Пробуйте разные варианты, пока 
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не почувствуете, что ваше дерево стоит там, 
где нужно. Исследуйте пространство между 
деревьями (в одной группе в середине был 
свободный участок, оставленный для озера 
или домика ведьмы!). 

В маленьких группах придумайте рассказ о 
лесе и поставьте по нему спектакль. Когда 
разные группы делятся своими рассказами о 
жизни в лесу, лесное изобилие становится об­
щим переживанием. 

Пользуясь «хламом», который принесли 
участники (коробки, старые ткани, газеты, 
шерсть, веревки, проволоку и т.п.), соберите 
одно дерево. В такой момент становится по­
нятно, может ли группа работать вместе, что­
бы сделать дерево, и, как показывает мой 
опыт, с этой задачей они справляются. Часто 
участники разбиваются на подгруппы, чтобы 
работать над отдельными частями дерева, а за­
тем корни, ствол, ветви, листья, птицы и гнез­
да собираются в одно гигантское дерево. 

Попросите участников разместиться в тех 
частях дерева, к которым, как им кажется, они 
принадлежат. Обычно члены группы распола­
гаются между корнями, стволом и ветками. 
Если налицо явная диспропорция, на это 
можно указать — может быть, кто-то захочет 
поменять свое положение. 

(Замечание для ведущего. К первым словам о 
«Дереве жизни» (к замечанию, где я говорила о лю­
дях, описывая как их корни, так и их рост) я хочу 
добавить, что особенно важно создавать условия 
«безопасности роста». Нам трудно расти, когда у 
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нас нет корней, хотя корни и обеспечивают стаби­
льность, а рост подразумевает изменение. Именно 
отсюда возникает парадокс театра.) 

Когда ж я угашу тебя, сияние 
Живого чуда, редкость без цены, 
На свете не найдется Прометея, 
Чтоб вновь тебя зажечь, как ты была. 
Должна увянуть сорванная роза, 
Как ты свежа, пока ты на кусте. 

(Отелло, V, 2) 
Перевод Б. Пастернака 

В психодраме есть много методов работы с 
образом дерева, мне вспоминается, как Вайо-
лет Оклендер работала с детьми, рисуя розо­
вый куст (Oaklander, 1978). Важно уметь гибко 
работать со всеми «движениями дерева», ис­
пользуя и рисование, и театрализованное 
представление. 

Описанный выше порядок проведения за­
нятия иллюстрирует парадигму развития, за­
ложенную в драма-терапии, — воплоще­
ние/проекция/роль (ВПР). На этом занятии 
участники группы воплотились в дереве, затем 
проективно изобразили его и сыграли в постав­
ленном ими спектакле по придуманной исто­
рии — так работают развивающие структуры, 
которые применимы в большинстве случаев 
терапии драматическим искусством. Как я 
сказала в начале главы, слишком часто наш 
опыт оказывается чрезмерно близким для нас, 
чтобы можно было его разглядеть, — за дере­
вьями не видно леса. При работе с деревьями 
в драма-терапии мы видим и лес, и деревья. 
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Пространство драма-терапии 
Пространство театра — это обособленный 

мир, в котором происходит превращение реа­
льности повседневной жизни в реальность 
театральную. Во многих культурах оно счита­
ется магическим или священным пространст­
вом, где театрализованные ритуалы и пред­
ставления могут как-то изменить человека. 
Мы обсудим пространство следов на песке, 
домов и лабиринтов в следующих главах, по­
скольку они являются «пространством в про­
странстве». Здесь я рассматриваю само про­
странство драма-терапии. 

Необходимо, чтобы комната для занятий 
(подобно театральному залу) не использова­
лась для других целей. По размерам это может 
быть и большое студийное помещение, и ма­
ленький театр — в зависимости от своего 
окружения. В своей собственной работе я по­
чувствовала, что наступил переломный мо­
мент, когда я на пару лет получила маленький 
провинциальный театр (the Onstage Theatre). 
Это было тем более важно, что подтверждало 
следующее положение: драма-терапия должна 
проводиться в театре, куда, вместо клиники, 
приходят как обучающиеся, так и пациенты. 
В отличие от Морено, который превратил те­
атр в «открытое пространство», я неизменно 
сохраняла театральное пространство четко 
обозначенным, со всеми возможностями, ко­
торое оно нам дает. 

Комната для занятий должна быть теплой, 
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и пол ее должен быть покрытым, чтобы участ­
ники группы могли лечь или сесть и не про­
студиться (покрытие из пробкового дерева 
или паркет идеальны; впрочем, подойдет и 
простое покрытие, если его не укладывать 
прямо на бетон). Пространство должно быть 
приспособлено к тому, чтобы его можно было 
использовать на разных уровнях. Большое 
применение могут найти крупные строитель­
ные блоки и трибуны, так же как леса и лест­
ницы, которые используют осветители. 

В помещении должна находиться и панель 
осветительной аппаратуры с выбором типа 
освещения (общим потоком или отдельными 
пятнами) и регулятором яркости. Я работала 
таким образом, что сами пациенты создавали 
нужную для сцены обстановку, изменяя осве­
щение. Некоторые могут захотеть работать в 
тени или при неясном освещении. 

Краткий эпизод 
Я спросила пациентов, не хотят ли они пе­

реместиться в свет рампы, чтобы представить 
персонаж, который исследуют. 

Пациент: Как вы думаете, этот человек на­
ходится в свете рампы? 

Терапевт: А вы как полагаете — падает ли 
свет на этого человека? 

Пациент: Оставьте меня пока в тени, а да­
льше — посмотрим. 

Терапевт: Да, пусть этот персонаж пока 
останется в тени. 
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Пациент: Хорошо, но сможете ли вы меня 
видеть? 

Терапевт: Я вижу в тени и вас, и персонаж. 

Драма-терапевтическое оборудование дол­
жно включать основные материалы для рисо­
вания, аудиотехнику (с хорошими динамика­
ми) и набор музыкальных произведений (на 
соответствующих носителях), пуфы и покры­
вала, а также костюмерную с различными рек­
визитами и костюмами. 

Когда участники хорошо знакомы с теат­
ральной обстановкой, мы предлагаем им но­
сить одежду, которую можно легко подо что-
нибудь приспособить. Например, они могут 
приходить на занятия в спортивной одежде и 
футболках, из которых, если нужно, можно 
соорудить какой-нибудь костюм. Понадобят­
ся и материалы для изготовления масок, а 
также маски, заранее подготовленные. Если 
основные затраты необходимы для обеспе­
чения гибкости самого театрального про­
странства, то большинство из расходных ма­
териалов можно просто смастерить из всякого 
хлама. 

Мы с Асе написали первую и вторую главы 
по отдельности, а затем дали друг другу про­
читать. Мы предполагали, что в отношении 
излишков и остатков мы обе — люди творче­
ские: я называю это «старьем», она — «хла­
мом». Как сказано в отрывке из «Пер Гюнта», 
который цитируется в следующих главах: 
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И вместо золота — нам видится зола, 
Звезда в окне — для нас чернее хлама. 

(Ибсен, «Пер Гюнт») 

Рассказывая о своей встрече с Асе Минде 
и норвежской культурой, я хочу подчеркнуть, 
что рано испытала влияние Севера. Первой 
книгой, которую я получила в подарок (и до 
сих пор ее храню), были «Сказки Севера» Не­
льсона, некоторые из этих рассказов в качест­
ве терапевтического материала войдут в по­
следующие главы. Рассказывая об образе 
деревьев, я должна не забыть упомянуть Иггд-
расиль, священное дерево, которое стоит в 
центре трех космических областей, — «Дерево 
мира». Именно здесь северный бог Один ви­
сел девять дней и ночей, принеся себя в жерт­
ву, чтобы обрести мудрость. Когда мы только 
начинали свою работу и действительно были 
первыми, занимаясь таким трудоемким де­
лом, как драма-терапия, нам приходилось 
жертвовать многим, и «девять дней и ночей» 
на долгое время стали для нас символичными. 



ГЛАВА 2 

МОЕ ПУТЕШЕСТВИЕ 
В АРТ-ТЕРАПИЮ 
(хлам, структура 

материалов и 
планирование времени) 

Асе Минде 

«Когда творческая энергия находит удовлет­
ворение, она становится надежной опорой, да­
ющей силы в трудные моменты, она приносит 
нам здоровье» (Hill, 1945). 

«Внутреннее «Я», взгляни же на девушку, 
которая живет внутри тебя! Самые глубокие пе­
реживания художника — женские по своей 
природе, потому что эти переживания связаны 
с зачатием и рождением. Поэт Обстфельдер 
как-то написал о лице незнакомца: «Когда он 
начал говорить, это выглядело так, как будто 
все пространство внутри него заняла женщи­
на». Мне кажется, что любой поэт испытывает 
то же самое, когда начинает говорить». (Райнер 
Мария Рильке. «Кмолодой женщине».) 
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От начала истории человеческой цивили­
зации искусство используется и как средство 
общения, и в терапевтических целях. 

С первых шагов развития психиатрии в 
медицинских учреждениях изобразительное 
искусство использовалось главным образом 
для того, чтобы как-то провести время, но 
позднее оно чаще стало применяться для вос­
становления сил, что развилось в дальнейшем 
в трудовую терапию (Reisby, 1981). На заре 
развития арт-терапии интересы психиатров 
лежали в области изучения работ и психопато­
логий пациентов и известных художников, но 
довольно скоро они осознали возможности 
использования искусства в терапии, поняв, 
что его можно активно использовать не толь­
ко для изучения психопатологии. Кейс и Дол­
ли (Case and Dalley, 1992) писали: 

«Многие авторы исследовали разнообраз­
ные связи между искусством и психоанализом, 
а также то, какую роль в их объединении сыгра­
ло развитие арт-терапии. Эдварде (Edwards, 
1989) проследил развитие различных форм арт-
терапии, а также их взаимосвязь с искусством и 
психоанализом — с момента возникновения 
этих форм около 200 лет назад. Описывая суще­
ствовавшее в восемнадцатом и девятнадцатом 
веке отношение к искусству и сумасшествию, 
Эдварде показал, как идеи, заимствованные из 
других областей (таких, как использование раз­
личных форм искусства в ритуалах, религиоз­
ных обрядах и антропологии), сформировали 
более конкретное содержание арт-терапии, су­
ществовавшей задолго до того, как она превра­
тилась в отдельное направление. История ис-
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кусства и история психиатрии дали толчок к 
развитию определенных моделей в практике 
арт-терапии. Эдварде утверждает, что корни 
систематического, связанного с диагностикой, 
отношения к мыслям и представлениям лежат в 
неоклассицизме философов восемнадцатого 
века, в их рациональной вере, что психическое 
состояние человека может быть прочитано по 
картине» (Case and Bailey, 1992),. 

Первые попытки использовать искусство в 
терапевтических целях были предприняты не­
задолго до начала Второй мировой войны, 
когда группа художников и психиатров из Ве­
ликобритании и США стала интересоваться 
возможностью подобного применения искус­
ства. 

Адриан Хилл, британский художник, на­
ходясь во время Второй мировой войны в са­
натории, стал рисовать, чтобы избавиться от 
скуки. Этим заинтересовались и другие паци­
енты — и тоже начали рисовать, пользуясь ри­
сунками для того, чтобы рассказать о своих 
страхах и переживаниях. Позднее Хилл много 
сделал для того, чтобы искусство вошло в ме­
дицинскую практику, и написал об этом две 
книги (Hill, 1945, 1951). 

На ранних этапах развития в арт-терапии 
просматривалось много общего с обучением. 
Однако, по мере того как на протяжении 70-х 
годов теория и практика арт-терапии посте­
пенно развивались в сторону психотерапии, 
стали проявляться различия между ролью 
учителя и ролью терапевта (Waller, 1984). Но, 
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несмотря на развитие этой области терапии и 
увеличение количества публикаций, арт-тера­
пия до сих пор считается новой дисциплиной. 

Работа глаз завершена, теперь 
пора работать сердцу 
со всеми образами, заключенными в тебе; 
ведь ты их победил, но даже и сейчас 
ты их не знаешь, 
Ты, человек внутри, учись смотреть 
на женщину внутри тебя, 
на ту, которая возникла из тысячи натур, 
которая вдруг просто стала явью, 
но встречной 
не нашла еще любви. 

(Райнер Мария Рильке. 
«Решающий момент», 1989) 

Мое собственное странствие 
Насколько я себя помню, я всегда испы­

тывала большую потребность в общении, — 
язык для меня всегда был более чем просто 
набор слов. Начав с ткацкого искусства, я пе­
решла к области психологии и арт-терапии. 
Помню, как в молодости открыла, что работа 
с тканями действует на меня успокаивающе, 
если я расстроена. Мне нравилось ткачество, 
потому что эта техника основана на опреде­
ленных многовековых правилах, но при этом 
оставляет возможность для исследования и 
изобретения новых цветов и форм. Образы, 
живущие во мне, начинали приобретать цвета 
и формы. 

Ребенком в своих мечтах я часто путешест-
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вовала. С тех пор я совершила много «настоя­
щих» путешествий и вышла замуж за предста­
вителя другой культуры. Мне нравится вспо­
минать обо всех поездках, которые я совершила, 
чтобы стать такой, какая я есть: большинство 
моих работ посвящено странствиям. 

Сью и я встретились во время одной из по­
ездок, и с тех пор мы много путешествуем 
вместе. Я думаю, что вся наша жизнь — стран­
ствие, состоящее из множества более мелких 
путешествий. Специалист по арт-терапии 
должен уметь странствовать вслед за другими, 
заходя в чужие миры, но при этом оставаясь в 
своем. 

По отношению к различным видам арт-те­
рапии часто применяют термин «невербаль­
ная терапия». Лично мне это выражение не 
нравится: слишком часто оно приводит к не­
верной интерпретации. Кто-то может поду­
мать, что специалисты по арт-терапии не ве­
рят в традиционную «словесную» терапию 
или что, по их мнению, речь не важна. Я не 
хочу быть распространителем подобных пред­
ставлений, потому что считаю язык чрезвы­
чайно важным. Но искусство помогает людям 
познавать мир разными средствами и, таким 
образом, придает большее значение словам, 
делает эти слова более живыми. 

«Когда я говорю об эстетике, я говорю о 
том, как сделать неживое живым, о придании 
формы разрозненным идеям и сгусткам энер­
гии, о том, как вдохнуть жизнь в бесплодное 
общение. Общение здесь — ключевое слово, 

61 



СьюДЖЕННИНГС, Асе МИНДЕ 

поскольку любое творение становится произ­
ведением искусства, только если оно затраги­
вает правду жизни. Это становится возможным 
в том случае, когда происходит подлинное са­
мовыражение художника, и часто при этом со­
вершенно противоположные вещи обретают 
единство» (Robbins, 1989). 

Я поняла, что искусство помогло мне по-
другому взглянуть на язык. Оно помогло мне 
узнать, что мысли выражаются по-разному, 
понять, что подтекст нашей речи часто важнее 
того, на каком языке мы его высказываем. 

В первые годы работы мне казалось впол­
не естественным пытаться понять процесс ле­
чения, ища ответы в психологии. С годами я, 
конечно, приобрела практический опыт, рас­
ширила свои теоретические познания и сей­
час нашла свое призвание в том, чтобы искать 
ответы и понять смысл терапевтических путе­
шествий с помощью литературы и философии. 

Что такое арт-терапия? 
Арт-терапия ведет свое происхождение от 

искусства и психологии, однако на ее разви­
тие оказали влияние и другие смежные облас­
ти. Дословно арт-терапия означает использо­
вание искусства в терапевтических целях. Па­
циентов просят выразить свои чувства, мечты 
и внутренние переживания различными сред­
ствами искусства, такими как краски, глина и 
т.д. Считается, что произведение искусства 
является образом предметного мира, а чело-
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век, который создает это произведение, пере­
носит в работу частицу себя; таким образом, 
само произведение искусства содержит и об­
раз предмета, и образ «Я». 

В творчестве всегда происходит встреча; 
художник видит новые пейзажи, у него появ­
ляются новые идеи, которые он хочет вопло­
тить. В процессе творчества художник как бы 
растворяется в пейзаже и становится частью 
своей работы, но в то же время он выходит за 
пределы этого пейзажа и пытается рассмот­
реть его со всех сторон. Основываясь на своей 
восемнадцатилетней практике, я считаю, что 
именно этот процесс делает арт-терапию 
столь полезной. Он дает возможность взаимо­
действия между внешним и внутренним ми­
ром, возможность ощущать себя частью чего-
то и одновременно находиться снаружи. 

Встреча пациента и терапевта 
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Скульптурный автопортрет пациентки, 
случай которой описан ниже 

«Теперь, когда я воплотил свою идею в гли­
не и держу ее в своей руке, я могу повернуть ее, 
посмотреть на нее с обратной стороны, рас­
смотреть ее со всех сторон, выставить ее на 
солнце, представить, что она именно такого 
размера, как мне бы хотелось, — я могу управ­
лять всем, как Бог, когда он создавал мир» 
(Henry Moor, цит. по Nielsen, 1988). 

Творчество становится также местом встре­
чи или мостом между терапевтом и пациен­
том, где они могут встретиться на общей тер­
ритории в переходном пространстве. Артур 
Роббинс в своей книге «Художник как тера­
певт» (Robbins, 1987) пишет: 

«В терапии пациент и терапевт одинаково 
заняты поисками художника внутри себя. Для 
пациента процесс лечения — это непрерывная 
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борьба за то, чтобы открыть истинные внутрен­
ние представления и символы, облечь их в фор­
му, более соответствующую реальной жизни. 
Задача терапевта — извлечь художника изнут­
ри, сохраняя стабильность в окружении паци­
ента, что дает последнему пространство, энер­
гию и импульс к изменению. 

Пациент и терапевт совместно создают фор­
му, в которой оживает вербальное и невербаль­
ное общение, поскольку они соприкасаются с 
общими переживаниями. Такая сложная мо­
дель взаимодействия приобретает форму, по­
добную симфонии или произведению искусст­
ва. В ней множество уровней сознания и смыс­
ла существуют одновременно с терапией, и 
здесь можно провести много параллелей с про­
цессом творчества» (Robbins, 1987). 

На верхнем рисунке со следующей страни­
цы пациентка изобразила свои отношения с 
отцом. В этой комнате она — маленькая де­
вочка — сидит рядом с отцом, и вы понимаете, 
что сказано все и в то же время ничего... Спус­
тя много лет после завершения лечения, через 
несколько месяцев после смерти ее отца, я 
разговаривала с ней о возможности поместить 
некоторые рисунки в этой книге. И, глядя на 
этот рисунок, она сказала, что здесь изобра­
жены гнев, ненависть и любовь, а также не­
вербальные компоненты общения, которые 
никогда не находили выхода в реальной жизни. 

На последующей стадии терапии та же па­
циентка нарисовала еще одну картину — как 
она сказала, о ее страхе быть отвергнутой. 
Много лет спустя она призналась: «В то время 
я не понимала, что это была попытка обра-
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хиться к моей безрассудной матери: и даже 
сейчас, когда я вновь смотрю на картину, она 
заставляет меня холодеть». Мать здесь изоб­
ражена в виде какого-то темного неясного 
монстра, так что, собственно, узнать свою 
мать пациентка в этом чудовище и не могла... 

Мюррей Кокс писала о метафорах следую­
щее: 

«Метафоры оказывают видоизменяющее 
действие через активацию альтернативных 
компонентов жизненного опыта, имеющих 
перспективу развития. Это означает следую­
щее: то, от чего пациенты стараются отказать­
ся, чего они избегают или что отрицают (так 
что это становится «безопасным», скрытым, 
сгруппированным и запомненным), вновь по­
является в «папке с незавершенными делами». 
И это неизбежно оказывает потрясающее дей­
ствие на пациентов. Это действие может при­
нимать форму «удивительного освобождения», 
потому что оказывается возможным принять 
то, что представлялось непереносимым. С дру­
гой стороны, обнаружив, что огонь все еще не 
потух, мы понимаем, что переживания, казав­
шиеся уже устоявшимися и безопасными, вновь 
стали настойчиво дезорганизующими» (Сох & 
Theilgaard, 1987). 

Моя пациентка, в течение пяти лет прохо­
дившая курс лечения, вернулась ко мне шесть 
лет спустя, будучи беременной и только что 
потеряв отца. Глядя на эти картины, она вновь 
испытала один из ее старых симптомов — бо­
язнь быть отвергнутой. 

«Гораздо труднее, чем реальность, убить ста­
рый дух» (Вирджиния Вулф, цит. по Wilf, 1991). 

з-
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Изобразительное искусство 
Изобразительное искусство связано с про­

странством. Способ использования простран­
ства зависит от того, как я субъективно ощу­
щаю пространство внутри меня, и от того, каким 
я вижу пространство, объективно существую­
щее вне меня. 

Иммануил Кант говорил, что мы на опыте 
познаем внешний мир, но одновременно и 
сам мир формируется через то, как мы его 
воспринимаем (цит. по May, 1975). Таким об­
разом, произведение искусства становится 
встречей внутреннего субъективного видения 
и восприятия мира с самим внешним объектом. 

Средства различных видов искусства име­
ют свои собственные структуры и ограниче­
ния. Поэтому использование в терапевтиче­
ских целях различных материалов становится 
решающим для того, например, чтобы паци­
ент смог управлять со стороны своими внут­
ренними страхами и своим внутренним хаосом. 

Художник как терапевт 
В арт-терапии очень важно возникнове­

ние двух основных процессов: процесса твор­
чества и процесса лечения. 

Художник наблюдает за тем, что происхо­
дит в момент творчества, — в каждой картине 
разные слои отражают различные художест­
венные средства. Одни применяются для того, 
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чтобы получить желаемый эффект, другие — 
чтобы скрыть то, что еще не готово принять 
определенную форму. Художник «чувствует» 
цвета и формы, язык зрительных образов. Он 
ведет внутренний диалог с терапевтом, задача 
которого — создать безопасное окружение для 
всего, что выражается как с помощью слов, 
так и без них, а иногда и указать направление 
движения. Но здесь важно, что терапевт пол­
ностью не управляет кораблем и не ведет его 
туда, куда захочет. Последнее, я думаю, часто 
происходит, когда корабль попадает в бурные 
воды и терапевту из-за личных опасений хо­
чется привести судно в тихое место. Может 
произойти и противоположное: терапевту ка­
жется, что корабль движется слишком мед­
ленно, и он преждевременно толкает клиен­
тов к более драматическим ситуациям. Искус­
ство навигации состоит в том, что иногда 
терапевту может понадобиться показать кли­
ентам, что кроме тех путей, которые они вы­
брали, возможны и другие. 

Леонардо да Винчи сказал: «Красота уми­
рает в жизни, но не в искусстве» (цит. по Niel­
sen, 1988). Я работала с людьми, заблудшимися 
во мраке, завязшими в грязи, но способность 
человека преобразовывать хаос в красоту не 
переставала меня удивлять. 

Краткий эпизод 
Во время занятий арт-терапией пациентка 

слепила из глины свою фигурку с большим 
рюкзаком (гораздо большим, чем ее собствен-
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ный), полным тяжестей. Она говорила: «У меня 
больше нет сил, чтобы идти дальше», но не ви­
дела никакой возможности бросить тяжелый 
рюкзак или посмотреть, что она несет. А я си­
дела напротив нее, и с моего положения фигур­
ка смотрелась совсем по-другому — как малень­
кое дерево с большими корнями, растущими из 
массивного основания (рюкзака). Посещая за­
нятия, она долгое время занималась той ношей, 
которую ей приходится нести. 

Это была женщина, которая никогда не про­
сила о помощи, она опасалась, что эта помощь 
ее только затруднит. Когда она рассказала мне 
о своей скульптуре, я попросила ее повернуть 
скульптуру так, чтобы я увидела, о чем она го­
ворила. Я сказала ей: «Теперь я понимаю, о чем 
вы говорите. С моей точки зрения это выглядит 
по-другому». 

Она посмотрела на скульптуру с того поло­
жения, с которого на нее смотрела я (вверх но­
гами). После долгого молчания она сказала, что 
скульптура похожа на маленький куст, расту­
щий из земли: «Вы знаете, я никогда не думала, 
что смогу вырастать из своей собственной но­
ши». Она на моих глазах буквально преобрази­
лась, когда сказала это. Ее спина распрями­
лась, и она даже улыбнулась. 

Свое навигаторское искусство я использо­
вала для того, чтобы попытаться посмотреть на 
ее скульптуру с другой стороны, что в этом слу­
чае помогло ей выйти из безвыходного положе­
ния, в котором она долгое время находилась. 
Это был особый пример определения направ­
ления движения для отдельного пациента — у 
других оно могло бы быть иным. 
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Роль цвета и использование 
различных материалов 

в арт-терапии 
Вся наша жизнь с момента рождения — 

это смена цветов времен года. Тысячи лет лю­
ди одевались в разные цвета, придавая этому 
особый смысл. Цвета используются во всех 
культурах, причем во многих они имеют раз­
ное значение. Одни цвета связаны со смертью 
и погребением, другие — с праздниками и т.д. 
Когда я вижу современные здания, мне кажет­
ся, весь мир стал серым. Гете говорил: «Цвет — 
язык души природы» (цит. по Schindler, 1970). 
Когда я была маленькой и ездила на автобусе 
к бабушке на ферму, меня занимало то, каки­
ми бесцветными были жены фермеров. Они 
все одевались одинаково в серо-голубую одеж­
ду, которая делала их почти невидимыми, а их 
собственные светлые и темные краски безу­
словно были затушеваны. Я вспомнила об 
этом, когда прочитала строки из книги о боги­
не Инанне: 

«До моего рождения женщина, которую я 
должна была звать матерью, молчала» (Rich, 
цит. по Регега, 1981). 

Я думаю, что часть норвежской культуры 
(так называемый «Junte Law»1), выражающая 

« J u n t e Law» — социальная концепция, развитая 
Акселем Сандамозе в книге «En Flykltning Krysser sitt 
Spor», в которой, в форме Десяти Заповедей, постулиру­
ются десять правил типичного поведения норвежцев. 
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установку: «Никогда не думай, что ты чем-то 
лучше других», отразилась в серо-голубой бес­
цветности фермерских жен. Я знала об этом 
еще ребенком и придумала игру, смысл кото­
рой состоял в том, чтобы отыскать внутрен­
ний цвет, скрывающийся под серо-голубым. 
Занимаясь арт-терапией с пациентами, я об­
наружила, что каждый человек имеет свое 
особое представление о цвете. То, как исполь­
зуются цвета — какие из них преобладают, ка­
кие отсутствуют, какие скрывают другие цве­
та, — дает терапевту полезную информацию. 
Иногда терапевт, изучив мир и художествен­
ную манеру этого «внутреннего художника», 
просит пациента использовать какой-то опре­
деленный цвет, чтобы направить терапевтиче­
скую ситуацию в нужном направлении. 

То же самое происходит с использованием 
других материалов разной степени сложно­
сти. Конечно, при работе с пациентами дейст­
вительно очень важно использовать весь на­
бор материалов — и большую часть времени 
пациенты свободны в своем выборе, он зави­
сит только от их чувств. Но иногда бывает 
важно вывести их из положения, в котором 
они застряли, — надо дать им определенные, 
заданные средства, которые помогут им огра­
дить себя, уменьшить окружающий хаос и 
свою уязвимость. Кто-то может решить, что 
структурирование чересчур усложняет и огра­
ничивает непосредственность выражения. 
Я же считаю, что подобное структурирование 
делает четкими грани творческой работы, а 
сама структура придает форму непосредствен-
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ному действию. Я видела слишком много пре­
подавателей изобразительного искусства и 
арт-терапевтов, которые боялись помешать 
спонтанности своих студентов и пациентов и, 
не сумев направить их должным образом, со­
здавали хаос. Ролло Мэй пишет: 

«Форма всегда сохраняется, пока существу­
ет творческая сила. Если форма исчезнет, ис­
чезнет и непосредственность» (May, 1975). 

Как работает арт-терапевт? 
Арт-терапевт работает в студии. Помеще­

ние и обстановка, конечно, очень существен­
ны. Во время моей работы в Англии, США и 
Норвегии в большинстве учреждений найти 
соответствующее место оказывалось пробле­
мой. Обычно для арт-терапии предоставляют 
помещение, которое считают непригодным 
для других целей, — и в такой ситуации при­
ходится учиться делать все возможное! Говоря 
об обстановке, я вспоминаю из практики, что 
она всегда имела большое значение, — важно, 
чтобы работы можно было создавать и на сто­
ле, и на полу, и на стене, и на подмостках. Но 
важнее всего обеспечить комфортную, добро­
желательную обстановку, в которой каждый 
пациент сможет свободно самовыражаться. 

«Психотерапия начинается там, где пере­
крываются два пространства игры: игры паци­
ента и терапевта. Психотерапия должна рабо­
тать с двумя людьми, играющими друг с дру­
гом» (Winnicott, 1985). 
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Чтобы заставить пациента почувствовать 
себя в достаточной степени защищенным для 
игры и творчества, нужно, чтобы в комнате 
были углы и другие места, в которых можно 
было укрыться или что-нибудь хранить. 

Арт-терапевты работают и с группами, и 
индивидуально. Методы работы с каждым из 
них зависят от конкретных пациентов, тради­
ций учреждения и количества работающих в 
нем терапевтов. Многие люди спрашивают 
меня: «Как вы заставляете пациентов рисо­
вать?» 

Есть много способов, которые использу­
ются для того, чтобы пациенты начали рисо­
вать (или рискнули сделать это). Мне нравит­
ся, когда в помещении для занятий много раз­
личных материалов: карандашей, красок, 
глины, кусков ткани, — с их помощью можно 
лепить и строить. Кроме того, у меня есть пол­
ки с маленькими игрушками, животными и 
фигурками, которые я собрала во время своих 
путешествий. Важно, чтобы терапевт чувство­
вал, что может сыграть на потребностях паци­
ента. Очень часто пациенты приходят уже с 
готовыми метафорами, которые следует, по­
добно таланту, просто развивать дальше. На­
пример, пациент говорит: «Я запутался в 
своей жизни, у меня столько проблем», тера­
певт подхватывает эту метафору, спрашивая: 
«Насколько вы запутались? Способны ли вы 
передвигаться? Из какого материала состоят 
ваши проблемы? Похоже ли это на клей?» 
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Песочница в комнате для занятий арт-терапией 

Маргарет Наумбург, одна из основопо­
ложников арт-терапии, терапевт, опираю­
щийся в своей работе на психоанализ, писала: 

«Техника арт-терапии основана на призна­
нии, что любой человек, независимо от того, 
обучался ли он рисованию или нет, обладает 
скрытой способностью проецировать свои 
внутренние конфликты в одной из форм изоб­
разительного искусства. Рисунки пациентов 
исследуют их внутренние переживания, при 
этом часто происходит так, что переживания 
приобретают при этом более четкую словесную 
форму» (Naumburg, 1958). 
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Эдит Крамер (терапевт из США, много ра­
ботавшая с детьми) утверждает, что сами про­
цессы, связанные с художественным творче­
ством, обладают неотъемлемыми лечебными 
свойствами, которые и проявляются в арт-те­
рапии. Искусство становится средством рас­
ширения спектра человеческих переживаний, 
создавая их эквиваленты (для работы с ними). 
Это сфера, в которой переживания можно вы­
брать, изменить и повторить по желанию. 
В творчестве конфликты переживаются зано­
во, разрешаются и обретают целостность. 

Ульман и Дачингер (Ullman and Dachinger, 
1975) полагают, что большинство арт-тера-
певтов, как правило, убеждены в важности 
этих двух подходов, — и я разделяю это убеж­
дение. Я считаю, что в арт-терапии очень важ­
но сосредоточивать внимание на том, что про­
исходит в творческих актах, в настоящем мо­
менте, но одного этого недостаточно. Терапевт 
и пациент должны вместе попытаться понять 
и сам творческий процесс, и его продукт, а 
также то, что получается из этого продукта. 
Такое исследование проводится, когда про­
цесс творчества уже завершен. Оно использу­
ет различные способы, вербальные и неверба­
льные, и также имеет очень большое значение. 

Значение структуры материалов 
Разница в структуре материалов может 

быть очень важна, поскольку это заставляет 
пациентов соприкасаться с различными пере-
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киваниями. Одни материалы могут быть хо­
лодными и твердыми, другие — мягкими и 
теплыми; одни могут быть очень гибкими, 
другие же — в меньшей степени. Я заметила, 
что некоторые пациенты из страха работают 
постоянно с одним и тем же материалом, даже 
если он им не нравится, потому что этот мате­
риал кажется им уже знакомым и привычным. 
В терапевтических ситуациях они часто гово­
рят: «Я ничего не знаю о себе. Я не знаю, как 
рисовать». Нужно направить их соответствую­
щим образом, чтобы они нашли то, что в них 
уже есть. 

При работе с группой я использую одно 
упражнение: прошу участников найти кусок 
ткани или материал, с которыми они могли 
бы себя отождествить. Какова его структура? 
Он рыхлый или плотный? Мягкий ли он? Эла­
стичен ли? — и т.д. Многие люди считают, что 
это очень помогает им начать думать о том, 
какими они себя видят. 

Одна пациентка принесла на занятие элас­
тичную ленту и сказала, что у нее есть склон­
ность растягиваться слишком сильно и что 
она чувствует, что устала растягиваться. Когда 
ее спросили, до какого предела она будет тя­
нуться, она предложила всей группе растянуть 
ленту так, что та чуть не разорвалась. Другая 
пациентка, которая прежде долгое время изо­
лировала себя от людей, сказала, что у нее до­
ма нет никаких материалов, которые были бы 
ей пригодны, так что ей придется пройтись по 
магазинам и посоветоваться с продавцами, 
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чтобы найти то, что нужно: она точно знала, 
что это так и будет. Пациентка неоднократно 
говорила: «Я не знаю, кто я и чего хочу в 
жизни». 

Много раз я совершенствовала это упраж­
нение. Например, участников можно попро­
сить принести картины с изображением пей­
зажей или фруктов (см. главу 8 «Двери»). Со­
брав разные предметы, они могут составить 
коллаж или сделать скульптуру и постепенно 
создать образ, с которым могли бы себя отож­
дествить. 

Хлам 
Иногда пациенты в гневе ломают свои 

произведения или разрушают их, считая, что 
последние недостаточно хороши или слиш­
ком угрожающи. Я их не останавливаю, но, 
как правило, даю им пакет для мусора — и 
прошу сохранить эти произведения до окон­
чания занятий, потому что в один прекрасный 
день они могут использовать этот хлам. Од­
нажды моя пациентка пришла на занятие 
очень расстроенной и сердитой. Она сказала: 
«Никто меня не понимает», и была обижена 
на весь мир. Я дала ей кусок глины, чтобы она 
попыталась изобразить свой гнев. Минут два­
дцать она лепила и продолжала жаловаться, 
как вдруг все смяла и сказала: «Это смешно! 
Я сижу здесь, строю для вас воздушные замки. 
Это не поможет мне». Перед уходом она хоте-
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ла выбросить глину, но я остановила ее и дала 
ей пакет для мусора, с тем чтобы она эту глину 
сберегла. «Этот кусок — ничто, — сказала 
она. — Почему вы хотите, чтобы я его сохра­
нила?» «Может быть, вы сможете сделать что-
нибудь с этим позднее», — сказала я. Через 
неделю она попросила свою глину обратно и 
сказала: «Как хорошо, что вы сдержали мой 
гнев». Из глины она сделала женскую фигур­
ку — очень красивую и очень беззащитную. 
Я вспоминаю много случаев, подобных этому, 
когда люди смогли вернуться и посмотреть на 
то, от чего они хотели избавиться, — а затем 
превратить это во что-то другое. 

«Это «тяжелое отношение к жизни», кото­
рым полны мои книги... означает (вы не со­
гласны?) не что иное, как поиск соответствия с 
истинным значением, а значит, и соответствия 
с истиной: попытка оценить все, глядя сквозь 
кристалл своего сердца, а не сквозь подозре­
ние, счастье и случай». (Райнер Мария Рильке 
Рудольфу Болэндеру, 13 марта 1922 — цит. по 
Rilke, 1989.) 

Планирование времени 
Прислушайся к стуку дождя в своем сердце. 
Эта фраза пришла мне на ум, когда я дума­

ла, какие примеры важности распределения 
времени в терапевтической практике я могу 
привести. Планирование времени очень важ­
но для осторожного использования чувстви­
тельности художника и для применения тера-
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певтических приемов в нужный момент. Вме­
сте с тем я думаю, что самое важное здесь — 
продвигаться с той же скоростью, что и паци­
ент. Во время сеансов арт-терапии я часто 
спрашиваю, как быстро хотели бы продвига­
ться пациенты. Я прошу их подумать, хотели 
бы они идти пешком, плыть на лодке, ехать на 
поезде, лететь на самолете и так далее. Я часто 
прошу их подумать и о безопасном месте, в 
которое они могли бы вернуться, позволяю, 
чтобы они играли как дети: уходили от мамы, 
бегали взад-вперед, играли в прятки. Во мно­
гих ситуациях оказывалось очень полезным 
создать образ или придумать символ безопас­
ного места. 

Мы со Сью придумывали для себя тера­
певтические образы с помощью свободных 
ассоциаций. Одним из них был амбар (а не 
просто контейнер); богиня плодородия Инан-
на — это богиня амбаров. Другим образом 
стал поезд со множеством вагонов, наполнен­
ных всякими вещами, который мог ехать и 
быстро, и медленно или вообще остановиться. 
Это служило дополнением к амбару: амбар и 
поезд — неподвижность и движение. Кладо­
вая может содержать, наряду с любыми имею­
щимися в разных помещениях предметами, и 
те материалы, что используются в изобразите­
льном искусстве, литературе, философии и т.д. 

Однажды я занималась с молодой женщи­
ной, которая в течение девяти лет боролась с 
расстройствами при приеме пищи. Начать с 
того, что она страдала анорексией, которая за-
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тем перешла в булимию. В течение трех лет, 
пока я работала с ней, у нее все еще были пе­
риоды, когда она страдала анорексией. На за­
нятии во время одного из таких периодов она 
была очень подавлена. Она нарисовала себя 
идущей по узкой дороге, по сторонам которой 
были крутые спуски к равнине, полной чер­
ных дыр. Мне казалось, что дорога тянется та­
ким образом целые мили. Она сказала мне: 
«Знаете, я должна идти по этой дороге, пока 
земля и небо не встретятся, пока я не почувст­
вую, что достаточно успокоилась, чтобы уйти 
от вас». Тогда я подумала: «Дорога так длинна, 
что на это могут уйти годы». Что-то в этой си­
туации внушало мне беспокойство. Я принес­
ла рисунок домой, и это было последним, о 
чем я думала перед сном. Там было что-то, че­
го я не понимала. В ту ночь мне приснилось, 
что я иду по этой дороге, причем во сне была 
явная борьба между жизнью и смертью. 

Я принесла этот рисунок своему руководи­
телю и сказала: «Не могли бы вы мне помочь? 
Какое послание я не могу прочитать?» Мы си­
дели в противоположных концах его кабине­
та, и он спросил: «Вы видите, что дорога тя­
нется далеко?» «Да, — ответила я, — а вы?» 
«С моей стороны мне кажется, что дорога за­
канчивается на скале», — заметил он. Когда я 
посмотрела вновь, то увидела, что действите­
льно так может представиться. «Может быть, 
она хочет сказать вам, что падает», — сказал 
он мне. Мне показалось, что это верно. Я не 
рассказала об этом пациентке, но послала ей 
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открытку с картиной норвежского художника 
Кая Фьелля, на которой изображена мать с ре­
бенком на руках, и напомнила о нашей следу­
ющей встрече. Я обычно так не поступаю, но 
моя интуиция говорила мне, что в этой ситуа­
ции именно такое действие будет правиль­
ным. Она долго не упоминала о моем посла­
нии, пока четыре месяца спустя не призна­
лась: «Вы помните открытку с изображением 
матери и ребенка, которую вы мне посылали? 
До нее я чувствовала, что не могу идти даль­
ше, а ваша открытка сказала мне, что вы всю 
дорогу будете рядом со мной». Я считаю, что 
это хороший пример верного выбора време­
ни — открытка пришла в нужный момент. 
Просто в одной из моих кладовых появился 
Кай Фьелль со своей картиной и помог мне 
принять решение, которое в тот момент дава­
ло пациентке силы для жизни. 

Дистанцирование 
в арт-терапии 

Одно из преимуществ искусства в терапии 
состоит в том, что оно позволяет человеку от­
делить себя от того, с чем он работает: человек 
может оставить свое произведение, но оно по­
стоянно будет там, куда он в любой момент 
может вернуться. 

Многим людям, с которыми я работала на 
протяжении долгих лет, было трудно найти 
слова, чтобы описать свои чувства, страхи и 
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переживания. Их работы становятся символи­
ческим языком для их внутренних чувств и 
помогают им построить мост между внутрен­
ним миром и внешней реальностью. Напри­
мер, если вы попросите человека нарисовать 
дом, то большинство людей легко сумеют это 
сделать. При этом то, что они подчеркнут в 
своем рисунке, раскрывает какую-то часть в 
их личности: это может быть дом без дверей, 
окон или крыши. Работая таким образом, па­
циент очень часто говорит нечто подобное: 
«Когда я описываю этот дом, это выглядит 
так, как будто я рассказываю о себе», — это то, 
что мы со Сью называем «Ага-переживанием». 

Например, работая с теми, кто злоупот­
ребляет наркотиками, я часто использую при­
ем дистанцирования для того, чтобы стать 
ближе. Когда молодого человека просят сесть 
и рассказать что-нибудь о себе, он часто ис­
пытывает страх и говорит, что это глупо. Но 
когда мы используем образы, которые позво­
ляют дистанцироваться, он чувствует себя в 
большей безопасности и ему легче описать 
свои страхи и переживания. Иногда во время 
сеанса пациент может решить, что материал, с 
которым он работает, слишком опасен — он 
может почувствовать свою уязвимость, увидев 
то, что начинает выходить на поверхность. 

Как-то я работала с молодым человеком 
психотического склада, у которого были очень 
трудные отношения с матерью. Перед тем как 
попасть в лечебницу, он совершил несколько 
попыток изнасилования молодых женщин. 
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Балансирование. «Я всегда играю со своей жизнью, я 
не способен сделать выбор. Я хочу всего и пробую все». 

Какое-то время я наблюдала его во время ин­
дивидуальных сеансов и сеансов групповой 
терапии. Во время групповых занятий моим 
напарником был психиатр-мужчина. Пациент 
скрытым образом проявлял в группе свою 
ревность ко мне. Он также начал интересо­
ваться моей личной жизнью. Я сказала ему, 
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«Трудно соединить в себе мужскую и женскую части. 
Я расколот изнутри. Я отравляю себя лекарствами и 

чувствую себя парализованным в этой ситуации». 

что я замужем, и во время следующего сеанса 
он нарисовал двух мужчин и отрезал им голо­
вы. Я интерпретировала это его представле­
ние о том, что он делит меня с моим мужем и 
другим психиатром. Но, когда я принесла этот 
рисунок на рабочее совещание, один из моих 
коллег — психолог — сказал: «Мне кажется, 
он говорит, что потерял голову». Мы решили, 
что мне следует приглашать другого коллегу 
на свои сеансы, но я сказала: «Я хочу провести 
несколько сеансов с ним одна, чтобы подгото­
вить его к этому». Мой кабинет находился в 
подвале, и в то время у меня не было даже зум­
мера: помещение было весьма изолирован­
ным от других больничных помещений. 

На следующем сеансе пациент нарисовал 
школу, в которую ходил ребенком. Он сказал: 
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Страх, тревога 

«Моя мать всегда очень крепко держала меня 
за руку, когда мы входили во двор школы. 
Я чувствовал себя из-за этого таким унижен­
ным». Затем он вдруг нарисовал, как школа 
горит. Я сидела на другом конце стола и на­
блюдала, как он покрывается потом и пытает­
ся побороть гнев и чувство унижения. Затем 
он встал со стула, закатал рукава рубашки и 
снял свои часы и кольцо. Я не знаю, что я ду­
мала, но помню, что испугалась. В какой-то 
момент я почувствовала себя парализованной. 
Он сказал: «Мне нужно сходить в туалет». 
Я все еще была испугана, но помню, что поду-

86 



Сны. маски и образы 

мала, что не могу убежать, потому что это бу­
дет недостойно врача. Я повесила его рисунок 
на доску на противоположной стене и, когда 
услышала, что он выходит из туалета, пошла 
навстречу ему к двери, вспомнив, что сказал 
мой коллега о том, что он потерял голову. 
Я крепко взяла его за плечи и сказала: «Я по­
весила вашу картину подальше от того места, 
где вы сидите, — так, чтобы вы смогли дистан­
цироваться от нее. Думаю, вам очень трудно 
смотреть на нее, и ее лучше на какое-то время 
убрать». Он посмотрел на меня и очень спо­
койно сказал: «Наконец-то вы сказали что-то 
разумное». Позднее, в ходе лечения, он смог 
вернуться к этому, но в то время он был еще 
не готов. Его работа находилась здесь, будучи 
сохраненной для дальнейшей работы, — его 
рисунок «был помещен в кладовую». 

Арт-терапия и другие средства 
искусства 

В годы занятий арт-терапией я участвова­
ла в совместном руководстве группами и ра­
ботала в контакте с теми, кто занимается тера­
пией танцами, драма-терапией и психодра­
мой. Это очень сильно повлияло на мою работу 
в арт-терапии. Меня всегда занимало то, как 
люди общаются, как они выражают себя, поэ­
тому переход, например, от телодвижений к 
созданию произведений искусства, от драмы 
к психодраме был для меня очень естествен-
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«Я в конце концов обрела свою силу». Когда пациентка 
увидела эту картину через несколько лет после завер­
шения курса терапии, она сказала: «Вы помните, как 
мне было трудно дышать ?Я чувствовала, что мое гор­
ло сжимается, когда собиралась что-нибудь сказать. 
В известном смысле бывает страшно увидеть чью-то 

силу, чьи-то хорошие и плохие стороны». 

ным. Это можно использовать в обоих на­
правлениях: начав с изобразительного искус­
ства, перейти к драме или, начав с драмы, пе­
рейти к изобразительному искусству. Я до сих 
пор считаю себя специалистом по арт-тера­
пии, а своей сильной стороной — изобразите­
льное искусство, но мои познания в танце и 
драматическом искусстве обогатили меня но­
выми приемами, которые я могу использовать 
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во время занятий арт-терапией. Я могу, если 
это покажется мне уместным, попросить па­
циента сыграть свое произведение, вместо то­
го чтобы просто рассказать о нем. В работе с 
группами переход от одного средства к друго­
му может быть очень полезным. 

В последние несколько лет, работая в бо­
льницах, я сотрудничала с персоналом раз­
личных отделений и занималась внутренними 
конфликтами, имеющими разное происхож­
дение. Вместе с психиатром нас попросили 
поработать с персоналом отделения терапии. 
У персонала возникало много проблем в об­
щении. Как это часто бывает, при проблемах 
общения нелегко увидеть причины, их поро­
дившие; но в том случае было совершенно яс­
но, что многие проблемы сконцентрированы 
на одном очень требовательном и трудном па­
циенте. Он стал козлом отпущения, и все, с 
чем персонал не мог справиться, относилось 
на его счет. 

Сотрудников отделения попросили вы­
брать игрушечных животных, в которых, как 
им кажется, представлены и самые сильные и 
наиболее негативные стороны их работы. Когда 
они по-разному решили эту задачу, их разде­
лили на небольшие группы, чтобы они приду­
мали, в каких условиях живут эти животные, 
какая природа их окружает. После того как 
они поделились своими работами с другими 
группами, мы представили им новое живот­
ное, которое очень отличалось от всех приду­
манных ими животных. Оно было больное, 
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нуждалось в помощи, и, если они не смогли 
оказать ему помощь в своей группе, то их про­
сили договориться с другими группами о том, 
как помочь новичку-аутсайдеру. Их попроси­
ли нарисовать, как они будут добираться до 
других. Некоторые добирались на поезде, дру­
гие — на корабле, третьи — на самолете, а од­
на группа летела на космическом корабле — 
они сказали, что им кажется, что они живут на 
другой планете. Последняя группа позволила 
новичку умереть, потому что ее участники не 
знали, как попросить о помощи. Стало понят­
но, что эта группа состоит из людей, которые 
в отделении являются аутсайдерами. Это хо­
роший пример того, как можно сочетать изоб­
разительное искусство и драму, употребляя их 
на разных уровнях. Использование искусства 
в терапии замечательно тем, что оно позволя­
ет людям проиграть и попробовать себя в раз­
личных ситуациях. Очень часто проблемы в 
общении возникают от того, что мы не чувст­
вуем себя в безопасности в достаточной степе­
ни — настолько, чтобы быть откровенными и 
называть вещи своими именами. С помощью 
искусства проблема чрезвычайно проясняет­
ся, а главное, это дает нам возможность через 
игру сблизиться с другими самым безопасным 
образом. 

Заключение 
Я кратко описала истоки арт-терапии и ее 

основополагающие принципы. Я поделилась 
тем, что повлияло на мое развитие как арт-те-
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рапевта. Сила арт-терапии состоит в том, что 
в творчестве пациенты выражают свои внут­
ренние чувства и переживания через искусст­
во. Искусство часто помогает людям найти 
новые пути. Вдохнув жизнь в неживые объек­
ты, оно дает этим людям возможность сооб­
щить о своих внутренних чувствах и пережи­
ваниях внешнему миру. Произведение искус­
ства постоянно присутствует среди нас. Люди 
могут отдалиться от него, но оно неизменно 
будет принадлежать им, и они всегда смогут к 
нему вернуться. При этом, возможно, они об­
наружат, что могут рассмотреть его с разных 
сторон. Деструктивную форму можно будет 
преобразовать в конструктивную. 

И слух о том, что есть на свете кто-то, 
кто знает, как смотреть, 
внес суматоху среди тварей, 
обычно менее заметных... 

(Райнер Мария Рильке. 
«Решающий момент», 1989) 

Дополнение 
Я занимаюсь арт-терапией много лет и по­

следние двенадцать из них — развиваю это на­
правление в Норвегии. Поскольку я работала 
арт-терапевтом и в Англии, и в США, для ме­
ня было естественным, планируя обучение 
арт-терапии в Норвегии, сравнить его с разви­
тием своего предмета в этих странах. 

Я подготовила учебный план для двухлет­
ней программы обучения аспирантов арт-те-
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рапии. Комитет, с которым я работаю, обра­
тился в двадцать пять различных университе­
тов и получил их учебные программы, а также 
мнения о них — как преподавателей, так и 
студентов. В результате, я думаю, мы получи­
ли качественную учебную программу. Одной 
из проблем, связанных с этой работой, были 
десять лет общения с норвежскими властями. 
Мы пытались убедить власти в том, что арт-
терапия стала самостоятельной профессией, у 
нее есть своя философия и свой язык. Им же 
хотелось думать, что арт-терапия — это рас­
ширение сферы трудотерапии или же просто 
один из психологических приемов. Я думаю, 
что у арт-терапии своя философия и обучение 
этому предмету не может быть основано на 
том, чтобы художник изучал психологию или 
психолог — искусство. Обучение студентов, 
таким образом, предполагает разработку осо­
бой многоуровневой программы. 



ГЛАВА 3 

КЛАДОВАЯ 

ХИЛЬДА (останавливаясь и глядя на него). Разве 
у вас несколько детских? 

СОЛЬНЕС. У нас в доме три детских. 
ХИЛЬДА. Ого! Так у вас полным-полно детей? 
СОЛЬНЕС. Нет. У нас совсем нет детей. Вот 

разве вы замените нам пока ребенка. 
(Ибсен, «Строитель Сольнес») 

Перевод А. и П. Ганзен 

Словом Господа 
сотворены небеса, 
И духом уст Его — 
все воинство их. 

Псалом 32 (Бытие 2.1, Иов 26.13) 

Он хранит все кости его; 
ни одна из них не сокрушится. 

Псалом 33 

ЮНОНА: Род ваш славный процветает, 
Вам богатство и почет, 
Счастья годы без числа 
Я, Юнона, принесла. 
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ЦЕРЕРА: Будут щедры к вам поля, 
Изобилье даст земля, 
Хлеб заполнит закрома, 
Маем станет вам зима, 
Будут вам давать сады 
Небывалые плоды. 

(Буря, IV, 1) 
Перевод М. Донского 

В этой главе мы хотели бы поделиться с ва­
ми содержанием своих кладовых, которые за­
полнялись по мере написания этой книги. Мы 
старались не контролировать то, что пишем, 
позволив образам появляться совершенно 
свободно. Эти образы, вступающие в разнооб­
разные сложные взаимодействия друг с дру­
гом, заставили нас заново повторить свой соб­
ственный опыт работы, творчества, свои эсте­
тические переживания. 

В процессе написания этой книги мы выя­
вили определенные доминирующие образы и 
роли, которые продолжают присутствовать в 
наших снах, спорах, повседневной работе в 
клинике. Названия следующих глав отражают 
важность взаимосвязи между застоем и ново­
образованиями — способность терапии регу­
лировать спокойствие и движение. Считается 
также, что «застой» означает равновесие (со­
гласно словарю), однако, на наш взгляд, он 
должен быть равновесно соединен с преобра­
зующим потенциалом новообразования. Поэ­
тому за главой «Тело» (глава 6) следует глава 
«Переходы» (глава 7); за главой «Двери» (гла­
ва 8) следует глава «Путешествия» (глава 9). 
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В главе «Маска» (глава 10) мы рассмотрим со­
единение статики и новообразований в слож­
ный многоуровневый образ, а также роль мас­
ки. Но мы хотели бы отметить, что этот про­
цесс стал очевидным лишь во время написания 
книги. Вот почему настоящая глава, в которой 
мы описываем содержание своих «кладовых» 
и которая предшествует описанию новообра­
зований в главе «Преображающий котел» 
(глава 4), должна была быть написана послед­
ней. 

Хотя в первых двух главах мы обе описали 
свои путешествия в арт-терапию и в драма-те­
рапию, нам кажется, что мы все время нахо­
димся в процессе «переезда в новый дом». Это 
происходит с тех пор, как мы начали «распа­
ковывать» свои переживания, свой опыт и 
знания, которые, как мы думаем, заполняют 
наши «кладовые». Мы намеренно говорим об 
этом в настоящем времени, поскольку этот 
процесс продолжается и комнаты в наших до­
мах не перестают наполняться. 

Мое первое впечатление о «кладовой» Асе: 
маленький энергичный человечек с норвеж­
ским рюкзаком, внутри которого невероятное 
количество самых разнообразных вещей. 

Мое мгновенно возникшее впечатление о 
«кладовой» Сью: ее невероятная способность 
находить нужную «историю» в нужный момент. 

Мы, безусловно, понимаем, что, начав здесь 
обсуждать то, что на нас повлияло и что нас 
сформировало, мы тем самым не переходим 
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«Хранилище» (Тру Финне) 

непосредственно к обсуждению психоанали­
за. Тогда куда же его убрали на хранение в 
этом доме с множеством комнат? 

«Несомненно, благодаря домам множество 
наших воспоминаний находят себе приют, и 
если дом хорошо продуман, если в нем есть 
подвал и чердак, укромные уголки и коридоры, 
то у наших воспоминаний есть пристанища, ве­
сьма четко разграниченные. Всю жизнь мы воз­
вращаемся к ним в своих мечтах» (Bachelard, 
1964). 

Так куда же мы «поставим свои вещи» — в 
подвал или на чердак? Мы обе, несомненно, 
сохранили влияние теории предметных отно­
шений как часть более широкой теоретиче-
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ской концепции, в рамках которой мы работа­
ем. Психоанализ определяет границы, внутри 
которых могут быть поняты несопоставимые 
образы и темы, однако нам кажется важно 
признать, что внутри этого пространства на­
ходятся несколько соединяющихся коридо­
ров, дверей или комнат. 

Сью: Переходя от профессионального те­
атра к драма-терапии, я прошла через дли­
тельный психоанализ и групповой анализ. 
В этот период я совершала внутренние путе­
шествия, которые завершились реальной по­
ездкой в Малайзию, где мне довелось изучать 
первобытные ритуалы и театрализованные 
обряды1. Только после проведения полевых 
исследований стало вырисовываться антропо­
логическое понимание драма-терапии, ее свя­
зи с ритуальными обрядами и символами. 
И здесь большое влияние на меня оказали ра­
боты Виктора Тернера (Turner, 1962) и Гил­
берта Льюиса (Lewis, 1982). Более глубокое 
понимание основных символов и архетипов 
помогло мне перекинуть мост назад (а может 
быть, вперед), к теории Юнга. В последние 
годы я чувствую, что постоянно анализирую 
эти внешние влияния, оказавшие на меня 
формирующее действие, так что все они нахо­
дятся в моих кладовых и при этом не запира-

Путешествие в тропические леса, в которое я взяла 
и трех своих детей (им было тогда 7, 12 и 14 лет), а также 
своего 14-летнего приемного сына, оказало на всех нас 
огромное влияние. 

4-445 
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ются и не отгораживаются. Не всегда легко, 
делая первые шаги в драма-терапии, самой не 
попасть под ее влияние. Вот так происходит 
синтез многочисленных впечатлений и пере­
живаний, которые свели воедино теорию, об­
разование и опыт практической работы. 

Асе: Я ощутила укрепление союза между 
искусством, теорией искусства и различными 
психоаналитическими теориями. После мно­
гих лет работы в клинике и постепенного 
овладения психоанализом становится все бо­
лее очевидным, что речь идет о союзе между 
процессом творчества и процессом лечения. 
Мне не хотелось бы употреблять термин «ин­
теграция», поскольку он стал очень популяр­
ным и часто используется неверно. Под «сою­
зом» я подразумеваю взаимосвязь, то есть сое­
динение разных путей, которые помогают нам 
расширить границы и своей личности, и свое­
го понимания — понимания своих клиентов и 
случаев из практики. 

В книге «Построение терапевтического 
процесса» Мюррей Кокс (Сох, 1988) расска­
зывает о том, как она стала терапевтом, и ци­
тирует следующий отрывок из рассказа Дж. 
Конрада «Сердца тьмы»: 

«Он напоминал лоцмана, который для мо­
ряка является воплощением надежности. Было 
трудно понять, что его работа была не впереди, 
в светящемся устье реки, а позади него, посре­
ди погруженного в молчание мрака». 
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«В этом коротком отрывке Конрад уловил 
некоторые особенности работы начинающего 
терапевта. Сравнение с лоцманом говорит само 
за себя. Он не капитан корабля, но может по­
мочь капитану в освоении неизвестных и опас­
ных водных пространств. Один из навыков, ко­
торым терапевт никогда не сможет полностью 
овладеть, это умение отличать критические мо­
менты (kairos) в серии сеансов психотерапии от 
тех моментов, которые могут и'не стать пово­
ротными (chronos). 

Может потребоваться, чтобы пациент от 
свободных ассоциаций о патогенном прошлом 
(от «погруженного в молчание мрака») обра­
тился к свободным ассоциациям о том, каким 
он может стать, когда его подхватит водоворот 
личной жизни с ее взаимодействием с другими 
людьми («светящееся устье реки») (Сох, 1988). 

В арт-терапии переломный момент зафик­
сировать гораздо проще, поскольку он приоб­
ретает форму и внешний вид. Однако часто 
оказывается так, что даже когда пациент обле­
кает что-либо в определенную форму, то это 
все еще может быть не видно, не «осознано», 
то есть это все еще может оставаться подсоз­
нательным процессом. Чрезвычайно важно, 
чтобы терапевт не опережал пациента, что, 
наряду с умелым регулированием отношений 
с пациентом, составляет суть эмпатии. Тера­
певт может искать «разумное объяснение», то 
есть, скорее, решать свои проблемы, а не 
проблемы пациента. Может оказаться и так, 
что терапевт посчитает, что «творческое ожи­
дание» или «постоянную альтернативность» 
(Сох and Theilgaard, 1987) трудно переносить. 
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Тем не менее, для вмешательства терапевта 
всегда существует подходящий момент — ког­
да «погруженный в молчание мрак» пациента, 
участника группы или всей группы движется к 
бесполезной агрессивности. Все это требует 
от терапевта тонкого настроя чувств. 

Работая над этой книгой, мы обсуждали 
внутренние состояния арт-терапевта и драма-
терапевта. 

Сью: Когда мы говорим об этой кладовой и 
всех переживаниях, которые там хранятся, 
как тебе кажется, рассматриваешь ли ты их 
все одинаково? 

Асе: Ты имеешь в виду, могут ли у одного 
человека быть ключи от всех комнат? 

Сью: Именно так. Я думаю, что у нас мо­
жет быть такая кладовая, но как мы сможем 
туда попасть... у кого будет ключ... или ключи? 

Асе: Многолетний опыт научил меня слу­
шать и доверять художнику, который живет во 
мне, и доверять живущему во мне терапевту. 
Так что ключ есть и у художника, и у терапев­
та... 

Сью: Следовательно, они находятся в по­
стоянном диалоге — как внутренние роли. 
Мне хочется добавить к этому заключенного 
внутри нас пациента. Наш «внутренний паци­
ент» устанавливает связи с клиентами и паци­
ентами, которые иначе не могут быть установ­
лены, — так что должен существовать еще 
один ключ. 

Асе: Тогда, разумеется, должен быть и внут-
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ренний руководитель... Так что же с «внутрен­
ним художником» и «внутренним специали­
стом по терапии театром»? 

Сью: Я писала об этом... о четырех внут­
ренних состояниях того, кто занимается дра­
ма-терапией: терапевт, художник, пациент и 
руководитель... и о диалоге, который между 
ними происходит. Я думаю, этот диалог дол­
жен быть эстрадным — мы говорим о «театре 
эстрады»1. 

Асе: И у всех у них есть доступ в кладовую 
в разное время. Это характеризуется творче­
ским ожиданием, не так ли? Как мы узнаем 
подходящий момент... мы ведь не всегда опре­
деляем его правильно? 

Сью: Я думаю, здесь есть важный элемент 
сенсорного восприятия... наше познание про­
исходит через наше тело, наши чувства предо­
ставляют нам информацию. Мы не просто 
слышим или видим, мы чувствуем, что проис­
ходит... чувствуем необходимый аромат... Сей­
час я использую чувства образно, так же как и 
в реальности. 

Асе: Пример с сиамскими близнецами (см. 
текст далее) иллюстрирует чувственный опыт: 
я знаю, что он присущ и моему телу. Я хочу 
сказать, что мы не всегда делимся подобным 

Когда я впервые реализовала эту идею, я использо­
вала участников группы, для того чтобы сыграть разные 
внутренние роли драма-терапевта. Их было три: паци­
ент, терапевт и руководитель. Позднее я поняла, что по­
ставил эту пьесу мой внутренний художник. 
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открытием с пациентом — но в какой-то мо­
мент это кажется возможным... 

Сью: И это случилось с тобой, когда ты от­
дыхала и думала о чем-то постороннем... 

Асе: Итак, мы говорили о том, что сущест­
вует много ключей к этой кладовой — и раз­
ные люди... роли... могут открыть их в нужный 
момент. 

Сью: Да, нечто подобное. Эта кладовая — 
такая драгоценная вещь! Даже во время напи­
сания этой книги мы обе вновь обрели мечты, 
образы и воспоминания, которые хранились в 
глубине нашей памяти. Я имею в виду, что, 
хотя ты и видела картину Боттичелли раньше, 
она пришла тебе на ум неожиданно. 

Асе: То же — сон о встрече с тобой в Акро­
поле. И позже я, конечно, расскажу о скульп­
турном изображении руки моего отца, о его 
недавней смерти и о необходимости идти по 
жизни дальше. 

Сью: Когда мы писали четвертую главу, 
мне приснился сон, в котором мы говорили о 
песчаной отмели и о береге моря. Я вспомни­
ла книгу, которую читала, когда мне было 
примерно десять лет, под названием «Джон 
Галлифакс, джентльмен». В ней было неско­
лько строк о том, как Джон, будучи взрослым, 
учился писать: 

«Одна мысль поразила меня: «Джон, дай 
мне палку, и я дам тебе первый урок письма». 
Так здесь, на ровном гравии, взяв ветку розы 
вместо ручки, я научил его писать буквы ал­
фавита и соединять их вместе. Он выучил их 
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очень быстро, так быстро, что через некоторое 
время эта простая тетрадь, которой нас снаб­
дила Мать-Земля, во всех направлениях по­
крылась надписью «ДЖОН — Джон» (Craik, 
1991, первое издание в 1857). 

Многие годы, всю свою взрослую жизнь, я 
не вспоминала об этой книге, и земля, о кото­
рой мы говорили ранее, послужила переход­
ным пространством между двумя взрослыми 
людьми. 

Асе: К тому же в книге говорилось о чело­
веке, который учился писать — а именно этим 
мы тогда занимались. Дело не в том, что мы не 
могли писать именно так, а в том, что много 
времени потребовалось для описания процес­
са, о котором раньше никто не говорил. Мать-
Земля возникла уже снова как символ, как в 
истории с Муми-троллем... 

Сью: Обучение письму — и «Мать-Земля», 
вручающая свою «тетрадь»... И мне кажется, 
что, говоря снова о матерях, мы говорим об 
объектных отношениях. Хотелось бы, чтобы 
люди говорили о «человеческих объектах» бо­
льше и пользовались более доступным язы­
ком. Мне уже приходится искать простое 
определение объектных отношений. 

Асе: Может быть, проблема состоит вот в 
чем — многие люди думают, что существует 
один Ключ, а не несколько ключей... Ведь да­
же здесь, в описаниях предметных отноше­
ний, приходится использовать несколько оп­
ределений. 
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Обсуждая различные теории психоанализа 
и психотерапии, которые образуют нашу кла­
довую, мы тем самым признаем, что наша 
концепция эклектична — и это действительно 
так. Для нас, например, не стоит проблема су­
ществования принципа удовольствия эго-
психологии (основанного на инстинкте) ря­
дом с «принципом человеческих отношений» 
(а не вместо него) из теории объектных отно­
шений. Первый принцип подчеркивает значе­
ние влечения и потребностей человека, вто­
рой — стремление сохранять и устанавливать 
отношения с другими. Многие ученые внесли 
вклад в развитие теории объектных отноше­
ний1, и все они подчеркивали значение связи 
с матерью в раннем детстве — первой «объект­
ной связи». 

Мы обе согласны с тем, что эти ранние пе­
реживания очень важны и могут быть теми 
формой и содержанием, которые находят вы­
ражение в арт-терапии. Если мы наряду с 
этим установим связи с теорией Юнга, мы 
сможем работать, основываясь на более ши­
роком подходе, в котором признается важ­
ность процессов художественного творчества. 
Если бы мы продолжили приведенный выше 
диалог, в нем отразилось бы наше беспокой­
ство, связанное с фрейдистской теорией суб­
лимации, которую даже в настоящее время 
используют в своей работе многие терапевты. 

1 Превосходный анализ и обзор развития приведен у 
Кернберга (Kernberg, 1984). 
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В процитированном ранее отрывке1 высказы­
вается предположение о том, что актеры при­
ходят в терапию благодаря своему творчеству. 
Как заметил один психоаналитик: «Почему 
актеры становятся такими плохими пациента­
ми?» Согласуется ли это с предположением 
Дионисия об истерической сущности актера, 
которое дискредитирует в глазах психотера­
певтов и театрального актера, и, конечно же, 
драма-терапевта? 

Интересно отметить, как Юнг говорит о 
театре и снах. Многие психотерапевты рас­
сматривают театр как образ самой жизни2 и 
образ терапии, однако Юнг пытается соеди­
нить определенные аспекты театрального ис­
кусства со своим пониманием природы сно­
видений. Он предположил, что структура снов 
совпадает со структурой театрального дейст­
вия (1960). Такое предположение, хотя и яв­
ляется скорее умозрительным, чем реальным, 
тем не менее соотносит идею театра с процес­
сом сна, который традиционно считается свя-

Это подробно обсуждается в работе «Shakespear Co­
mes to Broadmoor» (Cox, 1992). 

Шекспир, мастер сравнений, конечно, был пер­
вым, кто использовал эту метафору в пьесе, что придает 
ей дополнительную условность. Я уже писала в других 
работах (1992b) об использовании в терапии (возможно, 
слишком частом) образа театра как метафоры. Я выска­
зала свое мнение, состоящее в том, что для многих тера­
певтов драма-терапия представляется в свете идеи Дио­
нисия и вызывает определенные опасения. Аполлон — 
запрещенная в театре роль, тем не менее эта роль часто 
исполняется Хором, что является очень эффективным 
приемом драма-терапии. 
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занным с образами. Возможно, сновидение — 
это совместный процесс драмы и образа, ко­
торый происходит на подмостках внутреннего 
театра человека. 

Патси Ноуэлл Холл' — известный арт-те-
рапевт, с которой мы обе работали, обладаю­
щая замечательной способностью разбирать­
ся в сложных вопросах теории арт-терапии, — 
побудила нас к дальнейшим исследованиям. 
После ее преждевременной кончины осталось 
большое количество работ, в которых разви­
вается юнгианский подход к арт-терапии. 
В работе «Способ преодоления внутреннего 
разрыва» (Hall, 1987) она обсуждает двойст­
венную природу знания в концепции Юнга — 
«способ творческой формулировки» (напри­
мер, через искусство, сны и символы) и «спо­
соб понимания» (например, интеллектуаль­
ное понимание, абстракции и т.д.). Фактиче­
ски она предприняла попытку с помощью 
концепции Юнга «примирить» оба полуша­
рия головного мозга и согласовать их функци­
онирование. В правом полушарии головного 
мозга возникают образы, метафоры, пробуж­
дается интуиция, левое полушарие связано, 

Нам хотелось бы, чтобы эта глава была выражени­
ем нашей личной признательности Патси Ноуэлл Холл, с 
которой мы обе когда-то работали. Сью часто вспомина­
ет отдельные моменты сотрудничества в Турвейском мо­
настыре, Кумберленд Лодже и в институте драма-тера­
пии в Греции. Мы обе ощущали ее способность работать 
в рамках всех направлений арт-терапии и не умалять зна­
чение тех видов арт-терапии, на которых она не специа­
лизировалась. 
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например, с логикой, фактами и способно­
стью понимать и устанавливать количествен­
ные отношения. Не является ли это еще одной 
метафорой, в которой предпринимается по­
пытка избежать существующего с древних 
времен разделения на чувства и мысли, науку 
и искусство, медицину и лечение через худо­
жественное творчество? 

Далее Холл пишет: 

«Юнг считал, что символ является естест­
венным способом проявления психических 
процессов и состояний, а также естественным 
языком бессознательного (в противополож­
ность фрейдистской идее «явного содержа­
ния», которое скрывает талант или подавляет 
желания). Символы возникают спонтанно — их 
появление нельзя вызвать намеренно. Он при­
знавал жизненную способность и самих симво­
лов, и процессов их создания. Символы — жи­
вые, воплощенные стороны души. Они напря­
мую связаны с психической энергией — с 
мистикой, со сверхъестественным — и поэтому 
динамичны, обладают силой влечения и непре­
менно вызовут последствия» (в цит. труде). 

Райкрофт считает, что Фрейд переживал 
настоящий конфликт, связанный с его роля­
ми ученого и врача. Он был человеком, кото­
рый, с одной стороны, наблюдал и тщательно 
фиксировал, а с другой — рассуждал о «сво­
бодно плывущем внимании», когда давал сту­
дентам советы по ведению практики. 

«Я считаю, что одно из неразрешенных про­
тиворечий в теории Фрейда состоит в противо-
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речии между психоанализом как естественной 
наукой — объективной, отвлеченной, подчи­
ненной законам логики — и психоанализом как 
интуитивным способом взаимодействия с дру­
гими, основанном на чувственном восприятии. 
Признание этого противоречия в сочетании 
с невозможностью его разрешить является 
частью современной «болезни» психоанализа» 
(Rycroft, 1985). 

Можно было бы предположить, что арт-
терапия продолжает решать каждый из этих 
вопросов. Мы говорим об искусстве или о на­
уке? Мы говорим о процессах художественно­
го творчества или о процессах психотерапии? 
Находится ли арт-терапия в русле психотера­
пии с корнями, уходящими в психоанализ и 
смежные с ним области, или она ближе к ша­
манству, к ритуалам туземцев и ко всей долгой 
истории целительства, возникшего задолго до 
появления «западных» моделей лечения? 

Занимает ли арт-терапевт центральное 
место в лечении и, таким образом, вместе с 
традиционной медициной и психоанализом 
находится в русле развития современной пси­
хотерапии — или же он находится в пригра­
ничной полосе, населенной шаманами, знаха­
рями и странствующими художниками? 

Наше собственное понимание состоит в 
том, что «политика терапии», рассматривае­
мая с точки зрения принятия, понимания, 
формального обучения, финансирования и 
распространения, — является предметом об­
суждения в отношении профессий, связанных 
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с терапией и целительством в целом. Это об­
суждение обычно проводится в русле распре­
деления бюджетных ресурсов, особенно когда 
речь идет о распространении или потребле­
нии, и не может служить основой развития те­
ории арт- и драма-терапии. Однако подобная 
дискуссия может послужить аргументом в по­
льзу того, что арт-терапия прекрасно вписы­
вается в клинические теории, *- и тем самым 
дать повод оспорить ее признание и тот факт, 
что она находится в основном потоке иссле­
дований. 

Политика и экономические основы арт-
терапии, противопоставленные истории ее 
развития и общественному значению, явля­
ются отдельной темой. Мы не собираемся раз­
вивать эту тему на протяжении всей книги, мы 
просто хотим привлечь внимание читателей к 
истории. Жан Дювинье (Duvignaun, 1972) в 
книге «Социология искусства» описывает раз­
личные спорные предположения, касающие­
ся истории художественного творчества. Он 
считает, что существует своеобразная мода 
или даже мания все объяснять, начиная с са­
мых отдаленных истоков, вызванная популя­
ризацией сведений об археологии и доистори­
ческой эпохе. 

Он считает, что поиск «истоков» — тесно 
связанный с эволюционными теориями в ес­
тественных науках, палеонтологии и физио­
логии — принимает три необоснованных пред­
положения так, как будто они доказаны. Он 
пишет: 
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«Вот эти предположения: 
• Простота и примитивность усугубляются 

по мере приближения к истокам происхожде­
ния человечества. 

• Сложность условий современной жизни 
возникла в результате прогрессивного сочета­
ния простых элементов, существовавших еще 
на заре истории человечества. 

• Несмотря на происходящие временами 
разрушения, прогрессивное развитие творче­
ской деятельности не прекращается. 

В соответствии с этим сложность современ­
ной жизни понимается через предполагаемую 
простоту жизни примитивных обществ» (Duvig-
naun, 1972). 

Критику, по Дювинье, вызывает тот факт, 
что описанный подход, с одной стороны, от­
деляет проявления художественного творче­
ства от реальных переживаний, а с другой — 
наделяет их особой формой существования, 
чистой и естественной. 

«Современные авторы, и только они, пыта­
ются «придать более чистый смысл голосу пле­
мени» (там же). 

Парадоксально, что в концепции, которую 
критикует Дювинье, сначала искусство отде­
ляется от реальных переживаний, а затем пред­
полагается, что оно реальней их. 

Гипотезу Дювинье о взаимоотношении 
между любым художником и обществом необ­
ходимо исследовать отдельно, но мы включи­
ли ее в эту книгу для того, чтобы привлечь 
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внимание к незаметному переходу к мифам. 
Эти мифы связаны не только с происхожде­
нием художественного творчества, но и про­
явлением целительной силы искусства. С раз­
витием общества меняется и его отношение к 
искусству. Гротовски (Grotowski, 1962) уловил 
нечто подобное, когда писал об органической 
природе игры актера. Дювинье пишет о том, 
что он пытается предотвратить сведение твор­
чества художника к простому жизнеописа­
нию — и наоборот. Он пытается понять скры­
тый смысл темы творчества «в свете успеха 
или, наоборот, попытки найти их внешние, 
объективные причины» (там же). Следует 
привести еще одну цитату, в которой раскры­
вается его отношение к драме и театру: 

«В социологии искусства мы определяем 
драму как сочетание определенного поведения, 
эмоций, установок, идеологии, действий и тво­
рений, в которых для творческого человека 
кристаллизуется все общество. Это ставит со­
здание произведения искусства в центр комп­
лекса тех противоречивых форм, из которых 
складывается общественная жизнь» (там же). 

При таком эклектическом подходе к тео­
рии и практике путешествие, во время кото­
рого мы соприкасаемся с различными пере­
живаниями своей жизни (а также с тем опы­
том, который мы позаимствовали у других), 
совершается по спирали. Происходит посто­
янное движение: мы узнаем все больше и бо­
льше. Могут потребоваться многие годы для 
того, чтобы отдельные части кладовой стали 
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для нас доступны, как в приведенной выше 
цитате о Джоне Галлифаксе. Мы продолжаем 
знакомиться с новыми формами и их сочета­
ниями, в результате создаются новые образы и 
пьесы. 

Что продолжает нас удивлять в нашей ра­
боте, так это постоянно возникающие повто­
ры различных структур, форм, символов и 
тем. В полном соответствии с Дювинье нам не 
хотелось бы создавать «примитивную связь» в 
мифическом прошлом, которая реально не 
объясняет ничего. Мы скорее предположили 
бы, что существует мифическое настоящее, 
использующее огромный запас символов, об­
разов и рассказов, которые обладают таинст­
венной способностью проливать свет на неиз­
веданное. При этом мы хотели бы обратить 
внимание на то, что у арт-терапевта кладовая 
должна быть наполнена различными сюжета­
ми из произведений литературы и искусства. 

Вернемся в артистическую комнату посре­
ди нашей кладовки, где хранится как собст­
венный опыт художественного творчества, 
так и тот, что мы тщательно отбирали в чужих 
кладовках, особенно в кладовых картинной 
галереи и театра. 

Асе: Некоторые мои путешествия в арт-те­
рапии несомненно были навеяны тем впечат­
лением, которое произвели на меня работы 
французских импрессионистов. Многие их 
картины пробудили во мне интерес к душе че­
ловека. Для меня всегда имел большое значе-
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ние норвежский художник Эдвард Мюнх, 
особенно его слова: «Я не хотел бы жить не 
страдая, многим в своих работах я обязан 
страданию». 

Сью: То же самое можно сказать о моем 
интересе к работам Антонина Арто, в произ­
ведениях которого звучал протест против 
формализма французского театра. Он пере­
жил несколько нервных срывов и многие годы 
провел в больницах. Но при этом он говорил, 
что его болезнь — политический акт. Его ра­
боты, посвященные драмам солнца и луны1, 
очень интересны своим новаторством. 

Асе: То, что сказал Мюнх, я могла бы ска­
зать и о себе: многое в моем собственном 
творчестве возникло из моих страданий. Ча­
стью этого является и настоящая книга — 
ощущение трудности задачи, связанная с этим 
фрустрация и, возможно, страх придать фор­
му множеству образов, которые я собирала 
долгие годы. 

Сью: Поскольку в семье из меня хотели 
сделать балерину, мое образование в сфере 
изобразительного искусства было весьма огра­
ничено: считалось, что мне следует показы­
вать только картины Дега! 

Гротовски, конечно, скажет, что Арто невозможно 
поставить! Однако безотносительно весьма интересного 
противопоставления солнца и луны я считаю, что испо­
льзование изображения жизни для выражения умозрите­
льной истины является очень интересной концепцией и, 
кроме того, очень плодотворным методом работы в пси­
хотерапии. 

113 



Сью ДЖЕННИНГС, Асе МИНДЕ 

Асе: Моя мама вспоминает, как я в детстве 
забиралась на стул и изображала гостей, хотя я 
помню, что была очень застенчивой. Годы за­
нятий индивидуальной и групповой терапией 
позволили мне соприкоснуться с обеими сто­
ронами своей личности. 

Сью: Это очень интересно, поскольку моя 
мама вспоминает, что я всегда была экстра­
вертом, а я чувствовала свою мучительную за­
стенчивость! Во время своего первого выступ­
ления на сцене в возрасте трех лет я с плачем 
убежала со сцены и уткнулась в подол ее юб­
ки. Это вновь напомнило мне твою новую 
книгу: я должна была быть «куколкой», но, 
как видишь, у меня не было для этого време­
ни. И мне пришлось значительно повзрос­
леть, прежде чем я узнала, что могу позволить 
себе «увидеть» произведения искусства. 

Асе: Я всегда была коллекционером и со­
брала в своей кладовой более 30 000 картин, 
попутно коллекционируя образы и метафоры. 
Я никогда не сомневалась в ценности того, 
что делаю, но боялась придать этому какую-то 
форму. Сейчас мне кажется вполне законо­
мерным, что я заканчиваю работу над книгой, 
посвященной этим процессам, и мне удалось 
познакомиться с той частью себя, которая хо­
чет быть увиденной и услышанной. 

Сью: Моя первая настоящая встреча с 
изобразительным искусством произошла во 
время моего пребывания в Греции, где я по­
знакомилась с ее древней культурой. Двадцать 
лет назад меня привлекали эти мраморные 
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формы, и, приехав в Афины, большую часть 
рремени я провела в музеях1. Я тоже коллек­
ционер, у меня есть несколько дюжин этих 
скульптур вместе с фигурами, символизирую­
щими плодородие в других культурах. И, ко­
нечно, у меня довольно много коров! В двух 
рассказах, которые я использую («Лейдлей-
ский Червяк»2, «Женщина со звезды»3), цент­
ральными образами являются образы коровы 
и молока! 

Асе: Через свои собственные работы, рабо­
ты моих пациентов, а также произведения из­
вестных художников я узнала, что художест­
венное восприятие — это умение видеть пре­
красное в безобразном. Много лет назад, 
работая с Артуром Роббинсом, на которого я 
несколько раз ссылалась в этой книге, я сле­
пила из глины руку своего отца. Это была 
очень сильная рука, и во время работы я поня­
ла, как глубоко проник в меня ее образ. Когда 
мы писали эту книгу, мой отец умер. Несколь­
ко недель спустя я встретила Артура, и он на­
помнил мне о той скульптуре... Здесь есть 

Мраморные женские фигуры с островов Греции до 
сих пор являются загадкой археологии. Они считаются 
идолами, которые кладутся при захоронении и, возмож­
но, символизируют плодородие. Эти фигуры чрезвычай­
но пластичны. По ошибке их, вместо того чтобы выбро­
сить, поместили внутри статуи. 

2 Имеется в виду английская легенда «The Laidley 
Worm of Sprindleston Heugh». — Прим. ред. 

«Женщина со звезды» — замечательное южноафри­
канское предание, пересказанное Лоуренсом ван дер По­
стом в книге «Сердце охотника» (1961). 
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смысл: мне нужно завершить эту книгу — и 
перейти к новой. 

Сью: Когда умер мой отец, мама решила, 
что мне следует взять его зонт, чтобы он все­
гда защищал меня: «Ты всегда будешь под 
зонтом своего отца». У меня было такое чувст­
во, как будто я все время в его тени, так что я 
купила себе шекспировский зонт, который я 
чередую с ибсеновским. 

Асе: Многое из того, о чем мы пишем, 
имеет женские образы: изображения плодоро­
дия, хранилища, дома... Но мы также писали и 
о роли мужчин и описывали случаи из исто­
рии болезни пациента-мужчины. Тем не ме­
нее многие авторы отмечают, что слишком 
много работ по арт-терапии написаны жен­
щинами. 

Сью: То же самое наблюдается и в драма-
терапии. Очень редко семинары и курсы посе­
щают равное количество мужчин и женщин. 
И, конечно, цикладическое искусство связано 
в основном с женскими образами. Но следую­
щим, кто оказал на меня большое влияние, 
был Мюнх, так что, возможно, равновесие и 
существует... 

В этих цикладических образах женские 
формы развиваются от очень простых, так на­
зываемых «фигур-скрипок», до более слож­
ных. История этих фигур нигде не записана, 
но предполагается, что они представляют раз­
ные стадии беременности. Так, на рисунке мы 
видим фигуры женщины до беременности, во 
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время беременности и после родов, что пока­
зано складками на животе. 

Многие художники испытали влияние этих 
скульптур, в том числе и Генри Моор. Что ме­
ня здесь интересует, так это то, что люди вы­
брали для работы такие твердые материалы: 
мрамор делает задачу трудной, а работу — дол­
гой. Пропорции в каждой фигуре строго вы­
держаны, так что у этих художников, начиная 
от третьего до первого тысячелетия до нашей 
эры, имелась своя система измерения. Боль­
шое впечатление производит и то, как они до­
пускают в скульптуре ошибки, так что если 
сломана нога, то у фигуры одна нога короче 
другой! Предполагается также, что разнообра­
зие «согнутых рук» возникло для того, чтобы 
облегчить резьбу. В том, как правая согнутая 
рука лежит поверх левой, просматривается 
определенная последовательность. 

Предполагается, что эти фигурки изобра­
жают богиню культа плодородия, которую 
кладут при захоронении. Однако найдены и 
фигуры, сделанные в натуральную величину, 
и почти у всех — острые ступни, а это предпо­
лагает, что они должны лежать. Находятся и 
мужские фигуры (хотя их немного), среди них 
встречаются музыканты — арфист и дудоч­
ник. Есть также изображения семейных групп. 

Краткий эпизод 
Когда я работала с группой на природе, уча­

стникам было предложено совершить вообра­
жаемое путешествие в воображаемое место и 
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найти некий образ. Более половины участни­
ков группы вспомнили фигуры в форме скрип­
ки, которые заняли большую часть пейзажа. 
Они никогда не видели подобного искусства и 
были несколько смущены, когда узнали, откуда 
пришел этот образ. Но, как выяснилось, эти 
фигуры были доминирующими символами, с 
которыми работали участники группы, и по­
служили для них мостом к сочинению путеше­
ствия героя (см. главу 9). Эти образы древней 
культуры служили метафорой для начала тера­
певтической работы. 

Путешествия, которые они захотели со­
вершить, были странствиями известных геро­
ев древности. Образом путешествия Язона (в 
поисках золотого руна) для одной из пациен­
ток оказалась плацента, висящая на дереве. 
Пациентка расплакалась и призналась, что 
это образ происходящей между ней и ее му­
жем борьбы. Она настолько отчаялась иметь 
ребенка, что ради этого сделала бы все и по­
шла бы куда угодно. 

Ее отчаяние по поводу рождения ребенка 
было следствием споров между супругами и 
отражало чувство отверженности. Как оказа­
лось, ее супруг хотел ребенка не так сильно, 
как она. Образ плаценты на дереве стал очень 
мощным стимулом для группы и нашел свое 
развитие в работе на тему «подготовка плодо­
носной почвы». Недавно мы с Асе провели 
расширенный вариант этого семинара в Нор­
вегии под названием «Сбор урожая». В ходе 
семинара мы, используя образ дерева, рас­
смотрели процесс сбора того, что мы посеяли, 
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а также проанализировали все несобранные 
нами плоды. На этом семинаре мы работали с 
Роббинсом. Он напомнил нам, что существу­
ют не только плоды, растущие в изобилии, 
или плоды, еще не созревшие, но и плоды чах­
лые. 

«В терапии, когда картина уже создана, она 
«раскрывает» образ, который до этого не осоз­
навался художником. Будучи нарисованным, 
образ становится скорее внешним, а не внут­
ренним; его можно увидеть, и это вызывает у 
художника переход из неосознанного состоя­
ния к более осознанному. В результате этого, 
даже без словесной интерпретации, во внут­
реннем мире художника начинается процесс 
преображения» (Schaverien, 1992). 

Мы думаем не только о важности образов, 
которые могут «открыться», но и о тех случа­
ях, когда образы или роли должны быть 
«спрятаны». Вы увидите, что в описанных в 
книге историях людям часто требуются некие 
покровы — мудрости, например, — для того 
чтобы завершить свои путешествия. 

Рассказывая о тех влияниях, которые ока­
зало на нас изобразительное искусство, мы 
должны вновь упомянуть о том, что Асе очень 
давно занималась ткацким ремеслом. Это бы­
ло еще до того, как более двадцати лет назад 
она прошла курс арт-терапии. Ткачество до 
сих пор остается важной частью ее творчества, 
поэтому Сью решила подарить ей один древ­
ний образ. Ньюмэн (Neumann, 1963) много 
пишет о Великой Матери (Great Mother), он 
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отмечает, что связи с ткачеством и, конечно, 
плетением паутины также очень сильны. Пау­
тина вызывает много ассоциаций. Она может 
поймать нас в ловушку и, как утверждает на­
родная медицина, исцелить. Вот история Арах-
ны, рассказанная Овидием: девушка из Лидии 
вызвала Афину на состязание по плетению 
узоров, и когда богиня уничтожила все, что 
она сделала, девушка попыталась покончить с 
собой и была превращена в паука. 

«Зависимость всех светящихся тел, всех не­
бесных сил и богов от Великой матери, их воз­
вышение и падение, их рождение и смерть, их 
превращение и воскрешение — являются одни­
ми из глубочайших переживаний в истории че­
ловечества. Не только смена дня и ночи, но и 
чередование месяцев, времен года, лет — под­
чинены всемогущей воле Великой Матери. 
И поэтому не только в образе месопотамской 
богини Тиамат, но и по всему миру она держит 
нити судьбы, управляет все определяющими 
созвездиями небесных светил, в образе кото­
рых она является. Соответственно Великая 
Мать, облаченная в украшенные луной и звез­
дами покровы ночи, — это богиня судьбы, пле­
тущая полотно жизни, когда она плетет полот­
но судьбы» (Neumann, 1963). 

«Первобытная загадка прядения и ткачества 
всегда переживалась через образ Великой Ма­
тери, которая плетет паутину жизни и прядет 
нити судьбы, независимо от того, появляется 
ли она в образе Великой Пряхи или, как это ча­
сто случалось, в лунной триаде. Не случайно мы 
говорим о тканях тела, называя так ткань, со­
тканную Женщиной. В космосе и во чреве жен-
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шины заключены жизнь и судьба. И астрология, 
исследование судьбы, управляемой звездами, 
учит, что и то и другое начинается непосредст­
венно в момент рождения. 

Таким образом, Великие Богини — пряхи: в 
Египте и в Греции, среди германских племен и 
в племени майя. И поскольку реальность со­
ткана Великими Пряхами, любая деятельность, 
связанная с плетением, ткачеством, вышива­
нием, относится к женской работе по управле­
нию судьбой. Как установил Бахофен, каждая 
женщина по своей природе — пряха и ткачиха» 
(там же, курсив наш). 

Как только мы заговорили о «плетении, 
ткачестве и вышивании», для нас открылись 
новые образы, направляющие нас в терапев­
тической работе. Рассказ о царице Маб из 
«Ромео и Джульетты» (полностью приведен в 
приложении) содержит превосходные мета­
форы для «плетения» и, кроме того, интерес­
ное описание того, что происходит в наших 
снах. О царице Маб рассказывает Меркуцио, 
горячий и порывистый друг Ромео, который 
умер в начале пьесы, пытаясь защитить его 
честь. 

Сью: Шекспир перекинул мост назад к те­
атральным комнатам моей кладовой, куда мы 
еще не обращались, увлекшись процессом от­
крытия скрытых до сих пор областей, связан­
ных с литературой и искусством. Эти области 
замечательны, и, конечно, они связаны с теат­
ральными и религиозными областями. Было 
время, когда театральные действия, священ-
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ные ритуалы и обряды исцеления соверша­
лись на одном и том же месте и эти три акта 
были взаимосвязаны. Сейчас, когда театр, 
церковь и лечебница являются отдельными 
институтами, эти связи стали слабее. 

Отдельное особое изолированное помеще­
ние — необходимое условие драма-терапии. 
Мои первые впечатления о театральном про­
странстве очень ранние, потому что меня с 
шести лет водили смотреть классический ба­
лет, а с одиннадцати — я сама приходила 
смотреть пьесы Шекспира. Мне посчастливи­
лось часть детства провести неподалеку от 
Стратфорда-на-Эйвоне и иметь возможность 
погрузиться в его пьесы и театральные поста­
новки. Моя театральная карьера танцовщицы 
и репертуарной актрисы продлилась несколь­
ко лет, что позволило мне сыграть множество 
разнообразных ролей, особенно в пьесах Шек­
спира и Шоу — роли Пака, Марии, Нериссы, 
Джессики, дублировать роль леди Макбет и 
позднее роль королевы Маргариты в «Генри­
хе IV». Все эти пьесы (так же как и опыт игры) 
так обогатили мою жизнь в юности, что я до 
сих пор совершаю открытия. Для меня насту­
пил переломный момент, когда я поняла, что 
интенсивная терапия не излечит меня от 
стремления играть — скорее, она освобождает 
для игры большее внутреннее пространство. 
Когда-то казалось, что этого мне не хватит, но 
сейчас кладовая полна и даже имеется запас 
на случай, если «акции упадут». 

Театральное действие происходит в опре-
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деленный момент, и поэтому оно иллюзорно 
и мимолетно. И хотя его влияние на зрителя 
или участника может продолжаться, само 
представление (если оно не записано на ви­
деокассету или не запечатлено как-то иначе) 
перестает существовать, когда заканчивается 
пьеса или действие. Следы сохраняются как в 
сознании, так и в бессознательном. Внутрен­
нее пространство так сжато, что отдельные 
куски образуют разные цепочки — в этом про­
цессе что-то из того, что было ранее непо­
движно, может переместиться. Мы можем об 
этом и не знать, заметив в себе лишь некое 
смутное ощущение... Это мимолетное мгнове­
ние — как взмах крыла птицы, пролетающей 
перед лицом. 

В кладовой имеются и комнаты, в которых 
хранятся инструменты, навыки и умения. За­
нятия ритмикой, танцами и вокалом, сеансы 
импровизации и работы с текстом, повторяю­
щиеся попытки усовершенствовать строку, 
слово, интонацию... Все это связано со спо­
собностью «держать свой опыт наготове» и 
определять, когда наступает момент, подходя­
щий для продвижения вперед. Одно из невер­
ных представлений о театре состоит в том, что 
его рассматривают скорее как помещение, 
полное приемов и игр, чем как творческий, 
терапевтический процесс, в котором заняты 
как отдельные личности, так и группы. 

Я многому научилась у одного театрально­
го режиссера, который говорил об особой 
важности прохождения через кульминацион-
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ные моменты сцены или текста. Это очень по­
хоже на то, как много времени в моей работе 
уходит на попытки пройти ее кульминацион­
ную фазу. Играя королеву Маргариту и гото­
вясь к роли леди Макбет, я в образной форме 
увидела свою силу и ярость. Это помогло мне 
лучше понять себя и суметь передать эту «те­
атральную реальность» собравшимся зрителям. 

Я вспоминаю и другие «реалии». Напри­
мер, во время школьного похода в театр на 
«Сон в летнюю ночь», когда влюбленные на­
конец заснули в лесу, а Пак собирался восста­
новить прежнее положение вещей, два маль­
чика в первом ряду спросили: «Они все умер­
ли?» «Толкни их и посмотри», — прошипели 
им в ответ. После чего, когда в ребра Леандра 
воткнулась мускусная палочка, он затрясся в 
беззвучном смехе. Его смех был заразитель­
ным, и вскоре тряслись уже все четверо лю­
бовников. Между тем пока я — Пак — жду 
своей реплики (а голос мой напоминает ско­
рее голос Джойс Гренфелл, пытающейся не 
стать трупом, нежели голос лесного духа), раз­
дается еще один шепот: «Говорил же тебе, они 
не мертвые, они просто больные». 

И снова мы вернемся к лесам и сказкам, в 
избытке наполняющим кладовую. Здесь — 
рассказы и мифы различных культур и об­
ществ, как древних, так и современных. Как 
важно иметь «феминистские» сказки наряду с 
традиционными и суметь выйти за пределы 
очевидного! Как важно дать содержимому 
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кладовой свободу выйти наружу и вызывать 
собственные ассоциации, иметь собственный 
смысл. Если мы предвосхитим объяснения и 
интерпретации (или «загоним» материал в 
рамки определенной теории), то в этом случае 
пациенты будут служить нашим собственным 
целям и усиливать нашу идентичность. 

Нам следует продолжать совершенство­
вать свой язык, используя широкий спектр 
актерских переживаний и развивая свои вока­
льные способности в полном объеме со всеми 
их нюансами. Нам нужно знать, когда мы го­
ворим на языке науки и когда мы пытаемся 
общаться на языке искусства. 

Выдающийся психотерапевт Роберт Хоб-
сон выразил эту мысль следующим образом: 

«Язык мира вещей — точный и логически 
последовательный, тогда как для беседы между 
людьми требуется «язык сердца», который я на­
зываю языком чувств. Чтобы открыть кому-ни­
будь то, что я подразумеваю под словами «я 
люблю тебя», мне бы потребовалось рассказать 
несколько историй: сначала одну историю, за­
тем другую, за ней третью и так далее, пока «лед 
не тронется». Для «распознавания» и «понима­
ния» требуется язык, более похожий на язык 
произведений искусства, с его символами, не 
просто показывающими отдельный предмет, 
но скорее раскрывающими способ его сущест­
вования. Это язык не «фактов», а чувств» (Hob-
son, 1985). 

Следующая глава проведет нас в преобра­
жающую кладовую, или «кипящий котел» с 
его образами моря и песка, которые пронизы-
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вают нашу работу. А пока мы надеемся, что 
приведенные ниже цитаты дадут пищу твор­
ческому мышлению и поддержат представле­
ние о его плодотворности. 

«Почему эстетическое переживание вызы­
вает в нас глубокую уверенность в том, что мы 
соприкоснулись с чем-то священным? Что яв­
ляется основанием для этого убеждения? С од­
ной стороны, оно возникает из-за того, что мы 
переживаем этот необычный момент как собы­
тие, частично обеспеченное существованием 
самого объекта. Кроме того, мы не можем рас­
считать, когда мы испытаем эстетическое вол­
нение. Это неизбежно совершается неожидан­
но и вызывает удивление, которое усиливается 
опытом слияния с объектом (иконой, поэмой, 
звуками музыки, пейзажем и т.д.) и ощущением 
«поддержки», исходящей от «души» объекта» 
(Bollas,1987). 

«Все науки пытаются покрыть объект все­
возможными исследовательскими «приспособ­
лениями» и тем самым скрыть все его темные, 
непонятные стороны. Это игра, в которой уче­
ный использует свои исследовательские прин­
ципы в соответствии с определенными прави­
лами, чтобы проверить, можно ли эти принци­
пы расширить так, чтобы они осветили огромное 
темное пространство. Но правила такого рас­
пространения очень строги, и задача всей опе­
рации на самом деле состоит в том, чтобы от­
крыть, какие скрывающиеся во мраке части все 
еще не поддаются объяснению» (Bateson, 1958). 



ГЛАВА 4 

ПРЕОБРАЖАЮЩИЙ 
КОТЕЛ 

(игра и парадокс) 

ВАНГЕЛЬ: Я только что навестил ее — она по­
казалась мне довольно спокойной. Но за 
всеми ее капризами есть нечто, что я никак 
не могу понять, — нечто скрытое, что делает 
ее столь резкой и изменчивой, столь непо­
стоянной и капризной. 

АРНХОЛЬМ: Это вполне естественно — в ее-то 
болезненном состоянии. 

ВАНГЕЛЬ: Дело не только в нем. По сути, это 
«нечто» присуще ей с рождения. Беда в том, 
что эта Эллида вышла из рода мореплавате­
лей. 

АРНХОЛЬМ: Мой милый доктор, поясните, 
как это понимать? 

ВАНГЕЛЬ: Вы когда-нибудь замечали, что лю­
ди, живущие у открытого моря, похожи на 
особую расу? Море словно становится ча­
стью их существа. Волны, морские птицы, 
течения — проникают в их мысли и чувства. 
Для них невыносима разлука с морем — о, 
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мне следовало все понять раньше! Это было 
действительно преступлением против Элли-
ды — взять ее оттуда и перенести сюда. 

(Ибсен. «Женщина с моря») 
Перевод А. Бурыкина 

Снежные крушились глыбы, 
И с вершин вода лилась. 
Целый ад пустился в пляс! 

(Ибсен. «Пер Тюнт») 

ГОНЗАЛО: Я бы променял сейчас все моря и 
океаны на один акр бесплодной земли — са­
мой негодной пустоши, заросшей вереском 
и дроком. Да свершится воля Господня! Но 
все-таки я предпочел бы умереть сухой смер­
тью. 

(Буря, I, 1) 
Перевод М. Донского 

В главах 1 и 2 мы представили свои труды в 
арт- и драма-терапии и обсудили формирую­
щие аспекты теории и практики — те, что ока­
зали на нас влияние как в начале нашей рабо­
ты, так и в последующие годы. Иными слова­
ми, до сих пор мы обсуждали свои «карты» и 
«дорожные указатели» перед тем, как отпра­
виться в совместное путешествие в психотера­
пию. 

Эта глава посвящена теме парадоксов и 
превращений, совершающихся в процессе 
прохождения курса арт- и драма-терапии. 
Действительно, эти темы осветили часть на­
шего пути, они были зачастую путеводными 
звездами в наших совместных исследованиях. 
Между морским путешествием и путешестви­
ем по суше лежит побережье (или берег ре-
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«Терапевт, ведущий поезд» (Гру Финне) 

ки) — это и есть пограничное пространство, в 
котором происходит превращение. Мы обе 
увлеклись как дети, будучи уже взрослыми, 
тем приглашением к игре, которое всегда 
предлагает морское побережье1. 

Мы обе живем в странах, которые омываются мо­
рями и где через поколения передается множество рас­
сказов о морских экспедициях и сокровищах, покоящих­
ся в море. 
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Сью: Как-то я сравнила клинику по лече­
нию бесплодия, в которой работала, с берегом 
моря, где людские обломки кораблекрушения 
омываются приливом. Таким же образом дра­
ма- и арт-терапевтов можно сравнить с бродя­
гами, которые поселились в этой погранич­
ной полосе и ищут сокровища. Берег моря — 
место встречи двух миров, место, куда прихо­
дят и откуда отправляются в плавание кораб­
ли, место, где все границы размыты. Цветы, 
которые растут в песчаных дюнах, отличаются 
и от цветов, растущих за прибрежной поло­
сой, и от морских водорослей. 

Пираты, поэты, исследователи и моря­
ки — все они имеют свое личное представле­
ние о море, о песчаных побережьях, о путеше­
ствиях за горизонт, в глубины морей. Фер­
меры, трубадуры, художники, скалолазы и 
солдаты имеют подобную разницу представ­
лений о земле и пустыне, о странствиях по 
холмам и далям Матери-земли. У суши есть 
разные уровни: от самых высоких гор до са­
мых глубоких расселин в ледниках, до пещер, 
тоннелей и всего подземного мира. Также по 
мере того, как мы продолжаем морское путе­
шествие, море становится все глубже. Нас ох­
ватывает ужас, когда мы ни с одной из сторон 
не видим земли, и мы испытываем чувство об­
легчения, когда наконец видим первые вер­
хушки деревьев. 

Люди творят, что-то рисуют и строят на 
песке побережья, нас очаровывает Мимолет­
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ность наших творений, когда мы видим, как 
море подступает к ним и смывает их. Индей­
цы племени Навахо делают ритуальные песча­
ные рисунки, а девственницы племени Бавен-
да изображают на земле кольца, напоминаю­
щие свернувшегося питона, когда исполняют 
танец плодородия (хотя оба этих ритуала со­
вершаются вдали от морского берега). Те, кто 
занимается игро-, арт- или драма-терапией, 
помогают своим пациентам в комнатах для 
игр и групповых занятий воссоздать в миниа­
тюре берег моря, испещренный следами на 
песке. 

Следы на песке дают и детям, и взрослым 
возможность исследовать структуру, вещество 
и форму с помощью сухого, влажного или сы­
рого песка (кладовка мистера Джереми Фи­
шера была «вся мокрая и скользкая»)1. Они 
строят замки, горы, тоннели и пещеры; созда­
ют фигуры и узоры с помощью камней и раку­
шек — а затем одним ударом сносят все. 

...вечное жилище 
Воздвиг себе Тимон на берегу, 
Который каждый день прилив соленый, 
Шумя и пенясь, кроет. 

(Тимон Афинский, V, 1) 
Перевод П. Мелковой 

' Звучание этих слов («all slippy sloppy») все помнят 
по книгам Беатрис Поттер, даже когда для взрослых они 
становятся смутным воспоминанием. Другим примером 
является «звук раскачивающейся походки, напоминаю­
щий шлепок от падения в яму» («pit-pat waddle pat») Джа-
мимы Паддлдак из «Сказок Тома Китгена». 
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«Моллюски». Френк Мидоу Сатклифф (1880) 

Литературы по игротерапии становится 
все больше, 1992 год запомнится как год игро­
вой терапии. Появилось шесть новых книг, 
изданных в пяти различных издательствах', а в 
Великобритании и Греции проводится про­
фессиональное обучение игровой терапии как 
самостоятельной дисциплине. Большинство 
арт-терапевтов признают, что корни их рабо­
ты следует искать в детских играх, а некото­
рые из них включают различные варианты игр 
на песке в свою работу с детьми и взрослыми. 

В 1992—1993 гг. были опубликованы следующие 
книги по игровой терапии: 
Ann Cattanach, Play Therapy with Abused Children 
Sue Jennings, Play Therapy with Children 
Joel Rice-Menuhin, Jungian Sandplay 
Linnet McMahon, Handbook of Play Therapy 
Jannet West, Child-centred Play Therapy 
Shlomo Ariel, Strategic Family Play Therapy. 
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Растет число тех, кто специализируется на иг­
ровой терапии, использующей в качестве ма­
териала песок; большинство таких терапевтов 
сохраняют верность Юнгу. 

«Методика представления мира, подобно 
расширенной инсценировке, включает театра­
лизованное изображение своего «Я», своей се­
мьи и ближайшего окружения. В отличие от 
расширенной инсценировки методика пред­
ставления мира предполагает использование 
небольших предметов, представляющих внут­
реннее видение мира. Когда человек проециру­
ет образы своего «Я», своей семьи и окружения 
на предметы, совершая с ними различные ма­
нипуляции во время игры, он в присутствии те­
рапевта разыгрывает некую пьесу» (Landy, 
1986). 

«Какое-то время он стоял, уставившись на 
поднос, затем погрузил свои руки в песок. Он 
гладил его, трогал, перебирал руками так, как 
если бы впервые в жизни держал его в руках. 
Простое погружение рук в песок, казалось, уто­
лило его голод» (Weinrib, 1983). 

«Ребенок познает мир не вполне осознанно, 
я бы назвал его жизненный опыт свободным и 
одновременно защищенным пространством» 
(Kalff, 1980). 

«Дети, играющие на песчаном пляже, всту­
пают в непосредственный контакт с универса­
льными символами, у них появляется возмож­
ность разобраться в своей жизни, используя 
эти символы. Независимо от того, понимает ли 
человек значение символов или нет, работая с 
песком, он будет испытывать облегчение. Это 
будет происходить по мере проявления на по­
верхности наиболее болезненных, приводящих 
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в замешательство частей его внутреннего мира. 
Затем, наконец, начнется то общение, которое 
было спрятано внутри. Образно говоря, будет 
возведен мост между фантазией и реальностью. 
В действительности модель моста часто испо­
льзуется по мере того, как человек начинает об­
ращаться к реальной жизни. Будучи приспо­
соблением, предназначенным для перехода и 
сообщения, мост часто осуществляет связь с са­
мой жизнью» (Dundas, 1978). 

«Мир может быть неподвижным и динамич­
ным, и именно второе его свойство так ценно 
для детей. Жизнь ребенка — и внутренняя, и 
внешняя — это действие. Собственные пережи­
вания, равно как и части окружающего мира, 
воспринимаются детьми как рассказы — рас­
сказы, которые можно бесконечно повторять 
или изменять и чье окончание зависит от слу­
чая. Даже если все закончится полным разру­
шением всех составляющих, это никак не по­
влияет на начало следующего рассказа. Это 
можно непосредственно представить в песоч­
нице, изображающей наш мир, проиграть и 
проанализировать с терапевтом. Содержание 
станет осознанным по мере того, как оно будет 
проявляться в бесконечных повторениях» (Lo-
wenfeld, 1979). 

Лоуенфельд пишет, что для методики со­
здания картины мира терапевту требуется 
огромный набор игрушек и предметов для то­
го, чтобы у ребенка в созданном им мире был 
выбор. Как и в случае с сумками для путеше­
ствия (Jennings, 1993b), игрушки в игре с пес­
ком пробуждают детское воображение. Как я 
убедилась на опыте, для создания воображае­
мого мира может пригодиться набор игрушек, 
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сделанных из разнообразных материалов, — 
керамики, дерева, прочного пластика, ткани и 
тому подобных. Некоторые люди, мы об этом 
уже говорили, предпочитают работать с «нату­
ральными» предметами, а также эксперимен­
тировать с раскрашиванием песка. 

Значение игры с песком, как и игры на 
морском берегу, состоит прежде всего в том, 
что вся она находится внутри наших пережи­
ваний, которые ослабевают и усиливаются — 
как в рамках жизненного опыта, так и вне его. 
Мы обе нашли применение игре с песком в 
арт- и драма-терапии. Мы используем его как 
мост и к более важному этапу работы, и в саму 
игру, если пациент проведет нас туда. Счита­
ем чрезвычайно важным, чтобы игрушки бы­
ли хорошего качества. Керамические фигуры, 
упоминающиеся в пятой главе, предоставля­
ют широкий спектр семейных и профессиона­
льных ролей (в том числе и для семей, состоя­
щих из трех поколений). Это те роли, которые 
привычны для пациентов и с которыми они 
легко себя отождествляют. 

Асе: В комнате для занятий арт-терапией я 
обычно сижу у большого деревянного стола, 
где стоит поднос с песком, а рядом располо­
жены полки. На полках стоят игрушечные жи­
вотные, предметы и, конечно, краски, каран­
даши, глина и другие материалы. Я часто ви­
дела, как животные становились для паци­
ентов отправной точкой в начале занятий. 
Обычно они говорят примерно так: «У меня 
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когда-то была кошка» или «Мне никогда не 
разрешали завести домашнее животное», и 
это побуждает их начать свой рассказ. 

Пример из клинической практики 
Молодой человек 25 лет, психотического 

склада, был направлен для прохождения курса 
арт-терапии. Он страдал паранойей и всегда 
был «начеку». Как тень, он входил в комнату 
для занятий, быстро осматривался и затем про­
ходил и садился возле подставки с песком. Я 
располагалась напротив него, и пациент начи­
нал играть с песком. Он спросил меня: 

Пациент: Вы знаете, как это — ходить по 
песку? 

Терапевт: Мне нравится ходить босиком. 
А вам? 

Пациент: Я не люблю, когда песок попа­
дает в туфли. Он забивается повсюду, между 
пальцами, потом от него нельзя избавиться. Он 
достает вас. Песок, песок, ПЕСОК. Может 
быть, я построю замок на песке. 

На следующем сеансе он вернулся к под­
ставке с песком. 

Терапевт: Вы хотите построить замок на 
песке? 

(Пациент строит замок на вершине горы и 
окружает его рвом.) 

Пациент: Здесь наверху никто не сможет 
меня увидеть. В замок ведут семь ворот, сделан­
ных из железа. Вам придется на лодке пере­
плыть через ров и взобраться на гору, прежде 
чем вы окажетесь у ворот. 

Терапевт: Вам одиноко в этом замке? 
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Пациент: Ну, по крайней мере, она сюда 
не доберется — я имею в виду свою мать. 

Позднее он признался, что они с матерью 
вступают в инцестные отношения. 

Я работала с этим пациентом два года перед 
тем, как он был выписан. В течение нескольких 
месяцев сеансы проходили у песочницы. Пер­
вый образ замка оставался с ним долгое время. 
Я чувствовала, что должна быть очень осторож­
ной в своих «движениях»; это было похоже на 
игру в шахматы между нами. После восьми ме­
сяцев его рука в песке коснулась моей, и он 
сказал: 

Пациент: Вы знаете, что слова на песке 
смываются, но они похоронены в море. Мои 
раны можно утереть, но они будут похоронены 
внутри меня. 

Этот пример наглядно иллюстрирует то, 
как встречаются арт-терапия и драма-тера­
пия. Как арт-терапевт, я использую различ­
ные средства для установления контакта с па­
циентом на разных уровнях. Чтобы действите­
льно учитывать потребности клиентов, мы 
можем пересекать границы смежных облас­
тей. Некоторые терапевты, несомненно, назо­
вут игру с песком игровой терапией, но мне 
совершенно ясно, что это арт-терапия. В то 
время как я использую образ игры в шахматы, 
Роббинс (Robbins, 1989) связывает игру с песком 
и танцы (или «арт-терапевтический диптих»). 

«Посредством танца множество образов, 
возникающих между терапевтом и пациентом, 
взаимодействуют как на сознательном, так и на 
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бессознательном уровне и создают динамич­
ную интерактивную художественную форму, 
или, как я это называю, арт-терапевтический 
диптих. Проводимые занятия обладают живо­
стью, целостностью, достоверностью, ритмич­
ностью и внутренним равновесием. Каждое та­
кое занятие превращается в творческую работу 
на определенную тему, которая в течение заня­
тия может отклониться в любом направлении. 
Любой художник встречает на сйоем пути пре­
грады, он может стать банальным и начать по­
вторяться, точно так же и терапевт с пациентом 
могут заблудиться в терапевтическом процессе. 
Застой возникает вследствие действия внутри 
пациента гомеостатических сил или из-за неу­
дач в борьбе терапевта с теми силами, что пре­
пятствуют изменению. Традиционные методы, 
которые обычно возвращают пациента и тера­
певта одновременно на продуктивный путь, по 
всей видимости, здесь не помогают. Пока обе 
стороны способны одинаково сопротивляться 
требованиям перемен, остается надеяться на 
то, что у терапевта более тесные связи с его соб­
ственным сопротивлением всему неизвестному 
и он осознанно сможет его преодолеть» (Rob-
bins, 1989). 

Сью: В моем кабинете в больнице Лондон­
ского медицинского колледжа много разнооб­
разных игрушек и небольших вещиц, а также 
множество всяких емкостей, в которых нахо­
дятся разнообразные предметы. Это могут 
быть маленькие раскрашенные коробочки, 
консервные банки, на которых изображен ка­
кой-нибудь рассказ в картинках, плетеные 
корзины разных размеров — от таких, кото­
рые могут поместиться в руке, до тех, что мож-
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но поставить на колени. Все эти предметы 
способны послужить отправной точкой для 
некоторых пациентов. Может случиться так, 
что цвет, форма или сценка привлечет их вни­
мание — и драма раскроется. 

Пример из клинической практики 
Молодой человек был направлен на лечение 

вскоре после женитьбы, потому что не мог 
вступать в сексуальные отношения с женой. 
Они оба были евреи и хотели сразу же иметь де­
тей. Ему казалось, что будет большим позором, 
если он не сможет это сделать. После первой 
консультации он сказал, что хочет прийти и 
встретиться со мной снова, но уже один. 

Он перебирал различные емкости и нашел 
одну с игрушечным чудовищем внутри. 

Пациент: Это я. Все чудовищно и ужасно. 
Я чувствую, что я такой же плохой. 

Я предложила ему сконструировать свое 
изображение, используя различных животных 
и предметы, чтобы представить все свои сторо­
ны. Он сделал множество монстров — динозав­
ров, змей, каких-то диких «кошек», а позади 
них поместил животное, похожее на «дрожа­
щий студень» и выглядевшее совершенно бес­
помощным. Над всем этим он разместил мох­
натого осьминога, который раскинул в разные 
стороны свои щупальца и выглядел весьма уг­
рожающим. 

(Важно для обучения: В работе с песком и небо­
льшими животными процессы заметно облегчают­
ся, если вы работаете на нескольких уровнях — не 
только на том, что находится на поверхности песка. 
Я пользуюсь набором из разных полок, что дает па­
циенту возможность полнее воплотить свою мысль 
и затем рассмотреть ее с разных точек зрения.) 
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Пациент: Это я — все эти гадкие чудови­
ща и эта отвратительная слабая тварь, скрыва­
ющаяся за ними. А этот (указывая на осьмино­
га) притаился и все время наблюдает. 

Прежде чем попытаться объяснить выше­
сказанное, я спросила его, не хотел ли он еще 
что-нибудь добавить к картине — например, то, 
каким он был в прошлом, или то, каким он хо­
тел бы быть в будущем. Он ничего не сказал, а 
перебрал всех зверей и затем поместил ягненка 
и слона рядом с «желеобразным» животным. 

Хотя он проходил курс терапии в течение 
нескольких лет, потенция вернулась к нему уже 
через несколько месяцев. Основным расска­
зом, с которым он работал в процессе терапии, 
было признание о гомосексуальных играх с 
другими детьми в раннем детстве. Затем он рас­
сказал, как сопровождал главаря «набегов» в 
общественный туалет, чтобы поджидать там 
мальчиков. Этот период продолжался около го­
да, когда ему было десять лет. В результате у не­
го возникло чувство, что он, по его словам, «от­
вратительный и грязный». Возник страх, что он 
каким-то образом повредит и запачкает свою 
жену. 

Мы обе собрали большую коллекцию иг­
рушек и предметов, которые можно использо­
вать в терапии, а также приобрели специаль­
ный поднос для песка, позволяющий полу­
чать изображения любых существ и имеющий 
множество отделений. Такое приспособление 
можно повесить на стене, чтобы «поселить» в 
нем определенных животных и людей. Оно 
похоже на дом с множеством комнат и может 
помочь некоторым пациентам увидеть, что не 
все отношения укладываются в шаблонные 
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модели поведения. Для терапевта это означает 
следующее: не нужно расставлять зверей так, 
чтобы подобное стояло рядом с подобным. 

Работая с наркоманами, я обнаружила, что 
многим из них трудно рассказывать о себе, 
кроме того, у них весьма двойственное отно­
шение к процессу терапии. Животные служат 
очень полезными образами, достаточно уда­
ленными, что и позволяет к ним приблизить­
ся. Отправной точкой может послужить выбор 
двух животных и последующее предложение 
написать рассказ или создать для животных 
безопасную среду обитания. Рассказы созна­
тельно пишутся от третьего лица, что позволя­
ет пациенту сохранять дистанцию. 

Пример из клинической практики 
Один из участников группы взял ягненка и 

дятла. Он нарисовал картину, где изобразил яг­
ненка с дятлом на спине (верхний рисунок). 

Пациент сказал, что ягненок очень добрый 
и терпеливый. Он не жалуется на то, что дятел 
сидит у него на спине и стучит по ней своим 
клювом, так что у ягненка идет кровь. 

На другом рисунке (нижний рисунок) ягне­
нок кусает дятла за шею. Ягненок потерял тер­
пение и пытается убить дятла. Пациент про­
должает рассказывать и говорит, что эти двое 
животных — это он сам, когда ему нужны нар­
котики. 

Пациент: Ягненок все время стоит. Дятел 
во мне заставляет меня двигаться и идти куда-
нибудь, но потом ягненок меня останавливает. 
Дятлу нужен ягненок, потому что без него он не 
найдет покоя. 
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В контексте превращений здесь важно об­
ратить внимание на явление прямого и обрат­
ного переноса. Сейчас терапевты в целом 
признают, что перенос происходит в повсед­
невной жизни в любых ситуациях и может 
стать центральным звеном терапии. Когда 
арт- или драма-терапевт предлагает клиенту 
определенные средства, он должен знать сле­
дующее — эти средства создают новые темы 
для переноса, которые, к примеру, в класси­
ческом психоанализе остаются неизменными. 
Клиент может спроецировать множество сво­
их фантазий на терапевта, в том случае, если 
они, насколько возможно, сохраняют нейтра­
льную установку (см. Read Johnson, 1992). 
Вместе с тем непосредственная работа арт- и 
драма-терапевта с клиентом часто означает, 
что перенос адресуется тому, что происходит 
здесь и сейчас. Например, когда Майк при­
шел на занятие и сказал, что хотел бы уточ­
нить дни и время проведения следующих двух 
занятий, он пошел дальше и рассказал о том, 
что в жизни часто злится на женщин. Создав 
на занятии для себя безопасную обстановку, 
он смог начать словесную атаку на меня с по­
зиции «вы, женщины, все одинаковы». Мы 
разыграли несколько сцен, в которых он отво­
дил мне роли женщин из его детства (его окру­
жало множество пожилых родственниц). Там 
он смог рассказать о своих чувствах, о том, 
как его обманывают и подавляют. 

В других работах (Jennings, 1986, 1987; см. 
также Landy, 1986, 1992) я уже писала о том, 
что перенос — это театральное действие. По 
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отношению к другим мы ведем себя так, как 
если бы они играли роль значимых людей в 
нашей жизни (хотя тот материал, который при 
этом проявляется, обычно бессознательный). 
Чтобы создать сцену переноса, нужно придать 
движение заблокированным переживаниям. 
Поэтому многие наши клиенты — это люди, 
зажатые круговыми отношениями или набо­
ром таких отношений, повторяющихся вновь 
и вновь самым разрушительным образом. Мы 
также узнали, как люди относятся к непри­
знанной, особенно к идеализированной части 
своего «Я». Так, молодой человек из приве­
денного выше примера, страдающий импо­
тенцией, видел свою жену в образе ягненка, 
которого он поместил в созданную им скуль­
птурную группу (вспомним также о пасхаль­
ном агнце и о связи между добротой и жерт­
венностью). Он говорил о том, какой доброй и 
чистой была она и каким низким и подлым 
был он. 

Лэнди считает, что перенос в драма-тера­
пии происходит большей частью осознанно 
из-за того, что пациенту достаются роли других. 
Он идет дальше, утверждая, что возникает и 
неосознанный перенос — следующим образом: 

«...перенос в драма-терапии происходит от­
крыто. И клиент, и терапевт, по определению, 
распределяют между собой подвижные роли. 
Это скорее поступок здорового человека, а не 
невротика. Однако внутри воображаемого акта 
переноса могут возникнуть неосознанные ком­
поненты. Так, например, клиент может припи­
сывать чрезмерную силу той роли, которую ра­
зыгрывает терапевт» (handy, 1992). 
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В действительности, я думаю, здесь гово­
рится о том, что само по себе драматическое 
действие, предполагающее распределение ро­
лей, может вызвать проявление неосознанно­
го материала. Так, сознательно сыгранные 
драматические эпизоды приводят к неосоз­
нанной драматической сцене. Лэнди продол­
жает: 

«Драматический переход проявляется осо­
бенно четко, когда клиент (или терапевт в сце­
не обратного переноса) постоянно предлагает 
своему партнеру одну и ту же роль» (там же). 

Это как раз и произошло в случае с Май­
ком и его пожилыми родственницами. Проил­
люстрировав проблему взаимоотношений с 
пожилыми женщинами с помощью неболь­
ших сценок, я передвинула ситуацию на боль­
шее расстояние для работы со сказками о пло­
хих и хороших ведьмах. Это действительно 
сделало возможной интернализацию спрое­
цированных ролей, равно как и достигнутое с 
помощью переноса примирение с «хорошими 
и плохими старухами». 

Прямой и обратный перенос 
в арт-терапии 

Асе: Во время сеансов арт-терапии паци­
ент начинает оформлять те свои чувства, ко­
торые долгое время покоились в глубинах его 
души. Эти чувства переносятся пациентом в 
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свое творчество и преобразуются, когда тера­
певт «встречается» с их художественным вы­
ражением. 

Явление переноса возникает при взаимо­
действии пациента и терапевта во время рабо­
ты. В то же время, естественно, в него вовле­
каются и определенные части прошлой жизни 
и прошлых отношений пациента. Терапевти­
ческое использование переноса состоит в том, 
чтобы интерпретировать эти бывшие в про­
шлом переживания, понять их и соединить та­
ким образом, чтобы они стали частью осоз­
нанного содержания духовной жизни пациен­
та, его контролируемого «Я». 

«В арт-терапии образ часто становится той 
призмой, через которую исследуются взаимо­
действия, происходящие при переносе» (Case 
andDalley, 1992). 

Поэтому для терапевта очень важно суметь 
доказать пациенту, что они оба достаточно си­
льны, чтобы справиться с материалом, кото­
рый пациент готов предоставить. 

За годы работы в арт-терапии мое лично­
стное и профессиональное развитие (в том 
числе и опыт руководства) привело к тому, 
что мне стало проще вмещать множество раз­
личных и подчас очень тяжелых признаний 
пациентов. Мне кажется, проблема руковод­
ства воспринимается многими терапевтами 
слишком упрощенно. Между тем здесь очень 
важно обрести умение смотреть на мир через 
«зеркало» пациента, а также способность ог-
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раждать информацию о клиенте от смешения 
с чем-то иным. Слишком просто спутать эти 
компоненты со своим собственным сценари­
ем, так что в терапии отразится, например, не 
только мать пациента, но и мать терапевта, и 
сам терапевт, выступающий в роли матери! 

Впрочем, я считаю, что даже в таких случа­
ях мой собственный обратный перенос иногда 
бывает полезен: информация и помощь в раз­
личных терапевтических ситуациях приходи­
ли ко мне, например, во сне. 

Краткий эпизод 
Однажды у меня была пациентка, страдав­

шая анорексией. Мы пытались разобраться в 
смешанных чувствах, которые она испытывает 
к своей матери. Долгое время в центре внима­
ния оставались чувства гнева и ненависти. 

Как раз перед занятием с этой пациенткой я 
пила чай в комнате для персонала психиатри­
ческого отделения, в котором работала. Про­
сматривая женский журнал, я начала читать о 
сиамских близнецах, которые более двадцати 
лет прожили со сросшимися головами. Я ужас­
нулась и подумала: «Как же это возможно?» 

Позднее, во время занятия, пациентка разо­
злилась и вдруг стала говорить не переставая: 
«У меня нет денег, — сказала она, — социаль­
ного пособия мне не хватает. Вчера вечером 
мать пришла проведать меня ко мне домой. Ей 
пришлось провести ночь в моей постели, пото­
му что я получаю недостаточно денег, чтобы 
купить кровать для гостей. Мы должны были 
спать на одной подушке». 

Говоря эти слова, она рисовала картину, на 
которой ее голова и голова ее матери лежали на 
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одной подушке, при этом их лбы соприкаса­
лись. Я поразилась, вспомнив, что недавно ви­
дела изображение сиамских близнецов, и ре­
шила поделиться с ней своими мыслями. 

Я рассказала пациентке о том, что прочита­
ла в журнале, и о том, как долго не могла изба­
виться от мыслей о том, как мучительно, навер­
но, быть разными людьми с разными характе­
рами и при этом быть навсегда соединенными 
друг с другом. 

Пациентка посмотрела на меня глазами, 
полными слез, и сказала: «Правда, это так му­
чительно. Прошлой ночью я поняла: моя мать 
подавляла меня, но я почувствовала, что впер­
вые в своей жизни я смогла ее понять, а также 
поняла, что ее жизнь тоже нелегка». 

Во время занятий было много таких ситуа­
ций, когда образы, возникавшие у пациента, 
или мои собственные существенно помогали 
процессу лечения. 

«Какими бы печальными, сумасшедшими, 
плохими ни чувствовали себя дети, искусство и 
творчество дают им возможность все изменить. 
В волшебном мире искусства внутренние слова 
находят свое выражение, фантазии и чувства 
приобретают цвет и очертания. Дом «Венди» 
был как святая святых — особым домом внутри 
комнаты; он служил сценой для пьесы, за кото­
рой я могла бы следить и в которой я могла бы 
участвовать. Можно сказать, он был просто по­
тайным местом» (Halliday, 1987). 

На протяжении длительного времени и в 
своей клинической практике, и в практике 
обучения мы возвращались к сказке «Дитя-
невидимка», рассказанной Туве Янссон в 
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книге «Сказки долины Муми-троллей». Это 
сказка о девочке, которая стала невидимой в 
ответ на грубость и насмешки своей тети. (Мы 
вернемся к этому рассказу в шестой главе, 
когда будем обсуждать проблемы связи арт-
терапии и тела.) Сказка «Дитя-невидимка» 
помогает при работе с людьми, страдающими 
расстройствами приема пищи, поскольку у та­
ких людей часто возникает ощущение, что их 
не видят или же видят только с отрицательной 
стороны. Эту сказку, подобно подносу с пес­
ком или дорожной сумке, можно использо­
вать как пространство для игры (или как дет­
ский манеж) с большим набором методов и 
приемов. 

Другой пример — это книга «Алиса в стра­
не чудес» (Carroll, 1865), разговор Алисы с 
Червяком. Он спрашивает ее, кто она такая. 
Но она этого не знает, потому что она — это 
«не она»: 

Червяк произнес: 
— Ты кто такая? 
Хуже этого вопроса для первого знакомства 

он ничего бы не мог придумать: Алиса сразу 
смутилась. 

— Видите ли... видите ли, сэр... просто не 
знаю, кто я сейчас такая. Нет, я, конечно, при­
мерно знаю, кто такая я была утром, когда вста­
ла, но с тех пор я все время то такая, то сякая — 
словом, какая-то не такая. — И она беспомощ­
но замолчала. 

— Выражайся яснее! — строго сказал Чер­
вяк. — Как тебя прикажешь понимать? 
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— Я сама себя не понимаю, сэр, потому что 
получается, что я — это не я! Видите, что полу­
чается? 

(Л. Кэрролл. «Приключения Алисы в стране чудес») 
Перевод Б. Заходера 

Точно так же люди, приходящие к тера­
певту, чувствуют, что «они — это не они» или 
что они «вне себя». Процесс превращения-
преображения позволяет им «найти себя». 

Сказка «Дитя-невидимка» начинается с 
того, что тетя, выступая в роли своеобразного 
посланника, приходит в дом к Муми-троллям, 
чтобы отдать им невидимое дитя. Как раз в это 
время семья занимается таким домашним и в 
то же время творческим делом, как чистка 
грибов. Вот краткое содержание этого рассказа: 

Рассказ «Дитя-невидимка» из книги «Сказ­
ки долины Муми-троллей» Туве Янссон 

Этот короткий рассказ о ребенке, хотя и был 
написан как сказка с вымышленными персона­
жами, содержит определенный психологиче­
ский подтекст. 

Близкие Нинни обижали ее и подвергали 
насмешкам, в ответ на это она стала невиди­
мой. Только согревшись теплом семьи Муми-
троллей, Нинни почувствовала, что может, не 
опасаясь ничего, проявить свой характер — и, 
таким образом, перестала быть невидимкой. 
Бабушкина книга со старыми рецептами под­
сказала Муми-маме, как помочь Нинни вновь 
стать видимой. 

Сначала Нинни было трудно вести себя не­
посредственно, как все дети. Она чувствует не­
уверенность и не умеет выражать свои эмоции 
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иначе, как возвратившись в невидимый мир, 
где ее нельзя увидеть, а значит и обидеть. Даже 
участие в играх, так естественное для большин­
ства детей, казалось ей совершенно невозмож­
ным. 

«Беги, беги, ну что же ты! — кричала Май. — 
Или ты не умеешь даже прыгать?» Тонкие нож­
ки Нинни послушно побежали и запрыгали. 

«Она не умеет играть», — пробормотал Му-
ми-тролль. 

«Она не может даже рассердиться! — сказала 
маленькая Май. — Вот что в ней не так... У тебя 
никогда не будет своего лица, пока ты не на­
учишься драться. Поверь мне». 

Но постепенно уверенность Нинни возрос­
ла, особенно благодаря тем небольшим знакам 
внимания, которые оказывала ей Муми-мама, 
которая считала ее настоящей и всегда находи­
ла для нее время. Муми-мама сшила для нее 
красивое платье из своей собственной розовой 
шали, она в положенное время укладывала ее 
спать, сохраняла чувство юмора, терпение и 
понимание. Когда Нинни случайно разбила 
банку с яблочным джемом, Муми-мама успо­
коила ее, сказав: 

«Бабушка всегда говорила, что если ты хо­
чешь, чтобы земля вырастила для тебя что-ни­
будь, сделай ей подарок осенью». 

Это весьма символично: для того чтобы ре­
бенок развивался, его нужно воспитывать. 

Постепенно Нинни стала участвовать в жиз­
ни семьи, так что всей семье пошло на пользу 
«расширение общения». Когда Нинни стала 
более видима и сказала первые слова, Муми-
папа откашлялся и заговорил. 

«Мы счастливы, — начал он, — что сегодня 
мы лучше видим Нинни. Чем больше мы ви­
дим, тем счастливее мы становимся». 

Характер Нинни наконец проявился, когда 
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Муми-папа в шутку пытался столкнуть Муми-
маму с мостков в воду. Постоянная забота Му-
ми-мамы привела к тому, что растущая привя­
занность Нинни достигла предела и, защищая 
Муми-маму, она укусила Муми-папу за хвост. 

Это послужило катализатором для того, что­
бы Нинни освободилась от своей сдержанно-

| с т и . Почувствовав себя свободной, она в пер­
вый раз рассмеялась, она вся ожила и стала 
полностью видимой для всех, кто ее окружал. 
Когда вы читаете рассказ группе, сразу же 

возникают определенные образы. Обычно это: 
1. Куча разных грибов на столе. 
2. Невидимое дитя с колокольчиком на 

шее. 
3. Бабушкина книга рецептов. 
4. Коричневые лапки малышки, которые 

стали видимы в первую очередь. 
5. Муми-мама, успокаивающая малышку: 

«Бабушка всегда говорила, что если ты хо­
чешь, чтобы земля вырастила для тебя что-ни­
будь, сделай ей подарок осенью». 

6. Нинни, которая, рассердившись, кусает 
Муми-папу, а затем смеется. 

Внимательно рассмотрев эти символы, мы 
увидим, что они определяют структуру иссле­
дования всего рассказа. Любой из них можно 
нарисовать, смоделировать, сыграть или со­
здать, используя несколько разных средств. 
Мы убедились, что использование в самом на­
чале образа семьи, сортирующей на столе гри­
бы, создает бытовую метафору, а также разно-
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образие разных сортов грибов (съедобных j, 
смертельно ядовитых). 

Прибытие тети, «спасительницы», — с этой 
ролью отождествляют себя многие — можно 
проанализировать, разыграв первую сцену. 

Во время проведения семинаров мы часто 
просим участников вести дневник, чтобы за­
писывать свои переживания. В качестве аль­
тернативы на одном семинаре мы попросили 
группу составить книгу рецептов. Они начали 
с тех высказываний, мыслей и рецептов, кото­
рые они помнили с детства. На семинаре их 
попросили придумать разные рецепты реше­
ния проблем. 

Мы также проанализировали превраще­
ние маминой шали в красивое платье для 
Нинни. Участники группы обсудили, есть ли 
что-нибудь у их родителей, что они хотели бы 
изменить так, чтобы это можно было исполь­
зовать для себя. (Сравните это с рассказом об 
Инанне из девятой главы, где описано, как 
участники снимают «символические одея­
ния», которые достались им от родителей и 
которые они не хотят иметь.) 

Мы развили действие, по-разному поста­
вив и сыграв сцену, в которой вся семья соби­
рает яблоки в саду, а Нинни роняет яблочный 
джем. Бабушкины слова о подарке для земли 
(контрастирующие с сарказмом тети) у мно­
гих участников вызывают слезы, напоминая о 
насмешках, которым они подвергались в дет­
стве, а также о том, как трудно ребенку найти 
защитника. 
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«Насмешки и оскорбления в адрес беспо­
мощного ребенка, так же как и подавление жи­
вости, изобретательности, непосредственных 
чувств, проникают во все сферы нашей жизни 
настолько, что мы перестаем их замечать. Прак­
тически везде мы обнаруживаем следы насилия 
различной степени интенсивности, использо­
вание насильственных мер, имеющих целью 
как можно быстрее избавиться от ребенка, за­
ключенного внутри нас (слабого, беспомощно­
го, зависимого создания), — чтобы стать неза­
висимыми, компетентными, заслуживающими 
уважения» (Miller, 1980). 

Заключительная сцена, в которой Нинни 
смогла проявить свой гнев, — возможно, са­
мая важная. Эта сцена очень точная, особенно 
для многих женщин, которые выросли, пыта­
ясь сдерживать свой гнев, и только плакали в 
ответ. Для темы текущей главы имеет большое 
значение то, что заключительная сцена пре­
вращения, когда Муми-тролли смогли впер­
вые увидеть Нинни, происходит на берегу мо­
ря, куда семья приехала на пикник. 

У этой главы есть подзаголовок: «Игра и 
парадокс», и нам, возможно, следует сделать 
дополнительные замечания, потому что слово 
«парадокс» вошло сейчас в постоянное упо­
требление, особенно часто оно используется в 
терапии. В толковом словаре отмечается, что 
это слово, начиная с семнадцатого века, упо­
требляется сравнительно редко. Здесь приво­
дится несколько его значений: 

1. Утверждение или доктрина, противопо­
ложная распространенному мнению или пред­
ставлению. 
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2. Утверждение, кажущееся противореча-
щим самому себе или абсурдным, хотя и явля­
ющееся хорошо обоснованным и в основное 
справедливым. 

3. Явление, которое выявляет определен­
ный конфликт с общепринятым мнением о 
том, что разумно или возможно; человек, ве­
дущий противоречивый образ жизни, отлича­
ющийся нелогичным поведением. 

Оксфордский толковый словарь 

О, конечно! И скорей красота стащит поря­
дочность в омут, нежели порядочность испра­
вит красоту. Прежде это считалось парадоксом, 
а теперь доказано. Я вас любил когда-то. 

(Гамлет, III, 1) 
Перевод Б. Пастернака 

Нам представляется, что для терапевтов 
полезны рассуждения Напье (Napier, 1986): 

«Парадокс — это нечто, кажущееся внутрен­
не противоречивым, явление, которое иногда, 
с определенной точки зрения, кажется тем, чем 
на самом деле не является. При логическом 
рассуждении кажется, что парадоксы наруша­
ют закон противоречия, логический закон, за­
прещающий одновременное бытие и небытие... 

Мы знаем, что собой представляют предме­
ты и явления, и замечаем произошедшие пере­
мены, когда видим, что нечто стало уже иным, 
не тем, чем было. Таким образом, именно осоз­
нание произошедшей перемены важно для раз­
решения той двойственности, которая лежит в 
основе парадокса» (там же). 
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Кокс и Тейгард (Сох and Theigaard, 1987) 
говорят о парадоксе Эоловой модели поведе-
ния (который связан скорее с поэтичностью, 
чем собственно с поэзией), что здесь одновре­
менно явлены и поддержка, и конфронтация. 
у[х книга «Преображающая метафора в психо­
терапии» полезна для всех арт-терапевтов, ис­
следующих мир символов метафоры, и осо­
бенно ее глава, названная «Слушая пейзажи». 
В предшествующей ей главе, обсуждая мета­
форы и их способность преображать, авторы 
пишут: 

«Мы привели много примеров того, как ме­
тафоры вмещают в себя чувства, слишком без­
мерные, чтобы их вынести. Мы также показа­
ли, что метафора служит средством переноса, 
мобилизации, выражения, а также средством 
интеграции чувств и познавательных процес­
сов, и тем самым содействует процессу лече­
ния. Метафоры проявляют свое преображаю­
щее действие, активизируя альтернативные, 
связанные с временной перспективой аспекты 
переживаний» (там же). 

Приведенная выше цитата описывает сущ­
ность парадокса, которая свойственна не то­
лько поэзии, но и арт-терапии. То, что мы на­
зываем «исцеляющей метафорой»', парадок­
сально по своей природе, а потому способно 

1 «Метафора и исцеление» — название книги д-ра 
Мули Лахада, посвященной его работе с детьми, пере­
несшими травму. Подобно моему термину «Театр исце­
ления», такое название является попыткой передать 
сложность, свойственную этому виду терапии. 
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трансформировать наши переживания. Это и 
привело нас к названию текущей главы «Пре­
ображающий котел», которое впервые встре­
чается в работе Эрика Ньюмэна «Великая 
мать». Он пишет: 

«Преображающий котел подобен чаше с 
жертвенной кровью, в которой содержится то 
что необходимо жрице для совершения магиче­
ских действий... он «вмещает» душу... Потреб­
ность в ее использовании основана на матриар­
хальной вере в то, что для зарождения жизни 
нужна кровь (в уподобление материнскому ло­
ну). По этой причине котлы в Мексике, жерт­
венные чаши, как и мифические котлы подзем­
ного мира, — все это особые преображающие 
сосуды, от которых зависит плодородие, свет и 
само таинство преображения» (Neumann, 1963). 

В этой главе повторяется образ некоего 
«терапевтического контейнера», в котором 
находится пациент, пока длится его преобра­
жение. В арт-терапии «удерживающим» фак­
тором становится не только сам терапевт, но 
также и та среда, в которой работают терапевт 
и пациент. Таким образом, берег моря или 
поднос с песком, скульптура, картина, сцена 
и пьеса, сказка, миф и маска — все это «кон­
тейнеры», такие же, как комната для занятий 
арт-терапией. 

Сью: По мере развития наших отношений 
и проведения исследований мы узнавали не 
только о том, как развивается наша артистич­
ность (которая будет обсуждаться в следую-
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«Дерево терапевта» (Гру Финне) 

щей главе), но также о существовании боль­
шого «строения», внутри которого размеща­
ются оба используемых нами вида терапии. 
Только начав работать в Скандинавии, я в 
полной мере оценила искусство художника 
Эдварда Мюнха. Его известная картина «Крик» 
так часто копировалась и описывалась, что 
для неспециалистов она затмила все порази­
тельное богатство его творчества и биографии. 
Я не знала, что он был знаком со Станислав­
ским и выполнил ряд театральных декораций. 
Созданные им образы болезни, депрессии, 
наряду с картинами, изображающими жен­
щин, изображающими сперму, — это целите­
льные метафоры, которые затрагивают само 
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существо моей работы и мое сердце. Точно 
так же, придя со мной в Королевскую Шекс­
пировскую Труппу посмотреть «Перикла» 
Асе совершила удивительное путешествие, в 
котором весь опыт человеческих пережива­
ний соединился с терапевтическим и целите-
льским опытом. Мы часто говорили о том, что 
в драма-терапии необходимо использовать 
обобщающее выражение «театральное искус­
ство», чтобы оно могло охватить все формы, 
из которых со временем развивается драма-
терапия. До эпохи «великого» театра, когда 
формы театрального искусства были ритуаль­
ными и по своей природе религиозными, 
многие из них использовались в целях охране­
ния и укрепления церкви. Круглые формы по­
мещений (к рассмотрению которых мы об­
ратимся в следующих главах) были когда-то 
священными пространствами своеобразного 
театра исцеления. Представления в древне­
греческом театре, как отмечалось в главе 1, 
также проводились по «терапевтическим» 
причинам. Два слова: «драма» и «театр» — не­
обходимы для того, чтобы охватить всю не­
объятность этой художественной формы. 
Аналогично слово «искусство» используется в 
общем смысле для обозначения нескольких 
форм и требует специального определения 
как «изобразительное искусство». Тогда поче­
му, можем мы спросить, не все искусство яв­
ляется в некотором смысле «визуальным»? 

Работая как антрополог с разными культу­
рами, я видела, что те четкие границы, кото-
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рые на Западе принято устанавливать между 
различными формами искусства, необязате­
льны для межкультурных феноменов. Напри­
мер, театрализованный обряд исцеления пле­
мени темьяр в Малайзии сочетает музыку, 
пение, танцы, а также драму. У них есть ритуа­
льные предметы, созданные для особых пред­
ставлений, — головные уборы, платки, опаха­
ла. Обряды исцеления включают все, что мы 
на Западе назвали бы искусством (Jennings, 
1993), и, более того, они, как правило, бывают 
навеяны фантазиями людей, а не их болезня­
ми. Наконец, сами темьяры относятся к этим 
обрядам как к игре — и не для того, чтобы об­
наружить несерьезность своего отношения, а, 
как правило, затем, чтобы показать, что глу­
бокого транса и контакта с опасными духами 
не произойдет. 

«ЭЛЛИДА: Никакого очарования и никакого 
страха. Я могла бы смело выйти навстречу, 
стать его частью, если бы я только захотела. 
Теперь я могу и выбирать, и отказываться. 

ВАНГЕЛЬ: Я постепенно начинаю вас пони­
мать. Вы думаете и рассуждаете с помощью 
изображений — зрительных образов. Эта ва­
ша жажда чего-то — тоска по морю, и то 
очарование, которое он, этот незнакомец, 
имел для вас, были на самом деле всего 
лишь выражением нового, растущего в вас 
стремления к свободе... 
И ничего более». 

(Ибсен. «Женщина с моря») 



ГЛАВА 5 

ПЛОДОТВОРНЫЕ 
ОТНОШЕНИЯ 

ЖЕНЩИНА В ЗЕЛЕНОМ: Нет, выслушай речь ты 
сначала мою, 
Таков уж обычай в нагорном краю, 
Что все раздвоилось. Нездешние, словом, 
Все вещи тут видят не с той стороны: 
Отец тебя примет в покое дворцовом, 
Но скалы одни тебе будут видны. 

ПЕР ГЮНТ: А разве у нас не такие дела? 
Не выглядит золото словно зола? 
И ежели светит заря к нам в окошко, 
Не кажется нам, что торчит в нем рогожка? 

ЖЕНЩИНА В ЗЕЛЕНОМ: Черное белым слывет, 
уродство слывет красотой. 

ПЕР ГЮНТ: Великое — малым, а грязь — чистотой. 
ЖЕНЩИНА В ЗЕЛЕНОМ (бросаясь ему на шею): 

Взаправду, как общего много меж нами! 
(Ибсен. «Пер Гюнт») 

В этой главе мы попытаемся подробней 
описать, как мы работаем, несмотря на то что 
не имеем возможности проводить много вре­
мени вместе. 
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Сью: В течение не­
скольких первых лет 
работы летних и осен­
них семинаров, поми­
мо бесед по телефону 
и писем, мы встреча­
лись лишь раз в год. 
И только с 1988 года я 
стала приезжать в Нор­
вегию, чтобы руково­
дить в Осло программой по драма-терапии 
(благодаря направлению Института драма-те­
рапии'). Это и дало нам с Асе возможность 
проводить больше времени вместе, занимаясь 
обсуждением этой книги. У нас обеих есть 
определенные обязательства и на работе, и в 
личной жизни, мы обе совершаем частые по­
ездки за рубеж — и по работе, и для отдыха. 
Однако в том, как мы планируем совместную 
работу, есть любопытная синхронность. 

Иногда это, наверно, мешало студентам — 
порой мы одновременно открывали рот, что­
бы сказать одно и то же! Такой случай произо­
шел при работе с одним из рассказов о Муми-
тролле «Дитя-невидимка» (см. главу 4), когда 
мы вместе сказали группе: 

«Очень важно общаться со своими бабушка­
ми и обращаться к мудрости их «книг рецептов». 

1 Институт драма-терапии (см. Приложение) прово­
дит курсы профессиональной подготовки в Норвегии, в 
Осло, а также в ряде других стран. 
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Студенты часто полагают, что мы заранее 
разрабатываем подробный сценарий, и это 
правда. Отчасти именно из-за них мы пытаем­
ся разобраться в этом совместном творческом 
процессе, который так парадоксально всегда 
одинаков и в то же время всегда такой разный. 
Наше совместное мышление и чувствование 
началось много лет назад, и следующий рас­
сказ является тому наглядным примером. 

При поддержке Британского Совета Асе 
приехала в Великобританию, чтобы провести 
несколько различных семинаров по арт-тера­
пии. Это было особенно напряженное время в 
жизни каждой из нас, у обеих хватало времени 
только для кратких встреч в Лондоне в мале­
ньком кафе около Юстоновского вокзала. Асе 
встретила меня крепкими объятиями и сказа­
ла, вручая мне маленький пакет: «Я привезла 
тебе еще две фигурки для твоей лепки и игро-
терапии»1. Я открыла его — и ответила: «Как 
здорово, что ты выбрала именно эти фигурки». 

«Что ты имеешь в виду? — спросила Асе. — 
Я просто взяла такие, которых, как я думала, у 

Драма-терапевты используют термин «лепка» (scul­
pting) для описания одной из проективных техник. Кли­
енты воссоздают свой мир — свою семью, свою жизнь в 
целом и так далее — с помощью маленьких игрушек и 
предметов (мини- и макро-скульптуры), стульев, людей 
(лепка в полный рост). Используются также большие 
предметы, лестницы, платформы, люди, стоящие на сту­
льях и т.д. (монументальная скульптура). Скульптуру, 
которая используется в драма-терапии, можно перемес­
тить и вернуть в исходное состояние. Для более деталь­
ной информации о методе лепки см. Дженнингс (Jen­
nings, 1990а). 
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тебя нет». «Смотри, — пояснила я. — Одна из 
них изображает женщину, прижимающую но­
ворожденного ребенка, другая — это пациент, 
которому сделали операцию: ты как раз дол­
жна родить своего первого ребенка, а я выздо­
равливаю после операции!» 

Этот процесс возникает на основе полной 
веры в личные качества и творческие способ­
ности друг друга. Даже когда мы не понимаем, 
что делает другой, между нами сохраняется 
доверие — и мы можем действовать заодно 
(что будет в дальнейшем проиллюстрировано 
в этой главе). Кроме того, мы увлечены рабо­
той каждого, и хотя никто из нас не чувствует 
себя достаточно уверенно, чтобы проводить 
занятия по специальности друг друга (и даже 
не считает это приемлемым), все же мы обе 
чувствуем, что каким-то образом мы многое 
получаем от работы друг с другом. 

«Воображение актера украшает текст пьесы 
причудливыми узорами и красками его собст­
венной невидимой палитры» (Станиславский). 

Вот какой телефонный разговор произо­
шел в ноябре 1983 года на шестом году нашего 
сотрудничества. 

Асе: Сью? Это Асе... (шутки о погоде, де­
тях и родителях). Летний семинар? Я думала о 
возможных темах и разговаривала с Гунвор. 
Есть у тебя какие-нибудь соображения? 

Сью: Я бы хотела поработать с домами. 
Я собирала изображения домов и дверей и ра­
ботала с этими моделями. А ты? 
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Асе: Сью, мне нравится эта тема. Забавно, 
что ты затронула именно ее, потому что не­
давно я много думала об убежищах. Мы с Гун-
вор проделали определенную работу с поме­
щениями — внутренними и внешними, мы 
строили пирамиды, хранящие внутри наши 
личные чувства, а снаружи — то, чем хочется 
поделиться с другими. 

Сью: Мы могли бы строить дома и убежи­
ща, большие и маленькие. 

Асе: Давай начнем с работы при помощи 
глины, сосредоточившись на этом как на спо­
собе воссоздания чувств о своем теле. Затем 
мы можем сделать приют для глиняной фи­
гурки — символическое место, куда можно 
уйти, чтобы ощущать себя в безопасности, 
когда испытываешь неуверенность, находясь 
в группе. 

Сью: А как быть с танцами и движением, 
особенно если мы будем работать со специа­
листом по терапии танцами? 

Асе: Если мы будем работать с проециро­
ванными телесными ощущениями, то перед 
этим Гунвор могла бы начать с движения и 
танцев, чтобы участники могли почувствовать 
свое тело. 

Нам кажется, что наши отношения напо­
минают брак, в котором мы должны осозна­
вать свои собственные уязвимые места, а так­
же быть открытыми и честными по поводу 
возможного чувства соперничества. Стоит ли 
нам рисоваться друг перед другом «умными» 
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техниками, которые могут возникнуть в про­
цессе работы? Конечно, мы не всегда работа­
ем синхронно, бывают случаи, когда одна из 
нас резко отклоняется от основного направле­
ния работы, а другая продолжает начатое. 

Ниже приводится список тем, к которым 
мы обращались и во время обсуждений, и че­
рез те формы искусства, с которыми мы рабо­
таем: 

1. Совпадение используемых нами средств. 
Парадигма развития1 может отражать как про­
цесс изобразительного искусства, так и теат­
ральный художественный процесс, — все это 
встречается при работе с маской (см. главу 
10), которая в фиксированной форме соеди­
няет арт- и драма-терапию и имеет много 
уровней чувств и значений. 

2. Мы наблюдаем за вмешательством в ра­
боту друг друга и доверяем привнесенным из­
менениям, когда возникает чувство потери 
или непонимание. Мы также следим за тем, 
как каждая из нас использует язык (особенно 
потому, что родные языки у нас разные), и 
разрабатываем язык для совместной работы. 
Семинары проводятся на смеси английского 
и норвежского языков. 

3. Много времени у нас уходит на трактов­
ку и анализ. Мы стараемся отделить страхи от 
фантазий или взаимных переносов. Другими 

Воплощение — Проекция — и Роль: это драматиче­
ская парадигма развития человека. Она подробно рас­
сматривается в книге Дженнингс (Jennings, 1993b). 
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словами, мы анализируем свои собственные 
чувства, разбираем участников группы, заня­
тия, которые мы проводим, и, конечно же, 
действия друг друга. 

4. Важно, чтобы мы были объективны друг 
к другу и получали обратную оценочную реак­
цию — как положительную, так и отрицатель­
ную, — не испытывая при этом чувства страха. 
Это значит, что мы должны достаточно дове­
рять друг другу, чтобы быть способными на 
спонтанный отклик. Например: 

Асе говорит Сью: «С какой стати ты застав­
ляешь участников работать с заранее нарисо­
ванной и вырезанной маской? Это лишает их 
возможности выбора». 

Сью отвечает Асе: «Ты все так усложня­
ешь — они никогда не поймут, что ты имеешь 
в виду». 

Можно привести в пример и другие, более 
серьезные размышления. 

Мы используем друг друга для немедлен­
ной «разгрузки», а также для осмысления про­
цессов, в которых участвуем и вместе, и по от­
дельности. 

Когда мы обсудили и записали этот пере­
чень, мы поняли, как много еще нам предсто­
ит открыть — и это очень похоже на открытие 
нового способа существования, на заселение 
еще одного пространства, где можно продол­
жать свое развитие. Постепенно мы стали 
осознавать, что смогли увеличить и расши­
рить свои сферы восприятия, не посягая ни на 
что и ничего не монополизируя. 
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Эта работа стала для нас очень важной, по­
тому что мы поняли, что можно видеть, слы­
шать и слушать друг друга, влияя, таким обра­
зом, на искусство и драму художественным и 
театральным способом. Я не стала арт-тера-
певтом от того, что некоторые вещи, которые 
делает Асе, меня увлекают и требуют исполь­
зования драматических приемов. Так же и Асе 
не стала драма-терапевтом из-за того, что она 
считает мой подход к терапии стимулом для 
своей работы. Случилось так, что, по мере об­
ретения каждым своего лица, мы все больше 
раскрываемся друг другу. 

Все это, конечно, может нас привести пря­
мо к теориям развития, и эти процессы можно 
было бы рассмотреть с точки зрения теории 
объектных отношений1 (см. также главы 2 и 3) 
или, несомненно, с позиции теории символи­
ческого итеракционизма2. Тем не менее, наи­
более важным нам представляется то, что та­
кое отношение основано на используемых 

Теории объектных отношений могут быть и очень 
узкими, и весьма широкими в зависимости от традици­
онности подхода автора (см. приложение и дополнитель­
ную литературу). В последнее время все больше иссле­
дователей начинают соглашаться с тем, что более под­
ходящим является термин «объектные человеческие 
отношения» (Kernberg, 1984). 

2 Символическая итеракния (взаимодействие по­
средством символов) — название, данное под влиянием 
таких авторов, как Джордж Герберт Мид (Mead, 1934), 
который предположил, что основу развития человека со­
ставляет ролевое взаимодействие «Я» и других. См. также 
у Лэнди (Landy, 1986) обсуждение связи теории с драма-
терапией. 
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нами художественных формах. Благодаря ис­
кусству и драме, арт-терапии и драма-терапии 
мы можем быть и вместе — и раздельно, ря­
дом — и на расстоянии. Мы не думаем, что это 
сочетание симбиоза и индивидуальности мог­
ло бы существовать без переходного и проме­
жуточного пространств искусства и театра, 
так же как и без самих искусства и театра. 

Отсюда возникает главный вопрос: может 
ли это работать в условиях совместного при­
менения арт-терапии и драма-терапии? В све­
те появления двух профессий (арт-терапевта и 
драма-терапевта) это, к сожалению, кажется 
маловероятным. Те области, в которых они 
применяются одновременно, будь то обуче­
ние или практика, весьма малочисленны. 
Следующий отчет посвящен двум встречам, 
произошедшим более двадцати лет назад, и 
является свидетельством того, какой незначи­
тельный прогресс был достигнут за это время 
в обеспечении сотрудничества различных на­
правлений арт-терапии. 

Промежуточный отчет Комитета драмы, 
музыки и искусства в терапевтической и коррек-
ционной работе по предложениям, связанным с 
формированием профессионального органа, пред­
ставляющего виды искусства в этой работе и с 
предложением средств углубления сотрудничест­
ва. Май 1971 г. 

Первая встреча Сью Дженнингс, Джулиан 
Браун и Дианы Уэллер: 

Мы встретились, чтобы обсудить методы со­
вместного применения различных видов ис-
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кусств, которые используются в терапии и кор-
рекционном обучении. Говорилось о том, что, 
несмотря на существование различных видов 
искусств, потребности специалистов, работаю­
щих в связанных с ними областях, одинако­
вы — следовательно, сотрудничество и связи 
были бы взаимовыгодны. Предлагалось сфор­
мировать ассоциацию для осуществления связи 
и поддержки искусства в терапии, однако сна­
чала предлагалось обсудить это с представите­
лями других направлений. Диана Уэллер от 
имени арт-терапевтов отметила, что они уже 
имеют свой профессиональный орган и, тем не 
менее, им очень хотелось установить связи с 
другими специалистами из этой области. Все 
представители разных направлений согласи­
лись с тем, что целью такого признания арт-те­
рапевтов является, в первую очередь, обмен 
мнениями. Обсуждение закончилось догово­
ренностью о привлечении специалистов других 
областей арт-терапии. Сью Дженнингс заяви­
ла, что намеревается встретиться с д-ром Мэ-
лом Маршаком, чтобы обсудить курс коррек­
ции искусством в Педагогическом институте и 
обменяться мнениями по поводу создания по­
добной ассоциации. 

Перед вторым собранием Сью Дженнингс 
встретилась с д-ром Маршаком и подробно об­
судила создание ассоциации. Сью Дженнингс 
также пригласила Марион Норт, чтобы она 
представила движение терапевтов на следую­
щей встрече. Д-р Маршак подчеркнул важ­
ность создания такой ассоциации, особенно 
для тех специалистов, которые окончат запла­
нированный курс коррекции искусством, а так­
же отметил, что будет всем рекомендовать вступ­
ление в ассоциацию. 
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Вторая встреча Джулиан Браун, Дианы Хал-
лидей, Сью Дженнингс, Марион Норти Дианы 
Уэллер: 

Подробно обсуждались общие аспекты проб­
лемы представительства арт-терапевтов раз­
личных направлений. Кто-то предложил, что­
бы это приняло форму научного общества, в 
рамках которого все виды искусства были бы 
представлены своими собственными ассоциа­
циями. Указывалось на то, что арт-терапевты, 
специализирующиеся на музыке и изобразите­
льном искусстве, уже имеют свои собственные 
ассоциации и нет никаких причин, препятству­
ющих попыткам установить с ними контакты и 
предложить им вступить в более широкое объе­
динение. 

Было решено сформировать из членов на­
стоящего Специального комитета Британскую 
ассоциацию использования искусства в тера­
пии. Такое название для ассоциации на тот мо­
мент являлось всего лишь предположительным. 

Участники пришли к единому мнению по 
поводу того, что следует установить контакты с 
различными специалистами в области психиат­
рии, психологии и других смежных дисциплин 
и рекомендовать Специальному комитету сле­
довать выработанной схеме. 

Все члены комитета согласились с тем, что 
официальное признание арт-терапии, где до 
сих пор профессиональная подготовка слаба, 
может действительно оказаться трудным и тре­
бует дальнейших обсуждений. Был поставлен 
вопрос, отличаются ли потребности педагога из 
вспомогательной школы, использующего сред­
ства искусства, от потребностей терапевта, ра­
ботающего в больнице. Было признано, что ас­
социация заполнит большой промежуток меж­
ду практическими специалистами, работающими 
в школах и в больницах. 
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Некоторые считали, что групповая терапия 
или индивидуальная психотерапия требует пред­
варительной подготовки специалистов, осо­
бенно если они работают со взрослыми в кли­
никах при психиатрических больницах и пси­
хотерапевтических клубах. 

Все согласились с тем, что специалисты, 
претендующие на звание арт-терапевта и наме­
ревающиеся вступить в ассоциацию, должны 
пройти полную подготовку в той сфере искус­
ства, которую они используют. Было предложе­
но, чтобы специалисты других направлений, 
например медсестры, врачи и т.д., желающие 
использовать в своей работе различные виды 
искусства, не имели права становиться полно­
правными членами союза (возможно, они могли 
бы стать членами-корреспондентами). В лю­
бом случае они могли бы иметь свои собствен­
ные профессиональные органы. 

Все согласились, что художественной фор­
мой в терапии нельзя злоупотреблять, иначе 
эстетика переживаний художника может быть 
искажена. 

Между членами комитета состоялось бур­
ное обсуждение и было высказано множество 
мнений по поводу окончательного определе­
ния «художественной формы в терапии». На­
пример, был поставлен вопрос о том, следует 
ли арт-терапевту давать свои интерпретации 
произведений искусства. 

Это привело к продолжительному анализу 
границ нашей работы — обсуждалось, можно 
ли психодраму включить в число художествен­
ных форм терапии или же она относится к дру­
гим областям. Кроме того, обсуждалось, с ка­
кого момента сеанс драма-терапии превраща­
ется в занятие групповой терапией, использующей 
средства драмы. 

Все говорили о том, что, по их мнению, не-
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обходима большая ясность в определении це­
лей и задач ассоциации. В итоге было решено, 
что Сью Дженнингс станет временным секре­
тарем-организатором на период этой началь­
ной стадии, поскольку она уже проявила ини­
циативу в установлении контактов между спе­
циалистами. Она проинформировала комитет о 
том, что некоторые специалисты уже проявили 
определенный интерес и готовность помочь ас­
социации. 

Перед закрытием комитет выразил общее 
мнение о том, что слово «коррекционный» не 
должно использоваться в названии ассоциа­
ции, поскольку может привести к неверному 
пониманию ее направленности. 

Было решено созвать в ближайшем будущем 
очередное собрание, но только после того, как 
будут установлены контакты с другими про­
фессионалами. 

Во время Пасхи многие члены комитета бы­
ли заняты, поэтому Сью Дженнингс и Джулиан 
Браун договорились наметить ряд идей по по­
воду создания ассоциации, которые послужат 
основой для обсуждения на следующем собра­
нии. 

Предполагаемые цели Британской ассоциа­
ции арт-терапии: 

1. Выявить и провести аккредитацию специ­
алистов, работающих в этой области. 

2. Обсудить статус и зарплату с соответству­
ющими органами. 

3. Издавать журнал наряду с бюллетенем ак­
кредитованных терапевтов. 

4. Поощрять и, по мере возможности, фи­
нансировать исследовательские проекты. 

5. В целях повышения квалификации пред­
ставителей профессии разрабатывать для них 
рекомендации, поощрять их профессиональ-
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ный рост и помогать им в налаживании контак­
тов с традиционными формами терапии. 

6. Организовывать семинары, конференции 
и т.д. Налаживать, где это возможно, связи меж­
ду представителями различных видов искусства. 

7. Установить контакты с другими профес­
сиональными органами, связанными с искус­
ством и терапией. 

8. Установить контакты с аналогичными ор­
ганизациями за рубежом. 

Следующие лица согласились, по мере воз­
можности, работать консультантами данного 
проекта: 

Д-р Чарльз Энфилд, психиатр, 
Тавистокская клиника; 
Д-р Розмари Гордон, психоаналитик, 
специалист по Юнгианскому анализу; 
М-р Эдвард Хейзелтон, психолог, 
Британское психологическое общество; 
Д-р Мэл Маршак, Педагогический 
институт; 
Д-р Маршалл Пайн, институт группового 
анализа; 
Д-р Робин Скиннер, групповой 
психотерапевт. 

Этот документ распространяется не только 
среди членов Специального комитета и консу­
льтантов, но также среди всех заинтересован­
ных лиц, чтобы они могли внести свои замеча­
ния до проведения следующего собрания. 

ДЖУЛИАН БРАУН, специалист 
по музыкальной терапии; 

СЬЮ ДЖЕННИНГС, драма-терапевт. 
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У нас нет желания углубляться в «полити­
ку арт-терапевтов» или персонифицировать 
здесь свой богатый опыт взаимодействия с 
властями и различными учреждениями — и в 
Соединенном королевстве, и в Норвегии. Од­
нако нам обеим грустно оттого, что по проше­
ствии всех этих лет между самими специали­
стами, претендующими на звание терапевта и 
работу в службах оказания помощи другим 
людям, отсутствует взаимное доверие и ува­
жение'. 

Мы приведем отрывок «свободной ассо­
циации», созданной нами на эту тему во время 
обсуждения арт-терапии сотрудничества в 
рамках нашего курса: 

...особенности лестницы, которая перед то­
бой — иметь чувство юмора, как в группе, так и 
за ее пределами — сохранять при этом благора­
зумие — делиться своими личными и профес­
сиональными проблемами — но соблюдать чет­
кость временных границ — мы можем лечить 
друг друга, но мы друг для друга не терапевты 
(здесь важным ограничением является несо­
вершенство нашей собственной терапии и на­
ших наблюдений) — вступление на совместный 
путь парадоксально даст вам свободу заблужда­
ться — не ты, а другой владеет картой совмест­
ного пути — смысл пояснений к основному 
тексту — профессионализм может вызвать от-

Ярким напоминанием об этом является то, что в 
Израиле, стране, где столь велики внутриполитические 
проблемы, существует зонтичная организация для всех 
видов арт-терапии, психодрамы и экспрессивной тера­
пии, в рамках которой каждое направление представлено 
своей профессиональной ассоциацией. 
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«Изгнание из рая Адама и Евы» Мазаччо 
(Гру Финне) 

чужденность — «маленькие коробочки» для те­
рапии — (девочка в коробке или девочка в мо­
ре?) — разделение общества на группы — мо­
жем ли мы этого избежать? 

Затем мы записали «свободные ассоциа­
ции» на тему нашей роли как женщин: 

— Мы обе матери, дочери, сестры и занима­
емся своей карьерой — Асе замужем, Сью была 
замужем — мы обе играем роль «хорошей мале­
нькой девочки» — мы обе относим себя к ра­
зумному крылу феминисток. 

— Сью чувствует, что должна «подняться 
над собой» — примириться с ожиданием роди­
телей, согласно которому она должна быть то­
лько женой и матерью — и заниматься искусст­
вом лишь как хобби. 

— Асе думает о том, как долго ей пришлось 
ждать, чтобы стать матерью, — до этого она не 
понимала Сью как мать маленьких детей и, ко­
нечно, как жену. 

— Мы обе напоминаем друг другу, как не­
верно мы в прошлые годы представляли своих 
сестер. 
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Возвращаясь к теме начала этой главы о 
домах и убежищах (возможной теме занятий 
летней школы), можно увидеть, что ее предва­
рительное обсуждение вызвало множество 
мнений и размышлений. Однако из этого мы 
поняли следующее (впервые подойдя к глав­
ной теме так, как во время первого телефон­
ного разговора) — существует три основных 
процесса, в которых мы были задействованы: 

1. Позволить теме влиять на наше подсоз­
нание, зная, что возникает некий вариант от­
вета на поставленный вопрос. Нужно следить 
за тем, чтобы ничто нас определенным обра­
зом не настраивало и чтобы мы не пытались 
какие-то ответы насильно вызвать к жизни. 
Необходимо также осознавать свое собствен­
ное чувство соревновательности. 

2. Нужно провести необходимое исследо­
вание на подзнавательном уровне: что, напри­
мер, Фрейд и Юнг писали о домах и о теле? 
Кто рисовал дома и укрытия? Какая антропо­
логическая информация существует о домах и 
укрытиях в литературе и поэзии? 

3. Наши собственные воспоминания о быв­
ших домах и о домах, в которых мы живем 
сейчас. Как мы ощущаем свое собственное те­
ло? Что значит для нас эта тема? 

Разговор продолжился в феврале 1984 г.: 
Асе: Сью, у меня новость! Я беременна! 
Сью: Замечательно! Ты будешь нормально 

себя чувствовать во время семинара? 
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Асе: Я чувствую себя прекрасно — ребенок 
родится в октябре. 

Сью: А что ты сейчас думаешь о «телах» и 
«контейнерах»? 

Асе: Я как раз сейчас «контейнер». 
Сью: Что мы будем использовать по теме 

дома, мифы и рассказы — или же свой собст­
венный материал? 

Асе: Если мы начнем с глины, а затем каж­
дый создаст свое безопасное пространство, 
почему бы нам не посмотреть, к чему это мо­
жет привести? 

Сью: А как насчет обычаев, связанных с 
возведением домов, которым в большинстве 
культур следуют до и во время строительства 
дома? 

Асе: Я сейчас прочитаю тебе о доме и мат­
ке из «Словаря символов»: 

«Дом — Центр мира; покровы Великой Ма­
тери; символ ограждения; защита. Культовое 
сооружение, хижина, шалаш или вигвам — в 
религиях племен является Космическим Цент­
ром, «нашим миром», вселенной; это — regres-
sus ad uterum обряда инициации, спуск во тьму 
перед возрождением и обновлением. 

Лоно — Матка; Великая Мать; Мать-Земля; 
отсюда и «лоно земли» (главным символом ко­
торого является пещера), и Умирающие боги, 
которые рождаются в пещерах, возникающих в 
лоне земли. Лоно — это то, что скрыто; сово­
купность всех возможностей; изобилие. Его 
символом является родник и любая вода вооб­
ще, а также все, что огораживает, например 
стены города, шкатулки и т.д. В алхимии лоно 
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«Сикстинская 
мадонна» Рафаэля 

(Гру Финне) 
«Мадонна» Мюнха 

(Гру Финне) 

представляют шахтой, где плодом становится 
руда; минералы рождаются из земли, и задача 
человека состоит в том, чтобы помочь приро­
де—и ускорить это рождение». 

Сью: И, конечно, дело не только в твоей 
беременности. Ты ведь помнишь женщину, 
которая забеременела в прошлом году после 
того, как она поработала над образом своего 
лона (см. главу 6 о работе с различными частя­
ми тела). 

Асе: Лоно — как контейнер, и в этом слу­
чае он очень хороший... 

Сью: Это безопасное место, хранилище. 
Так что мы работаем с внутренними и внеш­
ними образами. 

Асе: В таком случае нам понадобятся раз-
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сообразные средства, глина, а также разные 
защитные материалы. 

Сью: Почему бы не попросить участников 
принести коробки — например из-под обу­
ви — или какие-то другие небольшие контей­
неры, с которыми можно работать? 

Асе: Тогда контейнер для глиняной фигур­
ки будет не таким большим. 

Сью: И не будет значительно превосходить 
ее в размерах. 

Асе: Глина поможет участникам выразить 
свое ощущение собственного тела, а коробка 
окажется безопасным укрытием. 

Сью: Коробка станет также вместилищем 
личных чувств и переживаний, а то, что нахо­
дится вне ее, будет отражением их внешнего 
мира — «могу ли я впустить кого-то?» — во­
прос, который приводит нас к сексуально­
сти... Будет ли у нас равное количество муж­
чин и женщин? 

Асе: Мы только что распространили ин­
формацию, так что пока не знаем. В прошлом 
году соотношение было — два к одному. 

Сью: Будем ли мы говорить о дверях и ок­
нах? Как насчет vagina dentataV 

Асе: Итак, мы подошли к центральной те­
ме. Пускаемся в свободное плавание до нашей 
встречи в июне. 

Vagina dentata символизирует страх кастрации у 
мужчин во время полового сношения. По мнению Барба­
ры Дж. Уокер (1983), этот страх увеличивается в зависи­
мости от уровня патриархальности общества. 
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Предварительная встреча 
перед проведением семинара 

в июне 1985 г. 
Сидим у домика в сосновом лесу — с бума­

гой, красками, записями, оставшимися от про­
шлогоднего семинара, и списком участников. 
Гунвор, которая занимается терапией танца­
ми, должна присоединиться к нам позднее. 

СТАДИЯ 1 
Обратная связь с прошлогодним семина­

ром: что мы о нем думаем? Что шло хорошо, а 
что — не очень (здесь обратная связь с участ­
никами)? Какова ответная реакция каждого 
на исполнение и роль? Какие студенты вызва­
ли наш интерес? 

Проверяем, кто из студентов участвует во 
второй или третий раз. Анализируем любые 
связи, которые они могут установить с мате­
риалом, использовавшимся нами на предыду­
щих семинарах, а также со своим собствен­
ным развитием (темой прошлого года также 
являлось Тело, но оно рассматривалось с дру­
гих точек зрения — см. главу 6). 

СТАДИЯ 2 
Использование всех идей, возникших за 

время, прошедшее с момента последнего те­
лефонного разговора. Листы бумаги покрыва­
ются заметками и образами. Есть ли в них ка­
кой-нибудь порядок? Где нам следует устано­
вить предел увеличению числа идей? 
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СТАДИЯ 3 
Характеристики участников: их биографи­

ческие данные, окружение, профессия и опыт. 
Какая может у них возникнуть реакция на бе­
ременность Асе? 

СТАДИЯ 4 
Реальное расписание и требования к со­

трудникам. Сью беспокоится, что Асе будет 
уставать. 

СТАДИЯ 5 
Поиск рабочего помещения, достаточно 

гибкого и динамичного, чтобы участники мо­
гли ходить куда захотят, а также чтобы мы 
могли его сохранить и чтобы оно не подавляло 
своими размерами. 

Асе: Дневники: будем ли мы их снова ис­
пользовать? 

Сью: Да, я думаю, что важно записывать и 
хранить все переживания. 

Асе: А почему бы нам не использовать дом 
для хранения тех переживаний, которые уча­
стники хотят сохранить в тайне — то, что они 
сами уже готовы принять, но чем еще не хотят 
поделиться с другими? 

Сью: А в обычные дневники записывать 
то, чем они готовы поделиться в конце? 

Асе: Да, и это может быть записано при по­
мощи слов и рисунков... 
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Приезжает Гунвор, и мы ведем беседу, ис­
пользуя свои наработки. 

На этой стадии важно, что от идеи можно 
будет отказаться. Всем важно чувствовать, что 
не надо цепляться за определенные идеи, по­
скольку любая их них может ни во что не вы­
расти или от нее просто откажутся. Мы назы­
ваем это «творческой щедростью», то есть все 
идеи возникают в общем потоке креативно­
сти, частью которого мы все являемся. Разви­
тие идеи происходит от вспышки первонача­
льных свободных ассоциаций и наших импро­
визаций — их, возможно, придется оставить 
или изменить. 

Гунвор начинает излагать свои идеи, испо­
льзуя тело и как хранилище, и как его содер­
жимое. Пока мы сидим, наша собственная же­
стикуляция возрастает. Гунвор поднимается и 
иллюстрирует для нас свою идею о том, что в 
танце выражаются убежище и те, кто в нем 
скрываются. Она показывает, как может вы­
расти самооценка того, кто способен укрыть 
другого своим собственным телом. 

Сью рассказывает историю об уставших 
животных, которые пришли в лес в поисках 
крова, и деревья в лесу создали безопасное 
укрытие для каждого из них. Деревья закрыли 
двери и окна, и маленькие животные быстро 
уснули. 

Асе: И это сделало их общение между со­
бой более безопасным. 
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У Асе большой срок беременности, и мы 
отмечаем, что в этом году она была весьма по­
глощена темой безопасного контейнера. Сью 
делится своими смешанными чувствами, воз­
никающими от того, что Асе, всегда такая ма­
ленькая по сравнению с собственным ростом 
и весом Сью, сейчас впервые стала такой бо­
льшой. Разговор переходит к тому, что все 
трое или танцевали, или испытывали сильное 
желание потанцевать — как все это связано с 
темой тела и ощущений? 

Мы возвращаемся к обсуждению группы 
студентов, с которыми встречаемся на следу­
ющий день в 9 часов утра — все ли нам ясно со 
структурой и распределением ролей? Как все­
гда, мы начинаем с группового обсуждения, 
затем участники разделяются на группы начи­
нающих и продвинутых участников, чтобы 
вновь собраться вместе в одну большую груп­
пу в день последнего занятия. Всегда возника­
ет вопрос, готовы ли участники к работе в 
продвинутой группе, и ряд клинических вра­
чей обычно пытается настоять на том, что уж 
они-то должны заниматься именно в продви­
нутой группе, поскольку они опытные клини­
цисты. Если такой участник очень настойчив, 
мы устраиваем с ним встречу и все проговари­
ваем. 

Людям все еще трудно понять, что самым 
важным в арт- и драма-терапии (и, более того, 
в самом искусстве и театре) является пережи­
вание. Вопрос в том, достаточно ли люди раз­
вили свои художественные представления или 
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же они рассматривают искусство и драму про­
сто как полезный набор различных техник? 
Мы хотели бы запретить на год слово «техни­
ка» и говорить о методе и, следовательно, ме­
тодологии. 

Утром оказывается, что два человека счи­
тают, что им следует быть в группе продвину­
тых. При этом один из них не настаивает, а 
другая убеждена, что ей полезно работать в 
продвинутой группе. Она очень напряжена и 
говорит о том, в работе скольких семинаров 
она принимала участие. Мы указываем на то, 
что ни один из них не затрагивал ее пережива­
ний. Все ее знания находятся на когнитивном 
уровне. Мы проявляем твердость, и она вы­
нуждена это принять. Далее мы проверяем все 
необходимое для работы. Нет, мы не собира­
емся устраивать вечеринку. Если участники 
захотят, то это другой вопрос... Мы проверяем 
программу — даем ли мы им все, что обещали? 
Правильно ли составлено расписание лек­
ций? Кто будет следить за диапроектором? 

Мы считаем важным, чтобы все это плани­
рование, какими бы очевидными ни казались 
перечисленные пункты, являлось обязатель­
ной частью всего процесса. Мы так детально 
ведем запись постепенной подготовки к семи­
нару, потому что это наглядно иллюстрирует 
ряд основных моментов терапевтического 
процесса, в котором задействовано несколько 
видов искусств. Среди всего прочего это пока­
зывает, каким важным оказывается взаимное 
доверие, когда ты раскрываешь свои творче-
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ские способности и действительно идешь на 
риск. Кроме того, такая подготовка свидете­
льствует об истинном творческом сотрудни­
честве, основанном на нашем восприятии 
жизни и творчества друг друга. 

Семинар, посвященный теме 
домов и укрытий 

Участников попросили принести с собой 
коробки с крышкой примерно таких же раз­
меров, что и обувные, а также всякие обрезки 
и ненужные материалы, которые должны хра­
ниться в их доме. Как сказал Пер Гюнт: 

И вместо золота — нам видится зола, 
Звезда в окне — для нас чернее хлама. 

(Ибсен. «Пер Гюнт») 
Перевод А. Бурыкина 

День 1-й: Движение и танец 

• Разминка и раскрытие физических воз­
можностей. 

• Исследование с помощью импровиза­
ции различных состояний «Я». 

• Создание при помощи тела различных 
укрытий. 

• Развитие темы укрытия в небольшой 
группе. 

• Попытки по очереди спрятаться в укры­
тии и обрести покой. 
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• Повторение неудачных попыток выйти 
из укрытия, сохранив эту уверенность. 

• В конце концов эти попытки приводят к 
успеху. 

По окончании занятий участники записы­
вают в дневниках любые темы, связанные с 
домами и укрытиями. Их просят посмотреть 
на принесенные коробки и подумать о том, 
как можно создать укрытие или дом, безопас­
ный изнутри. 

(Замечание для ведущего: обратите внимание, 
как через движение прорастает сердцевина темы 
семинара, напоминая о том, что тело, как мы уже 
говорили, является первичным средством обуче­
ния.) 

День 2-й: Работа с глиной 

• Пишем дневник и снова рассматриваем 
коробку: что могло бы быть снаружи и 
что — внутри? 

• Повторяем вчерашнюю физическую раз­
минку, но в другом порядке — начинаем 
с групп и переходим к отдельному участ­
нику. 

• Сидим в тихом месте с закрытыми глаза­
ми и подбираем глину. Асе развивает 
мысль о том, что надо подождать, пока 
глина сама примет форму, не надо пыта­
ться это контролировать — участники 
лепят человека или животное, чтобы по­
селить его в укрытии, которое они затем 
построят. 
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Скульптуры, посвященные тому, как женщина стано­
вится матерью, сделанные разными участниками 

арт-терапевтической группы 
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У каждого есть полчаса, чтобы слепить 
что-то из глины, затем участники открывают 
глаза и смотрят на фигурки: одни слепили лю­
дей, другие — животных. Все удивляются тому, 
что, хотя фигурки и оказались не такими, как 
они их задумывали, тем не менее участники 
остались ими довольны. Однако в группе ви­
тает ощущение уязвимости, которое, по мне­
нию обеих ведущих, вызвано предстоящей ра­
ботой с укрытием. 

• Ставим фигурки в безопасное место, 
чтобы они высыхали. 

• Закрываем глаза и думаем о реальном 
доме или укрытии или о воображаемом, 
в котором фигурка будет в безопасности 
и сохранности. 

• Что будет снаружи? Что — внутри? (Под­
ходим на цыпочках и смотрим краем глаза.) 

(Замечание для ведущего. Важно использовать 
такой язык, чтобы участники почувствовали, что у 
них есть выбор. Главная сложность состоит в том, 
чтобы они убедились, что «безопасное место» мо­
жет быть создано — в отличие от одного погранич­
ного пациента, который настаивал на создании до­
ма без стен, «потому что я должен иметь возмож­
ность убежать».) 

• Используя различные материалы, созда­
ем то, что находится снаружи дома или 
навеса. Коробку можно резать, но так, что­
бы ее непременно можно было бы закрыть. 

Остаток этого занятия участники занима­
ются созданием окружения для дома, и их 
усилия очень направленны. Реализуя обрат-
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ную связь, мы прокомментировали различия 
между усилиями, затраченными на глиняную 
фигурку и — затраченными на постройку до­
ма. Участники группы рассказали о том, каки­
ми уязвимыми они себя чувствовали, беспо­
коясь о глиняных фигурках. Это дало много 
материала о переживаниях раннего детства, 
которые были подавлены: тебя оставляют, и 
ты не знаешь, где взрослые, ты в каком-то 
опасном месте или ты с опасными людьми. 

Участники помещают свои фигурки в ко­
робку-контейнер, а затем до конца занятия 
пишут дневник. 

(После этого занятия у нас состоялось 
продолжительное обсуждение, поскольку мы 
обе были уверены: в группе есть проблемы, 
связанные с детскими сексуальными рас­
стройствами и насилием. Мы считали, что с 
этими темами важно работать, но не напря­
мую, а при помощи символов, поскольку это 
не был сеанс групповой терапии, когда заклю­
чается групповой контракт. Вместе с тем мы 
также поняли, что предпочитаем работать имен­
но в выбранной манере, хотя она и сложнее, 
поскольку предъявляет к терапевту более вы­
сокие требования.)1. 

Часто возникает поверхностное ощущение: «Разве 
тебе не повезло — ты занимаешься тем, чем хочешь! Как 
здорово устраивать беспорядок или просто играть, зара­
батывая себе на жизнь!» Важно постоянно подчеркивать 
необходимость регулярного наблюдения и руководства 
работой всех арт-терапевтов, независимо от того, заняты 
ли они все время или работают только с отдельными па­
циентами. Конечно, каждому практикующему терапевту 
самому требуются терапевтические сеансы, к чему он 
время от времени вынужден возвращаться. 
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День 3-й: Укрытия и драмы 

• Делаем запись в дневнике и добавляем 
еще что-нибудь к окружению дома. 

• Физическая разминка, которая разбива­
ет участников на небольшие группы. 

• Не используя слова, импровизируем на 
тему опасности и безопасности. 

• Обсуждаем эти темы вслух и думаем, ка­
кая сказка с ними связана. (Участники 
выбирают разные сказки, такие как 
«Красная Шапочка», «Золушка» и т.д.) 

• Придумываем пьесу, взяв за основу ка­
кую-нибудь сказку, и представляем ее 
другим участникам группы (максимум 
пять минут). (Этот процесс занимает 
определенное время, так как участникам 
предлагают пройти все этапы театраль­
ного действия и провести репетицию, а 
не просто «сделать небольшую инсцени­
ровку».) 

• Лепим изображение главной темы рас­
сказа, а затем лепим его развязку. 

• Показываем скульптуры остальным уча­
стникам группы. 

• Возвращаемся к своим домам и решаем, 
какими они должны быть внутри. На 
устроение внутреннего убранства дома 
отводится полчаса. 

• Делимся мнениями в маленьких группах 
и рассматриваем модели и снаружи, и 
изнутри. 
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• Заканчиваем делать записи в дневнике, 
закрываем дом с глиняной фигуркой 
внутри. 

(Замечание для ведущего. Использование сказок 
как вместилища переживаний раннего детства яв­
ляется важной частью работы для каждой из нас. 
Во многие главы мы включили английские и нор­
вежские сказки.) 

Маленькие птички пропели: 
Пусть один будет зеленым, 
А другой будет красным, 
Возьмем один синий, один синий 
С тремя крестами. 

(«Белый снег и красная роза», 
народная песня) 



ГЛАВА 6 

ТЕЛЕСНОЕ «Я» 
И ОБРАЗ ТЕЛА 

Чем я был прежде, я про то забыл. 
Перикл, II, 1 

Перевод Т. Гнедич 

Эта глава о ведущей роли человеческого 
тела как в индивидуальном, так и социальном 
развитии. Арт- и драма-терапия, действую­
щие на уровне первичных эмоций, являются 
эффективными формами воздействия на кли­
ентов, имеющих разнообразные «телесные 
проблемы». 

Психологи и антропологи провели много­
численные исследования поз, жестов, выра­
жений лица1, и нам всем полезно помнить 
следующее: 

Антропологи, начиная с Мэри Дуглас (1966), нако­
пили обширный материал, помогающий понять челове­
ческое тело. Насколько сильно противопоставление 
«чистоты и опасности» (выражение Мэри Дуглас) в слу­
чае нарушений приема пищи — или противопоставление 
девственной чистоты и грязной похоти тела? Рекоменду­
емая литература по антропологии приведена в приложе­
нии. 
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1. Несмотря на то что ряд телодвижений и 
выражений лица являются универсаль­
ными, гораздо большая их часть обу­
словлена культурной средой. 

2. Метафоры и символические утвержде­
ния не только описывают человеческое 
тело, но и производятся с помощью те­
ла, что имеет большое значение в рели­
гии и жизни общества. 

3. Люди испытывают эмоции на первич­
ном уровне — уровне тела: тело являет­
ся основным средством обучения. 

4. То, как обращаются с детьми, когда они 
маленькие, разъяснения по поводу тела, 
которые дают их родители, — все это иг­
рает большую роль в развитии ребенка и 
формировании его отношений с окру­
жающими. 

Между обществом и образами, которые 
оно создает, наблюдаются своеобразные явле­
ния «приливов и отливов». Общество форми­
рует образ или образ формирует общество? 

Например, в широко распространенных 
английских выражениях: (keep one's) nose to the 
grindstone (не покладая рук, без передышки), 
(put one's) shoulder to the wheel (приналечь, 
энергично взяться за дело), (put one's) best foot 
forward (прибавить шагу), keep your head down 
(не суйся, не лезь на рожон) — в качестве ме­
тафоры используются различные части тела. 

Реклама и средства массовой информации 
создают образы, на которые мы так или иначе 
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реагируем. Наши реакции могут быть сведены 
к следующему: тела прикрыты или обнажены? 
Какая часть должна быть обнажена и таким 
образом выделена особо? Или, прикрыв одеж­
дой, с помощью специальных фраз к какой 
части тела следует привлечь внимание? 

Развитие человека 
Хотя сегодня много говорят о внешних 

влияниях в период утробного развития, но, 
несомненно, главным фактором успешного 
развития ребенка и формирования его отно­
шений является то, как за ним ухаживают с 
момента его рождения. 

Можно сравнить одобряемые у нас спосо­
бы ухода за маленькими детьми — от приня­
той в Африке переноски ребенка на спине (до 
тех пор, пока он сам не сможет ходить) до пе­
ленания и детских колясок, распространен­
ных в Великобритании. Поскольку развитие 
технологии дает нам возможность дистанци­
роваться от первичного опыта (например, мы 
используем коляски вместо переноски на ру­
ках), его влияние на перцептивное и эмоцио­
нальное развитие не рассматривается всерьез. 

Парадокс, связанный с уходом за детьми, 
состоит в том, что, чем больше прикасаешься 
к ребенку, тем здоровее он будет физически. 
Например, ребенок, которого кормили гру­
дью до двух лет, не вырастет более зависимым, 
наоборот, он будет более независим. Дети 
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племени темьяр вскармливаются грудью до 
трех-четырех лет, и часто можно увидеть на 
груди матери новорожденного ребенка, в то 
время как второй карапуз сосет грудь с другой 
стороны1. И при этом дети темьяров достига­
ют зрелости гораздо быстрее своих западных 
сверстников. На Западе распространено мне­
ние о том, что ребенок, которого часто обни­
мают и держат на руках, вырастет чувствите­
льным и сентиментальным, а мальчики могут 
стать нежными и феминизированными. 

Арт-терапия (Асе) 
Арт-терапия — это во многом опыт тела. 

Во время работы с художественным материа­
лом происходит диалог между основными и 
вторичными процессами. В книге «Анализи­
руя искусство детей» Рода Келлог пишет, что 
в возрасте двух-трех лет детские каракули 
проходят несколько явных стадий. Особенно 
ее интересовал период, когда ребенок рисует 
только вертикальные линии. Многие родите­
ли рассматривают эту стадию как простую по­
рчу бумаги, потребность в движении и дейст­
вии, однако Келлог считает, что это важный 
для ребенка этап развития, связанный с от­
крытием своего телесного «Я». 

Детей темьяров кормят грудью до трех-четырех лет, 
и, если настоящей матери поблизости нет, ребенка кор­
мит чужая мать. 
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«Долгое время считалось, что удовольствие, 
которое маленькие дети получают, рисуя кара­
кули, состоит в основном в движении, это 
«двигательное удовольствие». Но точно так же 
можно было бы предположить, что это удово­
льствие главным образом зрительное. Почему 
ребенок тратит силы, чтобы чертить на бумаге 
или рисовать линии на пыльной поверхности? 
Отчего же тогда он быстро прекращает рисо­
вать каракули, если его движения не оставляют 
следов (например, если ломается карандаш)? 
Почему запотевшее окно привлекательно, то­
лько пока пар позволяет видеть следы, которые 
оставляют пальцы ребенка? Ответ состоит в 
том, что зрительный интерес — это важный 
компонент рисования, независимо от того, яв­
ляется он первичным или нет» (Kellogg, 1967). 

Келлог привлекла внимание к этим проис­
ходящим в раннем детстве процессам для то­
го, чтобы мы помнили — они не случайны. 
И это очень важно. 

Эренцвейг (Ehrenzweig, 1970) подчеркива­
ет, что недифференцированная структура пер­
вичного процесса не является хаотической: 

«Недифференцированная структура пер­
вичного процесса фантазии соответствует при­
митивной, еще не дифференцированной струк­
туре детского видения мира. Пиаже ввел в упо­
требление термин «синкретическое видение», 
являющееся отличительным свойством детско­
го видения и детского творчества. Помимо про­
чего, синкретизм включает представление о не­
дифференцированное™» (Ehrenzweig, 1970). 

Все дети проходят стадию рисования кара­
кулей и постепенно добавляют к своим рисун-
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кам «органы, с помощью которых осуществ­
ляются контакты», а именно: голову со ртом, 
зубами, глазами, носом, пальцами, ногами — 
всеми частями тела, которые участвуют в про­
цессах ощущения. Позднее ребенок диффе­
ренцирует рисунок, отделяя туловище от го­
ловы. Тревожность у маленьких детей часто 
проявляется в отсутствии на рисунках органов 
чувств. 

Многие пациенты испытывают беспокой­
ство на разных стадиях своего развития, и это 
проявляется в их творчестве. Артур Роббинс в 
своей книге «Художник — врач» пишет: 

«В терапии и пациенты, и терапевты одина­
ково увлечены поиском художника в себе. Про­
цесс лечения для пациента — это непрерывная 
борьба, поиск истинных внутренних представ­
лений и символов, придание им формы с тем, 
чтобы они стали ярче и больше соответствова­
ли реальности» (Robbins, 1987). 

Когда имеешь дело с искусством, ты ста­
новишься частью своей работы и одновремен­
но находишься вне ее. Это процесс проникно­
вения, ощущения себя частью целого, а также 
процесс ухода и переживание своей независи­
мости. В жизни много переживаний, которые 
очень трудно выразить словами. Вместе с тем 
часто в процессе творчества они приобретают 
форму, которая позднее может быть преобра­
зована в слова. Многие пациенты, с которыми 
я работала долгие годы, очень редко имели 
«контакт» со своим телом. Они, например, ис-
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пытывали страхи, имели низкую самооценку, 
использовали саморазрушительные модели 
поведения. Их творчество — это способ прео­
долеть и принять эти искаженные пережива­
ния. 

Пример из клинической практики 
Молодая женщина 22 лет была пациенткой 

хирургического отделения после устроенного 
ею несчастного случая1. В течение нескольких 
месяцев сохранялась угроза ампутации ноги. 
Кроме того, она страдала анорексией и отказы­
валась от любой пищи, поэтому питание вводи­
лось прямо в желудок. Ее физическое состоя­
ние ухудшалось, и она долгое время отказыва­
лась говорить или обсуждать свое положение. 
В своих работах пациентка никогда не рисовала 
ноги, зато написала много изображений «яда» 
(ее собственный термин), который, по ее сло­
вам, заражает и портит все, что в ней осталось. 
Это в известной степени было правдой с меди­
цинской точки зрения, поскольку у нее была 
серьезная бактериальная инфекция. У пациен­
тки было убеждение, что в жизни ей почти не 
на что надеяться — и она не хотела жить. Это 
был сложный терапевтический случай, поско­
льку женщина была «пленной» пациенткой, 
прикованной к постели. Так что я приходила к 
ней, а не она ко мне в кабинет арт-терапии. 
Много раз пациентка отказывалась разговари­
вать или что-либо делать. Ей было трудно и фи­
зически, ведь подвижность ее рук была ограни­
чена. После длительного периода молчания на 

Очень редко арт-терапевты и драма-терапевты за­
нимаются с хирургическими пациентами. Однако Асе ра­
ботала в хирургическом отделении, а Сью — с гинеколо­
гами в центре репродукции. 
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одном из сеансов она уставилась, как египет­
ская мумия, из-под бинтов своими глазами 
прямо на меня и сказала: «О чем вы думаете?» 
Я ответила, что в тот момент я думала о боль­
шом зеленом растении, которое стоит у меня 
дома. Я очень любила это растение, но небреж­
но с ним обращалась, и оно теряло свои листья 
так, будто бы оно умирало. Я его поливала и до­
бавляла удобрение, и оно стало выглядеть не­
много лучше, но листья стали снова опадать, 
потому что я ухаживала за ним нерегулярно. 
Она посмотрела на меня и сказала: «Вы говори­
те не о растении, вы говорите обо мне». 

Я не сразу уловила метафору, и мне понадо­
билось время для того, чтобы осознать, что ис­
тория моего растения — это и ее история. Для 
пациентки это было большим шагом вперед, и 
в ней проснулось желание что-то делать. Она 
выбрала работу с пластилином, который стави­
ла на поднос, находившийся рядом с ее крова­
тью. В него же она бросала все ненужное. Этот 
поднос стал символом всего, от чего она избав­
лялась, а кусок пластилина стал красивой жен­
щиной с грудью. У женщины не было ног, но у 
нее были четкие формы. Пациентка больше не 
хотела отказываться от своих чувств, она умела 
преобразовывать их в своем творчестве. 

В арт-терапии очень важно использовать 
разнообразные материалы, особенно когда 
проводится работа с телом, — различные запа­
хи и фактура заставляют людей соприкасаться 
с широким спектром ощущений. Очень часто 
пациенты упорно работают с одними и теми 
же материалами, потому что боятся потерять 
чувство контроля. Иногда можно достигнуть 
успеха, предложив им какой-нибудь новый 
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материал, всячески поощряя попробовать с 
ним поработать. Некоторые пациенты успеш­
но продвигаются вперед, пробуя новые мате­
риалы или изменяя свой художественный 
стиль. 

Мари фон Франц в книге «Как мы мечта­
ем» приводит следующий пример: 

«В моей практике, например, был худож­
ник, собственные наклонности которого, наря­
ду с обучением, привели к тому, что он рисовал 
точные изображения предметов. Поэтому он 
зарабатывал себе на жизнь, рисуя старомод­
ные, очень точные «фотографические» портре­
ты. Такова была его манера, и он испытывал 
сильное сопротивление тому, что он называл 
современным искусством. Он презирал его за 
деструктивность и отсутствие правдоподобия. 
Но по ночам он мечтал о том, что совершенно 
изменит свою художественную манеру и напи­
шет нечто глубинное и абстрактное. Например, 
художник всегда использовал темные краски, а 
ему снилось, что он пишет яркими красками. 
И, помимо прочего, у него была очень неприят­
ная физиологическая проблема — импотенция. 
Но как только он начал воплощать свои мечты, 
все физиологические симптомы, в том числе и 
его импотенция, исчезли. Он излечился, изме­
нив свой художественный стиль. Ему не при­
шлось менять свою профессию. Ему пришлось 
всего лишь изменить свой стиль» (Von Franz, 
1988). 

В этом примере пациент справился со сво­
им сопротивлением, проявляемым в повсед­
невной жизни, пережив изменения на уровне 
подсознания — в своих снах. Арт-терапия 
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Три стадии развития 
женщины, созданные 

пациенткой, другие 
рисунки которой 

приведены чуть ниже 
(в разделе «Работа 

терапевта») 
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действует в состоянии бодрствования таким 
же образом, как сновидения в состоянии сна, 
и на самом деле ее можно связать также и с ра­
ботой сновидения. 

Пример из клинической практики 
В Норвегии есть только одно психиатриче­

ское отделение для глухих. Долгое время я ра­
ботала с одной глухой молодой женщиной, у 
которой наблюдалось множество симптомов 
аутизма. Всю свою жизнь она провела в различ­
ных психиатрических учреждениях. Иногда 
женщина использовала язык жестов, а говорить 
пыталась крайне редко. Понятно, что ее работы 
могли помочь и ей, и персоналу больницы про­
никнуть в ее внутренний мир. Когда она трево­
жилась, ее пейзажи изображали катастрофы, 
стихийные бедствия, бури и разрушение. Во 
время работы с ней я была беременна, и на про­
тяжении всего этого периода она рисовала чер­
ный купальный костюм и зеленое платье. Она 
повторила эти образы примерно в ста картинах, 
отказываясь рисовать что-либо другое. Однаж­
ды я попыталась разобраться в ее рисунке. 
У меня возникло впечатление, что купальный 
костюм обозначал девочку, а платье — женщи­
ну. Я нарисовала девочку и женщину в одежде, 
она немедленно откликнулась и нарисовала се­
бя и свою мать. В рисунке появилось измене­
ние. Она нарисовала туалет и свою мать, указы­
вающую на нее и держащую в руках гигиениче­
ские прокладки. Она написала слово «грязная». 

Я интерпретировала это как смешение фан­
тазии и того, что ей рассказывали о физиологи­
ческих особенностях женского организма. Ее 
понимание сопровождалось чувством глубоко­
го стыда, поэтому я нарисовала для нее картин­
ку, на которой был изображен ряд женщин раз-

204 



Сны, маски и образы 

ного возраста, и сообщила ей, что у всех у них 
менструация. После этого она больше никогда 
не рисовала этот образ, а нарисованный мною 
рисунок хранила как сокровище. 

Приведенные примеры еще раз иллюстри­
руют, как искусство влияет на тело и вносит 
определенную ясность в наши переживания. 

Драма-терапия (Сью) 
Как было сказано в начале этой главы, те­

ло — отправная точка всех видов искусств и 
арт-терапии, и, конечно же, развития челове­
ка. Часто считается, что драма имеет дело с 
текстом роли, а движение и мимика — просто 
часть танца. Но, как мы уже установили и в 
этой книге, и в других работах', тело и его 
опыт крайне важны для театра и драма-тера­
пии. Будучи людьми, мы часто «знаем» о том, 
что происходит в наших телах — еще до того, 
как мы можем выразить это словами. Напри­
мер, с помощью своих органов чувств мы 
улавливаем, какая атмосфера в комнате, — ра­
нее того, как мы успеваем это осознать. 

Если тело — отправная точка драма-тера­
пии, это вовсе не значит, что мы продвигаем­
ся окольными путями от движения к роли. 
Оказывается, понятие движения многомерно 

Асе сейчас готовит книгу под названием «От гусе­
ницы к бабочке», посвященную арт-терапии и наруше­
ниям приема пищи, которая основывается на оригиналь­
ной теории и реальных историях болезни. 
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и может быть отнесено к различным граням 
человеческого существа. Поэтому движение 
никогда не перестает быть важной частью нас 
самих и наших физических проявлений. 

Многое из того, что делается в арт-тера­
пии, должно помочь людям восстановить 
связь со своим телом и открыть скрытое «Я» — 
тело, которое мы не видим. Сеанс драма-тера­
пии можно начинать со структурированного 
движения, сравнимого с обучением актеров, в 
ходе которого постепенно начинает расширя­
ться репертуар движений человека и способ­
ность ощущать свое тело в пространстве. Уве­
личение движений в свою очередь приводит к 
внутренней экспансии, то есть работе, на­
правленной снаружи вовнутрь. В качестве 
альтернативы сеанс можно начать с открытия 
какого-нибудь образа из сна, рассказа или 
картины, который зарождается внутри и ко­
торый пациенты могут показать через движе­
ние. В действительности это внутренне-внеш­
няя замкнутая система, в которой внешнее 
движение оказывает влияние на внутренний 
мир, а внутреннее переживание влияет на 
внешние проявления. Два случая из истории 
болезни иллюстрируют отношения между 
внешним и внутренним аспектами тела и дра­
ма-терапии. 

Пример из клинической практики 
Групповые занятия происходили в психиат­

рической лечебнице, в них принимали участие 
пациенты различных возрастов, с разными диа-
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гнозами, находящиеся на разных стадиях вы­
здоровления. Поскольку состав участников из­
менялся, необходимо было так спланировать 
занятия, чтобы учесть, что состав группы на 
следующей неделе поменяется. У многих участ­
ников группы при ходьбе обнаруживался авто­
матизм движений и летаргия, вызванная прие­
мом лекарств. Я решила систематизировать эти 
автоматические движения и творчески их испо­
льзовать. Мы начали с машинальных движе­
ний — обращение с рычагами (например, тя­
нуть ручку на себя), печатание — на их основе 
были разработаны парные упражнения, когда 
один участник исполняет роль оператора, а 
другой — машины. Затем в небольших группах 
мы обсуждали разные виды машин: бытовые и 
сельскохозяйственные машины, летательные 
аппараты. Эта тема разогрела воображение груп­
пы, их координацию и концентрацию, как то­
лько они начали создавать машины. Они про­
демонстрировали высокую изобретательность 
и внимание к деталям. 

Я предложила силами всей группы приду­
мать свою собственную машину, и после не­
долгих колебаний один молодой человек (кото­
рый всегда казался очень возбужденным, часто 
отходил от группы, расхаживал по комнате или 
сидел в углу) спросил, может ли он придумы­
вать машину для производства сосисок. Группа 
согласилась, и он очень оживился, стал распре­
делять, кто будет толчеными сухарями, фар­
шем, специями и миксерной чашей с большим 
винтом, в которой все перемешивается. Затем 
он пропустил их через автомат для придания 
формы, который нарезает смесь в форме соси­
сок. Это показало, что в группе установилось 
такое высокое доверие, что участники были го­
товы пройти через все процедуры не только как 
машины, но и как сосиски. 
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Затем внезапно молодой человек все оста­
новил, потер свою бровь и сказал: «У нас кри­
зис! Как мы поместим сосиски в оболочку?» Он 
стал ходить туда-сюда, бормоча, что вся идея 
была провальной, затем вдруг повернулся к 
группе и сказал: «Я придумал, что делать, — у 
нас будут сосиски без оболочки!» 

Та же самая группа, собравшись неделю 
спустя, спросила, могут ли они построить ма­
шину для рубки психиатров и производства из 
них нормальных людей! 

Пример из клинической практики 
Многие люди, страдающие бесплодием, име­

ют плохое представление о телесном «Я». Они 
воспринимают свое тело как нечто, действую­
щее иначе, чем им хочется. В результате у них 
часто возникает стремление покарать свое те­
ло. Одна супружеская пара приходила на груп­
повые занятия драма-терапией безукоризнен­
но одетой, даже в конце рабочего дня все вы­
глядело так, будто ничто не может оказаться не 
на своем месте. Когда я попросила группу оде­
ваться удобно, например в тренировочные кос­
тюмы, они бросились покупать новые модные 
костюмы. Мы придумывали танец плодородия, 
в котором участвовала вся группа, а затем изоб­
ретали маски плодородия. 

Для создания маски каждой паре нужно бы­
ло сделать каркас маски на лице друг у друга. 
Сначала необходимо нанести на лицо вазелин. 
Эта пара весьма необычно на это реагировала. 
Женщина заявила, что не может нанести вазе­
лин на лицо, что она должна пользоваться сво­
им собственным увлажнителем и что ее муж не 
должен прикасаться к ее лицу и она сделает все 
сама. Компромисс был достигнут: она пользо­
валась своим собственным кремом, но его на-
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носил ее муж. Минуты три она сидела прямая 
как палка с закрытыми глазами, а затем сказа­
ла, что ее сейчас стошнит. Ее супруг поддержал 
ее, подложив подушку, и стал обращаться с ней 
как с ребенком — ребенком, которого у них не 
было, — уговаривая ее, как дитя, закончить то, 
что она делает. 

До этого времени эта пара демонстрировала 
группе только свои внешние стороны — ум, ак­
куратность, независимость. И действительно, в 
группе их считали самыми зрелыми и умудрен­
ными опытом. И вот впервые они показали 
свои личные телесные отношения — отноше­
ния ребенка и родителя. 

Соединение арт-терапии 
с драма-терапией 

На протяжении ряда лет мы исследовали 
тело разными способами с помощью драма- и 
арт-терапии. Существует большой выбор сим­
волов, которые люди используют по отноше­
нию к своему телу. Физические реакции на 
стрессовые ситуации очень индивидуальны, 
но некоторые из них оказались общими для 
многих людей. Например, при этом весьма 
распространено ощущение себя невидимым 
или желание стать таковым — как в сознании, 
так и на подсознательном уровне. Это часто 
происходит с людьми, страдающими рас­
стройством приема пищи, а также с теми, кто 
подвергся в детстве жестокому обращению. 
В главе 4 приводится краткое содержание од­
ного из рассказов о Муми-тролле под назва-
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нием «Дитя-невидимка», который мы исполь­
зуем при работе с обеими этими группами1. 

(Процесс написания книги. Во время написания 
этой главы Сью Дженнингс мечтала о работе соре­
жиссером при постановке пьесы. Обсуждалось, бу­
дет ли она и ее сорежиссер одеваться во все черное, 
следует ли надевать футболку с длинными или с ко­
роткими рукавами, чтобы оставаться незаметной за 
кулисами во время смены декораций.) 

Так же как во введении мы анализировали 
терапевтические возможности, которые дает 
картина Боттичелли «Весна», сейчас мы рас­
смотрим связь греческого мифа о Деметре и 
Прозерпине с лечением нарушений, связан­
ных с приемом пищи и жестоким обращением 
в детском возрасте. 

Деметра — богиня, которая встречается во 
многих рассказах и изображениях. Она была 
женой Посейдона и Зевса. Деметра — богиня 
плодородия (ср. с богиней Инанной в главе 10). 
От Зевса у нее была дочь Прозерпина, кото­
рую тот обещал выдать замуж за Аида. Гера 
одобрила этот брак и послала цветы для со­
вершения обряда в долину, из которой Аид 
похитил Прозерпину. Деметра услышала крик 
дочери, но слишком поздно, чтобы ее догнать. 
В горе она отказалась от еды и в поисках доче­
ри обошла весь мир, держа в руках священный 
факел. В гневе и ярости она взяла обратно все 

См. комментарии Анны Каттанах в книге «Игроте-
рапия при работе с детьми, подвергшимися жестокому 
обращению». 
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свои дары у земли и скрылась в своем храме. 
Зевс осознал, что это подорвет моральные 
устои и не угодно богам, поэтому он отправил 
посланника Гермеса, повелев Аиду вернуть 
Прозерпину ее матери. Аид дал съесть Про­
зерпине гранатовое зернышко — это означа­
ло, что она будет возвращаться к нему каждый 
год на три месяца. Деметра радостно встрети­
ла свою дочь и, подчинившись повелению 
Зевса, вернула земле плодородие, отправив 
Триптолемуса обучать людей земледелию. 

Даже при кратком изложении этого мифа 
можно увидеть, сколько возможностей от­
крывает его тема для работы с телом: богиня 
плодородия, отказывающаяся есть; дочь, на­
сильственно уведенная в подземный мир; го­
лод, наступивший от того, что семена пере­
стали всходить и давать плоды; символ грана­
та и трехмесячное пребывание под землей. 
В некоторых версиях Аид изнасиловал Про­
зерпину, перед тем как увести ее в подземный 
мир. В книге «Голодающие женщины: психо­
логия анорексии» Анжелин Спиньези (Spigne-
si, 1983) пишет, что для женщин важнее обла­
дать способностью связываться с подземным 
миром, чем подвергаться искажениям от кон­
кретности реального мира: 

«Необходимость скрывать душевное при­
станище Матери приводит меня к вопросам: 
кто в наше время борется за Мать? У кого есть 
Мать, выбравшая отношения с Аидом, подзем­
ным миром, царством, из которого ее исключи­
ли? Я задумываюсь, и мое внимание привлека-
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ет драма, которая разыгрывается при анорек-
сии. В этом случае мы имеем дело с женщиной, 
которая явно объявляет войну всему, что тра­
диционно связывает женщину с материальным 
миром — еде, телу, рождению детей» (Spignesi, 
1983). 

Спиньези разработала комплекс мифоло­
гических структур, основанный на мифе о Де-
метре и других богинях, который способству­
ет выздоровлению женщин, страдающих ано-
рексией. Ее теория производит впечатление, и 
следующего отрывка должно хватить, чтобы 
дать о ней какое-то представление: 

«В своем храме Деметра, удалившись от дру­
гих богов, все еще тоскует по дочери, и вот ее 
тоска обратилась в действие. Она спрятала зер­
на в земле. Сначала Зевс обратился к ней с при­
зывом через богиню Ирис. Затем через других 
богов он послал ей прекрасные дары, чтобы она 
вернулась на Олимп, предотвратив голод, кото­
рый может уничтожить всех людей. Деметра от­
казалась» (там же). 

Далее Спиньези предположила, что в ис­
тории с Деметрой важны два момента — ее 
уход в себя и то, что она спрятала семена. Ста­
новится ясным символическое значение мифа 
для людей, имеющих искаженное восприятие 
своего тела. 

Можно использовать этот миф при работе 
с группой, когда все участники принимают 
разные роли, можно использовать его и инди­
видуально. Роли Деметры и Прозерпины по­
казывают разрыв между Матерью и Девуш-
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кой, а также попытки сохранить эти образы по 
отдельности. Так же как раньше мы видели, 
что Хлора превратилась в плодовитую Флору 
(см. Введение), мы видим возможность пре­
образования Деметры и Прозерпины. 

Использование арт-терапии 
в работе с женщинами, 

страдающими серьезными 
нарушениями приема пищи 

(Сью) 
Многолетний опыт работы с особой груп­

пой пациентов (в том числе страдающих ано-
рексией, булимией и ожирением) убедил меня 
в следующем — использование искусства, во­
ображения и метафоры в работе с женщина­
ми, страдающими нарушениями приема пи­
щи, дает им возможность в символической 
форме отвлечься от своего тела и взглянуть на 
свои проблемы с новой стороны. 

Проведенное в Норвегии исследование 
показало, что очень немногие терапевты обу­
чались работе с этой группой заболеваний и 
что многие пациенты, страдающие этим неду­
гом, ощущают себя непонятыми в терапевти­
ческих ситуациях. Будучи терапевтом-жен­
щиной, я, конечно, интересуюсь психикой 
женщины. Существует мнение, что одной из 
главных причин анорексии являются отноше­
ния между матерью и дочерью. Это, конечно, 
очень узкий подход к чрезвычайно сложной 

213 



СьюДЖЕННИНГС. Асе МИНДЕ 

проблеме. Я думаю, что влияние культуры на 
женщин намного важнее. И, разумеется, ин­
тересно, что, хотя одни женщины голодают, а 
другие объедаются, но при этом и те и другие 
ощущают себя толстыми. 

Одна из проблем при работе с этой груп­
пой клиентов — умение их «встретить». Часто 
пациентам кажется, что они борются в оди­
ночку, и «встреча» между ними и терапевтом 
не происходит. Многие клиенты очень разго­
ворчивы — кажется, что они могут говорить о 
своих проблемах, но при этом они глубоко 
прячут свои настоящие эмоции. Многие жен­
щины, с которыми я работала, были весьма 
удачливы в карьере, занимали высокие посты, 
и при том у них в душе шла непрерывная вой­
на, они пытались выжить в другой части своей 
жизни. 

Кажется, нет никакой связи между двумя 
мирами: сохранением своей внешней красо­
ты, успехами на работе — и жесткими диета­
ми, постоянными ограничениями или пе­
рееданием, с последующим искусственным 
вызовом рвоты. На самом деле здесь эмоцио­
нальные потребности удовлетворяются голо­
дом, вызовом рвоты — или заедаются боль­
шим количеством пищи. Поскольку многие 
пациентки весьма словоохотливы, за словами 
они часто прячут свои истинные страхи и низ­
кую самооценку. Терапевту легко сделать вид, 
что он «сидит на втором этаже» и принимает 
соответствующих клиентов, в то время как на 
самом деле они находятся «в подвале». 
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«Карта тела» (Гру Финне) 
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Творчество становится местом встречи те­
рапевта и клиента. Они вместе могут отправи­
ться в путешествие в подземный мир («под­
вал») и понять, что скрывается за борьбой, ко­
торая может длиться долгие годы. Даже после 
того как клиенты почувствуют, что у них уста­
новилось нормальное отношение к еде, их 
проблемы могут снова проявиться в других 
симптомах, если не будут обсуждаться. Это 
непрерывный поиск своей идентичности. 

В рисунках многих женщин, страдающих 
анорексией, я видела, что они мучительно пы­
таются работать со всем своим телом. Многие 
могли нарисовать только половину лица или 
только части тела — а с остальной частью, как 
им казалось, они не соприкасаются. 

Разные материалы могут служить разным 
целям в терапевтических ситуациях. Многие 
страдающие анорексией клиентки выбирают 
простые карандаши, потому что думают, что с 
ними легче контролировать свою работу. Важ­
но, однако, что, когда они почувствуют себя 
свободно при общении с терапевтом и пой­
мут, что терапевт в силах принять все их стра­
хи и переживания, они смогут в дальнейшем 
использовать разные материалы. Иногда я 
предлагаю различные материалы для того, 
чтобы спровоцировать пациентов сделать но­
вый шаг вперед или дать им возможность по­
чувствовать радость игры. Многим женщинам 
кажется, что им никогда не позволяли играть, 
как детям, и что им пришлось слишком рано 
взять на себя ответственность. Игра может 
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представляться угрозой, но постепенно ис­
кусство помогает им снова соприкоснуться с 
игрой. В других ситуациях некоторые клиент­
ки не видят никаких ограничений, пробуют 
различные материалы — и это помогает опре­
делить их границы общения. 

«Я пыталась освободиться, но часть меня 
всегда была скрыта. После многих лет подоб­
ных попыток я вдруг почувствовала себя осво­
божденной». 

Арт- и драма-терапия при использовании 
определенных мифологических сюжетов ста­
новятся местом возможной встречи клиента и 
терапевта. 

«У пациентов с психосоматическими забо­
леваниями и уязвимой самооценкой всегда 
«волнуется» желудок, болезненно чувствитель­
ны внутренние органы, расстроены нервы — но 
никогда не сам пациент» (Helman, 1991). 
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Вспоминая работу по созданию «дерева 
группы» (глава 1), легко увидеть, что подоб­
ным образом можно создать «тело группы», а 
также сыграть различные части тела, которые, 
согласно Хелману, прикрыты эмоциями и 
оболочками раздельного существования. 

Работа терапевта 
В этом смысле для Асе было важно позна­

комить Сью с рассказами о Муми-троллях. 
Хотя для Англии это и переводные книги, они 
входят здесь в число самых известных исто­
рий, таких как рассказы А. А. Милна. Исполь­
зование этих историй ни к чему бы не приве­
ло, если бы они не установили между обоими 
терапевтами сильную связь. 

Отправной точкой действия драмы и ис­
кусства должна стать связь с клиентом. Здесь 
существует широкий спектр методов, и задача 
терапевта — выбрать подходящий материал. 
Важно помнить, что тело — неотъемлемая 
часть индивида и что терапия помогает уста­
новить связь с человеком в целом. Игра, взаи­
модействие с другими, является также важной 
частью развития человека. Некоторым людям 
никогда не позволяли играть или их игра в ка­
кой-то момент их путешествия прерывалась 
весьма неприятным образом — так, что страх 
игры остался с ними на всю оставшуюся 
жизнь. Что касается терапевтов, важно, чтобы 
они смогли почувствовать, с какого момента 

218 



Сны, маски и образы 

Женщина внутри хорошо спрятана. Глаза, сердце и 
желудок — те части, с которыми пациент не вступа­

ет в контакт. 

«Вокруг моего тела есть внешняя оболочка. Я боюсь 
всех, кто приближается. Внутри меня спрятано дитя». 
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путешествие пошло не так. Тогда они смогут 
помочь пациентам продвигаться вперед и 
управлять своей жизнью. Человека, который 
никогда не играл, не просят сесть на пол и иг­
рать, точно так же человека, который боится 
рисовать, не просят рисовать красками, пола­
гая, что он может это делать. Пациента нужно 
встречать «там, где он находится», и только 
после этого, вместе с терапевтом, он может 
попробовать построить «комнату» для безо­
пасной игры. 

Как-то во время проведения летней шко­
лы группа работала с рассказом Т. Янссон 
«Дитя-невидимка». В течение недели они со­
прикасались с историей семьи Муми-трол-
лей — и индивидуально, и в группах (в малых 
и в больших), играя, используя краски, каран­
даши, пластилин (с помощью которого созда­
вались все члены семьи), инсценируя рассказ 
и играя различные роли членов семьи. Было 
удивительно, что многие поначалу отождеств­
ляли себя с «невидимым малышом», но после 
того как им было позволено сыграть его пере­
живания, могли соотнести себя с другими чле­
нами семьи. Такое отождествление со всей се­
мьей происходит и у тех, кто вначале не мог 
идентифицировать себя с невидимкой. Сыг­
рав выбранную роль, они находили в себе от­
дельные черты всех персонажей. 

Сначала участники исследовали историю 
семьи, и вся группа согласилась с тем, что 
важно разобрать историю «замороженной те­
ти». Они придумали историю ее детства и за-
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мужества, и многие испытали чувства отвер­
женности, ощущение, что их контролиру­
ют, — и в результате некоторые почувствовали 
себя «замороженными». 

По мере проведения занятия «дитя-неви­
димка» принималось окружением, и все боль­
ше частей ее тела становились видимыми, 
сначала ступни, потом ноги, а затем посте­
пенно оставшаяся часть тела. Алис Миллер 
(1983) пишет, что мы интернализируем проек­
ции других людей, особенно своих родителей, 
и делаем их частью себя. При помощи арт- и 
драма-терапии мы обнаружили, что эти про­
цессы имеют физическое проявление. «Внут­
реннее» и «внешнее» тело становятся моделями 
родительского идеала и родительского конт­
роля. 

Через искусство и театр участники учатся 
играть, а с помощью терапевта они анализи­
руют разные роли, изменяют тех персонажей, 
которые ставят их в тупик, а затем постепенно 
начинают выстраивать свой собственный об­
раз. Образ проявляется шаг за шагом, как в 
рисуночной головоломке. Они учатся отбра­
сывать то, что этому образу не принадлежит. 
Дело не только в их представлении о себе, но и 
в той роли, которую они играют по отноше­
нию к этому изображению, — в той роли, что 
приводит к развитию и достижению зрелости. 
Но, поскольку члены группы — люди, они ни­
когда не обретут в этом полную ясность и, пу­
тешествуя по жизни, станут открывать все но­
вые стороны своего «Я» и окружающего мира. 
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При проведении интенсивных групповых 
занятий (таких как летние школы) очень же­
лательно, чтобы участники внутренне обрели 
«безопасное место» еще до своего отъезда. 
В истории про невидимое дитя участникам 
важно найти связь с внутренним миром муд­
рой бабушки, которая сможет стать для них 
источником мудрости и советником. 

Рассказы о Муми-тролле — это прекрас­
ное средство для работы с отдельными паци­
ентами и с группами, они должны стать ча­
стью профессионального багажа терапевта. 
Как уже говорилось в главе 4, и арт-, и драма-
терапевтам необходим большой запас матери­
алов и опыта, из которого они черпают методы, 
помогающие пациенту продвигаться вперед. 
Бесстрастный терапевт, который не в силах 
установить связь с пациентом в терапевтиче­
ском пространстве — с помощью метафоры 
или опираясь на жизненный опыт, — скорее 
всего не сможет сделать «невидимое дитя» ви­
димым и будет воспринят пациентом как еще 
одна «замороженная тетя». 

Хорошее и плохое тело 
Во время другой летней школы ведущей 

темой, которая исследовалась средствами ис­
кусства и театра, стало здоровье и болезнь. 
Мы намеревались исследовать представление 
человека о своем физическом образе — при­
нимают ли люди свое плохое самочувствие 
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как должное или же они полностью отрицают 
состояние плохого самочувствия. 

Мы начинали с опросника о телесном «Я»: 
1. Если бы вам пришлось описывать свое 

тело при заполнении анкеты для прие­
ма на работу, как бы вы его описали? 

2. Что бы вы не включили в свое описа­
ние? 

3. Какая часть тела — ваша любимая? 
4. Какая — наименее любимая? 
5. Какая часть тела у вас регулярно болит? 
6. Какую часть своего тела вы хотели бы 

изменить, если бы, по мановению ру­
ки, можно было сделать пластическую 
операцию? 

7. Когда вы были ребенком, в вашей се­
мье часто обращали внимание на бо­
лезни? 

8. Если да, то каким образом? 
9. Если нет, то как говорили о здоровье? 

10. Кому в вашей семье было позволено 
болеть? 

11. Если бы у вас была аптека, что бы в ней 
было? 

12. Вспомните, какие описания вашего те­
ла вы слышали в детстве? 

Отвечая на вопросы, люди начинают осоз­
навать, что в разных семьях и различных куль­
турах болезнь и здоровье для человека — ско­
рее относительные, а не абсолютные понятия. 
Участники обмениваются своими анкетами и 
обсуждают, кто в семье играл роль больного, 
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кого считали слабым и чувствительным. Эти 
роли и образы интернализировались челове­
ком и становились частью неверного воспри­
ятия своего тела. 

Затем мы объясняли группе, что у греков 
были небольшие серебряные диски, которые 
клались на алтарь, когда люди молились об 
удаче, здоровье и т.д. На многих дисках (tama-
ta) изображались различные органы, части те­
ла, маленькие дети и т.д. Их клали на алтарь, 
когда кто-то заболевал. Мы попросили группу 
нарисовать свой собственный tamata на мале­
ньком куске бумаги. Они рисовали ту часть 
тела, которую ощущали слабой или больной, а 
затем часть тела, которую считали здоровой. 

Важно создать оба эти образа, так чтобы 
пациенты смогли осознать «хорошие» сторо­
ны и «построить мост» от сильного к слабому. 
Возможно также, что они попытаются создать 
сильное и хорошее, отрицая при этом возмож­
ные слабости и болезни. 

Участники распределяются по группам в 
зависимости от отношения к своему образу — 
если у них похожие рисунки или они считают 
больными одни и те же части тела. В группе из 
двадцати человек образовалось пять под­
групп: в трех из них темами были матка, яич­
ники и влагалище, в одной была выбрана тема 
органов чувств (уши и глаза), тема последней 
группы была связана с конечностями (руки, 
ноги, ступни). 

Каждую группу попросили придумать та­
нец, посвященный выбранным ими частям 
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тела, они использовали очень энергичные 
движения: притопывание, хлопки, движения 
бедрами (особенно в первых трех группах). 
Это удивило нас, поскольку описывались те 
части тела, которые воспринимались уязви­
мыми и больными! 

Затем каждая группа взяла по два больших 
листа бумаги, протянутые во всю длину ком­
наты. Один был картой «здорового», другой — 
картой «больного». Участников попросили 
перенести на бумагу свои свободные ассоциа­
ции на тему хорошего самочувствия и болез­
ни, используя краски, слова, символы, эле­
менты окружения и т.д. Затем каждый участ­
ник отправлялся в путешествие, рассказывая 
о том, что он чувствовал в разных пунктах 
остановки на карте. Многих удивила сила, ко­
торую они обнаружили на карте «болезни». 
Одна женщина, страдающая от изнурительно­
го предменструального синдрома, призналась, 
что, хотя она и чувствует себя очень уязвимой, 
в действительности переживает необычайную 
силу в этой своей «слабости». Несколько уча­
стников не знали, как вписаться в сильную 
карту «хорошего самочувствия». 

Цель этих двух методик — возможность 
установить отношения и вести диалог как со 
здоровой, так и с больной частями своего те­
ла, а то, что им не принадлежит, оставить сна­
ружи. Психотерапевты сказали бы, что это 
цель любой терапии, наша же точка зрения 
состоит в том, что тело — и как организм, и 
как символ — требует особого внимания. 

8-445 
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Многие терапевты сами находятся в разладе 
со своим телом, им трудно заново открыть 
свое тело и использовать этот метод по отно­
шению к своим пациентам. 

Часто клиентам трудно отказаться от роли 
больного — они чувствуют, что их замечают, 
только когда они больны. Корни такого пове­
дения уходят в детство, когда дети обычно 
принимают роль «больного» и открывают пре­
имущества слабости и болезни. Многие роли 
мы усваиваем в детстве, и именно дети узна­
ют, что роль больного приносит определен­
ные дивиденды. Мнимая слабость становится 
очень полезной и может быть использована, 
чтобы контролировать семью. 

(Процесс написания книги. Асе и Сью говорили о 
том, что в детстве танец имел для них обеих особое 
очарование, что он казался им главным предназна­
чением тела. Считается, что на здоровье детей в се­
мьях врачей обычно не обращают внимание. Сью 
думает, что и она не явилась здесь исключением.) 

Периодически повторяется тема супер­
женщины — женщины, которая не позволяет 
себе болеть. Часть ее многочисленных дости­
жений на работе и в семейной жизни состоит 
в том, что она никогда не признает себя ниже 
стандартного уровня. Конечно, это роль-пре­
тензия, и требуются значительные усилия, 
чтобы ее поддерживать. Когда такая роль ста­
новится частью внутреннего мира и долгое 
время сохраняется, это может привести к на­
рушениям приема пищи, отвержению своего 
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Наши скрытые лица 
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тела или подавлению медицинских симпто­
мов. 

Поскольку на арт- и драма-терапевтах ле­
жит большая ответственность, специалистам 
небходимо иметь время и место, чтобы прово­
дить терапию для себя. Важно также, чтобы у 
них были продолжительные перерывы, позво­
ляющие им восстановить силы. Без сущест­
венного подкрепления своих сил легко пре­
вратиться в автомат. 

Я человек, продрогший до костей. 
Кровь так застыла в жилах у меня, 
Что мой язык уже почти не в силах 
О помощи просить. 

(Перикл, II, 1) 
Перевод Т. Гнедич 



ГЛАВА 7 

ПЕРЕХОДЫ И МОСТЫ 
(промежутки, связующие 
звенья и пограничные 

состояния) 

ОЛИВИЯ: Каков он собой и каких лет? 
МАЛЬВОЛИО: Для мужчины недостаточно стар, 

для мальчика недостаточно молод; вроде не­
зрелого стручка или неналившегося яблока; 
так, серединка наполовинку, между мальчи­
ком и мужчиной. Он очень миловиден и го­
ворит очень задорно; от него, можно ска­
зать, еще отдает материнским молоком. 

Двенадцатая ночь, I, 5 
Перевод М. Лозинского 

Нас обеих очень вдохновили работы Вин-
никотта, его понимание важности явлений 
перехода'. В главе «Место культурного опыта» 
(1971) он ставит вопрос: 

«Если игра и не внутри, и не снаружи, то где 
она?» (Winnicott, 1971.) 

О возможных переходах и трансе см. работу Сью 
Дженнингс (Jennings, 1992). 
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Далее он развивает свою мысль, которую 
кратко можно свести к следующему: 

1. Культурный опыт находится в скрытом 
пространстве между индивидом и окру­
жением. 

2. Использование скрытого пространства 
определяется жизненным опытом каж­
дого индивида. 

3. У маленьких детей самые сильные пере­
живания находятся в пространстве меж­
ду «Я» и «не-Я». 

4. У всех маленьких детей в этом про­
странстве, где доверие максимально, 
есть любимые и нелюбимые воспоми­
нания. 

5. Поэтому для изучения игры и культуры 
необходимо исследовать скрытое про­
странство между ребенком и фигурой 
матери. 

По мнению Винникотта, промежуточное, 
переходное пространство имеет большой 
творческий потенциал и содержит воспоми­
нания о первых играх маленьких детей, осо­
бенно тех, в которых используются переход­
ные предметы. 

«Я утверждал, что, когда мы наблюдаем за­
нятия ребенка с переходным предметом (пер­
вой собственностью, которую он отделяет от 
себя), мы видим, как он впервые использует 
символ и впервые играет. Важная часть моего 
определения переходных явлений состоит в 

230 



Сны, маски и образы 

том, что мы никогда не испытываем ребенка: 
сам ли он выдумал этот объект или нашел его 
удобно лежащим на полу? Другими словами, 
важным свойством переходных явлений и 
предметов становится характер нашего отно­
шения к тому, что мы наблюдаем» (там же). 

Мы обсуждали возможность создания кур­
са арт- и драма-терапии, включающего иссле­
дование переходных объектов. Интерес к ран­
нему опыту игры с особыми игрушками и пе­
реходными предметами (и, конечно, к миру 
фантазии) перевесил все. Перед дальнейшим 
обсуждением теории и практики мы приведем 
записи обсуждения наших собственных внут­
ренних миров: 

Сью: Итак, Асе, была у тебя какая-то осо­
бая игрушка или предмет, с которым ты иг­
рала? 

Асе: Что-то не вспоминается... Я помню, 
что в возрасте примерно пяти лет у меня была 
кукла — она могла закрывать и открывать гла­
за. Мои родители сдавали комнату студентке, 
которая часто разговаривала и со мной, и с 
моей куклой. Студентка сделала для куклы 
красную шелковую юбку. Утром я проснулась 
и увидела ее в своей комнате — не припомню 
ничего, столь же прекрасного. Эта девушка 
заставила меня почувствовать, что я особен­
ная — именно после того, как она сделала что-
то для моей куклы. Я хранила ее лет до три­
надцати, писала для нее книги, воображая, 
что кукла — это та студентка. Позже я отдала 
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ее своей племяннице, о чем сейчас жалею. А у 
тебя была особая игрушка? 

Сью: Вообще-то тогда была война. Я по­
мню, что довольно долго сосала два пальца — 
наверно, лет до одиннадцати. 

Асе: Я тоже сосала пальцы... 
Сью: Мне подарили пушистого кролика, 

когда родилась моя младшая сестра, — у него 
были шелковые ушки. Потом появилась кукла 
в коляске, которую я выгуливала в саду (так 
же, как это делали с моей сестрой), пока ее не 
украла девочка, жившая на другой стороне 
улицы. Мы с мамой бросились за ней вслед — 
это было так здорово! Много позже, после 
окончания войны, мне подарили плюшевого 
медвежонка, я надушила его ухо — чтобы, за­
сыпая, могла вдыхать его аромат. 

Асе: Комната студентки была для меня 
волшебным местом, куда можно было прихо­
дить и там оставаться. Книга, которую я писа­
ла для куклы, была своеобразным дневником. 
Взяв фотографию из альбома своих родите­
лей, я придумала нечто прекрасное — исто­
рию для куклы. Книга была очень личной, и я 
ее прятала. Для меня было важно, чтобы ни­
кто другой не мог ее прочесть. Так, через кук­
лу, мной был создан целый вымышленный 
мир. Это было как раз после войны, вокруг 
стояли разрушенные постройки и пушки. 
Мне казалось необходимым, чтобы я смогла 
спасать окружающих людей, если бы случи­
лась другая война. Об этом и рассказывал мой 
дневник... 
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Сью: Мне хотелось найти место, где я мог­
ла бы спрятаться. Несколько таких мест было 
на окрестных полях, и никто другой о них не 
знал. Я чувствовала свою ответственность пе­
ред близкими людьми. Война нанесла стране 
большой урон, и поэтому ни у кого не было 
денег. 

Асе: После войны все испытывали боль­
шую тревогу, люди шепотом рассказывали о 
том, что произошло, а игрушка была такой бе­
зопасной и неизменной вещью. При всеоб­
щей нехватке самого необходимого мне была 
важна даже шелковая юбка для куклы. 

Сью: Кажется, у нас много общего. Мы обе 
родились в военное время, в наших семьях су­
ществовало много тайн, и все вокруг были 
очень заняты. Мы искали особые волшебные 
места, чтобы ощущать себя в безопасности. 
Кроме того, они давали ощущение приключе­
ния. Все мои места были зелеными: верхушки 
ив, пруд, покрытый мхом берег. Я остро чув­
ствовала справедливость: верность и предан­
ность имели для меня громадное значение, и 
если человек мог бросить меня в беде, то по 
крайней мере я знала, что игрушки будут бо­
лее надежными. 

Асе: Итак, мы говорим о символических 
процессах — процессах воображения — об 
особых местах и предметах, представляющих 
то, что мы бы хотели. На них мы можем спро­
ектировать свои потребности. 

Сью: Не только наши потребности, но и 
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наши фантазии. В фантазиях мы можем быть 
кем угодно и чем угодно. Мои особые места 
как внутри, так и вне меня напоминали коро­
левство. 

Асе: Мы жили скорее страхом грядущей 
войны, чем радостным ощущением того, что 
война закончилась. Одна из возможностей 
справиться с этим чувством была связана с со­
зданием куклы и поисками приключений. Мы 
вместе странствовали по всему миру и встре­
чали людей, отличающихся от тех, что окру­
жали меня. В то время много и далеко не езди­
ли. Поездка из Норвегии в Швецию была на­
стоящим путешествием. 

Сью: Уже став взрослыми, мы бывали в 
разных странах и встречались с огромным ко­
личеством людей — и мы обе выбрали нетра­
диционные способы помощи другим людям. 
Когда мы только начинали, арт- и драма-тера­
пия еще не были широко известны. А каково 
было желание твоих родителей о твоем буду­
щем? 

Асе: Мама хотела, чтобы мой брат стал свя­
щенником. Меня и моих сестер учили забо­
титься о других. Для девочек было важно вый­
ти замуж и иметь детей. 

Сью: Да, мне говорили, что замужество — 
тоже карьера и что мужчины не любят умных 
женщин. Взгляды взрослых мне казались 
ужасно скучными, но их давление было ог­
ромным. Мое увлечение таинственными мес­
тами — местами, которые могут вместить весь 
мир, — очень важно. Взрослым всегда каза-
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лось, что я романтизирую свою комнату, но 
для меня это был целый мир в волшебном 
царстве, очень похожий на театр. 

Винникотт утверждает, что есть третье 
место, отличное и от психического простран­
ства внутреннего мира, и от реального внеш­
него мира, — это пространство игры и куль­
туры. 

«Я использовал термин «культурный опыт», 
чтобы расширить идею переходных явлений и 
игры — так как не был уверен, что смогу дать 
определение слову «культура». Акцент, конеч­
но, следует сделать именно на опыте. Исполь­
зуя слово «культура», я следую существующей 
традиции. Я думаю о том, что является про­
странством человечности — куда вносят свой 
вклад и отдельные люди и группы, и откуда мы 
все можем извлечь многое, если у нас есть куда 
сложить все найденное нами» (там же). 

Винникотт не стремится уменьшить зна­
чение других «пространств», он полагает, что 
в этом третьем пространстве мы совершаем 
то, что оценивается нами по-особому: 

«Тем не менее, игра и культурный опыт оце­
ниваются нами по-особому; они связывают 
прошлое, настоящее и будущее; они смещают 
пространство и время. Они требуют нашего со­
средоточенного внимания, направленного, но 
не слишком нарочитого» (там же). 

Для арт- и драма-терапии здесь важна идея 
переходного пространства и содержащихся в 
нем переживаний, соединяющих прошлое, 
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настоящее и будущее. Искусство и драма — 
лишь часть этого сфокусированного про­
странства и времени, которое притягивает 
особое внимание, внимание не к повседнев­
ной жизни, а к миру образов, метафор и сим­
волов. 

Винникотт считает, что значение переход­
ных явлений уменьшается по мере роста куль­
турных интересов. Мы придерживаемся мне­
ния, что возникновение творческого процес­
са — это центр проективной стадии развития 
человека, именно оно приводит к детским иг­
рам. Искусство и культура — глубоко укоре­
нившиеся, древние формы, которые регули­
руют и выражают переживания как отдельных 
людей, так и групп. 

Как уже упоминалось, маленькие дети вы­
ражают себя в том, что мы называем «прото-
искусством», еще не умея ходить. Оказывает­
ся, их ранний чувственный опыт — вкус, звук, 
ритм — фокусируется в переходных явлениях, 
которые должны иметь свойства как сходства 
с этим опытом, так и отличия от него. Так, на­
пример, ребенок, которому нужно, чтобы ска­
терть была такой, как всегда, и который стра­
дает, когда мать кладет скатерть в стиральную 
машину, — будет также пользоваться этой же 
скатертью, чтобы прятаться и пугать взрос­
лых. Переходные явления дают ребенку воз­
можность выразить целую радугу эмоций, а 
также служат средством творческого разви­
тия. Творческое развитие означает, что ребе­
нок тренирует свое воображение и способ-
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ность к творчеству. Оно создает, по словам 
Винникотта, мир иллюзий1. 

Чтобы создать такой иллюзорный мир, ма­
ленькие дети должны уметь проецировать 
свое переживание в символы — и это особый 
вид деятельности. Переходные явления — 
первая попытка ребенка совершить символи­
ческое действие. Эти символу, количество и 
разнообразие которых возрастает на протяже­
нии первых трех лет жизни, используются и 
как театр, и как искусство. Они образуют сим­
волический мир ребенка, который иллюзорен 
именно в том смысле, что он символичен, а не 
просто «нереален». Творчество существует в 
определенных рамках — в границах драмати­
ческой и художественной реальности. Эта 
особая реальность необходима для исследова­
ния мира фантазии, а также для осмысления 
нашего повседневного опыта. Так, драматиче­
ская игра — не только средство познания ми­
ра и развития двигательных навыков. Эта же 
игра — средство осознания того, что часто не­
возможно осознать. Она — средство выраже­
ния тех сторон, которые нельзя выразить сло­
вами. Миф и сказка равным образом пред­
ставляют театральное и изобразительное ис­
кусство, они позволяют детям почувствовать 
и развить свое воображаемое «Я». 

Давайте посмотрим, как происходит раз­
витие первого опыта переходных явлений. 

1 См. также цитату из Напье в главе 1. 
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«Пациент и терапевт встречаются на мосту» 
(Гру Финне) 
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Пример из клинической практики 
Во время занятий арт-терапией группе была 

предложена тема переходных объектов (ПО). 
Одна девушка двадцати лет с трудом могла опи­
сать основные ощущения своего детства, про­
сто вспомнить хоть что-либо. Однако работа с 
ПО напомнила ей забытую куклу, а кукла дала 
возможность пережить радость воспоминания 
и вновь обрести свое детство *~ она была вос­
создана девушкой из глины и кусочков ткани. 

Другая пациентка, находившаяся в погра­
ничном состоянии, стала одержима мыслью об 
этой кукле. Она была из тех, кто требует увели­
чения количества работающего с ней персона­
ла. Всего ей было недостаточно. Она могла жа­
ловаться, что ее кошка принадлежит не только 
ей, но и ее брату. Она очень завидовала тому, 
что у девушки была эта кукла, и пожаловалась, 
что у нее никогда ничего не было и никто ее 
особенно не любил. 

После занятий она забрала эту куклу у де­
вушки, но, услышав от нее, насколько важна 
была для последней кукла, — еще сильнее захо­
тела ее иметь при себе. Первая пациентка смог­
ла понять, что она растеряла все действительно 
важное — даже саму себя. А вот вторая — не 
смогла установить связи между своими дейст­
вительными потребностями и процессом при­
обретения «очень важных вещей». На самом же 
деле она до сих пор пыталась соединить своих 
разведенных родителей, но слишком манипу-
лятивно. Ее мать носила одежду молодежных 
расцветок — и при этом не выбрасывала испор­
ченные вещи. В работе с ПО по-разному отра­
зилось слишком раннее взросление обеих па­
циенток. 
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Рисование и театр создают для нас усло­
вия, чтобы попробовать и проверить свой по­
тенциал, свою возможность быть разным. Пе­
реходные объекты с одной стороны объединя­
ют с миром, с другой — помогают ребенку 
исследовать мир. Такое сочетание однообра­
зия и приключений приводит к развитию как 
уверенности и предсказуемости, так и неуве­
ренности и любопытства. 

Тряпичная кукла, ставшая другом и собе­
седником, может быть заброшена и уничтоже­
на—а может поплыть по морю к новым зем­
лям. С ней возможно поменяться ролями: ре­
бенок может разговаривать с куклой и тут же 
отвечать за нее. Такие разнообразные пережи­
вания уже являются прообразом искусства и 
не только не теряют своего значения по мере 
развития человека, но становятся для него бо­
лее важными. 

В арт- и драма-терапии нужно помнить, 
что обучение работе и игре с «предметами» на­
правлено скорее на «расширение», чем на 
«уменьшение и сокращение»: оно делает воз­
можным то, что было невозможно раньше. 
Таким образом, пациент, мир которого огра­
ничен его скудным опытом, опытом «челове­
ка в футляре», может с помощью символов по­
пробовать узнать и понять незнаемое — и за­
тем почувствовать большую безопасность в 
своем незнании. Напротив, пациент, для ко­
торого нет никаких ограничивающих и сдер­
живающих факторов, «человек в пучине мо­
ря», через структуру искусства и театра может 
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сделать так, чтобы предметы выполняли свою 
настоящую функцию. Например, по причине 
того, что у картины есть границы (ее рама), в 
ней могут быть воплощены определенные пе­
реживания. Именно это условие приводит к 
тому, что какой-то пласт переживаний стано­
вится в ней доминирующим. Человек «без ра­
мы» не способен дифференцировать свой 
опыт. Его переживания в буквальном смыс­
ле — «морское смешение» — в смущении и ха­
осе. 

Говоря культурологическими терминами, 
мифы и сказки используются нами как регу­
ляторы переходных материалов. Так, возвы­
шение человека или жизненные потери соот­
носятся со сказочными замками или с тюрь­
мами, с людьми, брошенными без имени, на 
произвол судьбы — или же с иными, попав­
шими в «капкан» своей роли и своего имени. 

Далее будет описан расширенный семи­
нар, посвященный переходным явлениям. 
Важно помнить, что все люди работают в раз­
ных временных интервалах. Винникотт вновь 
напоминает нам о необходимости терпения и 
о превосходстве пациента: 

«Когда мы терпеливо ждем, пациент прихо­
дит к пониманию творчески и с огромной радо­
стью, и теперь я получаю большее удовольствие 
уже не оттого, что меня поняли, а именно от 
этой радости. Я потому много объясняю, чтобы 
пациент понял границы моего понимания. 
Суть в том, что именно пациент, и только он, 
имеет все ответы. Мы только можем позволить 
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или не позволить ему овладеть тем, что ему уже 
открыто (или что приоткрывается) для этого 
владения» (там же). 

Переходный объект и его 
путешествие в поисках мудрости 

Большая группа специалистов (двадцать 
пять человек) работают вместе три дня. 

День первый 

После знакомства, определения ожиданий 
и целей мы просим каждого вести запись в 
дневниках. Участников просят сосредоточи­
ться на любом «детском» чувстве, которое они 
сейчас переживают. Мы подбадриваем груп­
пу, даем всем возможность удобно располо­
житься. 

ЭТАП1 

Мы разбили воображаемое путешествие на 
этапы, возвращающие человека в собственное 
детство. 

Сядьте удобно. Обдумайте свою жизнь в 
обратном направлении. Подумайте о том вре­
мени, когда вы учились в колледже. Затем 
вспомните себя подростком — где вы жили? 

...И так далее. 

Проверьте, помните ли вы себя до школы. 
Помните ли вы свой дом? Спальню? Что-ни-
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будь особенное? Цвета? Формы? Ткани? Как 
они назывались? Что с ними случилось? 

• Сосредоточьтесь на своей первой иг­
рушке (любимом предмете). 

• Нарисуйте этот предмет. 
• Обойдите всех участников группы и по­

смотрите их рисунки. 
• Объединитесь в небольшие группы с те­

ми, кто нарисовал похожие предметы. 
Поделитесь своими чувствами к игруш­
ке (любимому предмету). 

• Представьте себя игрушкой. Напишите 
от первого лица рассказ о том, что с вами 
произошло. Почувствовали ли вы себя 
покинутым? Перескажите свою историю 
в своей небольшой группе. 

Этот этап занял примерно час, за время 
которого установилась атмосфера всеобщей 
сосредоточенности и внимания. У многих бы­
ли похожие игрушки, была также группа уча­
стников с разными игрушками. 

ЭТАП 2 
1 Вспомните себя с самого раннего возра­
ста до тех пор, как вам исполнилось де­
сять лет. Выберите какой-то конкрет­
ный возраст в этом промежутке, напи­
шите его в середине большого листа 
бумаги. 
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• Разделите лист на четыре части. Напи­
шите название каждой из них, а также 
перечисленные ниже темы: 

Правила 
Ценности 
Делать/Не делать 

Люди 
Семья 
Друзья 

ВОЗРАСТ 
Все особенное Еда/Здоровье 
Рассказы 
Игрушки 
Торжества 
Увлечения 
Привязанности 

Тревоги 
Женские страхи 
Потери 

• Подчеркните то, что все еще относится к 
вашей сегодняшней жизни. 

• Поделитесь тем, что вы написали, с дру­
гими участниками, выбравшими при­
мерно такой же возраст. 

• Под конец нарисуйте какое-нибудь со­
бытие, произошедшее с вами в этом воз­
расте. 

Перед окончанием занятия участники де­
лали записи в своих дневниках. 

День второй 

Все участники рассказывают и обсуждают 
свои сны. Некоторым снятся игрушки и собы­
тия их детства. 

Обращаем внимание на физические ас­
пекты. 
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ЭТАП1 
• Все удобно рассаживаются. Мы продол­

жаем целенаправленное мысленное пу­
тешествие по суровой местности в лес, в 
котором вы встречаете... 

• ...мудрого человека. 
• Мысленно представьте мудрого челове­

ка и зафиксируйте его образ в своем во­
ображении. 

• Вы знаете, что он старше вас. 
• Медленно возвращаемся к реальности 

от своего мысленного путешествия. 

ЭТАП 2 

• Вместе с партнером обведите очертания 
своего тела на большом листе бумаги. 

• Используя свои собственные идеи, на­
рисуйте красками мудрого человека. 

• Повесьте рисунок на стену, сядьте и 
внимательно посмотрите на него. 

• Напишите рассказ об этом мудром чело­
веке: какие испытания ей/ему выпали в 
жизни? Как к нему/ней пришла муд­
рость? Как его/ее зовут?.. [Сравните это 
с путешествием героя в главе 9.J 

Подумайте о цитате или крылатой фразе 
для завтрашнего занятия. Делаем записи в 
дневниках и заканчиваем. 
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День третий 

Обсуждение в группе — рассказываем о 
своих снах и событиях из жизни. 

ЭТАП1 

• Перечитайте вчерашний рассказ. 

• Сядьте перед мудрым человеком и про­
читайте свой рассказ партнеру, который 
оказался рядом. 

• Отойдите от него. Пройдитесь по комна­
те, почувствуйте, что вы можете стать 
человеком любого возраста, какого захо­
тите. «Влезьте в шкуру» человека этого 
возраста. 

• Подумайте, о чем вы могли бы попро­
сить, что очень важно для вас? 

• Совершите долгое путешествие к своему 
мудрецу через все трудности с переход­
ными предметами и попросите его о том, 
что вам хочется. Выслушайте ответ. 

• Поделитесь ответом с группой вашего 
возраста. 

ЭТАП 2 

• Вернитесь к мудрому человеку и внима­
тельно посмотрите на него/нее. Сами 
станьте мудрым. 

• Пройдитесь по комнате, воображая себя 

246 



Сны, маски и образы 

этим мудрым человеком и вспоминая 
все свои переживания. Вспомните, ка­
кой совет вам только что дали. Вспомни­
те заготовленную накануне цитату или 
крылатое выражение. 

• Пообщайтесь с другими участниками 
группы в образе мудрого человека и по­
делитесь с ними своей мудростью. 

• Придумайте послание с советом, цита­
той и символами, которые вы выберете. 
Сверните, перевяжите его, как свиток, и 
оставьте у ног мудрого человека. 

• Отвлекитесь от роли мудрого человека. 

ЭТАПЗ 

• Посмотрите на все, что вы нарисовали, 
написали, придумали. Установите связи 
между ними и собой. 

• Запишите, какие это связи. 

• Откройте свиток и прочитайте его про 
себя. 

• Обменяйтесь мнением в группе своих 
«сверстников». 

• В большой группе зачитываем содержа­
ние своих свитков на норвежском и анг­
лийском языках. 

• Перед окончанием делаем последнюю 
запись в дневнике. 

247 



СьюДЖЕННИНГС. Асе МИНДЕ 

* * * 

Другая, менее опытная группа развивала 
эту тему следующим образом: 

День первый 

Знакомство, обсуждение переживаний, 
ожиданий. Дневник. 

ЭТАП1 

• Возвращаемся в детство: подумайте о 
своих первых игрушках, каково ваше 
первое воспоминание? Игрушка? Пред­
мет? 

• Расскажите о них в небольших группах. 
• Вспомните свой любимый детский рас­

сказ и выберите из него какой-нибудь 
персонаж. 

• Станьте этим персонажем — и сыграйте 
его. 

• Найдите кого-то еще для игры. 
• Смогли ли вы сыграть выбранный вами 

персонаж? Напишите анализ персонажа 
и зачитайте его группе. ■ 

ЭТАП 2 

• Работая в одной из небольших групп, 
придумайте рассказ, в который войдут 
все выбранные участниками персонажи. 

• Сыграйте этот рассказ для другой группы. 
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• Чему вы научились от своего персона­
жа? И чему — от других персонажей, вы­
бранных в вашей группе для рассказа? 

Обмен мнениями в группе и заполнение 
дневников. 

День второй \ 

Общегрупповое обсуждение и дневники. 

ЭТАП1 

• Возвращаемся в детство, вспоминаем 
первую игрушку (переходный объект). 
Как она называлась? И так далее... 

• Поделитесь этим со своим партнером, а 
потом в небольшой группе — поделитесь 
также любыми воспоминаниями, свя­
занными с этим объектом. 

• Выберите какой-нибудь случай, когда 
вы впервые чему-то научились. Изобра­
зите его перед членами своей группы. 

ЭТАП 2 

• Если бы вы писали рассказ о своем дет­
стве, то как назвали бы главного героя? 
(Например, это может быть «плохой 
мальчик».) 

• На листе формата А4 напишите «когда-
то, давным-давно, жил маленький маль­
чик (девочка), которого/ую звали... и 
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который/ая решила отправиться на по­
иски творческого человека. 

• В низу листа напишите: «вот как маль­
чик/девочка, которого/ую звали... встре­
тил/а творческого человека». 

• Напишите о том, как вы встретились с 
творческим человеком. 

• Перескажите историю группе. 

Далее — групповое обсуждение и дневни­
ковые записи. 

(Замечание для ведущего. Мы обнаружили, что 
ребенку, которому не разрешали играть, трудно 
войти в игру и проявить свои творческие способно­
сти — как правило, он вырастает очень ригидным. 
Ребенок, предоставленный самому себе и, вероят­
но, чувствующий себя одиноким и заброшенным, 
наоборот, имеет большой запас творческих идей и 
выдуманных ситуаций.) 

Детство можно вспомнить через игрушки, 
воссоздавая время игр, тогда как простые бе­
седы о прошлом часто блокируют воспомина­
ния людей. Игра, так же как и чувственный 
опыт, вновь связывает вас с детством. Напри­
мер, можно вернуться в детство, вспомнив за­
пах — дымящегося кофе, хлеба и т.д. 

Переходные предметы устанавливают связь 
с помощью ощущений: им свойственна осо­
бая фактура и запах. Кроме того, они содер­
жат все страхи и тревоги и, тем самым, дают 
возможность рискнуть, пережить приключе­
ние и установить идеальные дружеские отно­
шения. 
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Понятно, что, хотя мы и работаем преиму­
щественно с проективными материалами 
(применяя переходные предметы) и с различ­
ными художественными формами, тем не ме­
нее это является телесным и чувственным 
опытом. Когда спустя какое-то время наши 
семинары превратились в часть театральной 
постановки, одна участница принесла ночную 
рубашку своей бабушки (потому что рубашка 
имела нужный запах), а другая — отыскала 
ключ от своего бывшего дома (он стал тем 
объектом, который раскрывает ее воображе­
ние). 

Игровая комната и поднос с песком (опи­
санные в 3-й и 4-й главах), наряду с арт- и дра­
ма-терапией, создают форму и содержание 
этого третьего пространства. Игра и искусство 
вовсе не являются альтернативными средст­
вами терапевтического процесса, они просто 
выражают то, что нельзя выразить никаким 
другим способом. 

Два приведенных нами примера проведе­
ния семинаров показывают, что исследование 
переходных предметов дает людям шанс со­
прикоснуться со своей мудростью и креатив­
ностью (на самом деле их мудрость и есть их 
креативность). 

«Однако для того, чтобы осуществились по­
добные переходы (опирающиеся на искусство 
и терапию), терапевт должен стремиться ощу­
тить психическую ткань структуры терапевти­
ческой коммуникации. Как художник должен 
ощутить поверхность будущего рисунка и уз-
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нать свойства материала перед тем, как начнет 
творить произведение искусства, — точно так 
же терапевту нужно ощущать каждую частицу 
бытия пациента, характер его присутствия, 
свойства его «брони» еще до того, как между 
ними будет создано переходное пространство 
эмпатии» (Robbins, 1989). 

Артур Роббинс стремится привлечь наше 
внимание к ответственности, свойственной 
переходному пространству, — ведь именно те­
рапевт должен установить отношения эмпа­
тии. Такие отношения перенимают свойство 
искусства «ощущать ткань души» и связаны с 
художественным творчеством. 

Через арт- и драма-терапию переходное 
пространство приобретает свойства ощуще­
ния: все тело и его органы становятся рецеп­
торами. Возможно, это частично обусловлено 
«возвращением на более раннюю стадию раз­
вития Это», когда сенсорная игра пробуждает 
детские воспоминания и переживания. Одна­
ко важно отметить, что творческая игра, воз­
никающая при работе со взрослыми через 
изобразительное искусство и театр, должна 
все время поощряться, ведь дети более активны. 

Вспомнив основные этапы арт-терапевти-
ческого лечения, мы не удивимся, обнаружив 
в терапии внимание к физическим ощущени­
ям. Тело человека — основное средство по­
знания; по отношению к физическому ощу­
щению все остальное является вторичным. 
Уже существует тенденция приравнивать фи­
зическое к детскому и пренебрегать важно­
стью жизни взрослых. 
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Переходное пространство, в котором встречаются 
предмет и личность. Разделенный на хорошее и плохое, 
предмет становится единым в произведении искусст­
ва. Встреча не произойдет, если для нее не будет про­
странства. «Я вижу протянутую руку помощи, но не 

могу до нее дотронуться». 

«Это интерес к биологическим основам ис­
кусства, не только в смысле выполнения им 
функции самосохранения, но также интерес к 
тому, как художник работает с чувственным 
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восприятием, внутренним знанием и опытом, 
возникающими вследствие физических ощу­
щений. Так, Милнер пишет о «воображаемом 
теле, покрывающем то, что мы любим», как о 
возможности справиться с разлукой или поте­
рей. Кроме того, она видит некую воображае­
мую связь между этим «духовным укутывани­
ем» и едой. Милнер пишет, что подобные пере­
живания имеют место, когда художник ощущает 
себя внутри объекта, который он изображает, а 
также при использовании терапевтом глубин­
ного Эго, чтобы во время анализа мысленно 
проникнуть в переживания пациента» (Сох and 
Dalley, 1992). 

Физическое ощущение искусства, если 
ему дают выход, может привести и клиента, и 
терапевта к важным этапам работы. Широко 
обсуждается «физический контакт» в терапии, 
а также распространенное мнение о том, что 
его следует всячески избегать. Клиентам нуж­
но знать, что арт- и драма-терапия предусмат­
ривают физический контакт, поэтому язык 
тела должен быть ясным и недвусмысленным. 

Только через свое тело мы способны по­
пасть в переходное пространство, где возмож­
ны изменение и прогресс в лечении. Уже опи­
сана предельная физическая природа некото­
рых методов работы Асе или, например, при 
использовании песка. Она также важна для 
драматизации и физического воплощения 
персонажей, то есть для переноса «в шкуру» 
человека, чтобы понять его. 

В некоторых весьма плодотворных работах 
Винникотта, посвященных вопросу переход-
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ности, приводится следующее описание явле­
ния, которое я называю «статикой». Вопрос 
состоит в том, может ли это «замораживание» 
стать осознанным и какими терапевтически­
ми средствами этого можно достичь. 

«В теорию развития человека необходимо 
включить идею о том, что человеку нормально 
и полезно умение отделить свое «Я» от проис­
ходящих несчастий и неудач путем «заморажи­
вания ситуации неудачи». Наряду с этим суще­
ствует неосознанное предположение (которое 
может стать осознанной надеждой) о том, что 
позднее появится возможность все пережить 
заново, когда ситуация неудачи будет разморо­
жена и пережита, — при этом человек будет на­
ходиться на более высокой стадии развития, а 
окружение будет обеспечивать его адекватную 
адаптацию» (Winnicott, 1958). 

Арт- и драма-терапия — идеальное средст­
во, с помощью которого «замороженное» мо­
жет стать осознанным и оттаять. Ряд школ 
считает, что это может произойти только при 
длительном применении психоанализа. Одна­
ко здесь есть момент конъюнктуры: посколь­
ку проблема заморожена и не осознана, у нас 
может возникнуть только «бесформенное пред­
чувствие», как сказал бы Питер Брук, и боль­
ше ничего. 

Глубокий чувственный опыт души можно 
активизировать с помощью различных мето­
дов арт-терапии, и терапевту нужно четко 
представлять уровни, на которых пациент го­
тов работать. Возможно, само тело станет пе-
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реходным пространством, через которое осу­
ществляется попытка согласовать противопо­
ложности. 

Заключительная цитата из «Пер Гюнта» 
подтверждает, что человеку нужно отделяться 
от первичных материнских предметных отно­
шений. 

(Уходят, шепчась и пересмеиваясь.) 

ПЕР ГЮНТ (Глядит им вслед, потом, махнув 
рукой, отворачивается): 
Пускай венчается девица 
С кем вздумает. Мне, право, все равно. 

(Оглядывая себя.) 
Вишь, куртка порвана. Кругом заплат полно. 
Слегка бы надо мне принарядиться. 

(Топая ногой.) 
Когда б я мог усилием одним 
Презрение к себе унять в деревне малой! 

(Вдруг озираясь.) 
Что там вдали мелькнул за херувим? 
Мне показалось... Никого, пожалуй. 
Пойду домой. 

(Ибсен. «Пер Гюнт») 
Перевод П. Карпа 



ГЛАВА 8 

ОТКРЫВАЯ И ЗАКРЫВАЯ 
ДВЕРИ 

Надежен, как дом. 
Старинная поговорка 

Три, четыре, стук в дверь. 
Детская песенка 

Дверь в мое детство всегда будет заперта. 
Пограничный больной 

Заприте входы, граф. Жена права. 
Неистовая ночь! 

Король Лир, II, 4 
Перевод Б. Пастернака 

Прежде чем вы углубитесь в чтение этой 
главы, нам бы хотелось провести вас через на­
правленную игру воображения: 

Возьмите бумагу и карандаш (или несколько 
цветных карандашей, если хотите); затем про­
читайте приведенную инструкцию, на несколько 
минут закройте глаза и сосредоточьтесь. 

9-445 
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Освободите ваше сознание от всех образов. 

Позвольте своим мыслям свободно плыть 
по течению. 

Впустите в ваши мысли образ двери, кото­
рая имела или имеет для вас большое значение. 

Когда вы видели эту дверь? 

Почему она была важна для вас? 

Эта дверь существует на самом деле, или она 
вам приснилась, явилась в мечтах? 

Видели ли вы ее снова? 

Теперь откройте глаза и запишите все, что 
пришло вам в голову. Если хотите, нарисуйте 
эту дверь. 

Мы вместе сделали это упражнение перед 
тем, как начали писать эту главу, и вот что нам 
пришло на ум. Мы обе вспомнили реально су­
ществовавшие двери, сыгравшие определен­
ную роль в нашей взрослой жизни. 

Асе: Я участвовала в трехдневном семина­
ре для группы персонала психиатрической бо­
льницы, где я работаю. Целью семинара было 
развитие навыков общения и выявление кон­
фликтов среди персонала. 

Во время одного из обеденных перерывов 
нам нужно было отправиться на экскурсию — 
я опоздала и оказалась перед запертой дверью 
церкви, в которой собрались остальные. Я кри-
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чала и колотила в дверь, но никто меня не 
слышал. 

Подошел другой участник семинара и, об­
наружив, что дверь закрыта, тоже стал кри­
чать и стучать, — и дверь немедленно откры­
лась! 

Это событие показалось мне весьма значи­
тельным, поскольку оно иллюстрирует, как 
легко не обращать внимания на свои нужды и 
при этом заботиться о нуждах других — и как 
трудно порой бывает сделать так, чтобы твой 
голос услышали. Оно показало мне, что в 
определенные двери я должна стучать силь­
нее. 

Сью: Я была в Иерусалиме и решила уви­
деть Гроб Господень. Было очень ветрено, 
резкие порывы ветра обжигали лицо, вдоба­
вок меня донимали люди, продающие сувени­
ры. Вот, наконец, я пришла, главная дверь от­
крыта... Захожу внутрь вместе с другими тури­
стами и иду рядом с ними. Какое-то время я 
постояла у пещеры, камень от которой ото­
двинул ангел (вход с помощью силы — пре­
красная тема), затем вышла из пещеры и обо­
шла ее у задней стены, где находится святое 
место, за которым присматривают копты. Зад­
няя сторона пещеры — священное место, за 
пожертвование священник разрешает при­
коснуться к камню. 

Я так поглощена всем необычным и стран­
ным, что не услышала звонок, предупреждаю­
щий посетителей, что дверь должна закрыть-

9' 
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ся. Как только я вышла из-за угла, эти массив­
ные обитые двери со стуком закрылись. 

Я заперта у Гроба Господня, и мне сказа­
ли, что двери не будут открыты еще несколько 
часов. Я стала искать выход по лабиринтам 
коридоров и поэтому столкнулась со всеми 
религиозными группами — даже с египетски­
ми христианами, место которых находилось у 
свода1. В конце концов я увидела окно и улич­
ный свет и подумала, что нашла заднюю дверь, 
но оказалось, что я в монастырской уборной! 
Я жду, когда через три часа откроется дверь. 

Перед этими массивными дверями я по­
чувствовала себя карликом, запертым и совер­
шенно беспомощным. Это ощущение сопро­
вождалось глубокой грустью, вызванной со­
перничеством всех церквей христианской 
религии и их раздражением друг против друга. 
Если православные, францисканцы, копты и 
эфиопы не могут найти способ совместного 
существования, то на что же надеяться тера­
певтам? Если все эти церкви продолжают спо­
рить из-за мест и предметов, связанных с 
Христом, стоит ли удивляться тому, что посто­
янно ведутся споры о правах арт-терапевтов? 

Интересно, что оба этих места были свя­
тыми и что Асе не могла зайти, а Сью — вый­
ти. Эти случаи также запомнились и как сен-

Интересно, как Башелар объяснил бы отведение 
различных участков для всех направлений христианства 
и яростную защиту своей территории этими «возлюбив­
шими братьев своих»! 
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сорный опыт, потому что было холодно и вет­
рено. 

Существуют представления о терапевтах и 
пациентах, в которых упоминаются открытые 
и закрытые двери: «терапевты — люди, кото­
рые открывают двери перед пациентами и 
вручают им волшебные ключи» или «главная 
задача художественной терапии,— помочь па­
циентам открыть двери». 

Система защиты человека может рассмат­
риваться как стена или баррикада, а обнару­
жение двери или отыскание ключа — очевид­
ные способы пройти через эту защиту. Для 
анализа «защиты» очень легко приспособить 
язык войны и секса: мы говорим «сломать бар­
рикады», «пройти сквозь заслон». Мы убежде­
ны, что задача терапевта — не проникать 
сквозь дверь, а ждать на пороге' или в дверях. 
Здесь можно помочь пациентам такими во­
просами: 

Нужно ли давать дверям новые названия? 
Существует ли какая-нибудь свобода в вы­

боре дверей? 
Нужно ли искать новую дверь? 
Подходящее ли сейчас время для исследо­

вания, в частности этой двери? 
Стоял/а ли я перед этой дверью раньше? 
Если я постучу в эту дверь, мне ответят? 

В другой работе (1990а) я уже писала о том, что дра­
ма-терапевт работает в пограничной зоне, он ждет в две­
рях или на пороге. 
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Читатели могут придумать другие предва­
рительные вопросы. Конечно, может оказать­
ся, что сначала нужно найти саму дверь. Если 
средствами арт- и драма-терапии мы хотим 
помочь пациенту постучать в их собственную 
«тяжелую» дверь, то мы должны быть увере­
ны, что представляем возможные последст­
вия. Не следует думать, что нужно открывать 
все двери, функция двери — запирать определен­
ные переживания, чтобы они не стали осознан­
ными. 

Традиционный психоанализ утверждает, 
что суть терапии в открытии умело запертых 
дверей. Но, как показало проведенное недав­
но исследование жертв холокоста', полное 
возвращение воспоминаний о пережитом 
ужасе необязательно приводит к улучшению 
психического состояния. В случае наруше­
ний, вызванных посттравматическим стрес­
сом, метод «выживания через воссоздание», 
конечно, не самый действенный2. Более эф­
фективной, вероятно,окажется способность к 
самоуспокоению и восстановлению веры, что 
может рассматриваться как часть излечения. 

Есть здесь кто-нибудь? — спросил путник, 
постучав в дверь, освещенную луной. 

(Дела Маре, 1936) 

Сотрудники университета Хайфы в личной беседе 
рассказали о своей работе с выжившими жертвами холо­
коста. 

2 Богиня Инанна низко кланяется и снимает с себя 
одежды, а многие люди, напротив, надевают некий за­
щитный плащ. И это особенно сильно проявляется при 
работе с посттравматическими расстройствами. 

262 



Сны, маски и образы 

Постучи три раза... 
(Популярная песня) 

— Тук, тук. 
— Кто там? 
— Доктор Кто. 
— Доктор кто? 
— Именно так я и сказал. 

(Современная шутка) 

Образы дверей, с их способностью закры­
ваться и открываться, ассоциируются также 
со стуком и призывами. Откроют ли мне дверь? 
Следующее описание центральной сцены из 
«Макбета» иллюстрирует яркие образы, вы­
званные в воображении повторяющимся сту­
ком в дверь. 

Один из самых напряженных моментов в 
пьесе — это конфликт, возникающий во вто­
рой и третьей сценах второго акта. Сразу же 
после убийства Дункана раздается стук в во­
рота замка. Его сначала услышал Макбет, за­
тем леди Макбет, а потом пьяный приврат­
ник: 

МАКБЕТ: Стучат! Кто к нам стучится? 
Что со мной? 
Теперь меня пугает каждый шорох. 
А руки, руки! Мне их вид глаза 
Из впадин вырывает. Океана 
Не хватит их отмыть. Скорей вода 
Морских пучин от крови покраснеет. 

(Возвращается леди Макбет.) 
ЛЕДИ МАКБЕТ: Ведь и мои в крови. А я не рук, 

Я белокровья сердца бы стыдилась! 
(Стук за сценой.) 
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Опять стучат. Смени наряд, 
А то поймут, что мы и не ложились, 
Когда на нас наткнутся. И оставь 
Свои раздумья. 

МАКБЕТ: Самому б забыться, 
Чтоб происшедшего не вспоминать! 

(Стук за сценой.) 
Стучи, стучи! Когда б ты этим стуком 
Мог ото сна Дункана разбудить! 

(Макбет, II, 2) 
Перевод Б. Пастернака) 

Обратите внимание, как напуган Макбет 
этим стуком, а леди Макбет отвечает спокой­
но и рассудительно. И он, и она используют 
яркие метафоры воды и цвета (которые затем 
проходят через всю пьесу). Потрясает сравне­
ние «воды морских пучин», покрасневшей от 
крови, и воды, смывшей с рук следы преступ­
ления, — и хотя их руки красны, покрыты пят­
нами крови, леди Макбет обвиняет своего му­
жа в «белокровии сердца». Стук в ворота, как 
будто бы реальный, был стуком в душу Макбе­
та, заставившим его увидеть, что он сделал. 
Последние строки иллюстрируют его желание 
вернуть то, что случилось, в смысле — «о, если 
бы только стуком в ворота можно было разбу­
дить мертвого Дункана!». 

За этой сценой непосредственно следует 
сцена с привратником, в которой он, пьяный, 
отвечая на стук в ворота, в непристойном виде 
изображает из себя сторожа у ворот ада: 
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(Стук за сценой. Входит привратник.) 
ПРИВРАТНИК: Ну и стукотня! Если служить 

в сторожах при вратах ада, это, верно, работа! 
Только знай отпирай. 

(Стук за сценой.) 
Колоти себе, колоти. Кто там, во имя 
Вельзевула?1 

(Макбет, II, 3) 
Перевод Б. Пастернака 

Шокирует, когда привратник вспоминает 
про ад и вечный огонь в комической сцене, 
следующей непосредственно за сценой убий­
ства. Связь вины, рационализации произо­
шедшего и юмора, которую устанавливает 
стук в ворота замка, — пример множествен­
ной метафоры, вызывающей в нас сразу много 
откликов. 

Традиционный психоаналитический под­
ход предполагает, что все части жизни инди­
вида должны быть осознаны в настоящем, что 
их следует вспомнить и пережить заново. Мы 
же, напротив, убеждены, что некоторые двери 
должны оставаться закрытыми, а некоторые — 
можно с осторожностью исследовать только 
через арт-терапию. Одни слова, без какой-ли­
бо художественной формы, не могут разре­
шить парадокс, раскрывающийся в стремле­
нии одновременно и спрятать, и — выразить 
свои самые травмирующие и болезненные пе­
реживания. 

Полный текст этой сцены приводится в приложе­
нии. 
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Мы бы не согласились с тем, что многие 
образы дверей связаны с сексуальностью, мы 
считаем более плодотворным следующий под­
ход. Двери — это символы входа, перехода и 
выхода из многих областей человеческих пе­
реживаний (и сексуальности в том числе). По­
этому мы работаем скорее с «и — и», чем с 
«или — или». «Или — или» очень легко приво­
дит к тому, что смысл терапии становится по­
лярным и очень упрощенным, а когда мы ра­
ботаем с «и — и», это приводит к тому, что те­
рапевтический процесс расширяется. 

Двери, пороги, ворота означают вход, пе­
реживание и разрешение. Двери и ключи 
встречаются в ритуалах, мифах, легендах, а 
также в любых церемониях, связанных с изме­
нением социального статуса. 

Мы просим читателя остановиться и вспом­
нить историю (сказку), где встречается дверь 
или ключ и которая в детстве имела для вас ка­
кое-то значение. Запишите как можно более по­
дробно рассказ, который вы вспомнили, и нари­
суйте дверь или ключ. 

Затем подумайте, что с вами произошло. Как 
это повлияло на ваши чувства ? Как это изменило 
ход ваших мыслей, ваше самочувствие, появилось 
ли ощущение тепла или холода, преобразилось ли 
восприятие?Запишите ответы. 

Затем вы можете описать столько образов 
дверей и ключей, сколько вы вспомните. На­
пример, отмечали ли вы свое совершенноле­
тие? Сколько серебряных ключей вам на него 

266 



Сны, маски и образы 

подарили1? Вот небольшой список свободных 
ассоциаций Сью и Асе: 

Знак отсутствия ключа от двери в собствен­
ный дом. — Цыгане и другие люди без опреде­
ленного места жительства, с которыми жестоко 
обращаются в судах. — Вы не можете ничего 
купить в рассрочку или получить заем, если у 
вас нет постоянного места жительства или если 
вас нет в списке избирателей. 1 

Невесты переступают порог во время свадь­
бы (в Африке они перепрыгивают через мет­
лу). — Ритуалы плодородия. — Открытие рога 
изобилия. 

«Сезам, откройся!» — Сказки тысяча и од­
ной ночи. — Рассказы. — Ключи к замкам. — 
Лейдлейский Червяк и ключи, которые вруча­
ют дочери. 

Врата как в Рай, так и в Ад охраняются, мы 
отправляемся либо к тем, либо к другим! 

Ключ к «Таинственному саду» (любимая 
книга Сью в ее детстве). 

Мелани, поющая: «Мне подарили совер­
шенно новые роликовые коньки, есть ли у тебя 
ключ?» 

Темьяры не запирают двери и знают, что 
могут свободно зайти в любой дом и выйти из 
него. Но, когда они чувствуют какую-то внеш­
нюю опасность — приближение тигра или не­
знакомца, — они запирают двери. 

' Возраст, когда мы становимся взрослыми, весьма 
условен — 17, 18, 21 год. А если вы студент, то он не на­
ступает никогда! 
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«Я дам тебе ключ от рая, я дам тебе ключ от 
своего сердца». 

«Алиса в стране чудес» и маленький ключик. 

У каждой из нас есть большая коллекция 
открыток, которыми мы пользуемся в рабо­
те — целые разделы этих коллекций посвяще­
ны дверям, окнам, ключам, воротам, различ­
ным преградам и входам. Иногда мы просим 
пациентов принести их любимые открытки и 
фотографии, которые используем как отправ­
ной пункт лечения. 

Двери и окна фигурируют в ритуалах рож­
дения и смерти, чтобы облегчить приход в 
этот мир и переход в мир иной. Вспомним, 
что только недавно мы перестали использо­
вать слово confinement, когда у женщины рож­
дается ребенок, а период «лежания» (как по­
сле рождения ребенка, так и после смерти че­
ловека) традиционно отмечают каким-нибудь 
знаком на двери — букетом или венком. И по­
сле рождения, и после смерти открывают две­
ри посетителям. При рождении никому нель­
зя входить, пока женщина не «очистится», — 
несколько недель после родов. Многие не хо­
дят туда, где кто-то умер, они боятся «духа 
умершего», который, может быть, еще не по­
кинул дом. 

«Встречались ли в вашем приходе во време­
на больших смут какие-либо женщины, извест­
ные или подозреваемые в черной магии и кол­
довстве, при помощи амулетов открывавшие 
сундуки и двери?» (McLaren, 1984). 
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Разумеется, в девятнадцатом веке, чтобы 
облегчить смерть, сиделки всегда открывали 
окна и двери — некоторые думали, что это по­
может душе освободиться и тем самым даст 
человеку избежать «трудного умирания». 

В нашей книге, к сожалению, нет места 
для дальнейшей детальной разработки темы 
дверей рождения и смерти1, однако еще раз 
отметим, как важно не допустить недооценки 
значения двери как символа, связанного с 
приходом в этот мир и уходом из него. 

Мы должны знать также о том влиянии, 
которое оказывает на нас запертая дверь или 
ощущение себя запертым где-то (как в буква­
льном, так и в переносном смысле). Напри­
мер, дочь может быть запертой снаружи рас­
серженным отцом — или же сама запереться в 
чулане под лестницей. Но мы можем ощутить 
себя «запертыми снаружи», когда нас отверга­
ют, или «запертыми изнутри», когда чувству­
ем, что попались в ловушку обстоятельств или 
повторяющихся отношений. 

В рассказе о Муми-тролле (который уже 
обсуждался в четвертой главе) к дому Муми-
тролля подошла добрая тетя и постучалась в 
дверь, а в это время была сильная гроза. Боль­
шое значение для терапии в этом рассказе 
имеет переход от бушующей на улице грозы к 
спокойствию повседневной жизни семьи, ко­
торая в это время чистила за столом грибы. 

В различных ритуалах рождения и смерти много 
одинаковых символов, например, в египетских гробни­
цах были обнаружены яйца, а по поводу и рождения и 
смерти мы приносим цветы. 
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Пример из клинической практики — Асе 
Члены группы совершали направленное пу­

тешествие по пути, им уже знакомому, затем 
каждого попросили нарисовать дверь и изобра­
зить себя, стоящим перед этой дверью. После 
выполнения этого упражнения одна пациентка 
сказала: 

«Я не могу нарисовать эту дверь, это на са­
мом деле не дверь — это гроб!» 

Я предложила ей задержаться на волную­
щем образе и нарисовать, куда дверь ее ведет 
(мы называем это — «плыть по течению»). 

Она нарисовала «дверь в гроб» и сказала, что 
за ней находятся еще два гроба, в которых ле­
жат ее умершие родители. Она очень сопротив­
лялась дальнейшей работе с дверью, отвечая, 
что чувствует — ее могила уже вырыта. 

Остальные члены группы продолжали пред­
ставлять себя стоящими перед дверью, которую 
сумели вспомнить, а затем ее рисовали. Когда 
наша пациентка решилась посмотреть на свою 
дверь, то обнаружила, что на самом деле дверь 
вела к ее потерянной креативности: именно 
творческое состояние было похоронено рядом 
с ее родителями, которые стали символом всех 
ее потерь и печалей. Найдя силы взглянуть на 
свои утраты и горе, она сумела открыть в себе 
сокровища креативности. 

Описанный случай — прекрасный пример 
того, что нам приходится проявлять свою про­
ницательность и интуицию, когда приходится 
решать, в какую дверь «постучаться». Кроме 
того, он показывает, как мы «закапываем» ка­
чества, способности, даже людей, которые 
еще не умерли или которые не должны уме­
реть. 
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Сью: Готовя эту главу, в своих собствен­
ных записях я заметила явные промахи в их 
языке, смешанные метафоры, — впрочем, как 
и нашу с Асе скрупулезность при переводе с 
норвежского на английский и наоборот. Мне 
довелось, например, делать примечания к 
книге «Асе в стране чудес» — Асе прислала 
мне ее и просила помочь «облечь этот скелет в 
плоть и кровь, сделав язык более сочным». 
(Асе — вегетарианка и работает с пациентами, 
страдающими нарушением приема пищи.) 

Поднимаясь из подвала. «Эта картина о рождении и 
смерти. Человек умирает, чтобы родиться». 
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При подготовке к работе большое значе­
ние, как отмечалось в главе 3, имеет индиви­
дуальная терапия самого арт- и драма-тера­
певта. В контексте этой главы речь идет, ко­
нечно, о терапевте, обращающем внимание на 
свои собственные двери: какие следует оста­
вить запертыми, а какие важно изучить? Ина­
че можно попасть в капкан (дверь), навязывая 
свои двери и путешествия пациентам, с кото­
рыми мы работаем, — или же переживая чу­
жие ощущения (когда пациенты открывают 
свои двери от нашего имени). Терапевта даже 
можно обвинить в принуждении — не взламы­
вает ли он чужие двери? 

Это особенно важно помнить, когда мы 
работаем с жертвами жестокого обращения 
любого вида, особенно сексуального насилия. 
У людей, подвергшихся сексуальному наси­
лию, «двери» сломаны, им нужен ремонт. Од­
нако ремонт, как мы уже говорили, не означа­
ет, что следует вновь пережить насилие, — это 
повлечет скорее ощущение повторного наси­
лия, чем восстановление цельности. 

Случай из клинической практики 
Молодая женщина проходила курс драма-

терапии после жестокого изнасилования, во 
время которого ее связали, завязали глаза и за­
клеили рот пластырем. 

Она была погружена в «звуки и запахи» пе­
режитого. «Я обесчещена на всю оставшуюся 
жизнь. Я уже никогда не отмоюсь — воды не 
хватит». 

Ее попытки смыть пережитое, ее собствен­
ное ощущение своей испачканности были на-
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столько острыми и реальными, что она трево­
жилась, как бы ей не запачкать других людей. 
Она ужасно боялась, что человек, пытавший ее, 
снова постучится в ее дверь, — это действитель­
но многослойная метафора. 

Во время сеанса мы создавали дверь в про­
странстве ее жизни, очень крепкую и надеж­
ную, за которой она чувствовала бы себя спо­
собной адекватно реагировать и с помощью ко­
торой она находила бы целительную энергию, 
необходимую ей в настоящей ситуации. Дверь, 
функция которой была нарушена — как в смыс­
ле двери ее дома, которую однажды взломали, 
так и в смысле ее изнасилования, — можно рас­
смотреть в контексте того, что некоторые двери 
надежны, а некоторые — опасны. 

В этот раз пациентка скорее просто иссле­
довала проблему вообще, нежели погружалась 
в отдельные пугающие или успокаивающие 
звуки и запахи. Это завершилось ее инсцени­
ровкой собственной версии «Алисы в стране 
чудес» — она обрела способность чувствовать 
себя «достаточно взрослой», чтобы справиться 
с внешним миром и сохранить ключ, который 
контролирует двери. 

Иногда во время работы мы просили паци­
ентов представить себя домом: «Если бы вы 
были домом, какой бы это был дом?» — а за­
тем нарисовать его карандашом или краска­
ми, слепить из глины и сыграть роль дома. 
При этом всегда уделялось внимание дверям, 
окнам, подъемным мостам, рвам и огражде­
ниям. Тема хорошо защищенного дома возни­
кает в ответах тех, кто подвергся жестокому 
обращению. Как будет видно из нижеприве­
денного эпизода, могут быть и другие ответы. 
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Эпизод — Сью 
В группе драма-терапии исследовалась тема 

дома. Каждый рисовал свой собственный дом, 
сначала закрыв глаза и сосредоточившись на 
теме дома, затем останавливаясь на первом об­
разе, пришедшем в голову. 

В результате появляется карта, на которой 
участники размещают свои дома относительно 
домов, придуманных другими. Участникам раз­
решается располагать свои дома ближе или да­
льше по отношению к другим домам так, как 
им хочется в соответствии с ограничением во­
ображаемой «карты». [Крайне важно, чтобы те­
рапевт очень четко описывал эти ограничения в 
самом начале выполнения упражнения.] 

Динамику группового развития мы исследо­
вали через определение местоположения до­
мов — одни стояли в куче, другие были более 
удаленными, и в конечном счете у нас получи­
лось несколько скоплений домов, одна-две па­
ры и несколько домов, стоящих одиноко сами 
по себе. Мы отступили и рассмотрели «карту» 
группы. 

Один молодой человек нарисовал дом с тя­
желыми сводчатыми окнами и обитой перед­
ней дверью. Он стоял в большом саду, полном 
вишневыми деревьями. Пациент очень коле­
бался, выбирая место для своего дома на карте 
группы. Сначала он поместил его в центре де­
ревни, затем — перенес за ее пределы. Он вы­
глядел очень растерянным и, очевидно, пытал­
ся найти «место» для себя. Я предложила поста­
вить сейчас дом хоть куда-нибудь — с тем, 
чтобы потом, если он захочет, передвинуть дом 
в другое место. Тогда он поместил дом с вишне­
выми деревьями на самый край карты и сказал 
всем: «Дверь в мое детство всегда будет за­
перта». 
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Позднее, на следующих занятиях, он участ­
вовал в групповой работе над образом двери, 
когда участники изображали разные дверные 
элементы. Участников группы проинструкти­
ровали, чтобы они не позволяли ему открыть 
дверь, как бы он ни пытался это сделать. Я спро­
сила его, кто находится за дверью, и он выбрал 
несколько человек, ранее сыгравших роли чле­
нов его семьи. Мы повторили ранее сделанную 
«скульптуру», и он с помощью группы изобра­
зил семью, которая выглядела очень угрожаю­
ще. Ему разрешили взглянуть в дверную щель, 
чтобы он при этом ощутил, какой крепкой бы­
ла эта запертая (но временно приоткрытая) 
дверь. Быстрого взгляда в «щелку» было доста­
точно для этого безмерно взволнованного мо­
лодого человека. Группа помогла ему понять, 
как вести себя, — просто напомнив, что дверь 
следует запирать. 

Летняя школа, темой которой 
были двери 

В 1987 году мы решили выбрать для летней 
школы тему «Двери». В предыдущие два года 
разрабатывались различные предложения и 
методы работы по теме домов и укрытий (см. 
главу 5). При этом, как показывают вышепри­
веденные примеры, постоянно возникал мо­
тив дверей. Так что на обложке буклета с про­
граммой школы в этот раз мы изобразили 
дверь старинного дома в Торнхейме. 

Участникам предложили принести все, 
что имело отношение к теме дверей. Результат 
был потрясающим — между многими из них 
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Дом в Торнхейме 

быстро стали налаживаться связи. Они обыс­
кали свои чердаки, чтобы найти старые ключи 
и дверные колотушки, принесли фотографии 
и почтовые открытки с изображением дверей 
или ключей — им даже стали сниться сны о 
дверях, дорожках и воротах. 

Участники пришли в восторг от того, ка­
кие удивительные дверные принадлежности 
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мы сложили в кучу посреди комнаты. В пре­
дыдущие годы мы убедились, что участникам 
полезно вести дневник — в этом году он при­
нял форму папки, куда складывались все ра­
боты. 

День первый 

Мы провели установочное общегрупповое 
занятие, на котором разъяснялись наши цели, 
обсуждались некоторые практические момен­
ты, участники знакомились друг с другом. Как 
это заведено, они собирались вместе в первый 
и последний день работы летней школы, а во 
все остальные дни продолжали работать в не­
больших группах (группах начинающих, про­
межуточных и продвинутых участников). (Та­
кой порядок работы летней или осенней 
школы нам представляется оптимальным. Ри­
туальную форму проведения курса важно учи­
тывать при планировании, а участники чувст­
вуют себя в большей безопасности и смелее 
пробуют что-нибудь сделать, если они осозна­
ют формальные границы.) 

Все берут лист формата А2, сгибают его 
пополам, чтобы получилась папка. Участники 
выбирают место, где им никто не помешает, 
берут краски и стакан воды. 

(Указание для ведущего. Следующее упражнение 
выполнялось в свободной форме, без традицион­
ного «разогрева». Мы хотели начать с «дверей», ко­
торые участники принесли с собой в начале заня­
тий.) 
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Мы просили участников закрыть глаза и 
подумать о двери, изображение которой они 
принесли с собой на занятие. Прояснив образ, 
они должны были нарисовать его на внешней 
стороне своей папки. После нескольких ми­
нут размышлений все погружаются в работу 
над своей первой дверью — в результате двери 
получились такими разными! У каждого было 
время посмотреть работы других участников, 
а затем они заполняли свои дневники, ведя за­
писи от имени двери. Вот некоторые примеры: 

Я большая крепкая зеленая дверь. Я парад­
ная дверь дома, который стоит рядом с фьор­
дом. В моей верхней части есть занавешенное 
стеклянное окошко. Я была дверью этого дома 
много лет — наверно, лет восемьдесят. Я видела 
многих людей, приходящих и приезжающих в 
этот дом, хотя все это время он принадлежал 
одной семье. 

Прадедушка и прабабушка сейчас уже умер­
ли, и бабушка тоже. В доме живут дедушка, отец 
с матерью и трое детей. Дети быстро растут, 
один сын уехал и учится в университете — он 
очень умный. Дочь и младший сын хотят уехать 
из дома, из-за этого возникает много ссор. 

(Этому участнику следует помочь сосредо­
точиться на рассказе о двери, а не вдаваться в 
подробное описание жизни семьи — в даль­
нейшем семья тоже окажется темой школы.) 

Я очень крепкая дверь и выдерживаю любую 
непогоду. Здесь часто бывают бури и штормы, и 
когда ветер дует со стороны фьордов, становит­
ся очень страшно. Но все эти годы я защищала 
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семью, хотя меня и пинали, и колотили, осо­
бенно когда маленькая Марит оказалась снару­
жи. Мать оставила ее на улице, потому что та не 
хотела идти домой и делать уроки. 

Я многое знаю об этой семье — хотя и поби­
та погодой, и имею совсем немодный вид. Часть 
семьи хочет переехать в новый дом. Но здесь 
безопасно, по крайней мере стабильно — впро­
чем, с другой стороны, не все здесь счастливы. 

(Участницу попросили поподробнее опи­
сать дверь): 

Я сделана из твердого дерева, снаружи по­
крашена зеленой краской, изнутри — коричне­
вой. В прихожей очень темно. Два ключа от­
крывают меня: старый ключ, висящий на гвоз­
де в коридоре (который используют только 
когда все уезжают), и маленький новый ключ — 
им пользуются в повседневной жизни, хотя ча­
сто меня забывают запирать. Раньше люди не 
запирали двери в свои дома, поэтому заднюю 
дверь в дом всегда оставляют открытой. 

(Обратите внимание, как используется ме­
тафора, когда этой участнице помогают «за­
держаться у двери», — сама дверь располагает 
большими возможностями для исследования. 
Прочитайте все сначала и запишите возмож­
ные темы для исследования1.) 

(Замечание для ведущего. Такой анализ персона­
жа можно написать для чего угодно и для кого угод-

Важно позволить остаться такому хаотическому со­
стоянию — в виде метафоры, пока мы не поймем, следу­
ет ли дальше продвигать участника. Впрочем, как прави­
ло, участники сами двигаются вперед, когда чувствуют 
себя готовыми на это. 
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Лабиринт 

но, здесь способ «влезть в шкуру», вжиться в роль и 
раздвинуть ее границы. Это преимущественно те­
атральная техника, но для исследования образа 
можно использовать и средства арт-терапии: «изоб­
разите характер этого человека; изобразите скры­
тые стороны его характера; изобразите все с точки 
зрения его родителей...»). 

В приведенном примере мы помогли уча­
стнице создать необходимую «театральную и 
художественную дистанцию», чтобы она смог­
ла описать яркий драматический образ, образ 
двери. Поскольку арт-терапия и драма-тера­
пия действуют очень быстро, зачастую мгно­
венно проникая во внутренний мир пациента, 
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терапевту нужно не терять бдительности и 
проследить, чтобы пациент мог оценить сте­
пень открытости, на которую он готов пойти. 
Преждевременная открытость может оказать­
ся разрушительной и привести к тому, что па­
циент скорее разовьет в себе еще более силь­
ные механизмы защиты, нежели позволит се­
бе большую свободу. 

Участники поделились своими «дверны­
ми» историями с другими членами группы, 
сделали записи в дневниках, которые затем 
сложили в папки. 

День второй 
Сделав записи в дневнике и обменявшись 

мнениями в большой группе, участники рас­
ходятся по группам примерно из шести чело­
век. Каждому нужно вспомнить дверь, о кото­
рой тот писал накануне, и определить, следует 
ли возле нее остановиться. Нужно понять, 
дверь ли это из места, откуда они хотят уйти, 
или, напротив, которую они хотят открыть 
для входа куда-либо. 

Один молодой человек очень разволновал­
ся и сказал, что не может повернуться к две­
ри — это для него слишком тяжело, он напу­
ган. 

Мы решили вмешаться и убедили других 
членов группы сыграть роль прочных дверей, 
закрывающих дорогу к этой «страшной» две­
ри. Молодому человеку предложили дойти до 
нее, каждый раз отодвигая очередную появля-
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ющуюся перед ним дверь. Под конец эта до­
рога превратилась в своеобразный лабиринт' с 
ужасной дверью в центре. 

Наш участник задумался и понял, что не 
такая уж это простая проблема — сможет он 
или не сможет посмотреть на дверь. На самом 
деле он чувствовал, что многое в жизни поте­
рял, поэтому, открывая любую дверь, чувство­
вал страх: «Я не могу идти вперед, но я не могу 
и отступить назад», — кричал он (почти как 
баран, попавший в заросли ай чинга, который | 
вынужден тихо стоять и радоваться тому, что 
стоит). 

Эти проблемы стали предметом обсужде­
ния в группе: 

«Я делаю шаг вперед и два шага назад». 
«Я чувствую, что застрял». 
«Я чувствую себя в ловушке». 
«Я слишком испуган, чтобы двигаться». 

Каждого попросили сделать одно заявле­
ние, подобное приведенным выше, а затем с 
помощью групповой пантомимы выразить 
свое чувство. Участники изображали себя отя­
гощенными заботами (посадив других себе на 

Лабиринт представляет собой переходное про­
странство, изображение которого появляется на много­
численных скульптурах и архитектурных сооружениях 
древних. Он и останавливает вас, и заманивает в ловуш­
ку; он может и удержать, и потерять вас. Тем не менее, 
это место для движения, хотя, возможно, и не того, кото­
рое мы ожидали. 

282 
I 



Сны. маски и образы 

плечи), или тонущими в зыбучих песках (дру­
гие хватали их за ноги и не давали двигаться), 
или запертыми в шкафу, или пытающимися 
взобраться на гору и каждый раз скатывающи­
мися обратно. 

Такая пантомима потребовала от участни­
ков много энергии, и они очень устали. Мы 
сказали им, что было бы полезно поработать с 
темой остановки, когда мы занимаем какое-то 
определенное место и никуда не движемся: 
ведь если мы не можем бороться, никто не бу­
дет искать в нас поддержку. 

Мы сделали ряд релаксационных упраж­
нений, все смогли глубоко вздохнуть и вос­
полнить свои силы. Затем мы попросили уча­
стников представить место, куда они перено­
сятся в своих мечтах, грезах и снах, — место, 
где они любят находиться. Каким бы ни было 
это место, оно могло быть огорожено изгоро­
дью или стеной. Только у участника был ключ 
от двери или ворот, позволяющий сюда по­
пасть. Когда он закрывал за собой дверь, то 
мог отдохнуть и успокоиться, вдыхая все хо­
рошее, что было в этом месте1. 

Постепенно участники восстановили свои 
силы, и мы попросили их нарисовать дверь в 
стене на внутренней стороне их папки. А так­
же сделать записи о том месте, которое они 
представили. 

Мой хороший друг и коллега Стив Митчелл всегда 
напоминает, чтобы я умела «вдыхать и позитивные отзы­
вы, и разумную критику». 
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Безмерное спокойствие установилось в 
группе, стало понятно, что члены группы на­
шли способ существования в настоящем, что 
им не нужно бороться, они могут просто нахо­
диться там, где они есть. Ощущение скован­
ности, западни, зыбучих песков под ногами 
ослабело, хотя, конечно, мы знали, что мысли 
об этом не ушли. Однако «тайное место», ко­
торое ими контролировалось, служило проти­
вовесом другому, существующему в настоя­
щем, месту деструктивному. 

День третий 
Вновь начинаем с дневников и обмена 

мнениями. Участникам есть что сказать на не­
избежно возникающую тему семейной жиз­
ни — это ощущение, что ты в капкане под на­
званием «семья» и не можешь двигаться; что 
за тобой утвердилась определенная роль; что 
ты живешь и действуешь только для оправда­
ния ожиданий своей семьи. 

(Эта тема нашла сильный отклик в группе. 
К счастью, мы обе детально проработали свои 
роли в семье и те ожидания, в среде которых 
мы выросли. В семье Сью особенно верили в 
необходимость приписывать всем детям роли, 
которых они должны придерживаться, даже 
будучи уже взрослыми: один знает толк в ви­
не, второй — в деньгах, третий — в медицине 
(это мужские роли), и, следовательно, никто 
другой в семье не должен этого делать. Одна — 
по определению хорошая мать, другая — хоро-
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шо пишет, танцует, рисует или играет в спек­
таклях (женские роли), и поэтому вы не може­
те ничего из этого делать лучше, чем она.) 

Каждая группа работала над семейным 
сценарием, в котором один из членов семьи 
попадал в ловушку, а действующими лицами 
были герои мифов и сказок. Мы начали с 
упражнения под названием «развитие персо­
нажа»: 

Сначала перечислите членов семьи, а затем 
пусть каждый из них займет какое-нибудь ска­
зочное положение: отец и мать станут королем 
и королевой, затем слабым королем и вредной 
королевой, затем слабым королем в зеленой 
шляпе и вредной королевой в красной шали. 

Мы показали, как уже в первый день образ 
двери помог многое узнать о том, что проис­
ходит в семье, с чем люди жили долгие годы. 
Кроме того, дверь играла роль хора в древне­
греческом театре, комментируя происходя­
щее. Каждая из групп решала, что в их доме, 
кроме двери, могло бы сыграть роль хора: это 
были часы, старый диван, дверь, телевизор, 
семейная фотография. Участники репетиро­
вали и представляли свои семьи, где они при 
этом играли роль «предмета-хора», который 
все комментировал или высказывал предпо­
ложения. 

Каждая группа представила другим «свою 
семью» — при этом возникали темы конфлик­
та старшего и молодого поколения, гибкости 
и упрямства, темы права выбора и любимцев в 
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семье. Участники были рады, что во всех груп­
пах эти темы оказались похожими, а образ хо­
ра помог им сделать ряд наблюдений, причем 
их связи с прошлым остались неприкосновен­
ными. Затем каждая группа создала скуль­
птурное изображение семьи и придумала к не­
му название. 

Занятие закончилось тем, что все участни­
ки нарисовали свою семью и сделали записи в 
дневнике. 

(Замечание для ведущего. Обратите внимание, 
как быстро сменяются ощущения, а также как в 
движении от частного к общему объединяются раз­
ные образы. Упражнение с семьей не означает, что 
семья неизбежно изменится. Оно устанавливает 
связь в контексте темы семьи вообще, а не только в 
смысле восприятия человеком своих перспектив и 
планов на будущее. Иными словами, мы работали с 
семьей как с системой и искали возможные реше­
ния для этой системы в целом, но не занимались 
изменением отдельных ее членов.) 

Когда семья воспринимается в виде лаби­
ринта, как правило, требуется вмешательство 
арт-терапевтов. Лабиринт — это ловушка, но 
это и беспорядок, поскольку в нем люди ни­
когда не знают, где они находятся. 

День четвертый 

В последний день летней школы мы собра­
ли всех вместе для общегруппового обмена 
мнениями и церемонии закрытия работы 
школы. Все три группы работали примерно 
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одинаково, хотя большая часть приведенного 
выше описания взята из работы продвинутой 
группы. Участники взяли свои папки, про­
смотрели свой материал и рассказали о нем 
той небольшой группе, с которой они работа­
ли в первый день. 

Затем участники изобразили дверь на зад­
ней стороне своей папки и ответили на во­
прос: «Какой образ двери вы унесете с собой с 
этих занятий?» Затем они проанализировали 
свое путешествие через четыре двери: дверь, в 
которую они вошли вначале, дверь в таинст­
венный сад, дверь семьи и последнюю дверь. 
Они поняли, что могут перенести что-нибудь 
из второй в третью дверь, — поняли, что суще­
ствование особого места, где им спокойно, 
может изменить жизнь семьи. Многие обна­
ружили, что различия между первой и послед­
ней дверью указывают на те сферы их жизни, 
с которыми нужно работать. Например, пер­
вая дверь, как правило, была закрыта ставня­
ми, или зарешечена, или висела на тяжелых 
петлях — дверь казалась серьезной преградой, 
которую трудно сдвинуть. У многих послед­
няя дверь, хотя и выглядела надежной, была 
уже не такой тяжелой и укрепленной, она ока­
залась выкрашена разными красками, а ее 
петли и перемычки — украшены узорами. 

Затем мы попросили участников поста­
вить нарисованные двери вертикально и по­
смотреть на все разнообразие нарисованных 
разными людьми дверей. Их попросили при­
думать, сделать и положить к своей двери по-
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дарок для себя, а также сделать еще один по­
дарок, который они оставят «на пороге» для 
автора какой-нибудь другой двери. Когда все 
подарки были выполнены, их открыли, и в 
них оказались пожелания друг другу, выска­
зывания и цитаты. 

Последнее занятие было навеяно семина­
рами предыдущего года (когда из принесен­
ного ими хлама группа создала фигуру чело­
века). 

Участники попрощались с дверями, ото­
шли от них и стали прощаться друг с другом, 
удивительно крепко и горячо. Затем они ра­
зыграли импровизированное представление, 
в котором каждый становился импровизиро­
ванной дверью, ящиком для писем, любов­
ным письмом, дверным молотком и т.д. Мы 
использовали все возможности двери, а затем 
попросили участников разделиться на груп­
пы, которые будут изображать что-либо, име­
ющее отношение к дверям. Это и сама доска 
двери, и дверные петли, дверные ручки и мо­
лоточки, скобы и даже дверные коврики (!)• 
Каждая такая группа должна была придумать 
пантомиму, изображающую свою часть двери, 
а потом, при всеобщем веселье, мы попыта­
лись собрать все группы вместе. 

Затем каждую группу попросили сделать 
свою часть двери из предварительно прине­
сенного хлама. Мы обе ждали затаив дыхание, 
поскольку образ двери весьма отличался от 
фигуры «гермафродита», созданного в про-
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шлом году. (Тогда велось много споров о том, 
должна ли у него быть грудь, какой длины 
должен быть пенис и можно ли увидеть, что у 
него в голове!) Однако в этом году группы 
оказались на редкость трудолюбивыми — и 
сразу же приступили к созданию основной ча­
сти двери. Даже коврик нашел себе примене­
ние, был и букет цветов у порога, и письмо для 
почтового ящика. 

Момент расплаты настал тогда, когда уча­
стники решили посмотреть, как все эти части 
подходят друг к другу. Невероятно, но они все 
подошли! К двери пришлись скобы и петли, 
на окне была занавеска с цветами, подошли и 
дверная ручка, и молоток, и ящик для писем. 
Все стояли затаив дыхание, пока дверь уста­
навливалась в надлежащее положение, под­
держиваемая с балкона за веревки, — настоя­
щая, украшенная дверь длиной в 16 футов. 

Наступила невероятная тишина, когда мы 
увидели, что можно сделать с группой из со­
рока человек и комнаты, полной всякого хла­
ма. Участники непроизвольно стали плясать 
вокруг двери. Затем каждый из нас постоял 
перед дверью и за ней, про себя произнося все 
заключительные слова. 

Семинар, посвященный теме дверей, во­
шел в историю арт- и драма-терапии в Норве­
гии, он поразил всех участвовавших — даже 
ведущие онемели от удивления. 

Фотография этой двери говорит сама за се­
бя, закрывая дверь этой главы. 
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ПЕР ГЮНТ (посмеиваясь): Поставим засов, чтобы 
дверь не открыла 
Ни шайка людей, ни нечистая сила. 
Поставим засов, отодвинуть который 
Чертям не удастся и всей своей сворой. 
Они появляются, в сумраке рея: 
Открой нам, Пер Гюнт, мы ведь мысли 
быстрее... 

(Ибсен. «Пер Гюнт») 



ГЛАВА 9 

ТВОРЧЕСКИЕ 
ПУТЕШЕСТВИЯ 

ЕЛЕНА: В путь! Ждет карета. Время нас торопит. 
Как говорят, конец венчает дело, 
И если даже горько мне — ну что ж, 
Все хорошо, когда конец хорош! 

(Шекспир. «Конец — делу венец», IV, 4) 
Перевод М. Донского 

ПЭК: Весь шар земной готов я облететь 
За полчаса. 

(Шекспир. Сон в летнюю ночь») 
Перевод Т. Шепкиной-Куперник 

ПЕР ГЮНТ: Куда же пойти? Я путей вижу много. 
Лишь мудрый поймет, где тут к цели дорога! 

(Ибсен. «Пер Гюнт») 

Сью: В нашей жизни и в нашей работе тема 
путешествия очень важна. Мы обнаружили, 
посмотрев на глобус, что объездили весь мир. 
Асе поехала на запад, в США, на длительный 
период учебы и работы, я — на восток, чтобы 
изучать живущее в тропических лесах племя. 
Мы встречались в Скандинавии, на Среди-
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земном море и в Соединенном Королевстве. 
Несмотря на присущую нам обеим страсть к 
переездам, мы поняли, что нам нужно «место, 
куда можно вернуться», где царят тишина и 
спокойствие, творческая атмосфера. Для Асе 
это деревянный домик в сосновом бору, оди­
ноко стоящий среди диких цветов и зверей, с 
водой из колодца и печкой с дровами. Для ме­
ня это маленький дом в Стратфорде-на-Эйво-
не, в стороне от туристской тропы, но в десяти 
минутах ходьбы от Королевского Шекспиров­
ского театра. Там есть и дикий, и посаженный 
сад, а река и канал — в нескольких минутах 
ходьбы. Мы обе ездили туда и находили там 
особую тишину и покой. 

Кроме поездок в эти места, мы считаем 
важным продолжать путешествовать с помо­
щью тех видов искусства, которыми мы зани­
маемся. Ведь арт-терапевт очень легко может 
потерять из вида художественную форму ради 
выгоды какого-то момента — и погрузиться в 
работу с клиентами и пациентами, в «центра­
льные формы» терапии. Поэтому Асе продол­
жает ткать, шить, вязать и вышивать, а я — иг­
рать в театре, ставить драмы и делать маски. 
У нас обеих возникает чувство, что нам чего-
то не хватает, что мы что-то теряем, если не 
занимаемся искусством слишком долго. Нам 
кажется, что виды искусства, которым мы от­
даем силы, дополняют друг друга и мы чувст­
вуем себя уверенными в других его формах то­
лько после того, как поработаем вместе. 

Любой процесс терапии можно описать 
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как путешествие, да и жизнь вообще — это 
странствие от рождения к смерти. Но мы ак­
центируем внимание на специфических мо­
ментах этого пути, чтобы дать людям возмож­
ность ощутить личностный рост и пересмот­
реть то жизненное путешествие, которое они 
совершают. Одни чувствуют, что «застряли» в 
пути (как мы это видели в последней главе), 
другие — что попали в ловушку круговорота 
повторяющихся событий. Люди обращаются к 
терапевту, казалось бы, совсем с другими 
проблемами, такими как депрессия, бессон­
ница, повторяющиеся разрывы отношений, 
насилие в семье и т.д, а в действительности на 
них оказывает деморализующее, разрушите­
льное воздействие именно «путешествие по 
кругу». Некоторые люди пребывают в посто­
янном движении, минуя дружбу, работу, ре­
лигии и страны, в попытке «обрести себя». 
Мы имеем в виду не странствующих филосо­
фов (которые, несмотря на все невзгоды и ли­
шения, рады тому, что обрели на пути). Мы 
говорим о неугомонности тех, кто переезжает 
с места на место, не желая обогащать свой 
опыт и все отбрасывая. 

При обсуждении этой темы перед началом 
очередных курсов я сказала Асе, что людей 
можно разделить на две категории: на «осев­
ших землепашцев» и «охотников-собирате­
лей». 

Асе: Я не уверена, к какой из категорий 
принадлежу. С детьми, в семье я порой ощу­
щаю себя осевшим землепашцем, но думаю, 
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что в действительности я — охотник-собира­
тель. 

Сью: Я всегда ощущала себя охотником-
собирателем, но все мои братья и сестры 
определенно осевшие землепашцы, один брат 
и на самом деле стал фермером. 

Может быть, это связано еще и с тем, ху­
дожник ты или артист? Все мои друзья-акте­
ры, которых я спрашивала об этом, считают 
себя охотниками-собирателями. 

Асе: Я путешествовала по разным странам, 
была счастлива остаться там, где могла обрес­
ти себя, — и двигалась дальше, когда чувство­
вала, что готова. Рождение детей, особенно 
такое позднее, как у меня, было путешестви­
ем — или тремя самостоятельными путешест­
виями. 

Сью: Да, но посмотри, какие же твои дети 
прекрасные путешественники (как и мои, 
когда были маленькими). Ты дала им в этом 
богатый опыт с самых первых лет жизни. Им 
нет еще и восьми, а они уже знают два языка, 
как и вы с Фредом. 

Асе: Конечно, в какой-то степени путеше­
ствие в Норвегии — это почти традиция. Мы 
катаемся на лыжах, ездим к фьордам или в 
коттедж за городом, что весьма отличается от 
поездок за границу, которые получили рас­
пространение относительно недавно. Я ду­
маю, в Англии все по-другому. 

Сью: Мне кажется, что мы вообще-то на­
ция фермеров и предпринимателей, и тех и 
других можно отнести к оседлым землепаш-
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цам. Но мы также известны как исследователи 
и моряки, которые, безусловно, охотники-со­
биратели... 

Асе: ...хотя, конечно, кругосветное путе­
шествие в Англии гораздо более популярно. 
Ты обратила внимание, как некоторые люди 
стремятся, чтобы все было одинаковым — еда, 
отели? Это же типичные оседлые земледельцы 
в отпуске! 

Сью: А ты много путешествовала в дет­
стве? 

Асе: Нет, все детство я прожила в одном 
доме, мои родители совсем недавно переехали 
оттуда — когда мой отец серьезно заболел. Ду­
маю, что моя семья (имею в виду семью, из 
которой я произошла) — скорее всего оседлые 
земледельцы. 

Сью: В детстве до десяти лет я переезжала 
раз девять. Я не понимала, почему мы переез­
жаем так часто. Я знала, что была война и все 
такое, но другие семьи так часто не переселя­
лись! Моего отца, кажется, не беспокоили пе­
реезды. Он был идеальным охотником-соби­
рателем и был бы счастлив служить в воору­
женных силах, переселяясь с места на место, а 
вот моя мать была гораздо большей домосед­
кой. 

Асе: Какую историю о путешествии ты 
вспоминаешь из своего детства? 

Сью: «Солнце на востоке и луна на запа­
де» — из моей северной книги сказок, кото­
рую сестра подарила мне, когда мне исполни-
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лось десять лет (она есть у меня до сих пор). 
А ты? 

Асе: Я назвала бы Аскелада, известного ге­
роя норвежских сказок, — и многие мои паци­
енты назвали бы его. А не использовать ли 
нам на занятиях одну из этих историй? 

Получилось так, что мы не использовали 
ни одну из упоминавшихся историй на заня­
тиях летней школы, посвященных путешест­
виям и превращениям. Вместо этого мы испо­
льзовали структуру путешествия-рассказа (де­
сять этапов), взятую из книги Джозефа Кемп-
белла1 «Путешествие героя». Мы хотели бы 
здесь пояснить, что во всех наших инструкци­
ях пол героя не определен. 

Поскольку странствие героя — это путь 
навстречу опасной неизвестности, важно, 
чтобы его границы и пределы были заданы 
внутри очень ясной структуры. Один наш 
коллега, использовавший эту структуру при 
работе с группой весьма возбужденных паци­
ентов, после второго занятия позвонил нам в 
панике. Половина группы ушла, оставшиеся 
были либо подавлены, либо слишком взвол-

Есть много вариаций на тему путешествия героя, 
они описаны в книгах из раздела литературы для даль­
нейшего чтения. Важно помнить, что первоначальная 
структура мифа имеет особенно большое значение в том 
случае, когда мы исследуем эти мифы через активное 
увлечение их основной темой. Дело в том, что большин­
ство из них оторваны от своего первоначального контек­
ста. 
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нованы. Не был учтен терапевтический про­
цесс, сопряженный с такой структурой, — ко­
нечно, это не тот метод, который можно испо­
льзовать при работе с любой группой, не 
говоря уже о группе с высоким уровнем тре­
вожности. 

Десять этапов 
путешествия героя 

1. Призыв отправиться в путешествие. 
2. Подготовка к путешествию. 
3. Что взять с собой и положить в рюкзак? 
4. Начало пути — местность и пейзажи. 
5. Столкновение с трудностями. 
6. Призыв о помощи. 
7. Преодоление опасностей. 
8. Обнаружение сокровищ. 
9. Путешествие туда (к новому месту) или 

обратно (к знакомому месту). 
10. Прибытие в место назначения и анализ 

путешествия. 

С различными изменениями эта структура 
может использоваться, как мы покажем далее, 
в контексте интенсивного недельного курса 
летней школы. Она же может лечь в основу 
проведения десяти-двенадцатинедельного 
курса вечерних занятий в краткосрочной 
группе. Она может быть включена и в долго-
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временный курс терапии, когда группа готова 
к «путешествию»1. 

Большинство мифов и рассказов о путе­
шествиях включают разные вариации описан­
ных этапов. Мы предлагаем читателю рас­
смотреть свой любимый рассказ о путешест­
вии, исходя из этих этапов. 

День первый 

Мы начали с описания ландшафта, по ко­
торому участники собирались путешество­
вать — Асе заставила их пофантазировать о 
местности, по которой они хотели бы пройти. 
Затем в течение часа все рисовали свой пей­
заж. После этого участники какое-то время 
работали в группах с теми, у кого были похо­
жие рисунки. Удивительно часто повторялись 
виды суровой, пустынной местности, кото­
рую трудно перейти. 

Работая в группах, участники обнаружили, 
что их картины образуют целую карту, где 
один пейзаж соединяется с другим. Хотя у ко­
го-то и возникало чувство поддержки (поско­
льку они рисовали похожие картины), в груп­
пе распространилось ощущение мрачной де­
прессии. 

Сью руководила следующей частью заня­
тия и с помощью движений и игры создала до-

После того как клиент или группа будут готовы к 
путешествию, не забывайте там, где возможно, «бросать 
якорь» и отдыхать. 
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вольно сложный образ местности. Подъем в 
гору (Баркер, 1978), когда пол становится по­
верхностью скалы, а участники должны под­
тягивать себя вверх, представляется весьма 
подходящим началом. Затем в комнате вос­
создавалась местность с рифами, с выложен­
ной из камней дорогой через ревущий поток, 
с грязевым источником (сравните в главе 8 — 
зыбучие пески). Участники парами проходи­
ли по этой местности, помогая друг другу по 
мере необходимости. Тем, кто оказывал по­
мощь, рекомендовали помогать, только когда 
их об этом попросят, и помогать «по мере не­
обходимости», а не пытаться «взять все на се­
бя». Затем на полу растянули пленку, делаю­
щую его очень скользким; участники про­
ходили «по льду», удерживая равновесие и 
самостоятельно, и с помощью партнера. Кро­
ме того, они пробовали делать это с закрыты­
ми глазами. 

Участники вновь проанализировали нари­
сованные пейзажи перед тем, как решить, что 
положить в свой рюкзак. Суть путешествия 
состоит в передвижении налегке, в группе 
возникла дискуссия о «багаже» в реальной 
жизни. Вот так просто удалось найти метафо­
ру для того груза, который нам или не нужен, 
или же нам не принадлежит. Участники об­
суждают, путешествуют ли они налегке, когда 
отправляются в отпуск. Одни не могут пред­
ставить себе путешествие без фена, другие 
всегда берут зубную щетку и чистую рубашку. 

Мы вернулись к структуре «Путешествия 
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героя» и обнаружили, что люди забыли назва­
ния этапов, хотя, кажется, именно эта струк­
тура дала им возможность подумать о том, что 
нужно для путешествия. По правилу, участни­
ки могли взять две вещи, которые или помога­
ли бы им найти дорогу, или делали бы путеше­
ствие более удобным. Они нарисовали содер­
жимое своих рюкзаков, куда входили карты, 
ножи, семейные фотографии, напитки, семе­
на, матрасы, компасы и т.д. и, конечно, небо­
льшая фотография местности, которую они 
тоже изображали1. 

Мы сделали заключение, что таким обра­
зом пройдены первые три этапа путешествия: 
призыв, подготовка и укладывание рюкзака — 
и завтра мы будем готовы отправиться в путь. 

День второй 

Первая часть этого занятия была посвяще­
на созданию законченного вида местности в 
комнате, которую нужно было перейти, что 
подразумевало использование всего, о чем го­
ворилось и над чем работали накануне. Участ­
ники выбирали, с чего каждый из них начнет 
и куда они надеются прийти. Пейзаж был уже 
не таким унылым, как вчера, и хотя попада­
лись и полярные льды, но были и деревья, и 
река, и кое-какая растительность. Кроме того, 
участники мастерили свои рюкзаки (из кусоч-

Закончив рисовать крупномасштабный вид ланд­
шафта, участники изображали его фотографию. 

301 



СьюДЖЕННИНГС. Асе МИНДЕ 

ков ткани, которые они скрепляли степлером) 
и символические предметы, которые склады­
вались в рюкзак. 

Перед началом второй части, когда участ­
ники должны были лицом к лицу столкнуться 
с опасностью, была сделана остановка в пути, 
чтобы отдохнуть и подкрепиться. В этом месте 
каждый нарисовал опасность. Это были, в ча­
стности, страх изоляции, боязнь темноты и 
теней, чудовища из наших кошмаров, страх 
перед внешним миром и боязнь не выдержать 
конкуренцию, страхи, идущие из семьи, навя­
зывающей свои ценности и пытающейся все 
контролировать. Рисунки дали удивительный 
набор ярких образов глубокого страха и ощу­
щения опасности, которые нельзя было пере­
дать словами или каким-либо другим спосо­
бом. Участники поместили изображение 
опасности рядом с картиной местности и на­
писали о связи между ними. Это были очень 
личные записи в дневнике, которые участни­
ки делали только для себя. 

День третий 

Чтобы предстать перед лицом опасности, 
участники решили придумать «мантию муд­
рости» для некоего мудреца, который сможет 
им помогать в пути. И снова мы использовали 
принесенные на занятия материалы — старые 
скатерти, шторы и куски материала1. Участ-

Из любого хлама можно создать образ самой слож­
ной вещи. 
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ники сначала выдумывали образ мантии, а за­
тем начинали ее рисовать или по каким-то 
причинам задерживались. Некоторое время 
они сидели с закрытыми глазами и размышля­
ли над символом, который, по их мнению, во­
площал собою мудрость. 

Когда мантии были готовы, их свернули и 
положили рядом с местом остановки. Затем 
участники входили в образ мудреца, у которо­
го просят о помощи, надевали мантию и пыта­
лись впитать в себя мудрость перед тем, как 
обдумать и записать свой ответ. Все еще нахо­
дясь в образе, участники рассказывали о сове­
те, который они дали сами себе, и в маленьких 
группах, и в большой группе. Многие были 
удивлены, что смогли установить связь с са­
мими собой и что сумели найти хоть немного 
мудрых слов. 

Затем мы специально работали с голосом 
участников, делали дыхательные упражнения. 
Участники тренировали и диапазон, и силу 
голоса, чтобы придать ему большую гибкость, 
и многие обнаружили, что внутри них сущест­
вует гораздо большее число голосов, чем они 
себе представляли. Затем всех попросили при­
думать «стихи мудреца». 

Участники сложили записанные стихи и 
мантию в рюкзак и отправились домой. Никто 
не пошел на новое место, они сказали, что 
возвращаются на старое место, но уже новы­
ми людьми и, может быть, в скором времени 
будут готовы покинуть его. 
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Занятие закончилось тем, что участники 
прочитали поэмы своими новыми голосами, 
осознавая, что голос может помочь преодо­
леть страх. Мы говорили о щитах, которые 
можно носить, и о том, что у каждого есть 
определенный голос, подходящий к конкрет­
ной ситуации. Стихи читались как эпическое 
сказание о героях, совершающих путешест­
вие, — они могли бы использоваться и труба­
дурами, распевающими о завершенных стран­
ствиях. 

СЕМИНАР О КОЛЕСЕ МЕДИЦИНЫ 

Семинар, посвященный средствам знахар­
ского лечения, принял форму различных пу­
тешествий. На нас произвела большое впечат­
ление литература о шаманских символах, да­
ющих людям возможность сдвинуться с мертвой 
точки. По мнению Хйемейохтса Сторма: 

«В момент рождения каждому из нас отво­
дится особое Место Старта внутри четырех 
главных направлений колеса медицины. Это 
Место Старта дает нам наш первый опыт вос­
приятия, которое останется для нас самым про­
стым и естественным на протяжении всей на­
шей жизни» (Storm, 1972). 

На колесе есть четыре точки, указанные на 
компасе, у каждой из которых есть какой-то 
цвет и животное. Цвет связан с качеством, а 
животное — с медициной. Поэтому Север бе­
лого цвета, его качество — мудрость, а лечеб-
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ное животное — буйвол; Юг — зеленый, что 
означает невинность, его лечебное животное — 
мышь; Запад связан с самоанализом, поэтому 
черного цвета, его лечебное животное — мед­
ведь; и, наконец, лечебное животное Восто­
ка — орел, его цвет — желтый, что означает 
вдохновение. 

Сторм пишет, что если кто-то останется 
только в той точке, где родился, то будет всего 
лишь неполным человеком, — и рассматрива­
ет Юг в качестве примера. Он полагает, что ес­
ли мы останемся на Юге, мы будем слишком 
близки к земле, как мышь, и будем видеть то­
лько то, что впереди нас задевает наши усы! 
Поэтому наша задача состоит в том, чтобы пу­
тешествовать во всех главных направлениях. 

«Узнав о своем первом даре, своем первом 
месте на колесе медицины, мы должны, вырас­
тая, отыскать и обрести понимание на каждой 
из четырех главных дорог. Только так мы мо­
жем достигнуть высшей точки своего развития, 
став уравновешенными и решительными во 
всем, что мы делаем» (там же). 

В своей книге «Семь стрел» Сторм расска­
зывает об истинном опыте, который, по его 
мнению, состоит из прикосновения и чувства, 
с помощью которых мы преодолеваем одино­
чество. Он пишет, что цельность, которая 
определяется полнотой существования, со­
стоит из дыхания мудрости и всеобщего пони­
мания. Колесо медицины поможет нам совер-
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шать путешествия в разных направлениях, 
чтобы мы смогли обрести цельность. 

На семинаре мы рассказали о колесе меди­
цины и попросили участников сделать свое 
собственное колесо из большого картонного 
круга. Они нарисовали и разукрасили точки 
на компасе, нарисовали животных. Затем они 
нарисовали и вырезали колесо поменьше — и 
прикрепили его к верхней части большого с 
помощью кнопки, так что его можно было бы 
вращать. Внутренний круг представляет отде­
льного человека и его личное путешествие, 
совершаемое внутри большого путешествия 
колеса медицины. Участники выбирают сим­
вол, чтобы представить путешествие своей 
жизни, и рисуют его в маленьком круге. Во 
время занятия участники что-то добавляют и 
во внутреннее, и во внешнее колесо — и пово­
рачивают их так, что образуются различные 
сочетания. Задача колеса медицины на семи­
наре состояла в том, чтобы соединить различ­
ные аспекты путешествия внутри личного ко­
леса человека там, где он совершает открытия 
и на него находит озарение. Вся работа с коле­
сом проводится через цвет и образ. 

«Маленький принц» — Антуан 
де Сент-Экзюпери 

Рассказ-путешествие, с которым мы рабо­
тали на этом семинаре, — это часть истории о 
Маленьком Принце и его открытиях. Некото-
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рые специалисты не употребляют этот рас­
сказ, поскольку считают, что в нем слишком 
много говорится о смерти. Но в путешествии 
Принца есть несколько очень важных момен­
тов, которые, если их использовать с осторож­
ностью, могут помочь пройти очень важный 
путь к самому себе. Это рассказ о выстраива­
нии и воспитании отношений — р том, что че­
ловеку необходимо тратить время лишь на 
действительно значимое. Содержание глав 
этой истории можно кратко пересказать сле­
дующим образом: 

Глава I 
Глава описывает чувство непонятого ребен­

ка, творческие попытки которого нарисовать 
реальный мир приходится объяснять взрослым 
(а они отвергают эти попытки как пустую трату 
времени). Упав духом, он отказывается от твор­
ческой стороны своей натуры и в конце концов 
становится пилотом. Уже взрослым, всякий 
раз, когда бы он ни пытался поделиться с дру­
гим человеком своими истинными чувствами, 
он замечал, что должен притворяться, чтобы 
соответствовать представлениям, свойствен­
ным собеседнику. 

Глава II 
Рассказчик ведет уединенную жизнь, не 

встречая никого, кто приобрел бы для него осо­
бое значение, и вот однажды он терпит аварию 
в пустыне Сахара, за тысячи миль от жилища 
человека. Здесь ему является похожий на прин­
ца мальчик и просит нарисовать ему овцу. Все 
рисунки ему не нравятся, и летчик рисует ко­
робку и говорит: «Овца, которую ты просил, 
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внутри». Маленький принц приходит в восторг 
от того, что рядом с ним есть кто-то, чье вооб­
ражение соответствует его собственному. 

Глава VI 
В том мире, где живет принц, у него есть то­

лько одно удовольствие — смотреть на закат 
солнца. Это всегда помогает, если ему стано­
вится грустно. Однажды он смог увидеть сорок 
четыре заката. Каждому человеку нужно что-то 
или кто-то, с кем можно связаться, когда ты не­
счастлив. 

Глава VII 
Здесь открывается понимание Маленьким 

принцем истинного смысла жизни. Используя 
образ овцы, которая съела цветок, он показы­
вает, что нужно понимать других, общаться с 
ними, заботиться о них. Однако такие взаимо­
отношения между людьми зависят от времени, 
которое они дают друг другу, чтобы слушать, 
говорить и выражать свои истинные чувства, — 
без этого появляется глубокая грусть и отчая­
ние. 

Глава XX 
Принц огорчается, когда находит 5000 роз, 

во всем похожих друг на друга, он думает, что 
его роза была особенной. Он думает, что если 
что-то не является уникальным, единствен­
ным, то оно ничего не стоит. Он не понимает, 
что у всех нас есть особые качества и мы обща­
емся друг с другом по-разному, какими бы по­
хожими друг другу мы ни казались. 

Глава XXI 
Здесь Маленькому принцу показывают, что 

истинная дружба развивается не только из до­
верия и ответственности, но также из готовно-
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сти поделиться своими чувствами, чтобы уста­
новить взаимопонимание. Этому учит принца 
лис, он говорит: «Только сердцем ты видишь 
верно; то, что важно, скрыто от глаз». 

Каждое взаимоотношение уникально, и хо­
тя, открывая свои сердца, мы становимся более 
уязвимыми, то, что мы получаем взамен, неиз­
меримо больше. Ведь воспоминания о встрече 
продолжают жить в наших сердцах и становят­
ся нашей частью. В общении — истинный смысл 
жизни. 

В первых главах книги автор поднимает 
тему взрослых и детей. Так, взрослые ожида­
ют, что дети будут делать что-нибудь полез­
ное, а не предаваться «пустым мечтам». «Сата­
на найдет работу для праздных рук», — гово­
рится в пословице. На семинаре, взяв эти 
идеи из рассказа, группы придумали и сыгра­
ли семейные сцены, в которых дети были не 
поняты взрослыми. Группы представили свои 
работы всем участникам и, прежде чем выйти 
из образа, добавили кое-что к своим рисункам 
колес, которые двигают их дальше в пути. 

В придуманных участниками семьях было 
много детей, которые решали не объяснять 
своим родителям то, что последние неверно 
поняли. Дети посчитали, что будет проще 
оставить все как есть. В одной сцене мама ру­
гала девочку за то, что та уронила чашку. На 
самом деле девочка осталась на улице (не по­
пав в дом, куда она приходила после школы, 
потому что дверь была заперта) и замерзла, 
руки ее окоченели, из-за чего и не удержали 
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чашку. Но девочка решила, что это придется 
долго объяснять и проще — промолчать. Не­
которые женщины из группы хотели занима­
ться профессией, которую их родители нахо­
дили мужской, и было несколько мужчин, над 
которыми смеялись в семье за их желание 
стать актерами, потому что это считалось за­
нятием женщин. 

Участники также отметили, что взрослым 
всегда хочется, чтобы дети были заняты ка­
ким-нибудь делом, — при этом чтение, рисо­
вание, пение или танцы делом не считались. 
В частности, не допускалась возможность по­
сидеть и подумать или чем-то тихо заниматься 
в своей комнате, всегда отыскивались более 
«достойные» занятия. 

Изучая две следующие главы, мы, через 
обсуждение, приобщались умению принца 
любить других — и той огромной радости, ко­
торую он испытывал, глядя на закат, а также 
его стремлению понять собеседника и способ­
ности слушать. 

Каждый участник выбирал для себя любой 
образ, который в минуты горя и страдания да­
вал ему утешение и поддержку, и около часа 
все посвящали рисованию. Затем они показы­
вали этот рисунок и рассказывали о нем свое­
му партнеру, который стремился продемонст­
рировать, что способен слышать и отдавать 
все свое внимание другим. Партнер должен 
был только внимательно слушать и задавать 
вопросы, когда ему этого хотелось, — ему не 
полагалось высказывать свое мнение о рисун-
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Лабиринты и спирали на «цикладических» 
сковородках 

ке. Затем образ прикреплялся ко внутреннему 
колесу и участники продолжали свое внешнее 
путешествие. 

Наконец, мы прочитали о пяти тысячах 
розовых кустов и о встрече с лисом. Здесь, че­
рез способность полностью принимать друго­
го, можно было отыскать истинный смысл 
дружбы — «приручение лиса». Это открытие 
вызвало целую бурю чувств и потребовало 
особых усилий понимания. Все завершилось 
рисованием одного розового куста, с которым 
«можно проводить время». (Вспомните работу 
Вайолет Оклендер, в частности упражнение 
«рисование куста розы», — см. окончание 1 
главы.) 
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Целительный образ маленького деревца 
(которое будет для нас цвести, если мы станем 
проводить с ним достаточно времени) подво­
дит всех к заключительному этапу путешест­
вия лечебного колеса — когда розовый куст 
помещается во внутренний круг. 

Точки на компасе лечебного колеса ин­
дейцев Северной Америки приводят нас к раз­
мышлениям о целительных формах, встре­
чающихся в других рассказах и культурах. 
Подобные формы и образы встречаются в ри­
туалах и обрядах рождения и смерти разных 
народов. Ниже приводится рисунок лабирин­
та, который использовался в танце плодоро­
дия или чтобы сбить с пути духов (не дать им 
возможность найти могилу недавно умершего 
человека). Эти каменные круги — часть пер­
вых шагов развития цивилизации в разных ча­
стях Европы. 

«Солнце на востоке, 
луна на западе» 

Это известное северное предание тесно 
связано с темой настоящей главы — в нем го­
ворится, в частности, о северных, южных, за­
падных и восточных ветрах. Это рассказ о пу­
тешествии, о смелости и верности и о победе 
добра над злом. Как это обычно бывает в рас­
сказах о троллях, в конце тролль разрывается 
на куски. Приведем краткое содержание рас­
сказа. 
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Сердечная доброта младшей красавицы-
дочки хозяина дома приводит к тому, что та со­
глашается уйти с большим белым медведем, ко­
торый затем вознаграждает всю страдающую от 
нищеты семью. 

Медведь забирает девушку в прекрасный 
дворец, но, несмотря на все великолепие двор­
ца и хорошее обращение его хозяина, ей одино­
ко и не хватает человеческого тепла. Медведь 
приходит к ней только по ночам, при этом де­
лая так, чтобы она не могла его увидеть. Однако 
она чувствует, что его внешний вид в темноте 
меняется. 

Узнав о ее печали, чувствительный и доб­
рый медведь соглашается отвести девушку на­
вестить свою семью при условии, что она не бу­
дет разговаривать наедине со своей матерью — 
иначе случится беда. К несчастью, девушке 
пришлось остаться наедине с матерью. Та пред­
положила, что, возможно, это тролль занимает 
ее постель, когда ей кажется, что медведь ста­
новится другим. Она посоветовала ей спрятать 
свечу, чтобы потом ее зажечь и увидеть того, 
кто с ней в постели — но сказала, что ни в коем 
случае ни одна капля воска не должна на него 
упасть. 

Ложась с медведем в постель, девушка поза­
была о материнском предупреждении, о грозя­
щем им обоим несчастье. Охваченная любо­
пытством, она зажигает свечу. Увидев лежаще­
го рядом прекрасного принца, она так сильно 
влюбляется, что целует его, и три капли воска 
капают на его рубашку. Проснувшийся принц 
рассказывает ей о том, что злая мачеха приго­
ворила его целый год провести, живя днем в об­
разе медведя и обретая человеческий облик но­
чью. Неосторожный поступок девушки означа­
ет, что он должен вернуться в замок матери, 
который находится к востоку от солнца и к за-
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паду от луны. Там живет длинноносая принцес­
са, на которой он вынужден жениться. 

Сердце девушки разбито. Когда на следую­
щее утро она видит, что и принц, и дворец ис­
чезли, она в отчаянии отправляется искать 
принца. По пути она получает золотые яблоки, 
золотой моток и золотое веретено от старушек, 
которые решили ей помочь. Ей также помогают 
и все ветра, особенно северный ветер, который 
поднимает бурю и переносит ее к стенам замка. 

Здесь ее замечает длинноносая принцесса, 
которая просит отдать ей золотые вещицы. 
В награду за них девушка получает возмож­
ность провести три ночи с принцем. Однако, 
отдав принцессе свои золотые вещицы, она с 
ужасом обнаруживает в первые две ночи, что не 
может разбудить принца — его чем-то опоили. 
Услышав, как она плачет, один из узников-
христиан рассказывает принцу о случившемся, 
поэтому в третью ночь он не пьет это зелье. 

Когда приходит девушка, он рассказывает 
ей, что его можно спасти от предстоящей на­
завтра свадьбы, если ей удасться стереть три 
жирных пятнышка с его рубашки. Он сможет 
жениться только на той, кто это сделает. Есте­
ственно, у всех, кто ни пытался это сделать, ни­
чего не получалось, потому что все они были 
злые и жадные, — за исключением этой доброй 
девушки, которую принц и объявил в конце 
концов своей невестой. 

Все злые герои были побеждены и лопнули 
от ярости. Добрых христиан освободили, дали 
им с собой золота и серебра, а принц и его неве­
ста покинули замок. 

Так деревенская девушка была награждена 
за свою доброту. Преодолев свои страхи, проя­
вив стойкость и упорство, она обрела настоя­
щую любовь и счастье. 
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Этот рассказ идеально подходит для груп­
повой работы, когда участники могут обсу­
дить различные элементы рассказа и его геро­
ев. Это, в первую очередь, девушка, которая 
покидает свою семью, но полностью не поры­
вает с ней связь, поскольку она поступает так, 
как советует ей мать, а не медведь. Ей прихо­
дится в одиночку совершить опасное путеше­
ствие, проявить свою сообразительность, а 
повторяющийся в разных видах образ пожи­
лой женщины, направляющей ее в пути, при­
дает рассказу ритуальную структуру. Когда де­
вушка спрашивает, не могут ли они помочь ей 
найти принца, каждая из женщин отвечает: 

«Я знаю о нем только то, что он живет в зам­
ке, который стоит к востоку от солнца и к запа­
ду от луны. И ты туда или никогда не придешь, 
или опоздаешь, но ты можешь взять мою ло­
шадь и поехать к моей соседке». 

Это согласуется с основной структурой пу­
тешествия героя. Каждая из женщин делает 
девушке подарок — золотое яблоко, золотой 
моток, золотое веретено, которые помогают 
ей перехитрить свою соперницу-ведьму. В рас­
сказе две семьи: семья девушки и семья маче­
хи принца, а также посредники — пожилые 
женщины и ветра. Девушке пришлось убеж­
дать четыре ветра, чтобы они по очереди пере­
несли ее к цели путешествия, — что, конечно, 
можно рассматривать как ритуал ее путешест­
вия к зрелости. 

В своей книге «Индивидуация в сказках» 
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Мария-Луиза фон Франц указывает, что мож­
но придать новый смысл «старинному миру» 
сказок. Она пишет: 

«Давая интерпретацию сказок (а именно это 
мы и делаем), мы пытаемся найти новый под­
ход к пониманию слов древнего мира. О них 
всегда говорили и думали только как о некоей 
вечной форме существования мудрости. Эти 
слова не рассматривали как определенную, со­
ответствующую времени, психологическую 
форму (как это принято делать сейчас). Мы по­
лагаем, опираясь на положения психологии 
Юнга, что можно так пересказать эту историю, 
чтобы она вновь приобрела то живое значение, 
которое раньше люди всегда в ней ощущали. 
Сейчас сказки рассказывают только детям и 
рассматривают их исключительно с литератур­
ной и формальной точек зрения. В целом сказ­
ки постепенно превращаются просто в некие 
поэтические слова, и никто даже не думает, что 
через них передается некий смысл, который 
можно понять, став взрослыми. То есть можно 
сказать, что юнговская интерпретация являет­
ся возрождением слов сказки. То же самое 
можно сделать и в отношении любых других 
представлений. Любое представление можно 
восстановить, если вновь связать его с архети­
пом, потому что тогда оно становится эмоцио­
нальным и интеллектуальным опытом. Вы по­
лучаете в ответ: «А! Теперь я понимаю!» — сло­
ва, сказанные со всей возможной силой и 
оживлением» (Von Franz, 1977). 

Используя в этой главе рассказы о путеше­
ствиях, мы обнаружили, что все они создают 
структуру парадокса — с помощью этой струк­
туры люди становятся ближе к своему жиз-
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ненному опыту, парадоксально от него отда­
ляясь. Эти старинные путешествия-истории 
имеют способность через годы проносить 
свой смысл и вызывать соответствующие мыс­
ли у людей «здесь и сейчас». Истории могут 
структурировать бесформенную, неорганизо­
ванную, ненаправленную энергию людей, а 
также пробуждать энергию в тех, кто позволил 
ей в себе умереть или остаться замороженной. 
Как пишет Роббинс: 

«Основная часть эго, таким образом, состо­
ит из бесформенной энергии, исходящей из его 
центра и двигающейся в сторону формы и 
структуры. В этом сущность личности, которая 
обнаруживается при рождении и иногда теря­
ется на разных стадиях ее развития. Развитие с 
точки зрения энергетического подхода влечет 
за собой построение форм, которые, получая 
энергию из центра, излучают ее в направлении 
системы, соединяющей внутренний и внешний 
уровень сознания» (Robbins, 1989). 

Как в своей клинической практике, так и 
во время проведения летних школ мы не толь­
ко наблюдаем это движение в сторону формы 
и структуры в искусстве (рассказе, драме), но 
мы узнаем о попытках изменения бесполез­
ных и несвободных структур и форм. Пациен­
ты находят специфические мотивы в расска­
зах и пьесах и устанавливают их связи со своей 
жизнью, хотя при этом и не всегда осуществ­
ляется «точная настройка». Мы также обнару­
жили, что термин Сью «пристрастие к дест­
руктивным формам» может быть изменен по-
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средством опыта, полученного из других форм 
литературы и искусства. 

Например, одна пациентка, проходившая 
индивидуальный курс драма-терапии, ощу­
щала слияние со своей умершей матерью. Это 
угрожало разрушению ее семьи и вызывало в 
ней желание оставить своих троих детей. Она 
была очень начитанной женщиной, четко вы­
ражающей свои мысли, и довольно хорошо 
видела свою проблему, но чувствовала себя 
неспособной с ней справиться: 

«Я ощущаю себя мертвой, словно моя мать, 
я приходила к ней на могилу, разговаривала с 
ней и просила освободить меня. Когда я пыта­
юсь освободиться, я только все плачу и плачу. 
Потом это опять начинается, я замыкаюсь и 
чувствую себя так, будто бы я умерла...» 

Становится понятно, что она всегда была 
привязана к своей матери, и когда она вышла 
замуж, ее мужу нравилось дополнительное 
женское внимание от своей тещи (домашние 
обеды и советы). Когда ее мать умерла, муж 
испытал очень сильное чувство потери, кото­
рое не могло быть обусловлено лишь травми­
рованным состоянием жены. Как только жена 
начала проходить терапию, он также восполь­
зовался возможностью психологического кон­
сультирования. Таким образом, супруги смог­
ли вместе осознать свою огромную потерю и 
продвинуться вперед в способности опекать 
друг друга, когда возникает такая потреб­
ность. На индивидуальных занятиях мы рабо-
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тали с рассказом «Солнце на востоке, луна на 
западе». Мы разбили это путешествие на пе­
риод нескольких месяцев, чтобы пациентка 
смогла пережить ощущение разлуки. Хотя она 
знала содержание рассказа, мы сразу же раз­
делили его на этапы в соответствии с этапами 
путешествия героя и обычно проходили каж­
дый этап за две недели. Так у пациентки сфор­
мировалась ее собственная структура, содер­
жащая ее историю и имеющая продолжение в 
визуальных средствах, созданных ею (она от­
дала мне их на хранение). В конце работы она 
попросила все свои фотографии обратно, по­
скольку чувствовала, что теперь она может 
управлять собой. Она признала, что в терапии 
я становилась для нее «живой умершей мате­
рью», когда у нее возникало чувство разлуки. 
Я помогала ей, играя роли старых женщин и 
ветров, и она смогла испытать: 

1) ограниченность возможностей стару­
шек (они помогали ей в пути); 

2) потерю контроля, когда ее переносили 
ветра (она также играла и роли самих 
ветров); 

3) открытие нового вида помощи, осно­
ванного на ее собственном опыте прео­
доления трудностей. 

Переломный момент для нее наступил, 
когда она по ходу рассказа поняла, что у се­
верного ветра иссякает запас энергии, чтобы 
продолжать дуть до конца пути, и что ее ноги 
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уже начали промокать, касаясь поверхности 
моря. Благодаря этому опыту она поняла, что 
существуют пределы возможностей челове­
ка — и ее умершей матери, и ее самой (при­
том, конечно же, предел и моих возможно­
стей), что помогло ей стать большей реалист­
кой в своих ожиданиях относительно своего 
мужа и детей. 

Сью: Другой пример истории, использо­
ванной и в клинической практике, и при про­
ведении семинаров — рассказ «Женщина со 
звезды» из книги Лоренса ван дер Поста «Сер­
дце охотника» (Laurence van der Post, 1961). 

Впервые с этим рассказом меня познако­
мила Элида Герси, хорошо известная своими 
передовыми работами по составлению рас­
сказов'. Мы работали вместе много лет, и 
именно с ней я совершила незабываемую по­
ездку в Иерусалим, пережив памятные ощу­
щения перед дверью храма Гроба Господня. 
С самого начала я использовала в своей дра­
ма-терапевтической работе мифы и рассказы, 
но Элида показала мне свой особый «Метод 
составления рассказов» (Gersie, 1990; 1991)— 
поистине бесценный самостоятельный метод, 

Здесь я должна упомянуть своего друга и коллегу 
Элиду Герси и ее новаторскую работу, где в качестве 
средства терапии используется составление рассказов. 
Она драма-терапевт, но главный интерес для нее пред­
ставляет работа с рассказами, материалами которых она 
щедро делится со своими коллегами. 
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который, вместе с тем, может использоваться 
в сочетании с другими приемами арт- и дра­
ма-терапии. 

Рассказ «Женщина со звезды» повествует о 
племени людей, живущих в небесах, которым 
приходится регулярно спускаться на землю за 
молоком, единственным предметом, которого 
им не хватает. Звездные женщины носили на 
спинах весьма необычные корзины, в которые 
складывали все нужное (этап 1). 

Как-то одинокий фермер заметил, что у его 
коров иногда не бывает молока, когда он начи­
нает их доить. Он решил устроить засаду, и вот 
однажды ночью он услышал смех и болтовню. 
На прекрасных серебряных нитях на землю 
спускалась группа женщин с ведрами в руках и 
корзиной за спиной. 

Он побежал к ним, но они скрылись от него 
на своих серебряных нитях и благополучно вер­
нулись на небо — все, кроме одной, которая 
споткнулась и не успела добежать до своей ни­
ти. Фермер сказал ей, что живет один, и спро­
сил, не согласится ли она остаться с ним жить. 
Она согласилась при условии, что он никогда 
не будет заглядывать в ее корзину. Фермер на 
это охотно согласился, и они вернулись в дом, 
где женщина поставила свою корзину в углу 
гостиной. Жизнь вошла в свою колею, женщи­
на помогала фермеру и посадила за домом 
сад.... 

Время от времени она становилась задум­
чивой, особенно когда спускались сумерки и 
звезды только начинали появляться. Она вспо­
минала о своем народе и о своей семье — и ду­
мала, видят ли они ее и то, что она делает (этап 2). 

Поначалу фермер не обращал внимания на 
стоявшую в углу корзину, но спустя некоторое 
время это стало волновать его все больше и бо-
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льше. Он продолжал на нее поглядывать, пока 
наконец не смог сдержать свое любопытство. 
Фермер дождался, когда женщина ушла рабо­
тать в сад, прокрался в дом и открыл корзину. 
Сначала он замер от удивления, а потом рас­
смеялся. В этот момент пришла женщина и 
остановилась в дверях. «Ты же обещал никогда 
не заглядывать в корзину», — сказала она. «Но 
здесь ничего нет, — отвечал фермер. — Она пу­
ста». 

При этих словах женщина повернулась, вы­
шла из дому и пошла вниз по дорожке, ведущей 
к воротам... (этап 3). (В первоначальном вари­
анте — далее она вернулась назад на небо к 
звездам.) 

Это рассказ южноафриканских племен, 
для которых звезды имеют очень большое зна­
чение. Для них звезды — символы мудрости, и 
в этом рассказе самое важное для них не то, 
что фермер нарушил свое обещание, а то, что 
он не смог ничего увидеть и при этом смеялся. 

Мы использовали этот рассказ как во вре­
мя индивидуальной, так и во время групповой 
работы, каждый раз заново приспосабливаясь 
к рамкам структуры, предложенной Герси. 
Для меня, безусловно, имело значение, что 
впервые я «услышала» эту историю (хотя мно­
го раз прежде читала рассказ ван дер Поста!) 
на семинаре в Хайфе, которым руководила 
Элида (во время уже описанной поездки в Из­
раиль1). 

Я использую в работе тот вариант рассказа, кото­
рый приводится в книге «Сердце охотника». И каждый 
раз, делая это, я что-нибудь добавляю. 
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Когда рассказана первая часть истории, 
участников просят придумать корзину жен­
щины со звезды (этап 1), помня, что она дол­
жна отличаться оригинальностью внешнего 
вида, иметь плотную крышку и что ее подарил 
женщине по какому-то особому случаю очень 
важный для нее человек. Когда участники за­
канчивают рисовать корзину, их просят напи­
сать, когда ее подарили и по какому случаю. 

Рассказывается вторая часть истории, и 
участникам предлагают представить себя звез­
дной женщиной, которая стоит на крыльце 
своего дома и смотрит на звезды (этап 2). Они 
пишут письмо своей семье, рассказывая, как 
им живется. Затем они представляют себя 
родственниками этой женщины — и пишут ей 
письмо, где говорят, что им хочется получить 
от нее какое-нибудь известие. 

Рассказывается последняя часть истории 
и, когда звездная женщина останавливается у 
ворот, участников просят придумать, чем это 
может закончиться. 

(Примечание для ведущего. Важно на каждом эта­
пе давать участникам строго определенное время 
для работы (примерно по двадцать минут). Этот 
рассказ может легко увлечь их в более глубокие 
сферы, в написание истории своей жизни.) 

«Здесь дело в присущем мифам и сказкам 
свойстве раскрывать особые опасности и пока­
зывать пути, ведущие сквозь внутренний мрак 
от трагедии к комедии. В мифах все события — 
фантастические и «нереальные», поэтому в них 
отражаются психологические, а не физические 
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победы. Даже если в легенде говорится о реаль­
ном историческом персонаже, его победонос­
ные деяния воплощаются не в реальных жиз­
ненных, а в фантастических образах. Ведь смысл 
состоит вовсе не в том, что на земле было сде­
лано то-то и то-то. Смысл в том, что перед тем, 
как это произошло на земле, должно было поя­
виться нечто иное — более важное и более 
древнее — и пройти все те лабиринты, которые 
нам хорошо известны и которые мы видим в 
своих фантазиях. Путешествие мифического 
героя, кстати, может быть и вполне земным; но 
в своей основе оно направлено вовнутрь, туда, 
где преодолено темное сопротивление и где 
вдруг воскрешаются давно утерянные, позабы­
тые способности — и в результате становится 
возможным преобразование мира» (Cambell, 
1973). 

Творческие путешествия, совершаемые 
как в реальной жизни, так и в рассказах и ми­
фах, делают зримыми не только значение 
структуры мифа и путешествия героя — но и 
широкий спектр материала, в котором нужда­
ется терапевт. На это мы обращали внимание 
в главе 3. 

Может оказаться и так, что нам понадо­
бится восстановить свои силы и совершить 
путешествие по земле или по морю или оку­
нуться в мир Конрада и Верджила, «Крысоло­
ва Хамлина» и «Лейдлейского Червяка». 



ГЛАВА 10 

МАСКА, МИФ 
И МЕТАФОРА 

«В маске мы ощущаем древнюю силу; в мас­
ке мы отваживаемся сделать то, что и в мыслях 
себе не можем представить. Именно скрываясь 
за маской, я ощущаю энергию окружающего, 
мой голос звучит как извержение вулкана. Мас­
ки скрывают, творят, влюбляются» (Alekos Fas­
hions Paris, 1978, цит. по Fotopoulos, 1980). 

«Что я могу сказать об этом? Вы надеваете 
маску — и она увлекает вас, настигает своим 
настроением. Начинается магия мечты — про­
сто остановись и попробуй» (из беседы с Нико-
лосом Николаи, Эгина, 1978). 

«Маска делает зрителям знак о том, что все 
происходящее — ритуал, что реальный мир вре­
менно становится неподвижным, ярким и фор­
мализованным» (Harris Smith, 1984). 

«Если маска смотрит на нечто, внушающее 
страх и ужас, она не может отвернуться. Что де­
лает маска, когда страдает или смотрит на чу­
жие страдания? У нее не пропадают слова, она 
продолжает говорить» (Топу Harrison, цит. по 
Taplin, 1989). 
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В маске сочетаются изобразительное ис­
кусство и драма, арт-терапия и драма-тера­
пия. Маску можно рассматривать как разно­
видность скульптуры, произведение искусства, 
которое можно повесить на стену, рассмот­
реть, а затем, с помощью воображения, при­
вести в движение. Хозяин маски может ее пе­
реносить куда захочет, оживлять и заставлять 
двигаться. 

Мы обе работаем с масками, и для нас это 
своеобразный переход между мирами изобра­
зительного искусства и драмы. Только после 
встречи со Сью Асе начала применять маски 
при работе с пациентами. Она обнаружила, 
что маски могут помочь человеку продолжить 
движение вперед, если он чувствует, что «за­
стрял». После встречи с Асе и их совместной 
работы в арт- и драма-терапии Сью обрела 
опыт в искусстве создания масок. Хотя ей и не 
хватало уверенности, чтобы рисовать карти­
ны, тем не менее она достигла больших успе­
хов в изготовлении масок, а затем и в изготов­
лении костюмов. 

Миры терапии и религии, по меньшей ме­
ре, имеют двойственное отношение к маскам 
и их использованию. Часто маски рассматри­
ваются как наш «ложный» или даже «злой» 
двойник — как та часть «Я», которая может 
выйти из-под контроля, пробудить демонов и 
вообще потрясти больное воображение. 

«Снимите маску», или «вы видите всего 
лишь маску, а не человека», или «надел мас­
ку» — все эти выражения мы используем, же-
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Пациент прокомментировал эту картину: «Группа — 
в моем сердце. Группа для меня очень много значит». 
Терапевт увидел, что пациент выглядит без кожи 
очень уязвимым. Он хотел направить терапевтиче­
ский процесс так, чтобы пациент мог укрепить свои 
границы и «нарастить побольше кожи». Две недели 
спустя, уехав в отпуск, пациент совершил самоубий­
ство — он умер от сердечного приступа, вызванного 
приемом лекарств. Перед ним встала необходимость 
сделать выбор в сторону жизни, но у него было слиш­

ком мало «кожи», чтобы сделать этот выбор. 

Одна из масок, которую 
сделал этот пациент, 
когда пытался играть 

роль клоуна. 
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лая подчеркнуть искусственность в личности 
человека. Идея снятия маски и способности 
быть «честным и искренним» — главная идея 
драма-терапии. Так, в театральной компании 
Гиза (Geese Theatre Company)1, специализи­
рующейся на работе с правонарушителями, 
придерживаются договоренности, что, сняв 
маску, человек должен начать говорить прав­
ду. Поэтому очень важно, используя маску 
при работе с клиентом, следить за тем, чтобы 
выполнялась эта договоренность. Наиболее 
распространен следующий подход к примене­
нию маски — ее функция видится в способно­
сти расширять, фокусировать, развивать, пре­
увеличивать или трансформировать характер 
персонажа пьесы. Часто маска формирует 
часть того самого «третьего пространства», о 
котором говорилось в главе 7 (в связи с рабо­
той Винникотта). Несомненно, маска дает 
возможность испытать чувства и ощущения, 
которые иначе не могут быть выражены ника­
кими другими средствами. Как справедливо 
заметил Харрисон, маска продолжает гово­
рить, потому что ее рот открыт. 

Сью: Хотя я и использовала уже готовые 
маски — например, из Комедии дель арте или 
из «Рамаяны» и «Махабхараты», — в большин-

Театральная компания Гиза (Geese Theatre Compa­
ny) специализируется на работе с правонарушителями, 
занимаясь в различных декорациях и используя маски 
для того, чтобы вводить в заблуждение, обманывать, — 
поэтому снятие маски означает, что ты должен быть «че­
стным». 
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стве случаев я работала с масками, придуман­
ными в процессе терапии. По-моему, изготов­
ление масок (постепенное обретение маской 
форм и очертаний) — часть терапевтического 
процесса и преобразования. Многие маски, с 
которыми я работаю, основаны на гипсовых 
повязках, нанесенных прямо на лицо, кото­
рые затем формируются и раскрашиваются1. 
Когда с лица снимается маска,' у многих воз­
никает чувство, как будто им подарили жизнь. 
Отчужденность, возникающая, когда маска 
высыхает на лице и вы лежите с закрытыми 
глазами, укрытый теплым одеялом, близость 
другого человека, накладывавшего маску на 
лицо, — создают ощущение восстановления 
своих сил или воскрешения. Я ввела ритуал 
«осмотра и запоминания маски» перед тем, 
как ее кладут высыхать2. Когда маска высыха­
ет, участники могут работать с ней в группе, 
рассказывая о том, как подрезали края, выре­
зали отверстия, раскрашивали, — при этом 
они часто говорят об ощущении, что маска 
сделала себя сама. Вот тут и наступает момент, 
когда маска побеждает и начинает диктовать 
своему создателю, какой она должна быть. 
Иногда я сознательно объединяю людей в 
группы, чтобы прекратить это чрезмерное са­
моотождествление с маской. Некоторые не 

Применяя гипс, будьте внимательны к людям с 
чувствительной кожей и в любом случае для защиты ко­
жи лица используйте вазелин. 

2 И вновь люди узнают какие-то частицы своего «Я» 
с помощью осознанного применения маски. 
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выдерживают индивидуального, лицом к 
лицу, столкновения с маской, им нужна по­
мощь, чтобы удержать дистанцию. 

(Замечание для ведущего. Любую работу с маской 
нужно строго контролировать. Если клиенты очень 
чувствительны, полезнее работать с масками уже 
готовыми — или с закрывающими только часть ли­
ца, например только глаза1.) 

Асе: Когда я начала применять маски в 
арт-терапии, то обнаружила, что они подхо­
дят, в первую очередь, для психодинамиче­
ской работы. Я использовала их, чтобы выра­
зить те части «Я», которые обычно никогда не 
находили выражения. Когда пациентка сказа­
ла мне: «Я всегда ношу маску, я не могу быть 
сама собой», — я попросила нарисовать ее ту 
маску, которая находится под маской. Любая 
маска — часть нашего «Я», а пациентка хочет 
сказать только то, что какая-то из ее частей 
остается скрытой. 

Так же, как через искусство, люди имеют 
здесь возможность рассмотреть явление с раз­
личных точек зрения. Используя маску, мы 
можем увидеть себя с разных сторон. Маска — 
это особенно надежное хранилище «опасной 
части нашего «Я» или «той части «Я», которая 
ощущает опасность». 

Маска — это не просто нечто, покрываю­
щее лицо (как все, так и его часть). Маска мо-

Некоторым людям маска, закрывающая все лицо, 
кажется слишком угрожающей. О применении различ­
ных видов масок см. Сью Дженнингс (Jennings, 1990a). 
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Маска, нарисованная молодой наркоманкой 

жет закрывать и все тело, быть в буквальном 
смысле его оболочкой. Более того, она может 
быть создана несколькими людьми. Полная 
маска, созданная группой из четырех человек, 
уже сама по себе представляет достижение — 
ведь людям пришлось работать вместе, совме­
стно прилагать творческие усилия. Групповые 
маски очень полезны и в том случае, когда вы 
не хотите, чтобы отдельные участники слиш­
ком глубоко погружались в эту работу. В груп­
пе судебной терапии, развивая тему «света и 
тьмы», участники создают маски в группах по 
четыре человека. Борьба добра и зла была те-
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мой нескольких импровизации, при этом тьма 
ассоциировалась не только со злом, но также 
и с теми вещами, которые им нравились. Они 
осознали эту дилемму. В масках были отраже­
ны следующие темы: 

1. «Все блестящее и приносящее наслаж­
дение»: маска с долларовыми банкнота­
ми вместо зубов, брови из шприцов для 
инъекций, глаза из пивных банок, нос 
из презерватива (с дыркой для увеличе­
ния риска). 

2. «Котел зла и луч надежды»: весь черный 
со «шрамом жизни» и маленьким жел­
тым пятном в одном глазу. Один из чле­
нов группы настоял на этом «луче на­
дежды», несмотря на давление осталь­
ных членов группы. 

3. «Крушение надежд и ощущение своей 
потерянности»: маска разделена верти­
кально на две части, одна — дьявол с ро­
гом, а другая — окружена ореолом. Кру­
шение надежд оказывается в середине 
этих двух половин маски. 

4. «Холодная и теплая сторона»: представ­
лены обе части маски, где холодная сто­
рона ассоциируется с тьмой и злом, а 
теплая — со светом и добром. Члены 
группы сказали, что между этими двумя 
состояниями есть определенный про­
межуток, в котором все может изменять­
ся, так что, при благоприятных услови­
ях, холод может превратиться в тепло. 
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Эти маски показывают, что глубокие чув­
ства и связанные с ними образы можно побо­
роть с большей эффективностью в группе, не­
жели находясь один на один с пациентом. 

Вот какой разговор состоялся у нас в 1984 
году при обсуждении плана летней школы, 
посвященной маскам: 

Сью: Мы можем начать с маски, а затем 
придумать персонаж и перейти к импровиза­
ции... 

Асе: Или можем начать с импровизации, 
найти персонаж, а затем придумать маску. 

Сью: Ты помнишь стихотворение «Орел и 
Крот»? Овца, по-моему, тоже подходит. 

Асе: Как с «Маленьким принцем»... А в 
стихотворении — плохая или хорошая овца? 

Сью: Овцы, скорее всего, будут связаны с 
группой: в отличие от крота и орла, они дол­
жны быть вместе. Мы смогли бы работать с 
кротом под землей, орлом, одиноко парящим 
в небе, и овцами, которые пасутся на земле? 

Асе: Выбрать свое животное и придумать 
маску? Может быть, следует нарисовать все 
три — под землей, на земле и в небе, — а затем 
выбрать одну для исследования. 

Сью: Прямо как у темьяров — все делится 
на то, что на земле, и то, что вне земли. Поэто­
му и дома, и танцы, и пациенты, и дети — все, 
что уязвимо, или человечно, или же имеет от­
ношение к культуре, — держится подальше от 
земли. Земля ассоциируется с тем, что грязно 
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или опасно; змей считают очень грязными, 
потому что они ползают по земле на животе. 

Асе: А когда дети ползают? 
Сью: У темьяров им не дают ползать и по­

ощряют ходить. Ребенок не может покинуть 
дом (если его не понесут), пока сам не научит­
ся ходить, — что происходит обычно тогда, 
когда ему впервые дают имя. 

Асе: Придумать имя маске, придумать имя 
ребенку... Мы могли бы поработать с имена­
ми: изобразить свое имя, узнать, что оно озна­
чает, в честь кого мы были названы. А наша 
фамилия? Является ли она для нас тяжким 
бременем? Как бы мы на самом деле хотели, 
чтобы нас называли — и т.д.? 

Сью: А затем мы могли бы сделать маску 
имени, которое мы себе выбрали. Или лучше 
сначала сделать маску, а потом придумать ее 
название? 

Асе: Ты помнишь первый семинар, на ко­
тором мы работали с масками, когда одна уча­
стница придумала маску смерти ребенка, по­
терянного ею из-за аборта? Она произвела 
огромное впечатление на всю группу. А что ты 
скажешь о маске человека, с которым мы хо­
тим расстаться? Нет, это, наверное, слишком. 
Может быть, мы смогли бы работать с маской, 
которую хотим оставить в прошлом, и с мас­
кой, которую хотели бы найти. 

Сью: А какую маску ты хотела бы оставить 
в прошлом? 

Асе: Маску пассивности, спокойствия — 
когда-то же оно должно взорваться! А ты? 
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Сью: Я бы хотела избавиться от маски 
скорби — маски, которая уже достаточно дол­
го плакала. Я уже все выплакала и должна ид­
ти дальше, но у меня возникает чувство вины, 
когда я говорю, что больше не заплачу. 

Асе: Но для этого нужно всего лишь разре­
шение: разреши себе выбросить маску. А ка­
кую маску ты хотела бы найти? 

Сью: Мою театральную маску. Это звучит 
странно, но дело в том, что в последние годы я 
использовала в драма-терапии маски, сделан­
ные своими руками, — и мой терапевт захотел 
их истолковать. Мне бы хотелось не только 
сделать свою театральную маску, но и метафо­
рически ею стать... 

Асе: А я открываю для себя маску материн­
ства, и это так ново... А нужно ли нам работать 
с масками животных (необязательно живот­
ных из каких-то произведений)? Может быть, 
каждый сам выберет животное и сделает его 
маску? Почему бы не использовать сначала 
игрушечных зверей? У меня так много симпа­
тичных зверушек — и домашних, и диких. 
Участники могли бы придумать рассказы, а 
затем выбрать какой-нибудь из них для той 
маски, которую им хотелось бы исследовать. 

В той летней школе все эти идеи получили 
развитие — от маленьких зверушек и скуль­
птурных изображений окружающей жизни 
(что похоже на технику игры с песком, опи­
санную в главе 3) до изготовления масок. Лю­
бопытно, что все сделанные маски, в общем, 
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можно разделить на категории воздушных, 
наземных и подземных существ — так что мы 
смогли не только обсудить темы обществен­
ных животных и животных-одиночек, но и 
использовать метафору пространства и среды 
обитания. Впрочем, именно в этой группе не 
было водных животных, однако некоторые 
наземные животные выбирали'путешествие 
через море. 

Рассказ об Инанне (шумерской 
богине), или, как ее еще 

называют, Иштар 
(семитской богине) 

Рассказ об Инанне и ее путешествии в 
подземный мир, которое она совершила, что­
бы повидаться со своей сестрой Ирешки-
галь, — наверное, самый старый из всех запи­
санных. Он был запечатлен на глинобитных 
табличках в третьем тысячелетии до нашей 
эры; только часть из них была найдена. Тема 
рассказа появлялась в разных культурах и в 
разных вариантах. Инанна — богиня плодоро­
дия, а также богиня войны; у этого женского 
божества времен Великих богинь много ас­
пектов1. Два ее супруга, соревновавшиеся за 
право ею обладать, описаны очень подробно. 

Источники, которыми я воспользовалась, — рабо­
ты Кембелл (Cambell, 1977) и Брайтона Переры (Регега, 
1981), а также Герси (Gersie, 1991). 
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Это землепашец и пастух (что имеет отноше­
ние к обсуждавшимся в главе 9 оседлым зем­
лепашцам и охотникам-собирателям). Приве­
денный далее текст — одна из версий1 этого 
рассказа, использованная в ряде семинаров, 
проходивших в Греции, Израиле, Норвегии и 
в Соединенном Королевстве. Мы упоминаем 
об этом, потому что, как нам кажется, имеем 
право говорить об эффективности использо­
вания рассказа не только в разных культурах, 
но даже в разных профессиях. Например, в 
работе одного из семинаров принимали учас­
тие лишь медсестры, никогда не занимавшие­
ся ранее арт-терапией. 

Инанна, богиня земли и небес, плодородия 
и войны, решила навестить свою мрачную сест­
ру Ирешкигаль, царицу подземного мира. Пе­
ред уходом она дала приказание своей лучшей 
помощнице Ниншурбур спасти ее, если она не 
вернется через три дня. Инанна собиралась 
оплакать своего умершего зятя, мужа Ирешки­
галь. 

В землю, откуда нет возврата, в царство 
Ирешкигаль, устремилась Иштар, дочь Сина. 
Да, Иштар устремилась 
К темному дому, жилищу Иркалла, 
К темному дому, откуда ни один вошедший 

не вышел, 
По дороге, по которой нет пути назад, 
К дому, в котором все пришедшие лишились 

жизни, 

Книга Брайтона Переры, кроме всего прочего, от­
личается стройностью изложения и очень полезна для 
терапевтов. 
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Путешествие в подземный мир — перед первыми 
вратами. 

Подземный мир 
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Пыль их пища, глина их еда, 
Они не видят света, живут в темноте, 
Одеты они как птицы, крылья — их плащ, 
А дверь и засовы покрыты тленом. 

(Gray, 1969) 

Инанна спускается в подземный мир, и ее 
сестра через привратницу передает ей, чтобы 
она снимала одежду возле каждых из семи во­
рот. Инанна предстает перед своей сестрой 
обнаженной, стоя на коленях. 

В приступе зависти Ирешкигаль убивает 
свою сестру, вешает ее тело на столб, где оно 
сгнивает и начинает зеленеть. Когда через три 
дня помощница Инанны Ниншурбур понима­
ет, что та не вернется, она начинает действо­
вать. 

Спустя три дня и три ночи 
Ее посланница Ниншурбур, 
Посланница любимых ветров, 
Вестница ее воли, 
Огласила небеса воплями протеста, 
Оплакала ее в храме 
И понеслась к дому богов. 

(Cambell, 1987) 

Ее плач услышал Энки, бог воды и мудро­
сти', который, использовав грязь из-под сво­
их ногтей, создал двух маленьких помощни­
ков. Энки послал маленьких помощников с 

Образы богов мудрости древних могут с успехом 
использоваться во время групповых занятий арт-тера­
пией, особенно когда кому-то из участников необходимо 
сформировать внутри себя «якорь» (см. главу 9) и укре­
пить свой внутренний мир. 
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живой водой и с едой жизни в подземный 
мир, куда они могли проскользнуть незаме­
ченными. Они спасли Инанну, которая вер­
нулась, пройдя через ворота, и земля вновь 
стала плодородной. 

Эту историю можно пересказать по-разно­
му, и мы советуем читателю прочитать неско­
лько версий рассказа, чтобы отыскать важные 
для себя темы и мотивы. 

Первый семинар (один день) 
Мы рассказываем историю, обсуждаем ее 

и затем читаем заново. Члены группы решают, 
какие роли они хотели бы сыграть, а затем не­
которое время рисуют героев и пишут о ком-
нибудь из них от первого лица. Они могут со­
вершенно свободно выбрать роль ворот, дере­
вьев, моря и т.д. Как правило, подобный вы­
бор означает, что участники будут работать с 
темой, которая для них важна, и чаще всего 
такой выбор бывает неосознанным. Так, один 
участник вначале расстроился, поняв, что ему 
придется сыграть роль еще одних ворот, пото­
му что других ролей нет, — но позднее он об­
наружил, что сила и ощущение того, что ты 
нужен (которые дали ему эти ворота), это как 
раз то, что он искал: 

«Я — ворота. Я сильный и устрашающий, я 
не пускаю людей в это темное место. Я очень 
необходим здесь, если бы меня не было, тьма 
покрыла бы всю землю. Царица подземного 
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царства отдает команду, когда я могу открывать­
ся, обычно для этого необходим какой-то па­
роль или ритуал. В этом рассказе богине при­
шлось снять свою одежду, прежде чем мне раз­
решили открыться и впустить ее. Я чувствую 
себя очень крепким и сильным, и я рад, что у 
меня есть обязанность. Я замечаю, что люди 
проходят через меня в подземный мир и боль­
ше не возвращаются, — хотя в этой истории не­
много другой конец, и мне это приятно». 

Следующее описание дала участница, ко­
торой предложили поработать в группе, — она 
же хотела воссоздать землю и пастбища, по 
которым проходила Инанна, прежде чем спу­
стилась в подземный мир. Свою роль она вы­
бирала неохотно, тогда ее спросили: «Если бы 
вы рисовали картину, какую бы часть рассказа 
вы выбрали в качестве сюжета?» На этот во­
прос она без колебаний ответила: «Поле и 
цветы». 

«Я — часть земли и пастбищ, по которым гу­
ляют стада. Здесь растут трава и цветы, здесь 
выращивают много семян. Инанна проходила 
мимо по дороге во тьму. Я рада, что осталась 
здесь при свете дня. Но когда Инанна ушла, я 
высохла и завяла, потому что земля перестала 
быть плодородной и я не могу расти. Когда она 
вернулась со своими спутниками, все опять за­
цвело, и земля стала еще более прекрасной, чем 
была, потому что Энки вылил очень много во­
ды, чтобы напоить пересохшую землю». 

Сравните этот короткий отрывок (сопро­
вождающий картину, на которой изображено 
цветущее поле) с идеями, высказанными в 

342 



Сны, маски и образы 

других главах этой книги, — особенно с теми, 
которые обсуждались в связи с картиной «Вес­
на» или касательно темы плодородия (в лет­
них школах)1. 

Выбор других ролей членами группы рас­
пределился следующим образом: 

• Инанна (2 человека), 
• Ирешкигаль (5 человек), 
• Ниншурбур (3 человека), 
• Энки и вода (1 человек), 
• Два маленьких помощника (2 человека), 
• Плодородные пастбища (4 человека), 
• Ворота и привратник (5 человек). 

Участники разделились на группы в соот­
ветствии с выбранными ролями и обсудили 
друг с другом то, что нарисовали и написали. 
Они использовали это как основу для импро­
визации на сюжет рассказа. Обсуждая маски, 
мы уже упоминали о том, что в работе с небо­
льшими группами есть ряд преимуществ по 
сравнению с индивидуальной работой. В та­
кой ситуации вклад каждого участника в со­
здание образа и той необычной театральной 
постановки, где разыгрывается вся история, 
многократно усиливается. Пастбища, ворота 
и привратник, Энки и его помощники работа­
ли над ритуальными песнями и танцами, а 

Смена времен года (или четыре ее элемента) обра­
зуют очень полезную для терапии структуру. 
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группа «плодородных пастбищ» придумала 
для всех участников танец плодородия, кото­
рым сопровождалось возвращение Инанны на 
землю. 

Обмен мнениями после театральной по­
становки показал, как далеко может продви­
нуться каждый участник за один день работы. 
Например: 

1. Члены группы осознают свои творче­
ские возможности при помощи плодо­
родных земель и пастбищ. 

2. Ворота помогают участникам соприкос­
нуться с силой и мощью. 

3. Образ Ирешкигаль дает им возможность 
выразить дикий гнев и проявить жесто­
кость. 

4. Само путешествие дает возможность 
участникам группы спуститься во тьму 
и встретить своего «темного двойника-
сестру». 

5. Образы Энки и маленьких помощников 
развивают у них уверенность в своих 
творческих возможностях и способно­
сти сделать что-то даже «из грязи» (см. 
далее). 

6. Участникам напоминают о важности 
дружбы, особенно дружбы с людьми 
своего пола, что еще раз будет обсужда­
ться в этой главе. 

Сью: Я в долгу перед своей подругой арт-
терапевтом Джин Кембелл, которая показала 
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мне ту версию этой истории, где рассказыва­
ется, как Энки создает двух маленьких по­
мощников при помощи грязи из-под своих 
ногтей. Джин воскликнула: «Какой прекрас­
ный пример того, как можно из ничего со­
здать что-то!» В дальнейшем мы с ней исполь­
зовали этот рассказ во время одного из весен­
них семинаров по арт- и драма-терапии (для 
медсестер и эмбриологов, проходивших под­
готовку к консультированию по проблемам 
бесплодия). Сам сюжет рассказа поднимает 
проблему способности к деторождению участ­
ников группы — через их творчество. Когда я 
работала с этим рассказом в группе греческих 
и израильских студентов, они отмечали, что в 
их регионе родители часто говорят своим де­
тям: «Ты что — в трауре? У тебя грязные ног­
ти». В большинстве средиземноморских стран 
грязные ногти — это знак, что вы кого-то 
оплакиваете. 

Второй семинар (три дня) 
На этом семинаре основой для более ши­

рокого исследования послужила та версия 
рассказа, которая вышла в книге Сильвии 
Брентон Перера «Спуск к богине» и обсужда­
лась в 1-й, 2-й и 8-й главах. Объектом приста­
льного внимания группы стали одежды, кото­
рые требовалось снимать у ворот, перед встре­
чей со своей темной сестрой. 
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День первый 

После чтения рассказа и последующего 
обсуждения вся группа готовила импровиза­
ции на тему желания выйти и желания куда-то 
войти. Мы изображали, как пытаемся справи­
ться с воротами и дверями, изображали пло­
дородную землю и свое собственное возраста­
ние. Мы обдумывали, от каких частей своей 
одежды мы хотели бы избавиться, что сковы­
вает нас и заставляет почувствовать неудобст­
во, что лишает нас оригинальности. 

День второй 

Импровизация основных этапов пути (срав­
ните с «Путешествием героя» из 9-й главы) и 
поэтапное исследование структуры мифа. 
Каждый член группы анализирует те семь 
предметов одежды, которые ему нужно и хо­
чется снять, отвечая при этом на вопрос «Кто 
дал тебе эту одежду?». Были такие участники, 
которые, справившись с этим заданием, отме­
тили, что они хотели бы сбросить с себя не 
одежду, а нечто другое — например, чувство 
отчаяния. Их попросили подумать, каким ви­
дом одежды могла бы стать депрессия (напри­
мер, можно было бы говорить о «плаще отчая­
ния»). Большинство людей с готовностью 
принимают такую метафору, но людям с кон­
кретным типом мышления это, как правило, 
бывает трудно. 

Как только участники определяются с 
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предметами одежды, история пересказывает­
ся заново и участники представляют сцены 
символического снятия одежды, комменти­
руя, от чего они при этом избавляются. (Джин 
Кембелл со своей группой рисовали различ­
ные предметы одежды, участники прикалыва­
ли эти рисунки к своей одежде, а затем срыва­
ли их у ворот.) 

Затем мы решали, будем ли мы надевать ту 
же самую одежду на обратном пути, будем ли 
мы ее менять или нам потребуется новая 
одежда. 

(Замечание для ведущего. Очень важно помнить, 
что участники группы символически снимают 
свою защиту и приходят в подземный мир «обна­
женными». Поэтому вопрос о том, следует ли зано­
во надевать эту одежду, нужно обсуждать как во 
время планирования семинара, так и во время его 
работы.) 

Рассказ прочитывают заново. Возникает 
ощущение, что ни одна из деталей не пропу­
щена, ни один кусочек и ни одна частица гря­
зи из-под ногтей не остались неиспользован­
ными. 

День третий 

Это утро сновидений — материал о нашем 
детстве, который был похоронен на долгие го­
ды и всплывает на поверхность в наших снах. 
Мы отвели утреннюю часть занятия для рабо­
ты со сновидениями, при этом они рассмат-
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ривались как наши личные мифы и драмы — 
их рисовали, разыгрывали сцены из снов в не­
больших группах (у членов которых были по­
хожие темы). Это имеет особенно большое 
значение для тех, кто выбрал роль Ирешки-
галь, — над этой ролью, в свою очередь, при­
ходится много работать1. Мы вновь обраща­
емся к теме смены одежд, когда надеваем вы­
бранные нами облачения, возвращаясь к миру 
света и жизни. Затем какое-то время мы тра­
тим на обсуждение того, что могла бы пода­
рить нам наша темная сестра. 

Семинар закрывается празднованием воз­
вращения на плодородную землю, участники 
рисуют картину плодородия, придумывают и 
исполняют танцы и песни плодородия. Это 
возвращение к свету с сознанием того, что мы 
совершили путешествие в страну мрака и су­
мели выжить. 

Ниже приводятся примеры семи транс­
формаций участников семинара: 

I. 
1. Мантия страха того, что тебя никто не 

любит, — полученная от моей мамы. 
2. Искусно сделанные туфли, подарок ма­

мы и папы. 

Работа над этим персонажем может быть очень ин­
тенсивной, особенно когда исследуется его характер. По­
скольку в определении «темная сестра» содержится 
скрытый отрицательный подтекст, важно исследовать и 
другие грани ее характера, подобно тому, как в 6-й главе 
мы обсуждали насмешливую тетю и ее детство. 
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Укрытие. «Это старый сарай для лодок. Здесь все 
может укрыться». 

3. Жакет доброты, от мамы и папы. 
4. Корсет самокритики, полученный от 

матери, отца, семьи матери и от многих 
других женщин. 

5. Джинсы-брюки, отрицающие мою сек­
суальность, подарок матери. 

6. Перчатки, полученные от моей мате­
ри — отрицающие мою веру в свои твор­
ческие способности. 

7. Шляпа амбивалентности-тревожности, 
полученная от матери и отца. 

II. Вот как описывает одна пациентка свой 
проход через ворота (она это делает достаточ­
но подробно): 

1. У первых ворот я стою полностью оде­
тая. Я снимаю свои туфли, которые для 
меня символизируют агрессивность. Ее 
я унаследовала от своего отца. 
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2. Перед вторыми воротами я снимаю свои 
брюки, символ контроля. Это тоже я 
унаследовала от отца. 

3. Перед третьими воротами я снимаю 
свой пояс, символ страха. И это я взяла 
у своего отца. 

4. У четвертых ворот я сняла рубашку, 
символ безопасности. Ее я взяла у своей 
матери. 

5. У пятых ворот я снимаю бюстгальтер, 
символ моего страха разоблачения. Я его 
унаследовала от матери. 

6. Перед шестыми воротами я сняла свои 
панталоны, символ контроля, насилия 
и страха, что тебя будут эксплуатиро­
вать. Это я взяла у своей матери. Это 
также символ беспомощности. 

7. У седьмых ворот я сняла свои очки, оли­
цетворяющие страх увидеть и страх быть 
увиденным. 

III. Следующая пациентка включила в 
свой рассказ большое количество членов се­
мьи: 

1. Шляпа самоотречения-презрения (от 
матери и отца). 

2. Платье прижимистости-скупости (от 
матери и одной из моих старых тету­
шек). 

3. Пальто самокритики (от трех моих тету­
шек со стороны отца, они жили с нами в 
одном доме). 

4. Сумка недоверия (от моей матери). 
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Шляпа ужаса неизвестности 

Доспехи защиты 
от неприятия 

Плащ страха критики 
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5. Шарф контроля (от моего отца). 
6. Слишком маленькие туфли на высоком 

каблуке, символ ответственности (от 
моего отца). 

7. Перчатка страха (страха перед жизнью) 
(от моего отца). 

IV. В этом примере большая часть одежды 
досталась от матери: 

1. Плащ тщеславия, принадлежавший мо­
ей матери. 

2. Пояс ревности, принадлежавший моей 
матери. 

3. Браслет зависти, принадлежавший моей 
матери. 

4. Перчатка мщения, принадлежавшая мо­
ей матери и отцу. 

5. Черная шляпа в красках солнца — моя 
мать, бросающая тень на моего отца 
(мне не хватает солнца). 

6. Черное боа1, связанное и скрученное, 
как паук. 

7. Моя агрессивность. Я не связываю ее ни 
с каким предметом одежды. Она при­
надлежит и моей матери, и моему отцу. 
Моя мать делилась ею, отец ее подав­
лял. 

Боа (франц., boa от лат. boa — змея) — длинный уз­
кий женский шарф из меха или перьев (например, страу­
совых). Вошло в моду в нач. XIX в. и считалось дамским 
украшением (не рекомендовалось девицам). — Прим. ред. 
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Подарки, полученные от своих «темных» 
сестер, были весьма многочисленны и много­
образны. Ниже приводится ряд примеров та­
ких подарков — из работ разных групп: 

• Новое, более глубокое понимание своей 
нужды в ком-то, кто понимает и прини­
мает меня всю — и может удовлетворить 
все мои потребности. 

• Творческие отношения в общении, сме­
лость, вера, уверенность в своих силах, 
позитивное отношение к окружающему 
миру. 

• Если я не убегу, а останусь со своими 
неприятными чувствами, то у меня будут 
помощники, которые помогут мне про­
должить свое путешествие. У меня есть 
помощники, на которых я могу положи­
ться, и они могут положиться на меня. 

• «Что я могу так плакать вместе с други­
ми». 

• Требование сестры, чтобы для каждой 
ситуации была соответствующая одежда. 

• Ярко-красная роза. Роза, которая не вя­
нет несколько дней после того, как ее 
срывают. Это происходит потому, что 
помощь, которую я получила от нее, ста­
новится очевидной и мои силы восста­
навливаются. 

• Сила — сила оставаться в мире живых, 
ощущая свое достоинство. А также ис­
точник живой воды. 

• Моему солнцу разрешили светить. 
• Я получила вложенный в ножны меч. 

12-445 
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• Я получила от своей «темной сестры» 
маленькую фигурку из белой глины, что 
означает принятие очень маленьких ша­
гов, которые я делаю, то есть — доверие. 

В другой группе придумали «Книгу семи 
ворот», участники рисовали одежду и иллюст­
рировали все этапы. Для описания их работы 
будет достаточно привести три примера: 

1. «Доспехи защиты от неприятия», 
2. «Плащ страха критики», 
3. «Шляпа ужаса неизвестности» — все это 

дано отцом. 

До сих пор в этой главе мы приводили 
примеры того, как в маске соединяются изоб­
разительное и театральное искусство, и каким 
эффективным средством это может стать для 
терапии и личностного роста. Теперь нам 
ясно, что при использовании мифов в терапии 
происходит подобный процесс. Целительные 
метафоры, взятые из преданий и мифов, пре­
доставляют возможность и услышать исто­
рию, которую нужно было услышать, и рас­
сказать то, что требовалось рассказать. Из 
приведенных примеров видно — как бы тера­
певт ни пытался структурировать терапевти­
ческий процесс, пациенты направят его туда, 
куда им нужно. Значение работы с мифом со­
стоит в том, что это длинный рассказ, в кото­
рый войдут наши личные истории. Миф вы-
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зывает отклик и у отдельных пациентов, и у 
целых групп. Следовательно, структура иссле­
дования мифа важна так же, как и его содер­
жание. 

Например, путешествие Инанны может 
облегчить группе погружение в эмоции, свя­
занные с ощущением беззащитности челове­
ка, — когда они, «согбенные и нагие», попада­
ют в подземный мир, сталкиваются со своей 
«темной сестрой» — и после этого их убивают. 
Важно вновь пережить возвращение к жизни 
через «воду и пищу жизни», возвращение на 
плодородную землю. Важно исполниться по­
ниманием, что мир стал плодородным из-за 
того, что мы в него вернулись (здесь можно 
провести ряд параллелей с легендой о Деметре 
и Прозерпине, которая обсуждалась в 4-й главе). 

Полезно помнить, что Инанна — богиня 
складов и амбаров, где хранится зерно, содер­
жится скот, — это весьма любопытный синтез 
оседлого землепашца и охотника-собирателя. 
Рассказ описывает, как из ее утробы сыпались 
на землю зерна и бобы. Будучи богиней земли 
и небес, перемещаясь между различными ми­
рами, Инанна, согласно мифам, управляет до­
ждями и наводнениями. Перемещаясь между 
разными средами и стихиями, она устанавли­
вает пределы и границы. Она появляется в ве­
черних сумерках и на рассвете, в этих проме­
жуточных или переходных состояниях, когда 
повышается не только уязвимость и опас­
ность, но и творческий потенциал. Инанна — 
это и символ качества переходности, и символ 
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С ней в пряном воздухе ночей индийских 
На золотых нептуновых песках 
Сидели часто мы, суда считая, 
Смеялись с ней; смотря, как паруса, 
Беременные ветром, надувались... 
Она шутя им мило подражала 
(В то время тяжела она была 
Моим любимцем) и плыла, как будто 
С какой-нибудь безделкой возвращаясь 
Ко мне, как бы из плавания с товаром... 
Но смертною была моя подруга, 
И этот мальчик стоил жизни ей. 
Любя ее, ребенка я взлелею; 
Любя ее, я не отдам его! 

(Сон в летнюю ночь, II, 1) 
Перевод Т. Шепшной-Куперник 

Титания описывает дружеское общение 
двух женщин. Она вспоминает, как они разго­
варивали с матерью мальчика, делились «жен­
скими секретами»: 

«Сидели часто мы...» 

Они вместе болтали и смеялись, особенно 
когда видели... 

«...как паруса, 
Беременные ветром, надувались...» 

Точно так же в рассказе об Инанне присут­
ствует ее верная подруга, забившая тревогу об 
исчезновении Инанны. Это Ниншурбур, ее 
посланница и вестница, которая 

Оплакала ее в храме 
И понеслась к дому богов. 

(Cambell, 1987) 
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ПЕР ГЮНТ: Зачем же я бросил родимую сень? 
Жил бы себе у Рондских скал 
И обувь даром бы не сбивал. 

(Ибсен. «Пер Гюнт») 

«На следующее утро на восходе солнца я по­
шел его проведать — надеясь, что он будет чув­
ствовать себя достаточно хорошо, чтобы мы 
смогли начать сразу после завтрака. Его по­
стель на полу была пуста, а из-за лачуги доно­
сились необычные звуки. В стене было квад­
ратное отверстие, служившее окошком. Я бро­
сился к нему, чтобы посмотреть, откуда идут 
эти звуки. Это был Дейби, стоящий ко мне бо­
ком, полностью одетый и со шляпой в руке. Его 
голова была повернута, взгляд прикован к 
своей тени, которая при таком освещении на­
поминала чернила, пролитые на кроваво-крас­
ный песок. Тень уходила далеко за пределы 
строения. Голос, который я услышал, был со­
всем не похож на обычный голос Дейби. Это 
был хрип, удивительно повелительный и такой 
глубокий, будто он шел в ритме заклинаний от­
куда-то из подложечной ямки. 

«Кто он? — монотонно вопрошал его го­
лос. — Кто стоит здесь в лучах утреннего солн­
ца?» 

«Кто этот человек с такой длинной тенью 
позади него?» 

«Чья это тень начинается на восходе и за­
канчивается на закате?» 

«Кто этот человек, забредший так далеко от 
дома и других людей?» 

«Кто этот человек, не боящийся ни поли­
ции, ни кафра, ни индейца?» 

«Кто этот человек со страусовым пером в 
шляпе?» 

«Кто он, венчающий шляпой обнаженную 
главу этой тени?» 
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Голос на время смолк, пока Дейби водружал 
себе на голову свою смешную европейскую 
шляпу, которую всегда с таким упорством но­
сил. Затем он ответил голосом — глубоким, как 
никогда, напоминающим стук барабана: 

«Дейби, сын душмена, это ты! Это ты!» С эти­
ми словами он гордо сделал пару шагов, будто 
ребенок, отпущенный поиграть после часов за­
точения в школе после уроков. 

Он так никогда и не узнал, какое влияние 
оказало на меня это маленькое представление 
на рассвете» (Van der Post, 1961). 

Этот замечательный отрывок из книги Ло-
рена ван дер Поста «Сердце охотника» иллю­
стрирует глубинное исцеление, происходящее 
в сердце находившегося при смерти бушмена 
Дейби. Пожалуйста, еще раз внимательно пе­
речитайте его — и вы увидите, как соединяют­
ся здесь все важнейшие образы (например, 
Дейби носит маску — «свою смешную евро­
пейскую шляпу»). Дейби обращается к своему 
«здоровому «Я», совершая свой собственный 
тайный ритуал — и как художник, и как актер. 



Цитируемые в книге сцены из 
произведений У. Шекспира 

РОМЕО: Я видел сон. 
МЕРКУЦИО: Представь себе, и я. 

РОМЕО: Что видел ты? 
МЕРКУЦИО: Что сны — галиматья. 
РОМЕО: А я не ошибался в них ни разу. 

МЕРКУЦИО: Все королева Маб. Ее проказы. 
Она родоприемница у фей, 
А по размерам — с камушек агата 
В кольце у мэра. По ночам она 
На шестерне пылинок цугом ездит 
Вдоль по носам у нас, пока мы спим. 
В колесах — спицы из паучьих лапок, 
Каретный верх — из крыльев саранчи, 
Ремни гужей — из ниток паутины, 
И хомуты — из капелек росы. 
На кость сверчка накручен хлыст из пены, 
Комар на козлах — ростом с червячка, 
Из тех, которые от сонной лени 
Заводятся в ногтях у мастериц. 
Ее возок — пустой лесной орешек. 
Ей смастерили этот экипаж 
Каретники волшебниц — жук и белка. 
Она пересекает по ночам 
Мозг любящих, которым снится нежность, 
Горбы вельмож, которым снится двор, 
Усы судей, которым снятся взятки, 
И губы дев, которым снится страсть. 
Шалунья Маб их сыпью покрывает 
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За то, что падки к сладким пирожкам. 
Подкатит к переносице сутяги, 
И он почует тяжбы аромат. 
Щетинкой под ноздрею пощекочет 
У пастора, и тот увидит сон 
О прибыльности нового прихода. 
С разбегу ринется за воротник 
Солдату, и ему во сне приснятся 
Побоища, испанские ножи, 
И чары в два ведра, и барабаны. 
В испуге вскакивает он со сна 
И крестится, дрожа, и засыпает. 
Все это плутни королевы Маб. 
Она в конюшнях гривы заплетает 
И волосы сбивает колтуном, 
Который расплетать небезопасно. 
Под нею стонут девушки во сне, 
Заранее готовясь к материнству. 
Вот эта Маб... 

РОМЕО: Меркуцио, молчи. 
Ты пустомеля. 

МЕРКУЦИО: Речь о сновидениях. 
Они плоды бездельницы-мечты 
И спящего досужего сознания. 

(Ромео и Джульетта, I, 4) 
Перевод Б. Пастернака 

ЛЕДИ МАКБЕТ: Там, за стенкой, двое спят. 
МАКБЕТ: Один воскликнул: «Господи помилуй!», 

Другой: «Аминь!» — как будто увидав, 
Как прячусь я во тьме, и оградившись 
Молитвой от соседства палача. 
И я, услышав: «Господи помилуй», — 
За ними вслед не мог сказать: «Аминь». 

ЛЕДИ МАКБЕТ: Зачем вдаваться в пустяки такие? 
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МАКБЕТ: Что помешало мне сказать «аминь»? 
Я жаждал благодати, и, однако, 
«Аминь» застряло в горле у меня. 

ЛЕДИ МАКБЕТ: Напрасно в сделанное 
углубляться. 
Сойдешь с ума. 

МАКБЕТ: Почудился мне крик: 
«Не надо больше спать! Рукой Макбета 
Зарезан сон!» — Невинный сон, тот сон, 
Который тихо сматывает нити 
С клубка забот, хоронит с миром дни, 
Дает усталым труженикам отдых, 
Врачующий бальзам больной души, 
Сон, это чудо матери-природы, 
Вкуснейшее из блюд в земном пиру. 

ЛЕДИ МАКБЕТ: О чем ты это? 

МАКБЕТ: Всюду разносилось: 
«Не надо больше спать. Гламисский тан 
Зарезал сон, и больше тан кавдорский 
Не будет спать, Макбет не будет спать!» 

ЛЕДИ МАКБЕТ: Но кто ж так мог кричать? 
Не падать духом, 
Мой благородный тан. Достань воды 
И на руках отмой улики эти. 
Зачем кинжалы ты сюда принес? 
Их место в спальне. Отнеси обратно 
И слуг запачкай кровью. 

МАКБЕТ: Не могу. 
На сделанное мной взглянуть не в силах. 

ЛЕДИ МАКБЕТ: Какой безвольный! 
Дай я отнесу. 
Я не боюсь покойников и спящих, 
Как нарисованных на полотне. 
Лишь детям страшны дети на картинах. 
Я кровью, если он кровоточит, 
Так слуг раскрашу, чтоб на них сказали. 



Сью ДЖЕННИНГС, Асе МИНДЕ 

(Уходит.) 

(Стук за сценой.) 

МАКБЕТ: Стучат! Кто к нам стучится? 
Что со мной? 
Теперь меня пугает каждый шорох. 
А руки, руки! Мне их вид глаза 
Из впадин вырывает. Океана 
Не хватит их отмыть. Скорей вода 
Морских пучин от крови покраснеет. 

(Возвращается леди Макбет.) 

ЛЕДИ МАКБЕТ: Ведь и мои в крови. 
А я не рук, 
Я белокровья сердца бы стыдилась! 

(Стук за сценой.) 

Опять стучат. Смени наряд, 
А то поймут, что мы и не ложились, 
Когда на нас наткнутся. И оставь 
Свои раздумья. 

МАКБЕТ: Самому б забыться, 
Чтоб происшедшего не вспоминать! 

(Стук за сценой.) 

Стучи, стучи! Когда б ты этим стуком 
Мог ото сна Дункана разбудить! 

(Уходят. Стук продолжается.) 

(Входит привратник.) 

ПРИВРАТНИК: Ну и стукотня! Если служить 
в сторожах при вратах ада, это, верно, 
работа! Только знай отпирай. 

(Стук за сценой.) 
Колоти себе, колоти. Кто там, во имя 
Вельзевула? Уж воображаю! Какой-нибудь 
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земледелец, повесившийся в ожидании 
большего урожая. Милости просим! 
Платков с собой достаточно? Напотеешься 
в пекле! 

(Стук за сценой.) 

Колоти себе, колоти! Кто там, во имя 
другого дьявола? А, понимаю! Это 
подкупной свидетель, который надувал в 
судах обе стороны и нагромоздил подлогов 
с гору, но не мог по ней взобраться на 
небо. Милости просим! Входи, подкупной 
свидетель! 

(Стук за сценой.) 

Колоти себе, колоти. Кто там? А, понимаю. 
Это английский портной, который урезал 
французские брюки и припрятал остаток. 
Проходи, портной, в пекле будет тебе где 
нагреть утюг! 

(Стук за сценой.) 

Новый какой-то. Ни минуты покоя! Куда 
вы? Для пекла тут слишком холодно. 
Нечего, нечего! Наслужился я в адских 
привратниках, напустил людей всякого 
звания, идущих стезей веселья в вечный 
огонь ада, — будет. 

(Стук за сценой.) 

Сейчас, сейчас! Не обойдите милостью 
привратника. (Отворяет ворота.) 

(Входят Макдуф и Ленокс.) 

МАКДУФ: Ты, видно, поздно лег в постель, 
приятель, 
Что поздно так встаешь? 
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ПРИВРАТНИК: Гуляли, сударь, чтобы 
не соврать, до вторых петухов, а пьянство, 
известное дело, всегда до трех вещей 
доводит. 

МАКДУФ: До каких же это трех вещей? 
ПРИВРАТНИК: Покраснеет нос, завалятся 

люди спать и без конца во двор бегают. 
Ведет вино также и к бабничанью, 
волокитству. Наводит на грех и от греха 
уводит. Хочется согрешить, ан дело и не 
выходит. В отношении распутства — вино 
вещь предательская, лукавая. Само ставит 
на дыбы, само заставляет падать силами. 
Само обольщает, само уличает в обмане. 

МАКДУФ: Кажется, и с тобой оно сегодня 
ночью сыграло такую шутку? 

ПРИВРАТНИК: Было дело, было дело, сударь, 
но в отношении водки еще не известно, чья 
взяла. Не поддался я ей и, думается, 
положил проклятую на лопатки. 

МАКДУФ: Что, господин твой встал? 

(Входит Макбет.) 

Мы разбудили 
Его с тобой, стучась. Вот он идет. 

(Макбет, II, 2 и II, 3) 
Перевод Б. Пастернака 
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