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МЕХАНІЗМИ АКТИВАЦІЇ СЦЕНІЧНОЇ ДІЇ АКТОРА ШКОЛИ УДАВАННЯ 
ЯК МОДЕЛІ ЗАКРИТОЇ СИСТЕМИ ЕНЕРГІЇ

Павловський В.В.
Київський національний університет культури і мистецтв

Досліджена модель актора школи удавання в контексті закритої системи енергії. Виявлені прийоми твор-
чості актора даної школи, що ґрунтуються на традиціях театру класицизму, системи К. Станіславського, 
біомеханістичної методики В. Мейерхольда, театральної антропології, основ психології, синергетики, пси-
хофізіології, кінесики та інших наукових систем. Дослідженні механізми активації енергії актора шляхом 
вольової затримки дії та інших прийомів психотехніки актора. Визначені перспективні напрямки «техніч-
ної школи» актора у виставах з високою мірою умовності та структурованості сценічної форми.
Ключові слова: школа переживання, школа удавання, енергія актора, закрита система, відкрита система, 
вольова затримка дії, активація дії.

Постановка проблеми. На теренах світового
і вітчизняного театру історично сформу-

вались два основних напрямки акторського мис-
тецтва – «школа удавання» та «школа пережи-
вання». Радянський театр впродовж ХХ століття 
був детермінований системою К. Станіславсько-
го. А лідери театру умовно-метафоричних форм, 
що сповідали принципи «театру удавання», були 
знищені сталінською системою. В 50-х роках ми-
нулого століття учнями Вахтангівської школи, 
Р. Симоновим і Б. Захавою була висунута ідея 
синтезу театру «переживання» і «удавання». Але 
вона була засуджена радянською театральною 
критикою. Сьогодні театральне мистецтво поєд-
нує творчі принципи різних театральних шкіл, 
стилів та жанрів на основі психології сценічної 
творчості. Це мотивує митців театру до вивчен-
ня методичних засад актора «технічної школи» 
і дозволяє сформувати продуктивні технології 
акторського мистецтва.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Ана-
ліз праць, присвячених темі технології актора 
«школи удавання» доцільно поділити на п’ять те-
матичних груп. Перша освячує методичні засади 
актора «академічної школи» у працях Д. Дидро, 
Коклена Ст., К. Станіславського, Г. Крега, В. Ме-
йерхольда, С. Волконського, Б. Захави, В. Варпа-
ховського, Г. Товстоногова, Р. Рудницького, П. Паві, 

В. Поліжук, історії зарубіжного театру ХІХ, 
поч. ХХ ст. Друга тематична група характеризує 
біологічні детермінанти активації енергії актора 
в працях з театральної антропології Є. Гротовсько-
го та Е. Барби. Третя виявляє психофізіологічні 
процеси акторської творчості у працях В. Симоно-
ва і Г. Уілсона, в учбових посібниках з психології 
художньої творчості Н. Рождестенської, С. Гіппіус, 
хрестоматії «Психология художественного творче-
ства». Четверта низка праць У. Джемса С. Поля-
кова, А. Піз, Б. Піз, досліджує основи психологіч-
них знань, необхідних для виявлення механізмів 
сценічної творчості актора. Окрема тема присвя-
чена дослідженню теоретичних основ відкритої 
та закритої системи енергії, що висвітлена у пра-
ці Ю. Клементовича, основним концепціям у сфе-
рі фізичних наук П. Еткінза, а також у збірнику 
статей з основ синергетики. Театральні напрямки 
«театру переживання» і «театру удавання» широ-
ко досліджені у радянській та західній театраль-
ній критиці. Проте вони ґрунтувались лише на 
вивченні загальних складових «школи удавання» 
поза її аналізом психофізичних законів професії 
актора. Тим не менше, виокремлення з вище за-
значених праць механізмів творчості актора обу-
мовили наше дослідження.

Виділення невирішених раніше частин за-
гальної проблеми. В історії вітчизняного театру 
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модель актора «школи удавання» досліджува-
лась лише в контексті принципів системи К. Ста-
ніславського, обмежуючись темою вияву актором 
сценічних почуттів з допомогою зафіксованої 
форми ролі. Натомість у статті вперше висвіт-
люються аспекти творчості актора «школи уда-
вання» в контексті принципів театральної антро-
пології, психофізіології, психології, синергетики, 
кінесики та інших наукових систем.

Мета статті полягає в дослідженні техноло-
гічних прийомів «школи удавання» на основі до-
свідів провідних діячів світового театру, біомеха-
ніки В. Мейєрхольда та їх синтезу із сучасними 
науковими системами. Це дозволить визначити 
продуктивні механізми активації сценічної дії 
актора шляхом її вольової затримки та інших 
прийомів психотехніки.

Виклад основного матеріалу Перед тим, як 
дослідити природу творчості актора «школи 
удавання» і «школи переживання», є потреба 
у визначенні понятійних аспектів зазначених на-
прямків. Для К. Станіславського поняття «театр 
удавання» сформувалось, на етапах становлення 
«театру переживання», що обумовило його кри-
тичну позицію до творчих засад французького 
театру класицизму. В Європейському театрі про-
тягом декількох століть затвердились поняття: 
актор «натуральної школи» і актор «академічної 
школи» [20]. На театральному просторі Велико-
британії та Америки дані напрямки визначились, 
як актор «художньої школи» та актор «технічної 
школи» [3]. Різні тематичні контексти нашого до-
слідження зумовлюють використання всіх зазна-
чених термінів. Поняття «переживання актора» 
майже не застосовується у світовому театраль-
ному процесі, оскільки його сценічна природа до 
кінця ще не досліджена у психології творчості. 
Варто зазначити, що у семіотиці театральних 
термінів П. Паві поняття «переживання» відсут-
нє [15]. У контексті нашого дослідження є всі під-
стави використовувати термін «енергія актора», 
який пояснює дієву природу сценічної творчості 
та стан емоційних переживань.

Загально визнано, що система К.С. Станіслав-
ського суттєво вплинула на розвиток світового 
та вітчизняного театру. Її художні принципи ста-
ли методологічною базою для професійного вихо-
вання театральних митців в усіх видах і формах 
сценічного мистецтва. Разом з тим, аналізуючи 
специфіку двох моделей акторської творчості 
в контексті їх художнього синтезу в сучасному 
театрі, є підстави скерувати наше дослідження 
на вивчення фундаментальної категорії «відкри-
тої» та «закритої» системи енергії. Перша сис-
тема активує енергію людини з навколишньо-
го середовища, а друга продукує її в закритих 
структурах, що за змістом є «законом збережен-
ня енергії» [30]. Загалом «чистих» систем не бу-
ває, тому вони активно взаємодіють у життєді-
яльності людини [11].

В контексті нашого дослідження доцільно екс-
траполювати базові закони енергії на методоло-
гію професійного виховання актора. Відкрита 
система енергії відповідно функціонує в системі 
вправ, що розблоковують сенсорну систему ак-
тора для рефлекторного реагування на стимули 
зі сценічного середовища. Як стверджує С. Гіпіус 
[5], такий тренінг призводить до вільного «входу» 

різномодальних відчуттів в психічну структуру 
актора і активує його сценічну дію [27]. Натомість 
функція «закритої системи» проявляється в кон-
струюванні актором пластичної форми сценічного 
образу, яка виступає не тільки у ролі зовнішніх 
виражальних засобів, але й накопичує потенційну 
енергію актора для активного дієвого процесу.

Відтак, якщо синтезувати закон закритої 
системи енергії з театральним мистецтвом, то 
є підстави почати дослідження з актуальної теми: 
обмеження ролі емоцій у втіленні художньо-ці-
лісного сценічного образу, що стало предметом 
принципової полеміки діячів театру вже не одне 
століття. У першому маніфесті сценічної творчос-
ті «Парадокс про актора» Д. Дідро [29] декларував 
примат раціональності у творчості актора зара-
ди ідеально змодельованого в його уяві сценічного 
образу. Коклен-Старший [12] реалізовував ідею 
Д. Дідро, зосереджуючись на збереженні заду-
му авторського персонажу в процесі сценічного 
втілення та граничної фіксації його пластичної 
форми. Етап завершення роботи над роллю він 
порівнював з живописною картиною, яку необхід-
но повісити на стіну, а в процесі сценічної екс-
плуатації ролі актор не мав права змінювати її 
мізансценічний малюнок. Значний внесок у до-
слідження природи актора «академічної школи» 
та сценічного «життя» його тіла здійснив Ф. Дель-
сарт [4]. Він вибудував семіотичну структуру 
жестуальності та тілесних поз актора і визначив 
їх функцію як у сенсі зовнішніх засобів виразнос-
ті, так і збоку ініціації емоцій, змотивованих ха-
рактером персонажу. Якщо адепти «академічної 
школи» були сконцентровані на ідеї обмеження 
ролі емоції в мистецтві актора, то наразі для нас 
важливо визначити іншу проблему: якими прийо-
мами має володіти актор для ініціації енергії сце-
нічного образу? Щоб відповісти на це запитання, 
варто проаналізувати загальні засади специфіки 
«театру переживання» і «театру удавання».

Як було зазначено, К. Станіславський про-
пагував систему «театру переживання», спи-
раючись на художні традиції реалістичної 
драматургії другої половини ХІХ та початку 
ХХ  століття. Натомість драматургічна поети-
ка античності, класицизму і романтизму тяжіла 
до більш високої міри умовності персонажів, як 
універсальних моделей буття людини. У типоло-
гічній схемі П. Паві [15] ці персонажі визначені, 
як типи, стереотипи, архетипи, герої. Загалом 
така система персонажів вимагала принципово 
інших методологічних підходів до їх сценічного 
втілення на відміну від персонажів реалістич-
ної драматургії. Постановка К. Станіславським 
і В. Немировичем-Данченко вистав з високою мі-
рою умовності (У. Шекспіра, Д. Байрона), вияви-
ла проблему неуніверсальності системи «театру 
переживання» у роботі над виставами умовно-
метафоричної стилістики. Зокрема, ця проблема 
загострилася у втіленні МХАТ вистави «Гамлет» 
за п’єсою У. Шекспіра, у якій режисерська трак-
товка Г. Крега [28]. тяжіла до вищої міри умов-
ності та символізації сценічних образів. Важливо 
наголосити, що відомий театральний діяч князь 
С. Волконський [4], постійно нагадував про необ-
хідність удосконалення зовнішньої техніки акто-
рів на прикладі трагіка Т. Сальвіні та критично 
оцінював технічну недбалість російських акторів. 
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Отже, проблема виховання актора «технічної 
школи» завжди була актуальною для російського 
та вітчизняного театру.

Зауважимо, що у царині театрального мис-
тецтва не залишено наукових праць, що висвіт-
люють методичні засади «театру удавання», на 
відміну від «театру переживання». Достатньо 
згадати дослідження В. Симоновим теми фізіоло-
гії емоцій актора [22]. Втім, виникає потреба ви-
вчення емпіричних засад умовного театру В. Ме-
йєрхольда, у якому впроваджувались принципи 
«технічної школи» [2, 9, 13]. Прийоми гри актора 
у біомеханістичній системі В. Мейєрхольда ши-
роко досліджені у мемуарах майстра, працях ра-
дянських і західних театрознавців та практиків 
театру. Це дозволить нам виявити продуктивні 
механізми «технічної школи».

Специфіка актора умовного театру В. Мейєр-
хольда проявлялась в тому, що сценічний образ 
був сконструйований за допомогою декількох ха-
рактерологічних рис персонажу, узагальнених 
в образі-масці. Якщо персонажі у побутово-пси-
хологічному театрі діяли здебільшого за канона-
ми єдності місця, дії та часу, то актор у театрі 
В. Мейєрхольда існував в інших композиційних 
структурах – коротких монтажних епізодах 
[13]. К. Рудницький [21], досліджуючи творчість 
В. Мейєрхольда, охарактеризував стиль гри його 
актора як образного «згустку», втіленого в сце-
нічному образі. Умовний тип сценічного образу 
спонукав актора до пошуку таких прийомів акти-
вації енергії, які б проявляли локальні «відблис-
ки» почуття та миттєве рефлекторне збудження, 
що було концептуально важливим для режисер-
ського театру В. Мейєрхольда. Сконцентрова-
на у часі манера гри актора вимагала від нього 
уміння координувати цикли вольової регуляції 
сценічного існування з фазами чутливості. Актор 
свідомо контролював своє тіло, вчився правильно 
використовувати його зовнішні виразні засоби, 
експресивно «віддзеркалюючи» його положення 
в сценічному просторі для вірного сприйняття 
глядачем змісту ролі. Таким чином, раціональний 
спосіб існування актора кардинально відрізнявся 
від стилю гри у школі К. Станіславського, засно-
ваної на принципі переживання і перевтілення 
в сценічний образ.

Проаналізувавши аспекти творчості акто-
ра «технічної школи», доречно обґрунтувати 
їх з позиції психологічних теорій. Методичною 
платформою режисерського театру В. Мейєр-
хольда стала концепція емоцій У. Джемса [7]. 
Він постулював принцип збудження емоційного 
переживання людини не через психічні збуд-
ники, а завдяки зміні положень тіла і фізичної 
дії: «ми відчуваємо печаль, тому що плачем…, 
ми розлютилися, тому що нас вдарили…, ми по-
бігли і тому злякалися…, ми злякалися, тому що 
затремтіли» [7, с. 413]. Доречно зауважити, що 
наразі ці принципи зафіксовані у психомотори-
ці та кінесиці [16], у яких експериментально до-
ведено: поза людини зі всіх сегментів тіла, най-
більше продукує вияв та збудження емоцій. Це 
підтверджує ефективність технологічного прийо-
му «від зовнішнього до внутрішнього» у методиці 
В. Мейєрхольда та у сучасному театрі.

В. Мейєрхольд у своїй системі застосовував 
ще один ефективний прийом: рух одного сегмен-

ту тіла енергетично збуджував весь організм ак-
тора. Як зазначав С. Ейзенштейн: «Вся біомеха-
ніка заснована на тому, що якщо працює кінчик 
носа – працює все тіло» [17, с. 35]. Вивчаючи при-
роду ідеомоторного руху у працях У. Джемса, 
можна змоделювати такий прийом: рух спочатку 
виникав, як образ в уяві актора, а далі активу-
вався в його моториці [7]. Доцільно зазначити, що 
така техніка широко впроваджується у практи-
ках східного театру і у театральній антропології 
Є. Гротовського та Е. Барби, де досліджувались 
біологічні детермінанти енергії актора [1, 6].

Важливо наголосити, що дієвий процес акто-
ра умовного театру В. Мейєрхольда був націле-
ний не на перспективу наскрізної дії (що було 
важливим для системи К. Станіславського), а 
сконцентрований у мікроструктурі дієвого акту 
з домінуючим елементом – гальма [2]. Цей енер-
гетичний сегмент свідомо ініціювався актором 
перед кожною фазою дії. Наприклад, на початку 
жесту, чи зміни пози актор вольовим зусиллям 
навмисне затримував внутрішній намір рухатись 
в сторону сценічного об’єкту, і це призводило до 
накопичення потенційної енергії в латентній зоні 
організму. А далі наставала фаза психофізично-
го впливу на сценічного партнера. К. Станіслав-
ський у своїй завершальній праці – «Метод фі-
зичних дій» – даний чутливий елемент визначив, 
як позив до дії і підкреслював його домінуюче 
значення для психотехніки актора [24]. Таким 
чином, ми дослідили ще один важливий прийом 
техніки актора: вольова затримка дії.

Продовжуючи аналіз специфіки «технічної 
школи», важливо зосередити увагу не тільки на 
індивідуальній техніці актора, але й на сценіч-
ній взаємодії партнерів. Як було зазначено вище, 
механізм збудження енергії актора з допомогою 
стимулів з навколишнього середовища ідентич-
ний для усіх театральних систем. Пояснимо при-
роду сценічної взаємодії партнерів детальніше. 
Як зазначає В. Симонов [22], завдяки ефекту но-
визни і контрасту інформації з навколишнього 
середовища збуджується психоемоційна система 
актора, яка далі активується у процесі взаємодії 
з партнером. Проте саме в цьому аспекті й почи-
нається методологічний «водорозділ» двох систем 
творчості актора. Керуючись головним принципом 
«театру переживання» – «від свідомості до під-
свідомості» [24], актори школи К. Станіславсько-
го взаємодіяли у ситуації, коли їх рефлекторна 
реакція на протидію партнера миттєво перебігала 
в імпульсивну дію, що, власне, і корелює з імпро-
візаційним самопочуттям актора. Емоційна реак-
ція актора на поведінку партнера дозволяла йому 
кардинально змінити мізансцену тіла, пристосу-
вання, інтонаційну фарбу тощо. Якщо поєднати 
такий спосіб гри із засадами синергетики [23], то 
імпровізаційний «хаос» актора, що збуджувався 
у фазі буфиркації (перепони), міг деструктивно 
змінити пластичну форму ролі: актор самооргані-
зовувався у новий стан мислення, дії, пози, жесту 
тощо. Натомість актор «технічної школи», реф-
лекторно прореагувавши на протидію партнера, 
не мав права руйнувати пластичну конструкцію 
ролі. У завершальній фазі фізичного імпульсу він 
«завмирав» у статичній позі, яка була відповідна 
з його образом, а цей пластичний стоп акумулю-
вав енергію в організмі актора [19, с. 681]. Якщо 
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актор «натуральної школи» ініціював почуття за 
допомогою лінії простих фізичних дій у широкій 
перспективі наскрізної дії, то у свою чергу, ак-
тор «технічної школи» був зафіксований рамка-
ми мізансцени. Хоча В. Мейєрхольд заявляв про 
необхідність імпровізації актора, проте здебіль-
шого структурував його мізансценічний малюнок 
у жорсткій композиції вистави. І актор змушений 
був прислухатися до відчуттів у своєму тілі, усві-
домлюючи цей стан, що спонукало його до нової 
дії. Важливо доповнити, що механізм перебігу 
фази чутливості у фазу довільної дії був експе-
риментально досліджений психологічною шко-
лою А. Запорожця, який підкреслював: «Відчуття 
власних реакцій є передумовою їх довільності» 
[8, с. 41]. Даний концепт суттєво змінює принцип 
К. Станіславського, що свідома партитура фі-
зичних дій викликає почуття актора [24, с. 356]. 
Однак, чи активувалась емоційна енергія актора 
«школи удавання» у межах зафіксованої струк-
тури образу? Адже, як зазначав К. Станіслав-
ський, актор даної школи переживав роль тільки 
на перших етапах репетиції, а далі відтворював 
сценічні почуття з допомогою зовнішніх засобів 
виразності [25, с. 37]. Проблема проявлялась ще 
і в тім, що зафіксована форма ролі з часом пе-
ретворювалась в дієві стереотипи – «театральні 
штампи», а це призводило до згасання внутріш-
нього органічного самопочуття актора. Щоб від-
повісти на це запитання і винайти ефективний 
прийом збудження енергії актора, звернемось до 
дослідження психології волі.

Останнім часом у психології виявлена пробле-
ма визначення функції волі, як збудника поведін-
ки людини в її прагненні до реалізації життєвих 
потреб. Натомість, як стверджує С. Поляков, воля 
не ініціює людину для досягнення її цілей, а бло-
кує на цьому шляху конкуруючі мотиви, бажання 
тощо [18, с. 284-286]. Безумовно, така природа во-
льового процесу більше характерна для внутріш-
нього конфлікту персонажів психологічної драми. 
Але ми можемо його використати для стилю гри 
актора «технічної школи». Вольовим зусиллям ак-
тор затримував жест та слово, які вже були ак-
тивовані у його латентній зоні, і це призводило до 
збудження енергії в організмі актора і спонука-
ло його до подальших сценічних дій. Відтак, ми 
можемо стверджувати ефективність прийому за-
тримки дії а допомогою вольового зусилля актора, 
як фундаментального закону активації енергії.

Загалом можна констатувати, що природа 
вольової затримки дії має спільні кореляції зі 
спектром наукових систем. У психологічних екс-
периментах К. Левіна і Б. Зайгарнік [14] ефект за-
тримки та зупинки дії показав високі результати 
в ініціації енергії людини для якісного завершен-
ня справ. В езотеричній філософії Г. Гурджіє-
ва миттєва затримка руху людини у фізичних 

стопах призводила до нового стану її свідомості 
та чуттєвої енергії [19].

Якщо узагальнити прийом затримки дії акто-
ра з фізичними системами, то вони можуть мати 
спільну природу із законами накопичення енергії 
у резервуарі атомного реактора, парового котла 
тощо. Є. Гротовський підтверджує діалектич-
ний феномен відкритої і закритої системи енер-
гії, екстраполюючи його на природу сценічного 
мистецтва: «Духовний процес, який не супрово-
джується формальною виразністю, дисципліною, 
структуризацією ролі, веде до хаосу «...», експре-
сія не народиться без появи певного зіткнення, 
певної суперечності, що виникає з внутрішнього 
процесу й дисципліни, не веде до саморозкриття, 
а межує з біологічним хаосом. Тому кожну дію, 
яка виникла з процесу, треба одягнути у вудило 
мистецької форми, і чим міцніше це вудило, тим 
повніший внутрішній процес» [6, с. 17; 29].

Вище зазначене ще раз доводить значущість 
фундаментального закону відкритої та закритої 
системи енергії, який наразі є актуальним для 
систем театру «переживання» («художня» і «на-
туральна» школа) і театру «удавання» («акаде-
мічна» і «технічна» школа).

У сучасному театрі два напрямки сценічного 
мистецтва вже не позиціонуються як окремі ху-
дожні системи. Вони синтезуються у режисер-
ській методології в єдиному процесі роботи над 
виставою. Як стверджує Г. Товстоногов [26], міра 
«переживання» і «удавання» актора обумовлю-
ється природою почуття автора і жанрово-сти-
льовим вирішенням вистави.

Висновки і пропозиції. Дослідження техноло-
гії мистецтва актора «школи удавання» у кон-
тексті закритої системи енергії, емпіричних до-
свідів митців світового театру і основ наукових 
знань довели: природа творчості актора «техніч-
ної школи» функціонує в рамках сконденсовано-
го сценічного часу та сценічного образу, узагаль-
неного до типу, архетипу, маски. Такий спосіб 
сценічного існування вимагає від актора вольової 
регуляції сценічної гри, досконалого володіння 
зовнішньою технікою та здатністю до структу-
ризації форми ролі. Енергія актора «технічної 
школи» активується: затримкою дії вольовим 
зусиллям, гальмуванням рефлекторної реакції 
у статичній мізансцені – стопом, затримкою 
внутрішнього імпульсу перед фізичною дією, ак-
тивацією енергії за допомогою тілесної пози, збу-
дженням енергії актора окремим сегментом тіла.

Вище досліджені принципи творчості акто-
ра «технічної школи» формують нові перспек-
тиви його професійного виховання у різних ви-
дах, стилях і жанрах театрального мистецтва, 
а також визначають продуктивні прийоми гри 
актора у виставах з високою мірою умовності 
та структурованості сценічної форми.
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МЕХАНИЗМЫ АКТИВАЦИИ СЦЕНИЧЕСКОГО ДЕЙСТВИЯ АКТЕРА  
ШКОЛЫ ПРЕДСТАВЛЕНИЯ, КАК МОДЕЛИ ЗАКРЫТОЙ СИСТЕМЫ ЭНЕРГИИ

Аннотация
Исследована модель актера школы представления в контексте закрытой системы энергии. Выявлены 
приемы творчества актера данной школы, основанной на традициях французского театра классицизма, 
системы К. Станиславского, биомеханистической системы В. Мейерхольда, театральной антропологии, 
основ психологии, синергетики, психофизиологии, кинесики и других научных систем. Исследованы 
механизмы активации энергии актера путем волевой задержки действия и других приемов психо-
техники актера. Определены перспективные направления «технической школы» актера в спектаклях 
с высокой степенью условности и структурированности сценической формы.
Ключевые слова: школа переживания, школа представления, энергия актера, закрытая система, от-
крытая система, волевая задержка действия, активация действия.
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THE ACTIVATION MECHANISM OF THE ACTOR SCENIC ACTIVITY 
VULNER SCHOOL AS THE MODELS OF THE CLOSED SYSTEM OF ENERGY

Summary
In the article investigated the model of the actor school of evasion in the context of the closed energy system. 
Also during the investigation was found the methods of actor creativity of this school that are based on the 
traditions of the French theater of classicism, the system of K. Stanislavsky, the biomechanical method of 
V. Meyerhold, the theatrical anthropology, the basics of psychology, synergetics, psychophysiology, kinesics, 
etc. In the article was investigated the mechanisms of actor energy activation by volitional delay of action 
and other techniques of actor’s psychology. During the process was determined the promising directions 
of the profession of «technical school» actor in the performances with a high degree of conditionality and 
stage form structuring.
Keywords: the experience school, the performance school, the actor’s energy, the closed system, the open 
system, the volitional delay of the action, the activation of the action.


