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Предисловие 

Данная Хрестоматия, содержащая фрагменты из биографических 

литературных произведений актёров, учебно-методический материал, 

рекомендуется как учебное пособие для освоения таких дисциплин как 

«Психология личности и профессиональной деятельности актёра», «Психология 

создания актёрами художественного образа», «Психология публичных 

выступлений», «Театральная педагогика» и пр. 

Целевое назначение издания: для изучения и преподавания теоретического 

курса актёрского мастерства, для практических занятий по предмету; для 

подготовки курсовых, дипломных работ; для самостоятельной работы студентов 

гуманитарных учебных заведений; для проведения контент-анализа актёрских 

самоотчётов о процессе создания художественного образа с целью исследования 

феноменологии профессиональной деятельности актёров. 

Читательский адрес издания: преподаватели и слушатели таких дисциплин 

как «Психология публичных выступлений», «Театральная педагогика», 

«Психология личности и профессиональной деятельности актёра», «Психология 

создания актёрами художественного образа» и т.п. (на первых курсах 

гуманитарного образования). Хрестоматия предназначена для расширения 

психологического знания в процессе формирования профессиональных навыков 

специалистов гуманитарного направления (актёров, режиссёров, педагогов, 

психологов и пр.). Данное учебное пособие может служить дополнительным 

материалом к общему курсу обучения как очной, так и заочной, дистанционной 

его формы.  

Основные отличия от ранее выпущенных учебных изданий аналогичного 

характера: стремление достичь высокой степени концентрированности, 

целенаправленности разработки учебного материала как психологического 

знания о специфике профессиональной деятельности актёров; новизны 

исследовательского подхода изучаемого феномена; глубины разработки 

научных знаний при последующем проведении контент-анализа самоотчётов 

актёров и феноменологическом описании процесса создания художественных 

образов на сцене. 

Общая характеристика, особенности и правила эффективного 

использования учебного издания как составляющей дисциплин «Психология 

публичных выступлений», «Театральная педагогика», «Психология личности и 

профессиональной деятельности актёра», «Психология создания актёрами 

художественного образа» и т.п. (как дидактический, справочный, 

библиографический материал): вспомогательный указатель, приложение к 
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феноменологическому исследованию психологии профессиональной 

деятельности актёров. 

Хрестоматия содержит «самоотчёты» актёров ХХ–ХXI вв. о процессе 

создания художественного образа, составленные на основе изданных мемуаров, 

интервью, статей, рабочих тетрадей, научных публикаций К.С. Станиславского, 

В.Э. Мейерхольда, М.А. Чехова, М.О. Кнебель, П.М. Ершова, 

И.М. Смоктуновского, Т.В. Дорониной, С.Ю. Юрского, А.С. Демидовой, 

Н.И. Курсевич; используются комментарии ряда театральных деятелей о 

профессиональной, сценической деятельности перечисленных мастеров сцены. 

Выполнена задача: реализовать особенности авторской концепции 

формирования, структурирования издания для последующего проведения 

контент-анализа самоотчётов актёров и феноменологического описания 

процесса создания ими художественного образа.  

Методические рекомендации по использованию данного учебного 

пособия: соблюсти последовательность чтения для целостного представления о 

психологии создания актёрами художественного образа, об актёрской 

психотехнике как о психолого-педагогическом материале, способствующем 

формированию навыков самообладания и эффективной коммуникации; данное 

издание содержит элементы справочного материала.  

Уместно подчеркнуть, что автором настоящего труда выступила 

профессиональная драматическая актриса, имеющая прямое отношение к 

сценической деятельности, что обеспечивает высокий уровень компетентности 

по вопросу исследования изучаемых феноменов. Обращение профессиональных 

артистов к разработке теоретических и эмпирических проблем психологии 

личности и профессиональной деятельности актёра – примечательный факт, 

поскольку это способствует развитию психолого-педагогической науки, 

сценического искусства в будущем. 

Хочется надеяться, что данный материал привлечёт внимание и вдохновит 

на дальнейшие исследования психологии личности и профессиональной 

деятельности актёров не только молодых учёных из разных ВУЗов российских 

регионов, ближайшего зарубежья, но и старших коллег (представителей как 

театрального, так и научного сообщества). 

 

Адрес для обратной связи: Kursevich.Nataliya@yandex.ru 
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ЧАСТЬ I 

К.С. Станиславский о процессе создания художественного образа 1 

Секрет актёрского искусства – в точном соблюдении законов органической 

природы, которые нужно изучать тщательно и проникновенно, твёрдо 

повиноваться им, т.к. только они могут указать верный путь к творчеству и 

искусству, вырабатывать в себе соответствующую психотехнику и делать это 

терпеливо, систематически и неустанно. Словом, отдать всё, чтобы научиться 

готовить почву для подсознания, лишь бы только в процессе создания 

художественного образа посещало вдохновение. 

Проблемы, которым посвящается больше всего времени, – это 

с в е р х з а д а ч а ,  с к в о з н о е  д е й с т в и е  и с в е р х - с в е р х з а д а ч а .  

«Сверхзадача и сквозное действие – главная жизненная суть, артерия, нерв, 

пульс пьесы, роли... Всё вместе, т.е. сверхзадача (хотение), сквозное действие 

(стремление) и выполнение его (действие), создают творческий процесс 

переживания».  

Подобно тому, как из зерна вырастает растение, точно так же из отдельной 

мысли и чувства писателя вырастает его произведение. Мысли, чувства, мечты, 

волнующие его сердце, толкают его на путь творчества. Они становятся основой 

пьесы, ради них писатель пишет своё произведение. Весь его жизненный опыт, 

радости и горести, перенесённые им самим и наблюдаемые в жизни, становятся 

основой драматургического произведения, ради них он берётся за перо. Главной 

задачей режиссёров и актёров является умение передать на сцене те мысли и 

чувства писателя, во имя которых он написал пьесу. 

Надо глубоко проникнуть в духовный мир писателя, в его замысел, в те 

побудительные причины, которые двигали его пером. Сверхзадача должна быть 

с о з н а т е л ь н о й ,  идущей от ума, от творческой мысли режиссёра и актёра, 

                                           
1 Станиславский К. С. Собрание сочинений: В 9 т. М.: Искусство, 1989. Т. 2. Работа актёра над 

собой. Часть 1: Работа над собой в творческом процессе переживания: Дневник ученика / Ред. и авт. 

вступ. ст. А. М. Смелянский. Коммент. Г. В. Кристи и В. В. Дыбовского. 511 с. 

Станиславский К. С. Собрание сочинений: В 9 т. М.: Искусство, 1990. Т. 3. Работа актёра над 

собой. Ч. 2: Работа над собой в творческом процессе воплощения: Материалы к книге / Общ. ред. 

А. М. Смелянского, вступит. ст. Б. А. Покровского, комент. Г. В. Кристи и В. В. Дыбовского. 508 с. 

Станиславский К. С. Собрание сочинений: В 9 т. М.: Искусство, 1991. Т. 4. Работа актёра над 

ролью: Материалы к книге / Сост., вступит. ст. и коммент. И. Н. Виноградской. 399 с. К.С. 

Станиславский. Записная книжка № 814 [1927-1928гг.], Музей МХАТ, архив К.С. 

Станиславский К.С. Статьи. Речи. Беседы. Письма. М.: Искусство, 1953. 

Кнебель М. Поэзия педагогики. М.: ВТО, 1984. — 528 с. 

Кнебель М. Поэзия педагогики. О действенном анализе пьесы и роли. М.: ГИТИС, 2005. — 576 с. 

— ISBN 5-7196-0265-8 
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э м о ц и о н а л ь н о й ,  возбуждающей всю его человеческую природу и, наконец, 

в о л е в о й ,  способной направить всё его душевное и физическое существо. 

Сверхзадача должна пробудить творческое воображение артиста, веру, 

возбудить всю его психическую и физическую жизнь. 

Без субъективных переживаний творящего она суха, мертва. Необходимо 

искать откликов в душе артиста, для того чтобы и сверхзадача, и роль сделались 

живыми, трепещущими, сияющими всеми красками подлинной человеческой 

жизни. Если бы в пьесе не было никакого контр-сквозного действия, и всё 

устраивалось само собой, то исполнителям и тем лицам, кого они изображают, 

нечего было бы делать на подмостках, а сама пьеса стала бы бездейственной и 

потому несценичной.  

Сверхзадача должна родиться в душе самого художника. Сверхзадача и 

сквозное действие на практике выглядят в виде процесса вбирания в себя более 

мелких творческих задач большими. При этом главная, конечная цель творчества 

(реализация сверх-сверхзадачи) отвлекает внимание от ближайших, более мелких 

сценических задач, которые «исчезают» из плоскости внимания актёра, как 

только внесут свою лепту в творческий процесс создания художественного 

образа.  

Оказывается, что эти задачи постепенно становятся подсознательными и 

сами собой превращаются из самостоятельных в подсобные, подводящие актёра 

к большим задачам. И чем глубже, шире и значительнее намеченная конечная 

цель, тем больше внимания актёра она к себе привлекает, тем меньше 

возможности отдаться ближайшим, подсобным, малым задачам. 

Предоставленные самим себе, эти малые задачи, естественно, переходят в 

ведение органической природы и её подсознания.  

Иными словами, когда артист (в процессе создания художественного 

образа) отдаётся намеченной большой задаче, он весь «уходит» в неё. В это 

время ничто не мешает органической природе действовать свободно, по своему 

усмотрению, сообразно со своими органическими потребностями и 

стремлениями. Природа берёт в своё ведение все малые задачи, оставшиеся «без 

призора», и с помощью их помогает артисту подходить к конечной, большой 

задаче, в которую ушло всё внимание и сознание творящего.  

Совершенно такое же превращение, как с маленькими задачами, 

происходит и с большими, лишь только во главе их появляется всеобъемлющая 

сверхзадача пьесы. Служа ей, большие задачи тоже превращаются в подсобные. 

Они в свою очередь тоже становятся ступенями, подводящими актёра к 

основной, всеобъемлющей, конечной цели. Когда внимание артиста целиком 

захвачено сверхзадачей, то большие задачи тоже выполняются в большой мере 
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подсознательно. 

 Сквозное действие при этом создаётся из выполнения длинного ряда 

больших задач. В каждой из них огромное количество маленьких задач, 

выполняемых подсознательно. Теперь спрашивается: сколько же моментов 

подсознательного творчества скрыто во всём сквозном действии, 

пронизывающем от начала до конца всю пьесу?  Их окажется огромное 

количество.  

Сквозное действие является могущественным возбудительным средством, 

которое актёр ищет для воздействия на подсознание. Но сквозное действие 

создаётся не само по себе. Сила его творческого стремления находится в 

непосредственной зависимости от увлекательности сверхзадачи. Она тоже таит 

в себе возбудительные свойства для зарождения подсознательных творческих 

моментов. 

Итак, наиболее могущественными манками для возбуждения 

подсознательного творчества органической природы актёра являются 

сверхзадача и сквозное действие (см. рис. 1). При этом условии каждый 

спектакль, каждое повторное творчество будет выполняться непосредственно, 

искренне, правдиво, а главное, неожиданно разнообразно. Только тогда можно 

будет избавиться в искусстве от ремесла, от штампов, от трюков, от всякого 

налёта отвратительного актёрства. Только тогда на сцене появятся живые люди 

и вокруг них подлинная жизнь, очищенная от всего засоряющего искусство. Эта 

жизнь будет возникать почти заново каждый раз, при каждом повторении 

творчества. Актёру важно неустанно пользоваться сверхзадачей как путеводной 

звездой. Тогда и всё сквозное действие пьесы и роли выполнится легко, 

естественно и в большой мере – подсознательно. 

Подобно тому, как сверхзадача и сквозное действие роли поглощают все 

её малые, большие задачи, действия и делают их подсобными, так точно сверх-

сверхзадача и сверхсквозное действие всей жизни человека-артиста поглощают 

сверхзадачи пьес и ролей его репертуара. Они становятся подсобными 

средствами, ступенями при выполнении главной жизненной цели творца. Плохо, 

если перевешивает рассудочная сторона, и хорошо, когда воздействие 

происходит с помощью художественных средств. 

Вот, что такое сознательная психотехника актёра. Она умеет создавать 

приёмы и благоприятные условия для творческой работы природы и её 

подсознания. Так что, в процессе создания сценического образа актёру, прежде 

всего, необходимо думать о том, что возбуждает его двигатели психической 

жизни, думать о внутреннем сценическом самочувствии, о сверхзадаче и 

сквозном действии, словом, обо всём, что доступно сознанию. С их помощью 
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артист создаёт благоприятную почву для подсознательной работы своей 

артистической природы. Но при этом важно никогда не думать и не стремиться 

прямым путём к вдохновению, ради самого вдохновения. Это приводит только к 

физическим потугам и к обратным результатам  

 

 
Рисунок 1 ‒ Система К.С. Станиславского* 

Примечание: *внизу схемы заложены три идеи, три главные, непоколебимые основы 

актёрского искусства: искусство актёра – искусство внутреннего и внешнего действия; 

«истина страстей, правдоподобие чувств в предлагаемых обстоятельствах…» (формула из 

А.С. Пушкина); подсознательное творчество самой природы – через сознательную 

психотехнику актёра. 

В результате, какой же вывод можно сделать? Вывод тот, что стремление 

выполнить большие задачи, сверхзадач роли, свою сверх-сверхзадачу как 

творца, соответствующее сквозное действие, сверхсквозное действие является 

одними из лучших психотехнических средств, которое актёр использует для 

косвенного воздействия на душевную и органическую природу с её 

подсознанием в процессе создания художественного образа.  

В работе каждого актёра при встрече с ролью возникает вопрос-тормоз: как 

за роль взяться? Слова роли кажутся веригами, чувства персонажа – чужими, 
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поступки – непонятными. Как всё это сделать своим? Психологическое начало в 

жизни неотделимо от физического. Физика и психика существуют в постоянной 

взаимосвязи. Они едины и в творчестве (на любом его этапе). Нельзя отрывать 

одно от другого и на репетициях, когда актёр ищет подхода к роли.  

Застольный период – только часть аналитического процесса. Вторая его 

часть отдана непосредственному д е й с т в и ю  (связь физического и психического 

вступает в силу). Теперь анализирует не только мозг, но и весь организм актёра, 

– его тело, его эмоции, его интуиция. Вся богатая человеческая природа 

вовлечена в процесс анализа. Работа мозга сразу же контролируется и 

проверяется всем организмом, всем телом.  

Прежде всего пускают в ход рассудок, для того чтобы он, подобно 

разведчику, исследовал перлы и возбудители творчества. Рассудок начинает 

исследовать все плоскости, все направления, все составные части пьесы и роли. 

Он, подобно авангарду, подготовляет новые пути для дальнейших поисков 

чувства. Но, только тогда, когда проведёшь сквозь всю роль линию жизни 

человеческого тела и, благодаря ей, почувствуешь в себе линию жизни 

человеческого духа, все разрозненные ощущения встанут на свои места и 

получат новое, реальное значение. 

Т в о р ч е с к а я  п а с с и в н о с т ь  актёра. Эта пассивность неизбежно 

возникает на определённом этапе работы. Актёр мыслящий сознательно строит 

своё поведение на сцене (в начале застольного периода он имеет возможность 

продумать все внутренние мотивы роли и пьесы). Но я довольно скоро стал 

замечать, что, если режиссёр в ходе этой застольной работы становится всё более 

активным, актёр, напротив, делается всё более пассивным. Надо сделать так, 

чтобы актёр сразу же включал всю свою природу в поиске верного действия, 

верного чувства. 

Ж и з н ь  т е л а  роли з а н и м а е т  г р о м а д н о е  м е с т о  в с ц е н и ч е с к о м  

и с к у с с т в е .  Длительная застольная работа, которая подчинена анализу 

психологии, оставляет до поры до времени жизнь тела без внимания. Потом, 

когда режиссёр начнёт мизансценировать, ему понадобится послушное тело 

актёра, но оно к тому времени, отвыкнув от движения, станет вялым и 

пассивным. Важно включить и тело в процесс анализа. Но как?  

Актёр привык выходить на площадку и двигаться только тогда, когда он 

уже овладел текстом. Пока актёр не овладел всем комплексом внутренней и 

внешней жизни, выученный текст приводит только к штампам, к тому, что текст 

садится на мускулы языка. Преждевременно выученный текст становился 

непосильным грузом, и актёр под его тяжестью переставал видеть, слышать, 

воспринимать. Значит, надо определить некий стимул, который толкнул бы 
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актёра к действию, наполнил его душу материалом для живого, трепетного 

общения, а слова сделал необходимыми. Нужно, чтобы актёр попросил, 

потребовал бы слов, необходимых ему для выполнения действий. Вначале 

можно не знать точных слов пьесы (это естественно в начале работы), но надо 

верно понять их смысл и надо знать п о ч е м у ,  з а ч е м  ты говоришь эти слова, 

чего ты добиваешься, произнося их. Надо понять подводное течение, которое 

вызывает к жизни слова, написанные автором. 

Этюд – это п р о д о л ж е н и е  а н а л и з а .  «Вникните в этот процесс, и вы 

поймёте, что он был в н у т р е н н и м  и в н е ш н и м  а н а л и з о м  себя самого, 

человека, в условиях жизни роли. Такой процесс не похож на холодное, 

рассудочное изучение роли, которое обыкновенно производится артистами в 

самой начальной стадии творчества. Тот процесс, о котором я говорю, 

выполняется одновременно всеми умственными, эмоциональными, душевными 

и физическими силами нашей природы... 

С е г о д н я ,  з д е с ь ,  с е й ч а с .  Эта формула освещает весь этюдный 

метод. Найти в себе смелость и волю, чтобы, не требуя от себя ни характерности, 

ни знания текста, осуществить ряд действий, аналогичных авторскому замыслу. 

Обращаться к партнёрам, говоря с в о и м и  словами мысли, которые запомнились 

из анализа текста, – всем этим сразу не овладеешь. Но, почувствовав вкус к такой 

работе, ощутив её результаты, нет желания ей изменять. Ни в коем случае мы не 

достигли бы нужных нам, желаемых результатов, если бы насильственно 

втиснули в механическую память языка, в мускулы речевого аппарата звуки слов 

и фраз текста. При этом в них растворились и исчезли бы мысли роли, и текст 

стал бы отдельным от задач и действий. 

Увлечение – лучший способ познания. Действительно, без увлечения всё 

мертво в нашем деле. Мы можем более или менее правильно разобраться в 

материале, можем привести массу данных об эпохе, быте, авторской лексике, но, 

если при этом так и не родится подлинная увлечённость материалом, нам не 

удастся сотворить живую, трепетную сверхзадачу в своей душе. Увлекаясь – 

познаёшь, познавая – сильнее увлекаешься; одно вызывает и поддерживает 

другое. Анализ необходим для познавания, познавание необходимо для поисков 

возбудителей артистического увлечения, увлечение необходимо для зарождения 

интуиции, а интуиция необходима для возбуждения творческого процесса. В 

конечном итоге анализ необходим для творчества. Соответственно, для 

возбуждения чувственного анализа в первую очередь следует воспользоваться 

артистическим восторгом, благо – если он сам собой создался при первом 

знакомстве с ролью. 

Однако, как же быть с той частью произведения, в которой не произошло 
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чуда мгновенного зарождения интуитивного проникновения и вспышек 

артистического увлечения? Вот тут-то и становится крайне необходимым 

определение событий. Постепенно мы переходим от одного пласта к другому, 

постепенно наш ум, наше сердце обогащаются данными о жизни героев, об эпохе 

и т.д. Надо понять, на каких событиях строится сюжет, как развиваются 

действие и контрдействие, как всё это сливается в единый мощный поток, 

стремящийся к сквозному действию, к сверхзадаче. 

Начинать анализ пьесы нужно с определения крупных событий или с 

д е й с т в е н н ы х  ф а к т о в ,  то есть фактов, порождающих действия. Этот путь 

наиболее доступен для анализа. Путь анализа фактов, событий, их 

последовательности и взаимодействия даётся легче, вернее вводит в пьесу, чем 

попытка проникнуть сразу в сферу чувств, заключённых в пьесе, в её 

философию. 

Определяя события, мы постепенно будем вовлекать в анализ весь 

комплекс вопросов, заключённых в драматургическое произведение. Определяя 

события и действия, режиссёр, актёр невольно захватывает всё более широкие 

пласты предлагаемых обстоятельств, все глубже погружается в мир пьесы. 

События – основа и стержневое начало анализа пьесы. Начинать анализ с 

определения исходного события.  

Пьеса – как путь от Москвы до Санкт-Петербурга – делится на самые 

большие станции: Клин, Тверь и пр. Это – курьерский поезд. Но есть ещё и 

почтовый, который останавливается на малых станциях. Чтоб исследовать 

местность от Москвы до Клина – от Клина до Твери, – полезно остановиться на 

маленьких станциях и рассмотреть место. Одно из них изобилует лесами, другое 

– болотами, третье – полянами, четвёртое – холмами и т.д. Но можно поехать и 

с товарно-пассажирским поездом и останавливаться на всех полустанках и 

разгонах и других стоянках. Останавливаясь на них, ещё лучше изучаешь 

местность. А можно нанять экстренный поезд – Москва – Санкт-Петербург без 

остановок. Экстренный поезд для гениев (Сальвини, например). Скорый или 

курьерский – для талантов (мы). Что же касается почтового и товарно-

пассажирского, то он хорош для исследования (анализ-распашки). 

Из числа внешних обстоятельств жизни пьесы и роли н а и б о л е е  

д о с т у п н о й  для и с с л е д о в а н и я  и п о з н а в а н и я  я в л я е т с я  п л о с к о с т ь  

ф а к т о в .  С н и х - т о  и с л е д у е т  н а ч и н а т ь  а н а л и з  и в ы п и с к и  из текста. 

Драматургу, создавшему все мельчайшие обстоятельства жизни пьесы, важен 

каждый факт. Он входит необходимым звеном в бесконечную цепь жизни пьесы. 

Но мы далеко не всегда постигаем многие из этих фактов сразу. Те факты, 

сущность которых постигнута нами сразу, интуитивно, врезаются в нашу память. 
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Другие же факты, не почувствованные сразу, не вскрытые и не оправданные 

чувством, их породившим, остаются незамеченными, неоцененными, забытыми 

или висят в воздухе, каждый порознь, загромождая собой пьесу. 

Что же такое предлагаемые обстоятельства? «Это фабула пьесы, её 

факты, события, эпоха, время и место действия, условия жизни, наше понимание 

пьесы, добавления к ней от себя, мизансцены, индивидуальные особенности 

постановки, декорации и костюмы художника, бутафория, освещение, шумы, 

звуки и прочее, т.е. всё, что предлагается актёрам принять во внимание при их 

творчестве. «Предлагаемые обстоятельства» – не только то, что связано с 

п ь е с о й ,  но всё то, что связано уже со с п е к т а к л е м .  Важно не только 

д а н н о е  авт о р о м ,  но и то, что д о б а в л е н о  театром к авторскому замыслу. И 

сразу осложняется вся проблема.  

Процесс создания сценических образов предполагает неисчерпаемую 

работу воображения режиссёра и актёра. Ведь у каждого действующего лица 

было прошлое и будет будущее, – надо знать об этом всё, хотя ни будущее, ни 

прошлое не войдут в спектакль. Н а с т о я щ е е  не может существовать не только 

без п р о ш л о г о ,  но и без б у д у щ е г о . Скажут, что мы его не можем ни знать, 

ни предсказывать. Однако желать его, иметь на него виды мы не только можем, 

но и должны... Если в жизни не может быть н а с т о я щ е г о  без прошлого и без 

будущего, то и на сцене, отражающей жизнь, не может быть иначе. Понять эпоху, 

в которой живут изображаемые в пьесе лица, означает раскрыть одно из 

о с н о в н ы х  п р е д л а г а е м ы х  о б с т о я т е л ь с т в .  Образы возникают внутри 

нас… Актёр должен научиться видеть события прошлой жизни своего героя так, 

чтобы в словах роли выражать лишь маленькую частицу того, что он знает. 

Половина работы сделана, если актёр сумеет правдиво, искренне и логично 

управлять телом роли. Жест, становится своеобразным м а н к о м  для 

капризного, своевольного чувства. Мы думаем, мечтаем, грустим про себя в 

определённом темпо-ритме, во все эти моменты проявляется наша жизнь. А там, 

где ж и з н ь , – там и д е й с т в и е ,  где д е й с т в и е ,  – там и д в и ж е н и е ,  а там, 

где д в и ж е н и е ,  – там и т е м п ,  а где темп, – там и р и т м .   

Подлинная жизнь на сцене невозможна, если будет обойдено такое 

решающе важное понятие, как темпо-ритм. В полёте мысли заключено 

движение, следовательно, и темпо-ритм. У каждой человеческой страсти, у 

каждого переживания, у каждого состояния – свой темпо-ритм. Прислушайтесь, 

как трепещет, бьётся, мечется, млеет внутри чувство. В этом его невидимом 

движении также скрыты всевозможные длительности, скорости, следовательно, 

и темп, и ритм. Даже в упражнениях на ритм в предлагаемых обстоятельствах в 

первую очередь начинает работать наша зрительная память, наше видение. Мы 
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как бы видим себя окружёнными теми обстоятельствами, при которых 

происходит действие.  

Внутренний ритм, например, ожидания бывает очень разным. Всё зависит 

от того, что означает объект, к которому устремлено внимание. Бывают 

моменты, когда все силы души устремлены только к одному, когда кажется, что 

вся жизнь замерла и ты потерял способность делать что-либо, кроме одного, – 

ожидания. Но, как правило, жизнь заключена не только в ожидании. Ожидая 

чего-то, мы заняты ещё рядом дел. Ожидая письма, заняты своими житейскими 

делами, – занимаемся всевозможными делами, стараемся во время перерыва 

успеть поесть, ходим в театр, в кино и т.д. и т.д. Глядя на нас, только очень 

внимательный взгляд заметит, что наше внимание занято ещё чем-то. Даже в 

случае, когда ожидание всем очевидно, – как, например, в моменты вызова для 

сдачи экзамена или стояния в очереди за билетами на концерт, – мы не просто 

ждём. Мы с кем-то разговариваем, читаем, разглядываем концертную афишу или 

встречаемся с вновь подошедшими. Каждое из этих действий совершается в 

разных ритмах. Как правило, внутренний и внешний ритмы не совпадают. 

Для того чтобы понять многообразие ритма в поведении человека, надо 

разобраться в природе внимания. ...У человека – м н о г о п л о с к о с т н о е  

в н и м а н и е ,  и каждая плоскость не мешает другой. К счастью, многое от 

привычки становится у нас автоматичным. И внимание может стать таким же.  

Трудно понять внешнее поведение человека, не проникнув в его 

психологию. Всякая характерность является одновременно и внешней, и 

внутренней. Существует набор заштампованных сценических характерных черт. 

Есть актёры, которые знают, как им сыграть старика или старуху, немца или 

француза. У них в запасе несколько номеров на каждый случай. Хитрый – 

прищуривается один глаз. Злой – опускаются углы рта. Добрый – открываются 

широко глаза и т.д. Штампы не имеют отношения к истинной характерности. 

При всех условиях и способах сценического воплощения человек всегда 

должен занимать первенствующее положение в театре. Не будет интереса к 

человеку – не будет театра. Человек – понятие сложнейшее. В первую очередь 

нас интересуют в нём его мысли, чувства, его поступки, но, анализируя 

н е п о в т о р и м о с т ь  всех этих проявлений, мы неминуемо наталкиваемся и на 

его внутреннюю и внешнюю характерность.  

В процессе создания художественного образа актёр должен идти к роли 

непременно от себя, от искренней веры в то, что всё происходящее в пьесе 

происходит именно с ним, с актёром. Только тогда возникает нужное для 

перевоплощения в роль сценическое самочувствие – «я есмь». 

Что такое зерно? Это самая суть человека, которая проявляется в манере 
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восприятия мира, в манере мышления, поведения, взгляде. Зерно – это изюминка 

в квасе. «Что такое зерно чувства? – это душевная типичность, характерность 

внутреннего образа. Другими словами, это аффективное воспоминание 

знакомого по жизни душевного состояния, которое подходит к состоянию души 

действующего лица. Это – аналогичное с ролью душевное состояние.  

Нехарактерных ролей вообще не существует, чаще всего у талантливых 

актёров внешнее воплощение и характерность создаваемого образа рождаются 

сами собой от правильно созданного внутреннего склада души. Но готовность к 

характерности надо тренировать. Этим мы и занимаемся ещё до встречи с ролью. 

Это одновременно и изучение проблемы, и тренинг, муштра. Пусть каждый 

добывает эту внешнюю характерность из себя, от других, из реальной и 

воображаемой жизни, по интуиции, из наблюдений над самим собой или 

другими, из житейского опыта от знакомых, из картин, гравюр, рисунков, книг, 

или от простого случая – всё равно. Черпать материал для наблюдений всюду, 

куда только могут проникнуть глаз и ухо человека. Но во всех, самых 

увлекательных исканиях важно не потерять самого драгоценного – не потерять 

самого себя. 

Становится на очередь вопрос о запасах нашей эмоциональной памяти. 

Эти запасы должны быть всё время, беспрерывно пополняемы. Как же добиться 

этого? Где искать необходимый творческий материал? Как известно, таковыми в 

первую очередь являются наши собственные впечатления, чувствования, 

переживания. Их мы черпаем как из действительности, так и из воображаемой 

жизни, из воспоминаний, из книг, из искусства, из научных знаний, из 

путешествий, из музеев и, главным образом, из общения с людьми. 

От актёра требуется, чтобы он хорошо играл не только в первое, но и во 

все последующие представления. Иначе пьеса, даже имевшая успех на премьере, 

провалится на других спектаклях. Нередко от некоторых актёров можно 

услышать: «Когда я почувствую, я сыграю»! Разве это не то же самое, что 

сказать: «Когда я выучусь плавать, то начну купаться»?  

Актёрам порой хочется сразу подойти к чувству. Конечно, это лучше всего. 

Как было бы хорошо, если б можно было раз и навсегда овладеть 

соответствующей техникой для повторения удавшегося переживания. Но 

чувства не зафиксируешь. Оно, как вода, уходит между пальцев... Поэтому 

волей-неволей приходится искать более устойчивые приёмы для воздействия на 

него и для его утверждения. Наиболее доступный и лёгкий – физические 

действия как малые моменты веры, как малая правда. 

 Чтобы избежать грубого актёрского наигрыша на сцене, чтоб уйти от него, 

артисту необходимо тщательно проверять последовательность производимых 
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физических действий в процессе создания роли по подобию самой жизни. 

Неоднократно повторяя эту последовательность, артист постепенно вспоминает 

подобные ощущения реальной жизни, он узнаёт эти ощущения, и начинает 

верить им и правильности своих действий на сцене. 

Не важно, сам ли артист воскрешает в себе свои жизненные воспоминания 

как материал для создания сценического образа, или он это делает с помощью 

напоминания, например, постороннего лица; или, благодаря выполнению ряда 

соответствующих малых и больших физических действий; или благодаря другим 

элементам актёрского тренинга, наконец, благодаря так называемому 

действенному анализу – методу проникновения в область подсознания через 

сознательные действия в упражнениях-этюдах на заданную тему. Важно, чтобы 

память, хранившая впечатления реальной жизни, при данном толчке оживляла 

пережитое для возникновения тайной сопричастности актёра с ролью. Ведь 

нельзя не верить органически, всем своим телесным и душевным существом 

тому, что хранится в собственной памяти. А результат актёрского творчества, 

как известно, всегда зависит от вымысла воображения при участии собственной 

памяти с магическим если бы. 

Один из секретов актёрского мастерства заключается в следующем: артист 

глубоко верит тому, что предлагаемые обстоятельства роли, заложенные в 

сюжете пьесы, вполне могли бы произойти и с ним самим в его личной жизни; 

отсюда и рождается в природе актёра-человека соответствующее его реальным 

переживаниям по поводу воображаемых событий психофизическое 

самочувствие, которое и является основным психологическим материалом для 

создания психофизического самочувствия сценического образа; актёр ведь не 

вправе надеяться на непроизвольное превращение сценической 

действительности в жизненную правду, на чудодейственное превращение текста 

роли в сценическую реальность жизни человеческого духа исполняемого героя. 

В результате, актёр начинает верить на сцене подлинности своих 

действий, их последовательности, их логике, и весь его организм буквально 

пропитывается сценической правдой; благодаря чему актёр и начинает ощущать 

необходимое для создания образа «я есмь», тем самым вызывать творчество 

самой матушки-природы с её подсознанием. И, как следствие, рождается особая 

реакция организма актёра, его психофизиологии по принципу, 

сформулированному А.С. Пушкиным: «Над вымыслом слезами обольюсь». 

 Приём «подхода к чувству через правду, веру в физические действия – и я 

есмь» пригоден не только при создании роли, но и при оживлении уже 

созданного художественного образа. Большое счастье, что есть приёмы для 

возбуждения созданных ранее чувствований. Без этого однажды осенившее 
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артиста вдохновение являлось бы лишь для того, чтоб раз блеснуть и навсегда 

исчезнуть. 

 В процессе творчества одни актёры создают себе в воображении 

предлагаемые обстоятельства и доводят их до мельчайших подробностей. Они 

видят мысленно всё то, что происходит в их воображаемой жизни, в жизни 

создаваемого художественного образа. Но есть и другие творческие типы 

актёров, которые видят не то, что вне их, не обстановку и предлагаемые 

обстоятельства, а тот образ, который они изображают, в соответствующей 

обстановке и предлагаемых обстоятельствах. Они видят его вне себя, смотрят на 

него и внешне копируют то, что делает воображаемый образ.  

Если копирование внешнего, вне себя созданного образа является простой 

имитацией, передразниванием, представлением, то общая, взаимно и тесно 

связанная жизнь актёра с образом представляет собой вид процесса 

переживания, свойственный некоторым творческим артистическим 

индивидуальностям... 

Но бывают актёры, для которых созданный ими воображаемый образ 

становится их alter ego, их двойником, их вторым Я. Он неустанно живёт с ними, 

они с ним не расстаются. Актёр постоянно смотрит на него, но не для того, чтобы 

внешне копировать, а потому, что находится под его гипнозом, властью и 

действует так или иначе потому, что живёт одной жизнью с образом, созданным 

вне себя. Некоторые артисты относятся мистически к такому творческому 

состоянию и готовы видеть в создаваемом якобы вне себя образе подобие своего 

эфирного или астрального тела.  

Итак, актёрское творчество – это зачатие и вынашивание нового живого 

существа – человеко-роли. Это естественный творческий акт, напоминающий 

рождение человека. Если пытливо проследить за тем, что происходит в душе 

артиста в период его вживания в роль, то признаешь правильность этих 

сравнений. Каждый сценический художественный образ является единым, 

неповторяемым созданием, как и всё в природе. Подобно рождению человека, он 

проходит аналогичные стадии в периоде своей формации. 

В процессе творчества есть он, т.е. «муж» (автор).  

Есть она, т.е. «жена» (исполнитель, или исполнительница, беременные 

ролью, воспринявшие от автора семя, зерно его произведения). 

Есть плод-ребёнок (создаваемая роль).  

Есть моменты первого знакомства его с ней (артиста с ролью). Есть период 

их активного общения: сближения, влюблённости, ссор, разногласий, 

примирений, слияния, оплодотворения, беременности.  

В эти периоды режиссёр помогает процессу в роли свахи.  
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Есть, как и при беременности, разные стадии творческого процесса, плохо 

или хорошо отражающиеся на частной жизни самого артиста. Вот, например, 

известно, что у матери бывают в разные периоды беременности свои особые 

причуды, капризы. То же порой происходит с творящим человеком-артистом. 

Разные периоды зачатия и созревания роли по-разному влияют на характер и 

состояние в его частной жизни.  

Пожалуй, что для органического взращивания роли нужен не меньший, а в 

иных случаях значительно больший срок, чем для создания и взращивания 

живого человека. В этом периоде режиссёр участвует в творчестве в роли 

повивальной бабки или акушера.  

При нормальном течении беременности и родов внутреннее создание 

артиста само собой, естественно, физически оформляется, потом выхаживается, 

воспитывается «матерью» (творящим артистом). Но бывают и в нашем деле 

преждевременные роды, выкидыши и аборты.  

Анализ этого процесса убеждает нас в определённой закономерности, по 

которой действует органическая природа, когда она создаёт новое явление в 

Мире, будь то явление биологическое или же создание человеческой фантазии. 

Словом, рождение сценического живого существа (или роли) является 

естественным актом органической творческой природы артиста. 

Кроме сознательной психотехники, подготовляющей почву к 

подсознательному творчеству, актёр иногда встречается во время сценического 

выступления с простой случайностью (вдруг несколько секунд эмоциональной 

вспышки, например, из-за неожиданно забытого текста!). Ею также артисту 

нужно уметь пользоваться, но и для этого необходима соответствующая 

психотехника. Опытный актёр с соответствующей психотехникой постарается 

воспользоваться счастливой случайностью с пользой для своего искусства. Он 

сумеет переработать испуг человека-артиста в испуг человеко-роли. Но в 

начинающем артисте, по неопытности и отсутствию психотехники, человек 

обычно побеждает артиста. Он даже может изменить творчеству и прервать игру 

с такого рода случайностями. 

Порой в условную жизнь на сцене точно влетает из подлинной, реальной 

жизни простой внешний случай, не имеющий ничего общего с пьесой, ролью и 

спектаклем. Хотя бы, например, тот же упавший нечаянно реквизит или стул. 

Если артисты, находящиеся на сцене, чутки, если они не испугаются и не 

отвернутся от этого случая, а, напротив, включат его в пьесу, то он может стать 

для них камертоном. Он может дать верную жизненную ноту среди порой 

условной, актёрской лжи на сцене; он напомнит о подлинной правде и может 

потянуть за собой всю линию пьесы и заставит поверить, почувствовать на сцене 
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то, что актёры называют «я есмь».  

И всё вместе подведёт артиста к подсознательному творчеству его 

природы. Как совпадениями, так и случаями опытный актёр пользуется на сцене 

мудро, не пропускает, любит их, но не основывает на них своих творческих 

расчётов. Соответственно, и сознательная психотехника, и случайности 

являются возбудителями подсознательного творчества актёра.  

Большое значение в процессе создания художественного образа имеет та 

часть сценического творческого, которая посвящена общению. То, что в жизни 

делается само собой, на сцене нередко требует помощи психотехники. Она учит 

сознательно выполнять, в логическом и последовательном порядке, все 

моменты, стадии органических процессов, в том числе и процесса общения. В 

тех случаях, когда этот процесс не создаётся сам собой, подсознательно, артисту 

приходится сознательно складывать его из отдельных моментов в логическом и 

последовательном порядке, по законам нашей природы.  

Если эта работа производится не формально, внешне, а с помощью 

внутреннего подсказа, лучеиспускания и лучевосприятия, то актёр подводит себя 

к сценической правде. Но беда, если он пойдёт наперекор всем естественным 

законам. Тогда неизбежно вступит на путь сценической лжи, наигрыша и 

ремесла. Поэтому артисту важно прилежно изучать законы природы и 

сознательно следить за их выполнением на сцене. Это тем более относится к 

процессу общения в тех случаях, когда он не создаётся сам собой, 

подсознательно. 

Для достижения высоких творческих результатов актёру просто 

необходимо осваивать принципы сценического общения: скрупулёзно выполнять 

работу по изучению отдельных моментов процесса общения; затем 

прослеживать, как из этих моментов складывается ряд стадий; а из стадий – сам 

органический процесс общения. Как в реальной жизни, так и на сцене 

существующий ряд стадий процесса общения обязателен для всех живых 

существ.  

Эти стадии складываются из одних и тех же моментов, как в жизни, так и 

на сцене, которые протекают всегда в одном и том же логическом и 

последовательном порядке: войдя в комнату, человек осматривает 

находящихся в ней людей, стараясь понять их настроение; он избирает объект, 

подходит к нему, привлекает на себя его внимание, пускает в ход невидимые 

щупальцы своих глаз, чтоб понять его состояние; через лучеиспускание и 

лучевосприятие, с помощью речи, соответствующей мимики, пластики 

вошедший субъект завязывает общение с избранным объектом. 

Актёры при выходе на сцену, как и в жизни, интересуются настроением 
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своих партнёров, окружающей атмосферой; они выбирают себе объект для 

общения; ищут его глаза, чувствуют его душу, ощущают его близость в 

предлагаемых обстоятельствах роли. 

Моменты входа артиста в комнату, изображаемую на сцене, 

рассматривание всех присутствующих, ориентирование в окружающих условиях 

и выбор объекта – создают первую стадию органического процесса общения.  

Моменты подхода к объекту, привлечение на себя его внимания с помощью 

действий, резко бросающихся в глаза тому, с кем предстоит общаться, с 

помощью неожиданных интонаций и пр. – создают вторую стадию 

интересующего актёра органического процесса.  

Моменты зондирования души объекта щупальцами глаз, подготавливание 

этой чужой души для наиболее лёгкого и свободного восприятия мыслей, чувств 

и видений субъекта – создают третью стадию органического общения.  

Моменты передачи своих видений объекту с помощью лучеиспускания, 

голоса, слов, соответствующей интонации, мимики, пластики, других 

приспособлений; желание и попытки заставить объект не только услышать, 

понять, но и увидеть внутренним зрением, что и как видит передаваемое сам 

общающийся субъект – создают четвёртую стадию органического процесса 

общения.  

Моменты отклика объекта, обоюдный обмен лучеиспусканиями и 

лучевосприятиями душевных токов – создают пятую стадию органического 

процесса общения.  

Все эти пять стадий должны быть соблюдены при каждом сценическом 

общении. Но задача не так трудна, как может казаться. Ведь органические 

процессы, предшествующие общению, чрезвычайно логичны и 

последовательны.  

А логика и последовательность психофизических действий, как известно, 

подводят к ощущению сценической правды, правда – к вере, все вместе создают 

«я есмь», возбуждают творчество, органическую природу и её подсознание. 

Лишь только создаётся сцепка общения с партнёром, естественно, требуется 

внутренний и иной материал для продления возникшего процесса. На этом 

важном моменте стоит приостановиться, чтоб понять: что же происходит при 

этом в душе творца.  

Зарождение процесса общения даёт сильный толчок всей творческой 

природе артиста, которая при этом ищет помощи у своих внутренних элементов 

и поочередно или сразу затягивает их в работу. Без участия всех этих элементов 

не может быть общения и в жизни. В самом деле, невозможно общаться с живым 

человеком без внутреннего и внешнего действия, без вымысла воображения и 
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предлагаемых обстоятельств, без видений, без правильно направленного 

внимания, без его объекта (на сцене), без логики и последовательности, без 

ощущения убеждённости (без сценической правды, без веры в неё, без состояния 

«я есмь»), без эмоциональных воспоминаний и пр. 

Сценическое общение, сцепка, хватка требуют участия всего внутреннего 

и внешнего творческого аппарата артиста. При этом творческий аппарат, 

возбуждённый процессом общения, сам собой, естественно, начинает работать. 

Воображение подсказывает ему новый материал, новые предлагаемые 

обстоятельства, задачи, эмоциональные воспоминания; появляются сами собой 

позывы на действия. Всё это производится последовательно и логично. Не 

доказывает ли это, что артист может начать своё творчество прямо с общения, 

без заранее заготовленного внутри душевного материала, необходимого этому 

органическому процессу? 

К сожалению, непрерывное взаимное общение редко встречается в театре. 

Большинство актёров если и пользуется им, то только в то время, пока сами 

говорят слова своей роли, но лишь наступает молчание и реплика другого лица, 

они не слушают и не воспринимают мыслей партнёра, а перестают играть до 

следующей своей очередной реплики. Такая актёрская манера уничтожает 

непрерывность взаимного общения, которое требует отдачи и восприятия чувств 

не только при произнесении слов или слушании ответа, но и при молчании, во 

время которого нередко продолжается разговор глаз.  

Если творцу в процессе создания сценического образа удаётся логически, 

последовательно выполнить все подготовительные фазы общения, если это 

будет сделано актёром по всем законам творчества органической природы, и 

если он ощутит в себе правду того, чем живёт и что делает его герой, и если при 

этом ему удастся создать в себе состояние «я есмь», то сама творческая природа 

артиста с её подсознанием заработают. Это доказательство того, что можно 

начинать творчество с процесса общения, а уж потом актёру создавать в себе 

духовный материал для его передачи другим.  

Очень важен вопрос взаимодействия актёра со зрителем. Если чувства, 

мысли, энергия актёров передаются сценическим партнёрам и волнуют их, тогда 

естественно и зритель будет захвачен и не пропустит ни одного оттенка 

переживания артиста на сцене. Но если актёрское чувство, мысли, энергия не 

передаются даже партнёру, стоящему рядом на сцене, как же хотеть, чтоб 

рассеянная и шумливая толпа почувствовала их на расстоянии двадцати рядов 

кресел партнёра? 

Актёру необходимо приучать себя почти не думать о зрителе в процессе 

создания художественного образа, а больше чувствовать рядом стоящих 
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действующих лиц пьесы. Лучший путь для общения со зрителем – через общение 

с действующими лицами пьесы. Чем меньше актёр обращает внимания на 

зрителя, тем больше зритель интересуется актёром. И наоборот, чем больше 

актёр забавляет зрителя, тем меньше зритель считается с актёром. Отвлекаясь от 

зрителей для жизни роли, тем самым актёр заставляет зрителя сильнее тянуться 

к сцене. 

П р и с п о с о б л е н и е  – это внутренняя и внешняя форма общения людей, 

психологические ходы, применяемые друг к другу, изобретательность в 

воздействии одного человека на другого. Для того чтобы проникнуть в чужую 

душу, необходимо найти приспособление. В такой же мере оно необходимо, 

чтобы скрыть своё чувство. Чем сложнее задача и передаваемое чувство, тем 

красочнее и тоньше должны быть и самые приспособления, тем многообразнее 

их функции и виды. В жизни приспособления рождаются у людей 

непосредственно, т.к. нормальное жизненное общение постоянно вызывает у 

человека разнообразнейшие психологические ходы, помогающие ему в 

осуществлении цели.  

Люди общаются с помощью органов своих пяти чувств, с помощью 

видимых и невидимых путей общения, то есть: глазами, мимикой, голосом, 

движениями рук, пальцев, телом, а также и через лучеиспускание и 

лучевосприятие. Для этого в каждом случае им необходимы соответствующие 

приспособления. При общении нам мало одних слов; они слишком протокольны, 

мертвы. Чтоб оживить их, нужно чувство, а чтоб вскрыть его и передать объекту 

общения, необходимы приспособления. Они дополняют слова, досказывают 

недосказанное. На сцене живые приспособления возникают только тогда, когда 

актёр добивается подлинного органического общения.  

Приспособление – один из важных приёмов всякого общения, даже 

одиночного, т.к. и к себе самому, и к своему душевному состоянию необходимо 

приспособляться, чтоб убеждать и себя.  

У каждого артиста свои, оригинальные, ему одному присущие 

приспособления, самого разнообразного происхождения и достоинства. Да ведь 

и в самой жизни – то же. Мужчины, женщины, старики, дети, важные, скромные, 

сердитые, добрые, вспыльчивые, спокойные и т.д. обладают своими особенными 

разновидностями приспособлений.  

Каждое новое условие жизни, обстановка, место действия, время 

вызывают соответствующие изменения в приспособлениях: ночью, когда все 

спят, проявляешься как-то иначе, чем днём, на свету и на людях. Приехав в 

чужую страну, ищешь подходящих для местных условий приспособлений. 

Каждое переживаемое чувство требует при передаче его своей неуловимой 

особенности в приспособлениях. Все виды общения – взаимное, групповое, с 
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воображаемым или отсутствующим объектом и пр. – также требуют 

соответствующих особенностей в приспособлениях. 

Если в жизни людям нужно бесконечное количество приспособлений, то 

на сцене актёрам они нужны ещё в гораздо большей мере, т.к. там мы 

беспрерывно общаемся, а потому и всё время приспособляемся. При этом 

большую роль играет самоё качество приспособлений: их яркость, красочность, 

дерзость, тонкость, акварельность, изящество, вкус. От перемены обстоятельств 

возникают новые приспособления.  

Есть актёры, обладающие великолепной фантазией в области 

драматических переживаний и лишённые способности находить 

приспособления в комедии, и, наоборот, актёры, поражающие удивительной 

находчивостью в области комедии. Но есть немало актёров, обиженных судьбой, 

с плохими, однообразными, неяркими, хотя и верными приспособлениями. Эти 

люди никогда не будут в первых рядах сценических деятелей.  

Талант актёра проявляется, прежде всего, в качестве приспособлений. 

Интересные приспособления рождаются только в момент подъёма чувства. 

Радость получает зритель, когда на сцене рождаются смелые, дерзкие 

приспособления (они подкупают, ошеломляют неожиданной правдой, заражают 

оригинальностью чувствования героя; и зрителю кажется, что только такое 

толкование верно). 

Спокойствие, возбуждение, добродушие, ирония, насмешка, 

придирчивость, упрёк, каприз, презрение, отчаяние, угроза, радость, 

благодушие, сомнение, удивление, предупреждение... Какими бы новыми 

человеческими состояниями, настроениями вы ни пополнили этот список, – все 

они окажутся пригодными для новых красок и оттенков актёрских 

приспособлений, если будут оправданы артистом изнутри.  

Резкие контрасты и неожиданности в области приспособлений только 

помогают воздействовать на других при передаче душевного состояния. 

Составлять списки разных состояний души, которые могут стать 

приспособлениями в осуществлении процесса общения на сцене.  

Но понять практический приём мало, артисту важно научиться им 

пользоваться: так, например, те, к кому подходят «здоровающиеся», должны 

отгадать, что, помимо слова «здравствуй», хочет ему сказать партнёр. 

 На каждой репетиции, на каждом спектакле менять психологические 

приспособления, углублять внутренние ходы роли, отбрасывать, не жалея, 

найденное вчера. Мысль о необходимости отказываться от предыдущего ведёт 

к одному из секретов искусства выдающихся актёров и важнейшему принципу 

творчества – импровизационному самочувствию актёра в роли в процессе 

создания художественного образа. Без сильно развитой, подвижной фантазии 



Закономерности процесса создания актёрами 
художественного образа 

Н.И. Курсевич 

 

 

http://izd-mn.com/ 25 

 

невозможно никакое творчество – ни инстинктивное, ни интуитивное, 

поддерживаемое внутренней техникой. При её подъёме же «расшевеливается» в 

душе художника целый мир спавших в ней, иногда «глубоко погрузившихся в 

сферу бессознательного» образов и чувств. 

Актёрам в хорошем смысле необходимо быть наивными, если не в жизни, 

то на сцене. Это золотое свойство для актёра. Недаром же сам А.С. Пушкин 

сказал: «Поэзия, прости Господи, должна быть глуповата». Однако, сделаться 

наивным нельзя, потому что в результате получится «наивничание», худший из 

актёрских недостатков. Поэтому артисту нужно быть наивным постольку, 

поскольку это ему свойственно как человеку, и это качество актёр должен 

бережно в себе охранять. Каждый артист до известного предела наивен. Но в 

жизни он стыдится этого и скрывает своё природное свойство. Не делайте же 

этого, по крайней мере, на подмостках.  

Для того чтобы пришла к актёру необходимая в профессиональном 

отношении наивность, надо заботиться не о ней самой, а о том, что с одной 

стороны ей мешает, а с другой – помогает. Мешает ей её злейший враг, тоже 

сидящий в человеке. Имя его – критикан. Чтоб быть наивным, нельзя быть 

придирой и не в меру разборчивым в вымыслах воображения. Помогают 

наивности её лучшие друзья – правда и вера. В этом отношении актёру важно 

осознать, что ничего «творить» не надо, а следует только со всей искренностью 

решить про себя и ответить на вопрос: «Как бы я поступил, если бы вымысел 

воображения оказался действительностью?». Когда артист поверит своему 

решению – сама собой создастся и наивность. 

Итак, прежде всего, актёр ищет то, чему он легко может поверить в 

процессе создания образа; исключить то, чему он верить не может, и важно не 

быть слишком придирчивым. При этом не наивные в жизни могут стать 

наивными на сцене, в процессе творчества. Следует отличать природную 

наивность от сценической, хотя, к слову сказать, они отлично уживаются вместе.  

Артист должен не насиловать себя, т.к. это кончается штампом и ремеслом, 

а воспользоваться уникальной способностью актёрской индивидуальности быть 

наивным и поверить происходящему на сцене. В этом случае актёр начинает с 

внимательного осмотра того, что его окружает на сцене, и старается понять 

(почувствовать), чему можно и чему нельзя поверить, на что следует направлять 

своё внимание, а что нужно оставить незамеченным, точно в тени. Другими 

словами, он переводит своё внимание от того, что ему мешает, на то, что ему 

помогает. Это правильно и хорошо.  

И когда на сцене артисты выполняют со всей правдой даже самое простое 

действие и искренно верят в его подлинность – возникает радость; радость от 

физического ощущения правды, которую актёр испытывает при этом на сцене, а 
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зритель – в зале. И то, что раньше возможно актёру не давалось, теперь 

рождается само-собой. Тогда он не мог придумывать вымысла воображения, 

теперь же ему ничего не стоит силой своего воображения оправдать уже 

существующую и ощущаемую жизнь человеческого тела создаваемой роли. 

Кроме того, наивность можно вызывать постепенно, слагать по кускам, когда она 

не создаётся сама собой. Эта работа значительно облегчается, когда семена 

вымысла воображения попадают на подготовленную почву жизни человеческого 

тела. 

Чтобы различить в искусстве столбовую дорогу от тропок и тропиночек, 

нужны знания, нужно чутье, нужен верный гражданский и глубокий 

нравственный взгляд на явления действительности. Три понятия – «вечность», 

«современность» и «злободневность» – часто смешиваются. Современное 

может стать вечным, если оно несёт в себе большие вопросы, глубокие идеи. В 

полную противоположность ей – узко злободневное никогда не станет вечным. 

Оно живёт только сегодня, а завтра уже может быть забыто. Вот почему вечное 

произведение искусства никогда не сроднится органически с простой 

злободневностью... 

Но случается, правда, что тенденция сродняется со сверхзадачей. Мы 

знаем, что к апельсиновому дереву можно привить ветку лимонного, и тогда 

вырастает новый фрукт, который называется в Америке грейпфрут. Такую 

прививку удаётся сделать и в пьесе. Иногда к старому, классическому 

произведению естественно прививается современная идея, омолаживающая всю 

пьесу. В этом случае тенденция перестаёт существовать самостоятельно и 

перерождается в сверхзадачу.  

 ...Элементы внутреннего сценического самочувствия, отшлифованные, 

подготовленные к творчеству, но не связанные общим действием, подобны 

разбросанным на столе жемчугам. Пронижите их нитью, посадите на конце её 

богатый аграф и получится ожерелье. То же и в нашем творчестве, и в 

сценическом самочувствии. Все элементы (жемчужины) надо связать в одно 

целое, пронизать одной общей творческой линией (нить), которую мы на нашем 

жаргоне называем «сквозным действием», и укрепить главную, конечную цель 

(аграф), которую мы называем «сверхзадачей пьесы и роли». Без сквозного 

действия и сверхзадачи нет сценического самочувствия и творческого действия...  

Конечно, если вы до сих пор думали, что актёр работает по наитию, лишь 

бы были способности, вам придётся изменить своё мнение. Способности без 

работы – только сырой, невыделанный материал». Моя «система» для тех, кто 

обладает творческой природой, моя система для талантливых. Скажут, что 

талант не нуждается ни в какой системе технических приёмов, он творит 

бессознательно. И это говорят многие, почти все. Но странно, этого не говорят 
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только очень талантливые, не говорят и гении; лично я неоднократно слышал, 

как раз обратное и от Ермоловой, и от Федотовой, и от Шаляпина, и от 

Садовского, и от Варламова, и от Дузе, и от Сальвини, и от Росси, Барная, и 

многих современных им талантов.  

Пока, конечно, школа актёрского мастерства небогата сознательными 

приёмами психотехники. В этой области предстоит ещё очень большая работа и 

искания. Тем больше следует дорожить уже найденным. Безоговорочно ясно 

одно: сознательная психотехника создаёт подсознательное творчество, 

которое само вдохновляет артиста. Иначе говоря, зависимость телесной жизни 

артиста на сцене от духовной его жизни особенно важна именно в актёрском 

направлении искусства. Вот почему артист драматического толка должен 

гораздо больше, чем в других направлениях искусства, позаботиться не только о 

внутреннем аппарате, создающем процесс переживания, но и о внешнем, 

телесном аппарате, верно передающем результаты творческой работы чувства – 

его внешнюю форму воплощения. И на эту работу оказывает большое влияние 

наша органическая природа и её подсознание, и в области воплощения с ними не 

сравняется самая искусная актёрская техника, хотя последняя самонадеянно и 

претендует на превосходство. 

Найти своё Я в искусстве – обязательная задача для художника. Поиски 

своего Я – трудный, порой мучительный путь. Сохранение своего Я – задача не 

менее трудная. Актёру необходимо беречь свой материал. Потеряв простоту в 

жизни, актёр теряет её навеки на сцене. 

В.Э. Мейерхольд о процессе создания художественного образа 2 

Чем воздействует театр (актёрское искусство)? 

Нам известны 5 определений: 

1) через воздействие на сознание (сюжет); 

2) воздействие через заражение переживанием (МХТ); 

3) воздействие путём внушения (факиры, гипноз); 

                                           
2Вс.Э. Мейерхольд. Наследие 1: Автобиографические материалы. Документы 1896—1903 гг. М.: 

ОГИ, 1998. — 744 с. — ISBN 5-900241-34-3 

Фрагмент брошюры, составленной Вс. Э. Мейерхольдом, В. М. Бебутовым, И. А. Аксеновым. 

Москва, изд. ГВЫРМ. 1922 

 Вс. Э. Мейерхольд: К истории творческого метода: Публикации. Статьи. СПб.: 

КультИнформПресс, 1998. 247 с. 

Гладков А. К. Мейерхольд: В 2-х т. / Вступ. ст. Ц. Кин. М.: Союз театр. деятелей РСФСР, 1990. 

   Т.1: Годы учения Всеволода Мейерхольда; «Горе уму» и Чацкий — Гарин. — 287 с., ил. 

   Т.2: Пять лет с Мейерхольдом; Встречи с Пастернаком. — 473 с., ил.С. М. Эйзенштейн. Записи 

о Мейерхольде и его театре, 1931 г.  
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4) воздействие комплексом искусств (воздействие на шесть чувств – синтез); 

5) воздействие механо-физиологическими процессами, способность 

возбуждаться от созерцания ракурсов человеческого тела и его передвижений 

(биомеханика). 

Не существует театра аполитичного, не существовало и не будет 

существовать. Актёр, произнося монолог, не только входит в образ, но 

одновременно успевает показать и своё отношение к лицу, которое он 

изображает. Актёр улыбкой, глазком выплескивается иногда из этого образа, и 

публика начинает разглядывать не только лицо пьесы, но и того, кто его 

изображает. Актёрское искусство считает крепкой базой только условный 

театр, в этом смысле, потому что он хотел, чтобы на сцене было меньше всего 

того, что мешает ему выявлять свою природу. 

Закон обще-театральный – кто позволит дать волю своему темпераменту в 

начале работы, тот неминуемо истратит его раньше её завершения и смажет всё 

исполнение. Никакая поверхностность в техническом плане недопустима. 

Удобство и благополучие должно возникнуть, когда материал технически 

хорошо оборудован, подготовлен прочной тренировкой. Только тогда можно 

пустить в ход то, что называется возбудимостью, иначе работа будет сорвана. 

 

О системе и приёмах актёрской игры 

 

Когда говорят актёры: долой переживания, то они свою игру до такой 

степени механизируют, что попадают в разрыв со своей нервной системой. 

Когда мы говорим о физиологии движений, то мы не можем брать телесные 

движения без всякого изучения сложного внутреннего механизма, который 

является комплексом нервной системы. Актёру надлежит поставить перед собой 

сложную работу не только тренировать умение группировать своё тело при 

всевозможных движениях, но ему ещё, кроме всего, надо заняться изучением 

своего нервного аппарата, чем, к сожалению, совершенно не занимается 

современный актёр.  

Все движения наших физических механизмов зависят от основного, 

главного центра, головного мозга. «Лабораторией» я называю сценическую 

площадку. Можно изучить какие угодно тексты, движения, как понимает актёр, 

но они будут механизированы, если актёр без участия мозга пустит их в ход. 

Каждая, даже самая пустяковая фраза должна пробежать через его мозг. 

Удовольствие от игры, в конечном счёте, получается от способности актёра 

распоряжаться всеми своими движениями или словесным материалом: когда он 

на минуту в игре своей останавливается, когда задумывается, зная, что он будет 
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делать, что будет говорить – то обязательно проведёт всё это через свой 

мыслительный аппарат. 

Актёр живёт на сцене двойным миром, в двух мирах – в мире того образа, 

который он выстроил, и в мире собственного Я. Он является распорядителем, 

организатором, порой авантюристом, порой трибуном, он знает, как ему всё 

расположить для определённой цели. Сегодня играть дикаря, завтра прыгать с 

крыши, а через три дня играть фашиста, и если мозг актёра совсем не участвовал 

в этом, то вы ни на одну минуту не сможете с актёром слиться, как не сможете 

слиться со скрипачом, который ни о чём не думает, кроме того, как бы добиться 

виртуозности в расположении пальцев. Когда он стал виртуозом, он стал и 

мыслителем. Когда берёт какой-нибудь трудный пассаж, вы чувствуете, что он 

вдруг задумал через музыкальную конструкцию показать вам, как он смотрит на 

мир.  

По нашему мнению, единственной и неоспоримой функцией искусства была 

и есть организация подсознания, как отдельных индивидуумов, так и групп 

людей. Образ: одна группа актёров видит его при чтении роли (кусочек его), 

другая группа – слышит и т.п. 

 

Какой человек годится в актёры? 

 

Главным свойством актёра является способность к рефлекторной 

возбудимости. Рефлекторная возбудимость есть сведение до минимума процесса 

осознания задания (время простой реакции). Человек, лишённый этой 

способности, актёром быть не может. 

        Возбудимость есть воспроизведение в чувствовании, движении и слове 

полученных извне заданий (автора, режиссёра).  

Координированные проявления возбудимости и составляют ИГРУ актёра. 

Отдельные проявления возбудимости – суть, элементы игры актёра.  

Каждый элемент игры актёра неизменно образован тремя обязательными 

моментами БИОМЕХАНИКИ: 

1. Намерение. 

2. Осуществление. 

3. Реакция. 

Осуществление 

                   Реакция 

Намерение 
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Намерение есть интеллектуальное восприятие задания, полученного извне 

(автор, драматург, режиссёр, инициатива лицедея).  

Осуществление есть цикл рефлексов волевых, миметических и голосовых 

(«рефлексы миметические» – этот термин обозначает все движения, 

возникающие в периферии тела актёра, а также и движения самого актёра в 

пространстве). 

Словоупотребление термина «чувствование» производится в научно-

техническом его значении без привнесения в него обывательского и 

сентиментального понимания. То же надо сказать и о термине «волевых». Такой 

характер изложения принят в целях отмежевания, с одной стороны, от системы 

игры нутром, а равно, с другой стороны, и от метода переживаний 

(гипнотической тренировки воображения).  

Реакция есть понижение волевого рефлекса по реализации рефлексов 

миметических и голосовых с подготовкой его к получению нового намерения 

(переход к новому элементу ИГРЫ). Актёр должен обладать способностью 

рефлекторной возбудимости. Рефлекторная возбудимость есть сведение до 

минимума процесса осознания задания («время простой реакции»). 

Интрига – взаимосплетение последовательности внешних препятствий и 

внешних способов их преодоления, сознательно вносимых в действие драмы 

заинтересованными персонажами. 

Трагические препятствия – препятствия, возникающие на пути к 

осуществлению задуманного героями вследствие их трагической виновности. 

Эта вина, не являясь по существу, а тем более в частностях нарушением каких-

либо человечески этических норм, есть принятие на себя тем или иным лицом 

драмы задачи, превышающей пределы возможностей человеческой личности и 

связанных с этим её прав. Препятствия, встречаемые трагическим героем, 

обязаны своим происхождением не злой воле заинтересованных лиц, но самой 

технике выполнения задачи, выводящей человека из человеческого ряда 

действий и чувств. 

Парадоксальная композиция. В целях большего овладения вниманием 

аудитории для достижения (поставленного себе задачей) эффекта драматурги 

прибегают иногда к смещению или полному обращению композиции; так, 

традиционно комическое положение излагают в трагической плоскости и 

наоборот, или перемещают общепринятые представления о критерии 

драматической перспективы. Весьма распространённое явление природы, 

называемое закатом, даёт достаточно полное понятие о природе подобного 

эффекта.  

Наиболее примитивным применением парадоксальной композиции 
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является простая пародия, откуда большая распространённость метода в 

комических построениях. 

 

Амплуа актёра 

 

Лицо, обнаружившее в себе наличие необходимых способностей к 

рефлекторной возбудимости, может быть или стать актёром и согласно тем или 

иным природным физическим данным занимать в театре одно из амплуа: 

должность, определяемую сценическими функциями, ей присвоенными. 

Амплуа – должность актёра, занимаемая им при наличии данных, требуемых для 

наиболее полного и точного исполнения определённого класса ролей, имеющих 

установленные сценические функции.  

 Самое ценное в актёре это индивидуальность. Сквозь любое, самое 

искусное перевоплощение индивидуальность должна светиться. Был актёр 

Петровский, обладавший поразительной техникой перевоплощения, но он так и 

не стал большим актёром: у него не было индивидуальности. Может быть, она и 

была когда-то в зачатке, но он не только не развил её, но совершенно стёр. Мне 

кажется, что индивидуальность есть в исходной точке у всех: ведь все дети не 

похожи друг на друга. Любое воспитание индивидуальность стирает, конечно, 

но актёр должен защищать свою индивидуальность и развивать её. 

У меня есть привычка – когда я знакомлюсь с новым человеком, я всегда в 

своём воображении прикидываю: каким он был ребёнком? Попробуйте, это 

очень интересно и поучительно. Так вот, у нас в труппе есть один актёр, которого 

я при всём своём воображении не могу представить в детстве. Он, как луковица: 

за одним образочком – другой, и ещё другой, и ещё, и так до конца… Он начисто 

стёр свою индивидуальность и при отличной технике во всех ролях 

посредствен… 

Всякое произведение искусства прежде всего ценно тем, что в том 

произведении выступает лицо художника. Очень часто бывает, что материал 

богатый, а лица актёра нет. Это не заслуга – такая объективность. Необходимо, 

чтобы индивидуальность сквозила. 

 

Гротеск в творчестве актёра 

 

Гротеск – умышленная утрировка и перестройка (искажение) природы и 

соединение предметов, не соединяемых ею или привычкой нашего 

повседневного опыта, при настойчивом подчёркивании материально обыденной 

чувственности формы, создаваемой этим путём. Отсутствие такой 
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настойчивости, переводя приём перестройки и комбинации в область вне 

материальной игры фантазии, обращает гротеск в химеру. В области гротеска 

замена разрешения готовой композиции разрешением прямо противоположным 

или приложением известных и почитаемых приёмов к изображению предметов, 

противоположных предмету, установившему эти приёмы, называется пародией. 

Театр, являясь вне-природной комбинацией естественных временных, 

пространственных и числовых явлений, неизменно противоречащих 

повседневности нашего опыта, по самому своему существу есть пример 

гротеска. Возникнув из гротеска обрядового маскарада, он неизбежно 

разрушается при какой угодно попытке удаления из него гротеска в качестве 

основания его бытия. Будучи основным свойством театра, гротеск для своего 

осуществления требует неизбежной перестройки всех элементов, извне 

вводимых в сферу театра, в том числе и необходимого ему человека, 

переделывая его из обывателя-личности в лицедея. Переделка эта, имея целью 

приготовить чувственно материальный элемент вне природной комбинации 

гротеска, отбрасывает из сценических способностей актёра целый ряд их 

проявлений в пользу одной какой-либо определённой их группы, 

предназначенной для занятия лицедеем определённого театрального места и 

исполнения им строго квалифицированной должности. 

 

Принципы биомеханики 

 

В каждом актёре обязан сидеть режиссёр. Он не только анализирует, он ещё 

и строит (от столба к столбу, от одного здания к другому…) – он рисуется себе 

как импровизатор. В этом прелесть драматического театра. Задумавшись при 

какой-то остановке, успевает не только самоорганизоваться, проанализировать, 

но ещё способен учесть состав зрительного зала, для того чтобы уметь 

распорядиться им. И вот тут-то именно предыгра. Мы ещё не сможем построить 

предыгру в одну секунду, нам нужны ещё три, пять секунд, потому что ещё не 

наступила пора. 

Идти против норм можно только после того, как эти нормы хорошо усвоишь. 

Самый большой новатор – тот, кто сильнее всех в нормах. Отношение актёра к 

сцене как к площадке, уготованной для небывалых сценических деяний. «Раз я 

знаю», – говорит наш актёр, – «что я вхожу на площадку, где декоративный фон 

не случаен, где пол площадки (подмостки) слит с линиями зрительного зала, где 

царит музыкальный фон, то я не могу не знать, каким я должен на эту площадку 

вступить. Так как моя игра будет доходить до зрителя одновременно с 

живописным фоном и музыкальным, то для того, чтобы совокупность всех 
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элементов спектакля имела определённый смысл, игра должна быть одним из 

слагаемых этой суммы действующих элементов».           

На предварительных упражнениях, на репетициях надо все эмоции 

обозначать слегка пунктиром, только намечая точно, где и когда должен 

произойти взрыв. Неподготовленный технически выкрик неминуемо выведет из 

равновесия; его придётся искать заново, т.е. сызнова начинать всю работу. 

У актёра всегда на первом месте проверка тела. В человеке мы держим не 

образ, а запас технического материала. Актёр всегда в положении человека, 

организующего свой материал. Он должен точно знать свой диапазон и все 

приёмы, которыми он технически располагает для выполнения данного 

намерения. Квалификация актёра всегда пропорциональна числу комбинаций, 

имеющихся у него в запасе приёмов. 

Мы всегда понимали биомеханику не только так, что если актёр 

совершенствует свой словесный аппарат или аппарат своих движений, то он не 

может стать ещё актёром. При способности каждую минуту анализировать свои 

движения (в лаборатории при предварительной работе актёр тяжелодум) и на 

основании своего анализа с каждой минутой, с каждой репетицией он делается 

легче, его мыслительный аппарат делается всё подвижнее и подвижнее. 

Система биомеханики отличительна от других тем, что момент оформления 

имеет решающее значение (и не от психологии к движению мы идём, а как раз 

наоборот). Мы говорим: я должен изобразить на сцене человека, который от 

испуга бежит, бежит испуганный нападением собаки. Значит, что же мне нужно 

сделать. Мне нужно выискать в себе все чувства испуганного лаем собаки 

человека и затем суметь хорошо побежать от собаки? Нет. Я должен вызвать в 

себе не до того момента, как я побегу, – а когда я побегу, во мне вызовутся 

верные чувства испугавшегося человека. И когда вы становитесь на такую точку 

зрения, вы будете подходить к образу человека, побежавшего в испуге, он всё 

время оглядывается, не догонит ли его собака злая. Если вы это себе 

представите, всегда будет верная эмоция. 

А вот что можно сделать: например, наблюдать за скорбящим, и в результате 

такого наблюдения вы тоже настраиваетесь скорбно. Подражательно ты тоже 

становишься скорбным, и может случиться, хотя может и не случиться, что у 

тебя вылезет слеза. Ну и больше ничего не надо. Но необходима выдержка, 

спокойствие, и с годами это всё больше усиливается. Это, так сказать, 

тренировка, это ремесло актёра: артист должен уметь выковывать, тренировать 

себя, он должен уметь использовать свой опыт и наблюдения. Тут должно быть 

умение организовывать, как из ста случаев выбрать два наиболее типичных.  

Актёр говорит, что вначале получается материал, я не тороплюсь, даю 
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возможность моему мозгу ворочаться и, так сказать, себе представлять. Он ещё 

не позволяет перевоплощаться. Он хочет представить себе так, как приходит ему 

в голову. Это не актёр его играет, а как будто он его видит или слушает. Пусть 

это будет в каком-то тумане. И только через некоторое время актёр ясно его 

представляет таким и таким-то. Этим отличается опытный актёр от неопытного. 

Так как опытный много тренировался, то этот процесс у него происходит 

быстрее.  

И вот когда всё совпадает с тем, как он себе представляет, тогда начинается 

оседлывание коня. Оседлывать можно тогда, когда этому предшествовала 

большая длительная работа. Актёр, даже очень способный, должен раскладывать 

в своём сознании ряд явлений жизни. У актёра должна быть такая система, как у 

Флобера. Флобер, когда писал последнюю вещь, изучил колоссальную область, 

ему неведомую, причём так добросовестно, что на эту тему он мог говорить, как 

специалист. 

Ничего случайного биомеханика не терпит, всё должно делаться 

сознательно с предварительным расчётом. Каждый работающий момент 

должен точно установить и знать, в каком положении его тело и свободно 

пользоваться каждым членом для выполнения намерения. 

Первый принцип биомеханики: тело – машина, работающий – машинист. 

С точки зрения биомеханики. Никогда не удаётся достичь требований, если 

не будет подходящего положения тела, позы. Известный психолог Джемс сказал, 

что человек, сделав вид, что он бежит от преследующей его собаки, вызвал у себя 

все эмоции, которые свойственны бегущему от преследующей его собаки, т.е. 

часто бывает, что положение нашего тела в пространстве влияет на всё, что мы 

называем эмоцией, интонацией в произносимой фразе, точно есть какой-то 

толчок в мозг, изнутри, не в смысле внутреннего мира только. Так что, если я 

сяду в позу читающего, обязательно у меня будут интонации читающего, 

поэтому тебе нужно, для данной задачи, отклониться, книжечку держать как-то 

сбоку, чтобы не было позы читающего, и у тебя появятся интонации 

произносящего, поэтому биомеханику нужно и в этом учесть. 

 

Игра актёра 

 

Актёр обязан определить своё отношение (приятие и неприятие) к Миру.  

Зная, почему всё кругом так, а не иначе, зная, как возникло это произведение 

театрального искусства, актёр, вступающий на площадку, преображает себя, 

становясь произведением искусства. Хозяин сцены – актёр – заявляет о своей 

радостной душе, о своей музыкальной речи и о гибком своём, как воск, теле. 
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Движения, вызываемые необходимостью подчиняться в работе закону 

Гульельмо обязывают к мастерству, почти равному мастерству акробата 

(японский актёр – акробат и танцовщик). Слово обязывает актёра быть 

музыкантом. Пауза напоминает актёру о счёте времени, обязательном для него 

не меньше, чем для поэта. Моя игра будет доходить до зрителя одновременно с 

живописным фоном и музыкальным. Чтобы совокупность всех элементов 

спектакля имела определённый смысл, игра должна быть одним из слагаемых 

этой суммы действующих элементов.  

Для постановки какой-нибудь пьесы нужно много различных материалов. 

Самым главным из них является человеческое тело. Можно изучать тело с точки 

зрения анатомии, но для участия в пьесе актёру такое изучение недостаточно: он 

должен изучить своё тело, чтобы в каждую минуту он знал, как он выглядит. 

Актёр должен уметь познавать себя в пространстве, каждое его движение 

должно быть строго рассчитано. Если персонаж падает, актёр – исполнитель 

роли должен знать, почему он падает, от какого нерассчитанного движения он 

потерял равновесие. Изучение тела для актёра означает также и изучение 

костюма, являющегося для него как бы частью его тела.  

Некрасивого тела у актёра нет – нет только умения носить себя и по 

полному изучению своего тела умелого пользования им (Ж. Мюне-Сюлли так 

умел поднести свой кривой глаз, что весь Париж терял голову от того, как он 

умело может косить в нужный момент). Основная забота актёра на сцене – 

ощущать себя в пространстве сцены. Создавать роль без знания того 

пространства, где будешь действовать, – ерунда. 

Благополучие выразительных средств рук и ног – зависит от правильно 

найденного центра равновесия всей системы своего тела. Чувство равновесия 

должно чувствоваться так остро, что дефект в сросшемся с телом костюме 

должен физически весомо ощущаться телом актёра (способность дэнди – без 

зеркала ощущать состояние костюма). Ощущение равновесия актёру нужно не 

менее, чем канатному плясуну.  

Другие выразительные средства: глаза и рот. Хорошего актёра от плохого 

можно отличить по глазам – глаз второго не видел никто. Первый умеет, не 

утомляя, сосредоточивать глаз на определённом предмете – фиксировать глаз. 

И в первую очередь в порядке должны быть глаза и рот. Вялый рот и мутные 

глаза – актёр не владеет ими. А потому никогда не играть утомлённым.  

Закон «актёр, входя на сцену, должен держать глаза на линии горизонта, 

тогда все отклонения будут уже восприниматься как акты, действия – изменения 

состояний, оттенки их» (хотя это чисто техническое проявление). Например, 

раскройте широко глаза – ужас, – и вы можете вовсе не быть в ужасе, 
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восприниматься же это будет именно так. Актёру надо уметь технически 

расписывать глазами что угодно, т.е. изображать их состояние при том или ином 

проявлении состояний человека. Артикуляция глаз труднее артикуляции губ, у 

последних (от болтовни) большой опыт. Упражнения нужны, чтобы иметь 

комплекс испробованных движений. Слезу пускать также надо искусственно – 

настолько изучить себя, чтобы знать, какой аппарат пустить в ход, чтобы 

выступила слеза. 

В каждом актёре, приступающем к работе над ролью, находятся как бы два 

человека: первый – он, актёр, фактически существующий, телесный, 

собирающийся реализовать (сценически воплотить) данную ему роль (A1), и 

второй – фактически ещё не существующий, которого он, актёр, собирается 

послать уже в готовом виде на сцену (A2). A1 отнесётся к A2 как к материалу, над 

которым ему придётся работать. Прежде всего, A1 должен видеть A2 на 

сценической площадке, ибо вполне ясно, что игра актёра находится в 

сильнейшей зависимости от её размера, от её форм и т.п. 

Уже в начале работы актёра над ролью наблюдаются два момента: первый – 

чисто драматургический (видеть второго Я на сценической площадке), а 

второй – режиссёрско-художественный (видеть сценическую площадку). Только 

уяснив себе эти два момента, актёр приступает к изучению линий своего тела на 

воображаемой сценической площадке. Но рассмотрение и изучение тела должно 

непременно начинаться с самых грубых основных движений. Мягкие движения 

последуют потом. Ведь не рисуем же мы дерево, начиная с тонких листьев. 

Грубый ствол – вот основа нашего рисунка. В нашей актёрской работе этим 

стволом являются основные грубые движения, мелкие же движения – это тонкие 

листья, время которых наступит только тогда, когда ствол будет уже готов. 

Если актёр увидел себя, прежде чем идти на сцену, на секунду хотя бы, и 

остался недоволен собой, он не может играть. Если же он идёт с уверенностью, 

что это здорово, – он себе внушает силу. Может быть, в первый момент – не 

особенно удачно, но, если он в себя влюблён, через несколько минут он 

овладевает сценой, и ему начнут аплодировать. В такой же мере, как важно для 

актёра видеть себя на сцене, важно для него и слушать себя на сцене. Из записок 

многих великих актёров мы узнаём, что они слушали себя долгое время, не 

произнося ни единого слова. Это обстоятельство весьма важно учесть. И вот 

только тогда, когда актёр уже ясно воображает себя двигающимся и говорящим 

на сцене, он может, изучая роль, соединять слова с телодвижениями. 

Актёры не должны заучивать роль, а запоминать с местом, с положением 

своего тела в определённом пространстве и времени. От движения – к слову. 

Эмоция из рефлексов – сперва ведёт и укрепляет пантомимическое исполнение 
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пьесы, затем возникают слова, и они звучат трепетнее.  

Количество приёмов и умение комбинировать – квалификация актёра. 

Создание роли – раздвоение себя на двоих: 1-й – продукт реализации, 2-й – 

формирующий и критикующий мастер (см. Коклена). Игра ребёнка: 1) элемент 

подражательный (под взрослых) и 2) – фантазия. И дети делятся на обезьянок, 

сочиняющих, творящих своё. Таковы и актёры – подсматривающие и творящие. 

В гротеске подсматривание допустимо, ибо от подсмотренной до созданной 

фигуры невероятный путь. 

Творчество актёра резко отличается от творчества драматурга и режиссёра 

тем, что он творит на публике, наличием в нём импровизационных возможностей 

под влиянием воздействия на него зрителя: в его творчестве не всё 

предусмотрено, например, неприятие публикой, – необходимость тут же 

перебороть или сейчас же перепланировать и перекомпоновать… Преимущество 

актёра перед автором и режиссёром, что он может импровизировать своё 

техническое воздействие на публику своими выразительными средствами 

(иначе – как сыграть 300 раз!). 

Контакт с публикой внешне ощутим (дыхание, шумы). Публика этим 

подаёт свою реплику, которую актёр должен принять и использовать. 

Чувство времени. Наравне с чувством пространства – развить чувство 

времени. Музыкально-автоматически чувствовать длительность паузы, а не 

путём отсчёта. Такт в импровизации. Чувство меры. 

Наблюдения. Надо из них иметь свой запасной материал (чтения, 

путешествий, виденного), из которого бессознательно черпаешь нужное в 

нужный момент. И никогда не порывать с жизнью (о фантазии). Актёр – птица, 

одним крылом чертящая землю, другим – в небе. Разрыв с жизнью приводит от 

драматического движения к беспредметному цирковому акробатизму. 

Воображение должно работать лишь в подготовительной работе, но не на 

спектакле. Никогда не выпаливаться до конца (голос и возбудимость). Публике 

всегда должно казаться, что у него ещё в запасе очень много: «А ведь он… ещё 

может дать». То же в жесте. Иначе бестактно. Надо интриговать зрителя своими 

возможностями, чтобы он вечно ждал: вот-вот…  

Есть момент, когда актёр выходит из состояния подготовительной работы 

оценщика, подобного режиссёру, когда он перестаёт видеть на себе разбивку – 

он отметает всё, уходит из рук и сам накатывает своё. И в этот момент нужен 

такт режиссёра, чтобы не влезть в его работу в такой момент: актёр в движении 

создаёт задуманное с волнением…  

Правильно разместить себя на волнение – результат – волнение. Радость 

угаданности явится у актёра, когда режиссёр его поставил именно так, как 
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нужно. И эта радость явится импульсом для волнения. Пульсация волнений 

(кривая) есть результат пространственно-пластического размещения. 

Изобретательность и композиторство – то, что «подогревает» технику 

актёра, оживляет её. 

Возбудимость – результат хорошо используемого и тренированного 

материала. Обратное понятие темпераменту – «я заволнуюсь, и всё придёт». 

 

Темповая игра 

 

Быстрый темп – не есть скороговорка. Темп – нанизывание в динамике  

интересной группировки слов курсивной (существенной по стержню) части 

текста. Слова должны соскакивать с концов губ как шарики, горошины, бисер и 

разбрасываться по сценической площадке.  

Понятие «кинематографичности» на театре означает движение актёра на 

громадных сценических пространствах и ускоренный темп этого движения. Что 

заставило нас ощутить темп как новый смысловой элемент театра, элемент не 

меньшей важности, нежели жест и слово. Игра комбинациями отрезков времени 

может иметь смысловое значение, т.е. комбинации отрезков времени – 

театральный приём большой важности. Уже игра рук, лица и др. является 

подчёркнутой категорией темпа. 

Вся роль есть непрерывная игра отрезками времени большей или меньшей 

протяжённости, которые, накопляясь в одной комбинации, создают сами по себе, 

используя мимическую игру лишь как подсобный материал, впечатление то 

тревоги, то радости, то отчаяния, то похоти и т.д. Если мы, например, обратим 

внимание на мимические элементы – игру лица, рук, смену ракурсов, то с 

ясностью убедимся, что они имеют не мимический, а темповой характер. 

Впечатляет самоё расположение временной комбинации – временных отрезков: 

Первое появление тревоги – 8 сек. 

Остолбенение – 10 сек. 

Нарастание тревоги – 14 сек. 

Тревога достигает предела – 15 сек. 

Внезапное разряжение – 4 сек. 

Мимика и ракурсы имеют здесь служебное значение: они служат сигналами, 

отделяющими временные отрезки. Так, например, резкое поднятие головы 

служит заглавием игры о тревоге; внезапное засовывание руки за борт – сигналом 

к развязке. 

Темповая игра в тысячу раз сильнее бьёт в цель, нежели обычная 
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мимическая.  

Возьмём пример из «Ревизора». Когда Хлестаков «хлёстко» целует Анну 

Андреевну, вбегает Марья Антоновна: «Ах, какой пассаж!». Матушка принимает 

позу оскорблённой добродетели и закатывает патетический реприманд своей 

дочке. Марья Антоновна слушает грозный выговор. К ней подходит капитан, 

останавливается, закладывает руки в карманы брюк и наглым взглядом, но с 

сочувствующей матушке укоризной смотрит на смущённую барышню. В тот 

момент, когда Анна Андреевна величественно корит дочь: «Тебе есть примеры 

другие – перед тобою твоя мать», – капитан с отчаянным жестом хватается 

руками за голову и, несколько согнув колена, отходит вглубь, всем своим 

телодвижением выражая отчаяние, охватившее его при мысли о добродетели 

матушки. И этот немой жест без отказа доходит до зрителей, заставляя их 

смеяться от всей души. В данном случае мы имеем перед собой характерный 

приём «переключения», часто и разнообразно применяемый нами. Пафос Анны 

Андреевны переключается, жест капитана уничтожает её величие, разоблачает 

её, раскрывает её лицемерие и мощно живописует её распущенность. 

Переключение при помощи немого персонажа и немого жеста также 

является методом построения роли, спектакля. Таким путём производится 

перевод из одной тональности в другую. Нарастание пафоса срывается и 

опрокидывается в смех. 

Ты знаешь разницу между метром и ритмом? Что такое метр? Метр – это 

определённая расстановка времени. Метр заведует тем, чтобы вести счёт 

времени, ну, например, в музыке, такт, если, например, вальс написан на 3/4, то 

метр – это время, которое можно отсчитывать раз, два, три. Ритм заведует тем, 

чтобы возможными способами, самыми сложными способами скрыть метр, т.е. 

чтобы он не пролезал, не простукивался. Ритм старается внести такие 

нюансировки, которые всё время скрывали бы эти «раз», «два», разлагает этот 

счёт на целый ряд нюансировок.  

Если всё механически размещено, всё установлено, – нет импровизации – не 

заражает, зрительный зал не привстаёт. Технически делается это точно, но 

видны белые нитки задания, они не скрыты импровизацией. Надо уметь сухой 

теме дать цветение, чтоб не была видна работа математика. Обычно 

импровизация понимается как обыгрывание частностей. Это не импровизация. 

Обыгрывают частности, не видя плана в целом. Надо уметь работать в 

пределах игровых моментов (планов). 
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Элементарный курс биомеханики 

 

Тело должно быть одухотворено 

 

Биомеханика 

движение 

слово 

мозг (мысль) 

 

Два совершенно одинаковых по своему дарованию актёра: первый – 

который умеет овладевать движением и знает все секреты в этом отношении, а 

другой этого не знает. Кто лучше произнесёт слово? Конечно, тот, кто овладел 

движением. Шаляпин никогда себе не позволял произнести музыкальной фразы 

без того, чтобы этой фразе не предшествовал посыл движением. 

[Станиславский] у нас спрашивал: когда вы произносите вот этот монолог, 

больно ли большому пальцу? Мы отвечали: «Нет». Тогда Станиславский 

говорит: «Значит, плохо». (Если актёр хорошо читает монолог, он обязательно 

движется, это можно заметить.) Некоторые думают, что на сцене жест сам по 

себе происходит. Ничего подобного. Нет отдельных жестов. Нет мимики. 

Движение, слово имеют своей областью тренаж, но слово отдельно без движения 

не существует. 

Мы только помогаем природе. Тут не только движения, не только слова, но 

и мозг. Мозг должен стоять на первом месте, потому что мозг – это то, что 

является инициатором задания самому себе, мозг – это то, что ориентирует, что 

даёт ряд движений, акцент и т.д. Актёр у нас является не просто физическим 

телом, актёр у нас является актёром-мыслителем, актёром-трибуном, хорошо 

знающим всю политическую обстановку. Мы не смотрим так грубо, как 

виталисты и механисты, – это материя душевная, а это – только физическая. Мы 

говорим: не только физиология определяет поведение человека, важен мозг, нам 

важно, чтобы этот мозг был начинён здоровым содержанием.  

Актёр, когда учит роль, должен рассматривать, что он в этом образе должен 

защищать, быть адвокатом этого образа или быть его прокурором. Так что 

актёр нашего театра в каждом изображаемом образе показывает своё отношение 

к образу, им представляемому. 

Некоторые думают, что искренность – это принадлежность мхатовской 

системы, а у нас искренность – не полагается, у нас игра поставлена на умении 

поставить себя в верный ракурс, ногу задрать, голову задрать, слова произносить, 

как какие-то куски, которые действуют, как какие-то пружины нашей 

биомеханической системы. Но при всём этом речь может быть произнесена 
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искренно и неискренно. У каждой фразы есть своя мелодия и свой тембр. Можно 

подобрать такую мелодию, что она будет абсолютно не соответствовать тому, 

какое содержание вложено в эту фразу. Когда актёр подберёт неправильную 

мелодию – фраза звучит неискренно, т.е. просто неправильно. 

Когда верна мелодия? Весёлая фраза стремится в высоту, трагическая же 

фраза имеет тяготение мелодии вниз. В отношении тембра весёлая фраза 

стремится к подъёму, она очень прозрачна, очень светла, фраза же с трагическим 

содержанием – как будто на инструмент надевается сурдина, придаётся большая 

заглушенность и притом мелодия тяготеет вниз, она завуалируется. 

Когда говорится искренно, это не значит копание в области душевного 

состояния героя, потому что есть выразительные средства, которые могут быть, 

как в музыке, терминологически точно установлены. Надо установить со 

стороны содержания: мажор это или минор.  

Потом сюда же входят такие вещи: например, стаккато. Эти определения 

имеют тоже своё содержание. Стаккативное раскрывает одну сущность 

содержания, легативное раскрывает другую сущность содержания. 

Законы для музыкального искусства входят как законы, которые нам 

надлежит изучать. Поскольку человек говорит фразу, он является сочинителем 

мелодии. Мы знаем, что если человек берёт стакан, так он должен быть таких-то 

размеров и т.д. Мы должны знать, почему тут пауза, а тут люфт-пауза, и мы 

должны знать, почему эта партитура не должна превращаться в длительное 

фермато. На всём этом мы тренируемся. 

Нужно уметь играть модуляции, т.е. переходы одной части в другую. 

Модуляция – это вливание, это промежуточная инстанция между одним и другим 

куском. Для того чтобы уметь играть модуляции, нужно сосредоточить своё 

внимание в отношении прошлого, только что сыгранного, и в отношении 

будущего, которое я намереваюсь играть. 

Наш спектакль нужно рассматривать как спектакль движущийся, он 

постоянно находится в состоянии движения вперёд… – чтобы актёр знал, что от 

него требуется не только, чтобы он вошёл на сценическую площадку и бухнул 

реплику, а, чтобы он знал, какая высота напряжения до него игралась на сцене, 

созданная его партнёрами, чтобы он, войдя на сценическую площадку, не 

разрушил, а включился бы и составил продолжение этого музыкального 

движения.  

 

Положение об актёре 

 

1. Работа актёра – это познание себя в пространстве. Надо так изучить своё 
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тело, чтобы, приняв то или иное положение, в точности знать, как в данный 

момент оно выглядит. 

2. Творчество актёра выявляется в движениях, которым при посредстве 

воления придаётся яркость, колоритность и способность заразить зрителя. 

3. Особенностью творчества актёра, в противовес творчеству драматурга, 

режиссёра и иных художников, является то, что творческий процесс протекает 

на глазах у зрителей, вследствие чего актёр находится с ним (зрителем) в каких-

то соотношениях и ставит зрителя в положение живого резонатора, 

откликающегося на все возникновения актёрского мастерства. Обратно, 

улавливая чутким ухом свой резонатор (зрительный зал), актёр моментально 

реагирует посредством импровизации на все требования, оттуда исходящие. По 

целому ряду признаков (шум, движение, кашель, смех и т.п.) актёр должен 

безошибочно определить отношение зрителя к спектаклю. 

4. Актёр должен быть в высшей степени ритмичным, он должен слышать 

не только ушами, но и каждой точкой своего тела; мало слышать, он должен 

уметь владеть каждой частью своего тела: нужно сочетать ритмику и 

гимнастику. 

5. В искусстве актёра мы различаем акробатическую, музыкальную, 

танцевальную части, искусство носить костюм и искусство общаться с 

предметами на сцене. 

6. Изучение тела для актёра означает также изучение костюма, являющегося 

для него как бы частью его тела. 

7. В комплексе факторов, образующих спектакль, где каждое из слагаемых 

имеет строго определённую величину, игра актёров, являясь одним из элементов 

спектакля, находится в неизбежном соподчинённом отношении ко всему 

целому. 

8. Материалом актёрского искусства является человеческое тело, т.е. 

туловище, конечности, голова, голос. При изучении своего материала актёр 

должен исходить не из анатомии, а из пригодности тела как материала для 

сценической игры. 

9. Одним из важнейших моментов обладания своим материалом является 

уменье ставить и перемещать своё тело в сценическом пространстве, т.е. играть 

ракурсами. (Ракурс – значит сокращение, зрительное изменение формы 

предмета, поставленного в непривычное для наблюдателя положение, 

преимущественно в горизонтальной плоскости зрения). Если возьмём игрушку 

би-ба-бо, то мы увидим, что игрушка воспринимается нами то как смеющаяся, 

то как плачущая и т.д., несмотря на то, что маска би-ба-бо неподвижна, 

изменения же зависят исключительно от смены ракурсов: секрет не в мимике, а 
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в телодвижениях, маска при умелом использовании может выражать всё, что 

выражается мимикой. 

10. Нужно так изучить механику своего тела, чтобы точно знать зависимость 

и систему каждой отдельной его части. Каждое движение, хотя бы мизинца, 

тотчас же должно отражаться во всех частях тела, каждое движение одной его 

части сейчас же перестраивает соотношения, в каких расположены части нашего 

тела. Нужно постигнуть законы баланса и уметь так распоряжаться своим телом, 

чтобы в нужный момент сразу находить точку устойчивости. 

11. Некрасивого тела у актёра не существует есть только неумение носить 

себя и неумение им пользоваться. 

12. Хорошего актёра от плохого можно отличать по глазам: глаз плохого 

актёра никогда не видишь. Глаза надлежит тренировать, сосредоточивая взор на 

определённых предметах, если глаз хочет соскользнуть с предмета, то силой 

воли надлежит удержать его на месте. 

13. Актёр, выходящий на сцену, должен держать глаза на линии горизонта, 

когда он их держит на этой линии, тогда все остальные положения глаза могут 

рассматриваться как ракурсы.  

14. Жест, возникающий в результате движения всего тела актёра, являясь 

как бы ответным по отношению к движению тела, должен быть также построен 

по законам баланса данного движения. 

15. Техника актёра, не пропущенная сквозь спектр жизни, может привести 

его к беспредметному цирковому акробатизму. 

16. В своём творчестве актёр, кроме технического запаса, использует также 

и тот материал наблюдений, который накапливается у него в течение всей его 

жизни. Наблюдения жизни нужны нам не для того, чтобы мы их с 

фотографической точностью переносили в нашу работу (в «игру»), а для того, 

чтобы использовать их в качестве материала, над которым мы будем тренировать 

нашу технику. 

17. Необходимым свойством актёра является способность, рефлекторно 

возбуждаясь, разряжать избыточный запас энергии. Человек, лишённый этой 

способности, актёром быть не может. 

18. В основу системы игры должны быть положены принципы 

биомеханического воззрения на природу человека. В силу этого воспитание в 

актёре возбудимости (способности воспроизводить в чувствованиях, в движении 

и в слове полученное извне задание) проводится таким образом, что психические 

процессы становятся результатом физического благополучия. 

19. Биомеханическая система игры основана на том, что верное 

возникновение возбудимости обусловливается верным размещением 
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физического тела актёра в пространстве, причём каждому моменту будет дано 

верное отношение. 

20. Координированные проявления возбудимости составляют игру актёра; 

отдельные проявления возбудимости – элементы игры актёра. 

21. Материалом игры актёра (его работы) является сам актёр. В силу этого 

мы имеем явление, когда в одном лице сосредоточены и материал, и конструктор 

его. Итак, актёра мы можем представить формулой, где A2 есть материал и A1 – 

конструктор, контролер, а N есть совокупность этих двух элементов в работе. 

22. Каждый элемент игры актёра неизменно (жизненно) образован тремя 

обязательными моментами: намерение, осуществление и реакция (автор, 

драматург, режиссёр, инициатива актёра).  

Осуществление – цикл рефлексов волевых, мимических (движения, 

возникающие в периферии тела актёров, а также движения тела актёра в 

пространстве) и голосовых. 

Реакция есть понижение волевого рефлекса по реализации рефлексов 

мимических и голосовых с подготовкой его к получению нового задания 

(переход к новому элементу игры). 

Рефлекторная возбудимость есть сведение до минимума процесса 

осознания задания (время простой реакции).  

23. Возбуждение (волнение) и отличает актёра от марионетки, давая первому 

возможность заражать зрителя и вызывать ответное волнение, являющееся 

уже пищей (топливом) для последующей игры (состояние экстатическое). 

24. Для проверки, насколько правильно работает у актёра его A1, можно 

установить следующий опыт: 

Вы пускаете испытуемое лицо через анфиладу комнат, одна из дверей 

зеркальная, занавешенная (испытуемое лицо не знает об этом). В некий момент 

подхода испытуемого к этим дверям занавес падает, открывая зеркало. Лицо, у 

которого правильно работает A1, в этот неожиданный для него момент 

подтянется, весь как-то подберётся, сорганизуется внешне, займёт верное 

положение по отношению к окружающему его пространству. Пройдя эту дверь 

с зеркалом, он будет продолжать дальше в воображении видеть себя по 

отношению к окружающему. Ясно, что чем дальше он уйдёт от зеркала, тем 

слабее будет становиться это состояние. Итак, мы можем установить даже 

закономерность, а именно: длина пройденного пути, во время которого 

ощущалось это вышеприведённое состояние контроля A1, обратно 

пропорциональна силе этого контроля. Актёр должен так натренировать своё A1, 

чтобы сила контроля не уменьшалась, а, наоборот, увеличивалась. 

25. А2 – материал – должен быть доведён у актёра до такого состояния 
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тренирования, когда возможно жонглирование комбинациями своих навыков. 

Эти навыки и составляют тот технический запас движения (тела, голоса, лица) 

волевых импульсов и работу нервной системы, которыми он оперирует, даёт 

основание своему A1 делать задание, создавать конструкцию своей роли. 

A1, давая задание A2, не только видит всё время его на сценической 

площадке, но и делает выводы из тех или иных положений A2, что даёт толчок к 

новым, ещё неизвестным A1 комбинациям технических навыков (импровизация). 

26. Реализация актёром своей роли обусловливается: 1) тем амплуа, в рамки 

которого она втиснута, 2) драматургической и режиссёрской партитурой. 

27. Амплуа тем помогает реализации роли, что комбинирует целый ряд 

признаков, исходя из взаимодействия внешности и сценических функций. 

28. Драматургическая и режиссёрская партитура, построенная на 

музыкальных основах, даёт актёру возможность найти верное распределение 

сценического времени общего действия и каждого момента и найти верное 

расчленение и использование сценического времени-пространства. Таким 

образом, верное понятие «партитура целого» даёт правильное ритмическое 

чередование остальных положений, отдельных проявлений рефлекторной 

возбудимости. Иначе говоря, внутренняя сторона построения роли как 

результата всей формы есть ритмическое чередование разной интенсивности 

отдельных положений. 

29. Жизненные наблюдения, которые накапливаются у актёра, являются, 

наряду с техническим запасом, тем материалом, которым актёр и располагает 

согласно плану своей роли. Эти жизненные наблюдения заканчиваются у актёра 

таким образом, что он улавливает из каждого жизненного явления ритмическое 

чередование точек равновесий, законных для каждого данного положения. 

Заканчивая наблюдения жизни, актёр должен, прежде всего, иметь в виду 

походку как ритмическое выявление особенности того или иного индивидуума. 

30. План построения актёром своей роли возникает в период совместных 

репетиций с режиссёром. Самостоятельное осуществление этого плана и 

построения надстройки актёра в роли начинается с момента, когда режиссёр 

заявляет, что это его последняя репетиция. 

31. При построении своей роли актёр исходит из: 

1. Амплуа (внешность, сценические функции). 

2. Режиссёрской схемы драматургического материала. 

3. Того наброска роли, который ему предлагает режиссёр. 

4. Всей совокупности всех элементов строящегося спектакля. 

32. При построении своей роли актёр руководствуется следующими 

принципами: 
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1. Строгая экономия движения и жестов (скупость выразительных средств), т.е. 

разрешает себе только те движения и жесты, которых достаточно, чтобы 

довести до сведения зрителя то, что нужно актёру сообщить. Это вызывается 

свойством актёрской работы, влекущей за собой быструю утомлённость; чтобы 

избегнуть её, т.к. в утомлённом состоянии актёр не может проявить максимума 

возбудимости, необходимо строго рассчитывать (рационализировать) свои 

движения, допускать только крайне необходимые, избегая движений, не 

имеющих цели. 

2. Актёр использует свой запас жизненных наблюдений с целью ритмической 

характеристики особенностей построения роли, для чего главным образом 

используется походка как элемент дансантности. 

33. Актёр, приступая к работе над ролью, на своём экземпляре делает свои 

ремарки. Образец страницы экземпляра роли: 

 

Текст роли Ремарки актёра 

 

В своих ремарках актёр фиксирует: 

1) движение, как пространственное, так и временное, 

2) речь, как со стороны музыкальной, так и в отношении координации её с 

движениями. 

34. Перед работой над ролью – техническая тренировка своего материала. 

 

У каждого актёра, прежде чем он начинает играть, есть выход. В акте выхода 

есть движение, в том-то и дело, раз есть движение, есть и продолжение и есть 

постоянное движение, потому что, может быть, мимика – продолжение. Я вышел 

и сел на табурет, потом у меня начинается мимика, жесты. Это есть продолжение 

движения. Тут что мы включаем. Мы включаем понятие как пространственное, 

так и временное. Понимаете, какая штука. Если мы говорим: мизансцена, то это 

не только группировка, но это есть включение понятия чего. Взаимодействие 

[воздействие?] времени на пространство. Значит, это к какой области должно 

относиться? К ритмической и ещё к какой? К музыкальной, поскольку здесь есть 

понятие о счёте. 

Актёру обязательно следует знать относительно построения действия о 

законе контрастов. Сцена всегда требует, чтобы были парадоксальные 

колебания, чтобы было всегда так: вниз, вверх. 

Вот в биомеханике это легче всего ощущается, вы ощущаете пространство, 

как вы его загребаете своими шагами. Актёр выходит на сцену, – начинается 

движение, потому что сценическая игра не что иное, как ощущение себя или 
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пускание себя в ход в пространство, причём вы любуетесь, как вы это 

пространство загребаете, любуетесь, как вы постоянно тормозите в этом 

пространстве, как пускаете себя разнообразными темпами. Самое главное в 

актёрской игре: как вы пускаете время. Ничего больше. Вот в чём состоит 

актёрское искусство. 

Актёр – это человек, подошедший к зеркалу, подправивший, подтянувший 

себя, а затем, отойдя от зеркала, он всё ещё помнит себя таким, каким он видел 

себя в нём, и способен помнить себя каждую минуту без зеркала, способен знать 

себя кинематографически, изучить в себе каждый поворот. Эта способность –

заставить работать свой мыслительный аппарат и составляет природу актёра, 

создающего художественный образ.  

Особенности моего творчества, отличающие меня от других: это введение 

забытых элементов. Самое главное, за что я борюсь, это подведение музыкальной 

базы для укрепления драматического театра. Драматический театр раньше 

никогда не имел дела с музыкой. Он никогда диалог не рассматривал как 

музыкальную концепцию. Всегда в произнесении текста игнорировались законы 

патетического искусства, когда произносились стихи. Стихи произносились как 

проза. Я бился и бьюсь за то, чтобы стихи произносились как стихи, а проза 

чтобы была прозой. Всюду я ввожу музыку, и эта особенность меня отличает от 

других. 

М.А. Чехов о процессе создания художественного образа 3 

Воображение и внимание 

Первый способ репетирования 

 

Власть над образами. Если в актёре достаточно смелости, чтобы признать 

самостоятельное существование образов, он всё же не должен 

довольствоваться их случайной, хаотической игрой, как бы много радости она 

ни доставляла ему. Имея определённую художественную задачу, артист должен 

научиться властвовать над ними, организовывать и направлять их 

соответственно своей цели. Тогда, подчинённые воле, образы будут являться 

перед актёром в творческом процессе создания художественного образа.  

Активно ждать. Весь первый период работы над ролью, если актёр 

                                           
3 Чехов М. А. Об искусстве актёра. М.: Искусство, 1999. — 271 с ISBN 978-5-210-01416-0 

 Чехов М.А.  Литературное наследие: В 2 т. / Общ. науч. ред. М. О. Кнебель. Сост.: И. И. 

Аброскина, М. С. Иванова, Н. А. Крымова. Коммент.: И. И. Аброскина, М. С. Иванова. М., 1995. — Т. 

1 — 542 с.; Т.2. — 588с. 
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систематически проводит его, проходит в вопросах и ответах. Актёр 

спрашивает, и в этом его активность в период ожидания. Меняясь и 

совершенствуясь под влиянием вопросов, образы дают ответы, видимые 

внутреннему взору артиста. 

Два способа задавать вопросы. В одном случае актёр обращается к своему 

рассудку. Он анализирует чувства образа и старается узнать о них как можно 

больше. Но чем больше он знает о переживаниях своего героя, тем меньше 

чувствует сам. Другой способ противоположен первому. Его основа – актёрское 

воображение. Задавая вопросы, артист хочет увидеть то, о чём спрашивает. Он 

смотрит и ждёт. Под его вопрошающим взглядом образ меняется и является 

перед вами как видимый ответ. В этом случае он продукт творческой интуиции 

артиста.  

Артист увидит ряд сцен, моментов, мгновений, где всё с большей и с 

большей ясностью его герой своим поведением, своей игрой, за которой он 

следит своим внутренним взором, шаг за шагом сделает ясным для него своё 

отношение к другому лицу. На это актёр должен дать ему время. Так, день за 

днём, путём вопросов и ответов будет осуществляться художественная цель и 

созревать задуманное сценическое произведение. 

 Видеть внутреннюю жизнь образа. По мере того, как артист будет 

прорабатывать и укреплять своё воображение, в нём возникает чувство, которое 

можно выразить словами. Через внешнюю оболочку образа вижу его 

внутреннюю жизнь. 

Внимание. Актёр должен обладать достаточной силой, чтобы быть в 

состоянии остановить их движение и держать их перед вашим внутренним 

взором так долго, как вы этого захотите. Сила эта есть способность 

сосредоточивать своё внимание. 

Внимание есть процесс. В процессе внимания актёр внутренне совершает 

одновременно четыре действия: во-первых, он держит незримо объект своего 

внимания; во-вторых, он притягивает его к себе; в-третьих, сам устремляется 

к нему; в-четвёртых, актёр проникаете в него (в образ). Все четыре действия, 

составляющие процесс внимания, совершаются одновременно и представляют 

собой большую душевную силу. Процесс этот не требует физического усилия и 

протекает целиком в области души. Даже в том случае, когда объектом внимания 

является видимый предмет, и есть необходимость физически пользоваться 

зрением, всё же процесс сосредоточения внимания лежит за пределом 

физического восприятия зрением, слухом или осязанием. Органы внешних 

чувств освобождаются в тот момент, как начался процесс внимания. И даже чем 

меньше напряжены органы чувств, тем скорее артист достигает сосредоточения 
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внимания и тем значительнее его сила. Едва ли следует говорить о том, что 

объектом внимания может быть всё, что доступно сфере сознания: как образ 

фантазии, так и конкретный физический предмет, как событие прошлого, так и 

будущего. 

Репетировать в воображении. Хорошо развитое, подчинённое актёрской 

воле воображение может стать для артиста одним из самых продуктивных 

способов репетирования. Ещё до того, как началась регулярная работа на сцене 

с партнёрами, артист можете систематически проигрывать свою роль 

исключительно в воображении. Благодаря тому, что тело актёра, оставаясь 

пассивным и свободным, в то время как он репетирует в воображении, получает 

тонкие импульсы, исходящие из его переживаний, оно прорабатывается не 

меньше, чем во время репетиций на сцене. Оно готовится стать телом 

создаваемого образа, усваивает его характер и манеру движений. Пробуждённые 

актёрским воображением творческие чувства, проникая в тело, как бы ваяют его 

изнутри. 

 

Атмосфера 

Второй способ репетирования 

Атмосфера связывает актёра со зрителем. В ней зритель сам начинает 

играть вместе с актёром. Он посылает ему через рампу волны сочувствия, 

доверия и любви. Зритель не мог бы сделать этого без атмосферы, идущей со 

сцены. 

Атмосфера и игра. Каждый спектакль, отдаваясь атмосфере, актёр может 

наслаждаться новыми деталями в своей игре. Артисту не нужно боязливо 

держаться за приёмы прошлых спектаклей или прибегать к клише. 

Пространство, воздух вокруг актёра, исполненные атмосферой, поддерживают в 

нём живую творческую активность. 

Две атмосферы. Две различные атмосферы не могут существовать 

одновременно. Одна (сильнейшая) побеждает или видоизменяет другую. Борьбу 

атмосфер и неизбежную победу одной из них надо признать сильным средством 

художественной выразительности на сцене. 

Объективная атмосфера и субъективные чувства. Между 

индивидуальными чувствами актёра на сцене и окружающей его атмосферой 

(несмотря на то, что они одинаково относятся к области чувств) всё же 

существует коренное различие. В то время как личные чувства субъективны, 

атмосферу надо признать явлением объективным. 

Между индивидуальным чувством и атмосферой, если они противоречат 
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друг другу, происходит такая же борьба, как и между двумя враждующими 

атмосферами. Эта борьба создаёт напряжение сценического действия, привлекая 

внимание зрителя. Если борьба разрешается победой атмосферы над 

индивидуальным чувством или наоборот, победившая сторона возрастает в силе 

и публика получает новое художественное удовлетворение как бы от 

разрешившегося музыкального аккорда. 

Атмосфера и содержание. Актёры, принимающие и любящие атмосферу на 

сцене, знают, что значительная часть содержания спектакля не может быть 

передана зрителю никакими иными средствами выразительности, кроме 

атмосферы.  

Внутренняя динамика атмосферы. Атмосфера не есть состояние, но 

действие, процесс. Внутренне она живёт и движется непрестанно. Попробуйте 

пережить, например, атмосферу радости как действие, и вы убедитесь, что в ней 

живёт жест раскрытия, распространения, расширения. Подавляющую 

атмосферу вы воспримете, наоборот, как жест сжатия, закрытия, давления. 

Это – воля атмосферы. Она побуждает и волю актёра к действию, к игре. Всякая 

атмосфера, если актёр только пожелает активно отдаться ей и слить свою волю с 

её волей, заставит его действовать, пробудит его воображение и воспламенит 

чувство. 

Миссия атмосферы. Известно, что искусство вообще относится к сфере 

чувств, и мы сделаем хорошее сравнение, если скажем, что атмосфера есть 

сердце всякого художественного произведения, а, следовательно, и всякого 

спектакля. Человек есть существо трёхчленное: в нём гармонически сочетаются, 

влияя друг на друга, мысли (образы), чувства и волевые импульсы. Спектакль, 

лишённый атмосферы, неизбежно носит на себе отпечаток механичности. 

Иногда чувства актёра так сильны и заразительны, что они вызывают и 

атмосферу, но это есть всегда лишь счастливая случайность и на ней нельзя 

строить сценических принципов. Отдельные актёры с их чувствами – не больше, 

как части целого. Они должны быть объединены и сгармонизованы, и 

объединяющим началом в этом случае является атмосфера спектакля. 

Атмосфера как способ репетирования. Когда в течение репетиции 

атмосфера действительно будет вдохновлять артиста, он переживёт счастливое 

чувство: его ведёт невидимая рука, чуткий, мудрый, правдивый «режиссёр»! Ещё 

до того, как артист приступил к репетициям на сцене, уже при первом знакомстве 

с ролью и пьесой его душу охватит общая атмосфера. Актёр переживёт её как 

род предвидения своего будущего сценического произведения в целом. Ещё нет, 

может быть, ни ясной темы, ни ясных очертаний образов в этой атмосфере, но 

художник знает: в глубине его подсознания уже началась работа. И только 
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постепенно, один за другим, появляются образы; они исчезают, снова 

появляются, меняются, действуют, ищут и находят друг друга. Постепенно из 

общей атмосферы возникает сложное целое. Актёр много теряет, если, 

недооценивая эту первую творческую стадию – жизнь в общей атмосфере, – 

сосредоточивает своё внимание исключительно на работе над деталями своей 

роли. Как зерно невидимо заключает в себе всё будущее растение, так и 

атмосфера скрывает в себе всё будущее сценического произведения актёра. Но, 

как и зерно, она не может принести плода раньше времени.  

 

Индивидуальные чувства 

Действия с определённой окраской 

Третий способ репетирования 

 

Действия с определённой окраской. Действие (всегда находящееся в воле 

актёра), если артист произведёт его, придав ему определённую окраску 

(характер), вызовет в актёре чувство. Повторение сделает сложное действие 

простым. Для артиста драматического существуют невыполнимые действия, но 

сложных действий, при условии срепетовки, не существует. Действие с 

определёнными окрасками открывает для артиста сокровищницу его 

подсознания, и он замечает, что получает больше, чем ожидал. Чувства богаче и 

содержательнее, чем окраска, при помощи которой пробуждаете их артист. Всё 

легче будут пробуждаться актёрские чувства, и скоро может настать момент, 

когда одного намёка на окраску будет достаточно для того, чтобы воспламенить 

их.  

 

Психологический жест 

Четвёртый способ репетирования 

 

Жест и воля. Жесты говорят о желаниях (воле). Если желание (воля) 

сильно, то и жест, выражающий его, будет сильным. Если же желание слабо и 

неопределённо – жест также будет слабым и неопределённым. Таково же 

обратное соотношение жеста и воли. Артист не может захотеть по приказу, если 

его воля не подчиняется ему, – он может сделать жест, и воля актёра будет 

реагировать на него. 

Психологический жест. Существует род движений, жестов, отличных от 

натуралистических и относящихся к ним, как ОБЩЕЕ к ЧАСТНОМУ. Из них, 

как из источника, вытекают все натуралистические, характерные, частные 

жесты. Общие жесты мы, не замечая этого, всегда производим в нашей душе. И 
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мы совершаем в душе эти жесты, скрытые в словесных выражениях. Но жесты 

эти всё же живут в каждом из нас как прообразы наших физических, бытовых 

жестов. Они стоят за ними (как и за словами нашей речи), давая им смысл, силу 

и выразительность. В них, невидимо, жестикулирует наша душа. Это – 

ПСИХОЛОГИЧЕСКИЕ ЖЕСТЫ.  

Итак, психологический жест даёт возможность актёру, работающему над 

ролью, сделать первый, свободный набросок углём на большом полотне. Свой 

первый творческий импульс артист выливает в форму психологического жеста. 

Актёр создаёте как бы план, по которому шаг за шагом будете осуществлять свой 

художественный замысел. 

Невидимый психологический жест актёр может сделать видимо, физически. 

Можно соединить его с определённой окраской и пользоваться им для 

пробуждения своих чувств и воли (см. рис. 2). Как жест, имеющий общий 

характер, он, естественно, проникает глубже в душу актёра и воздействует на 

неё с большей силой, чем жест частный, случайный, натуралистический. Ясной, 

чёткой формы и большой внутренней силы потребует такой жест, чтобы 

воспламенить творческую волю и пробудить чувства артиста. 

 

 
 

Рисунок 2 ‒ Психологический жест (закрытия) как приём пробуждения чувств и 

волевых импульсов человеко-роли в структуре психотехники М.А. Чехова 

 

Возможны пять случаев применения ПЖ в практической работе. 

1. Можно использовать ПЖ для усвоения образа роли в целом. 

Художественный образ актёра имеет волю и чувства. Артист приходит к 

моменту, когда в нём интуитивно зарождается первое представление об 

основном характере воли и чувств персонажа. Не анализируя своего первого 

впечатления, актёр воплощает его в ПЖ, как бы примитивен он ни казался 

вначале. В движении он выражает волю героя, в окрасках – его чувства. 

Работая над ролью, например, городничего («Ревизор», Н.В. Гоголь), вы 

можете найти, что воля его имеет тенденцию трусливо (окраска) устремляться 



Закономерности процесса создания актёрами 
художественного образа 

Н.И. Курсевич 

 

 

http://izd-mn.com/ 53 

 

вперёд (жест). Вы создаёте простой, соответствующий вашему первому 

впечатлению ПЖ. Допустим, что этот жест будет таков (см. рис. 3).  

 

 
Рисунок 3 

 

Проделав и конкретно пережив это, актёр почувствует потребность в 

дальнейшем его развитии. Актёрская интуиция может подсказать: вниз к земле 

(жест), тяжело и медленно (окраска) (см. рис. 4).  

 

 

 
Рисунок 4 

 

Новое переживание ПЖ ведёт к новым движениям. Теперь он может быть, 

например, таков: жест получает уклон в сторону (хитрость), руки сжимаются в 

кулаки (напряженная воля), плечи приподняты, всё тело слегка пригибается к 

земле, колени сгибаются (трусость), ноги слегка повернуты вовнутрь 

(скрытность) (см. рис. 5). 
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Рисунок 5 

 

Так, прорабатывая и совершенствуя свой жест, артист достигает двух 

целей:  

Во-первых, он проникает в сущность роли интуитивным, путём, минуя 

рассудочный анализ. (И рассудок может предъявлять свои права – судить, 

проверять, вносить изменения, поправки, дополнения, давать советы и пр., но 

только после того, как художественная интуиция сделала своё дело.)  

Во-вторых, артист усваиваете роль как актёр, которому предстоит 

выполнять эту роль, а не только знать её и уметь говорить о ней. При такой 

работе творец не зависит ни от случайностей, ни от настроения, но с самого же 

начала стоите на твёрдой почве: он знает, что и как он делает. С первого же 

момента актёр начали свою работу как профессионал, обладающий техникой, а 

не как любитель. Артист повторяет этот момент, пока ПЖ не начнёт вдохновлять 

его при каждом движении, слове или даже в молчаливом, неподвижном 

положении. Продолжая работу таким образом, актёр приходит постепенно к 

моменту, когда вся роль оживает в нём и он начинает играть её со всеми 

возможными деталями, уже не думая больше о ПЖ. Он уходит в его подсознание 

и оттуда следит за актёрской игрой. Найти ПЖ всей роли – значит, в сущности, 

найти роль.  

Следует отметить, что ПЖ не может быть использован актёром во время 

игры на сцене. После того как он пробудил актёрские чувства и волю, нужные 

для создания художественного образа, задача его окончена. Жесты, которые 

артист использует на сцене, играя, должны быть характерными для 

исполняемого персонажа, должны соответствовать эпохе, стилю автора и 

постановки и т.д. ПЖ как подготовительный приём должен быть скрыт от 

публики. Однако актёр всегда снова может вернуться к нему, если почувствует, 

что отклоняетесь от правильного пути. 

2. Для отдельных моментов роли. Одновременно с работой над всей ролью 
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артист может искать и специальные ПЖ для отдельных её моментов. Этот 

процесс, по существу, тождествен с предыдущим, с той только разницей, что 

актёр держит в поле своего внимания один момент, рассматривая его как 

законченное и завершённое целое. 

Актёр замечает, что, несмотря на различия жестов, они всё же служат одной 

цели, дополняя и обогащая друг друга. Актёр следуете их желаниям, не 

навязывая им своих. ПЖ, как живые, одушевлённые существа, будут сами расти 

и развиваться, если вы не убьёте их жизни своим нетерпеливым рассудочным 

вмешательством. Через них с артистом будет говорить его творческое 

подсознание. 

3. Для отдельных сцен. При помощи ПЖ актёр может также проникнуть в 

сущность каждой отдельной сцены независимо от его роли. И здесь актёр 

обращается к своей художественной интуиции, шаг за шагом создавая ПЖ для 

сцены. Несмотря на многообразие и сложность элементов, составляющих её, 

благодаря ПЖ она предстанет перед вами как единство. 

4. Для партитуры атмосфер. Артист может пользоваться ПЖ для усвоения 

партитуры атмосфер. Напомним, что атмосфера имеет волю (динамику) и 

чувства и, следовательно, легко может быть воплощена в жесте с его окраской.  

5. Для речи. ПЖ, скрытый в звуке и слове, пробуждает актёрские чувства и 

волю, поднимает речь артиста над повседневной и делает её проводником 

творческих (не рассудочных) импульсов создателя художественного образа.  

Найдя общий жест, обнимающий весь монолог роли (или диалог), актёр 

отыскивает наиболее важные по их психологическому значению отдельные 

слова и превращает их в ПЖ. Они будут служить этапами актёрского монолога 

(или диалога). Артист должен наполнить незначительные слова содержанием, 

соответствующим силе и глубине момента. Здесь ПЖ может оказать актёру 

незаменимую услугу. Артист создаёт его, исходя из психологического 

содержания данного положения, и кладёте в основу слов автора и своей игры.  

Я убедительно прошу уяснить, что все отобранные актёром психологические 

жесты и связанная с ними трактовка ролей и отдельных сцен – не больше, как 

примеры возможной интерпретации. Актёр, пользуясь психологическим 

жестом, может и должен сохранить свой индивидуальный подход к ролям.  

Образ за словом. На сцене артисты часто опускают речь на ещё более низкую 

ступень, не давая ей даже рассудочного содержания. Слова превращаются в 

пустые звуковые формы. Такие слова быстро надоедают актёру и становятся 

помехой в его работе над ролью. Актёр начинает насиловать свои чувства, 

прибегать к голосовым штампам, выдумывать интонации, нажимать на 

отдельные слова и т.п., ослабляя в себе творческий импульс. 
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Одним из лучших средств оживить речь и поднять её над повседневной 

является актёрское воображение. Слово, за которым стоит образ, 

приобретает силу, выразительность и остаётся живым, сколько бы раз вы его 

ни повторяли. Если артист в сценах, которые кажутся ему существенными для 

пьесы в целом или для его роли, отыщет главные фразы и в них важные слова и 

затем превратит эти слова в образы – он оживит свою сценическую речь. Её 

выразительность распространится постепенно и за пределы выбранных актёром 

слов, всё больше и больше пробуждая в нём творческую радость при 

произнесении текста роли. Созданные образы актёр прорабатывает день за днём, 

совершенствуя и укрепляя их. 

Чтение пьесы. За событиями, образами и действиями, за чувствами, 

волевыми импульсами, смехом и слезами автора артист видит вспыхивающие то 

тут, то там, ПЖ. Такая игра жестов является для актёра новым способом 

проникновения в пьесу: он будете читать её как актёр, превращая 

литературное произведение в сценическое.  

Четыре качества. Четыре качества присущи истинному произведению 

искусства: лёгкость, форма, целостность (завершенность) и красота. Артист 

как художник должен развить в себе способность проявлять их во всех своих 

движениях, словах и душевных переживаниях на сцене. 

Лёгкость. Актёр может победить тяжесть своего тела и всех средств 

выразительности на сцене своей внутренней силой. 

Форма. Даже в неоконченных произведениях больших мастеров можно 

видеть стремление к чёткой форме. Без неё вулканическая сила их гения рождала 

бы только хаос. Не чувствует необходимости в форме только слабый, 

безжизненный творческий импульс. Актёр имеет дело с подвижной формой 

своего тела. Выразительность его зависит от чувства формы. 

Голова не предназначена для жестов, и всякое усилие привести в движение 

мускулы лица – не эстетично. Лицо и в особенности глаза сами отражают 

внутреннюю жизнь актёра на сцене, если он отказывается от насильственной 

мимики. 

Руки человека – наиболее подвижная и свободная часть его тела – связаны с 

чувствами. Ритмы дыхания и биения сердца в груди (в сфере чувства) 

непосредственно вливаются в руки, делая их выразителями тончайших 

настроений и чувств. Актёры часто забывают, как выразительны могут быть их 

руки.  

В ногах человека выражается воля. Вглядитесь в походку человека, и вы 

увидите индивидуальные особенности его воли. Воля бывает не только сильная 

и слабая, как часто думают актёры. По словам д-ра Ф. Риттельмейра, есть воля 
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сильная, но быстро ослабевающая, и воля длительная, возрастающая от 

столкновения с препятствиями; воля гибкая, подвижная или неподвижная; воля 

сознательная, пробуждённая или спящая; воля протестующая, не терпящая 

вещей, как они есть; воля социальная, находящая радость в совместных усилиях 

многих, или, наоборот, воля, слабеющая при совместной работе; воля прямая, не 

прямая, внешняя, внутренняя, духовная, материалистическая, 

эгоистическая и т.д. Актёр, наблюдая походки людей, может определить 

характерные особенности их воли. Разумеется, руки человека также проникнуты 

волей, но в них она окрашена чувствами.  

Чувство целого. Третье из упомянутых мною качеств – целостность 

(завершённость) художественного произведения – является результатом 

способности художника переживать своё произведение как единое целое. 

Актёр, играя на сцене, творите во времени. Он продвигается последовательно от 

начала к концу. Поэтому начало и конец являются объединяющими моментами 

в его игре. Развив в себе путём упражнений способность одновременного 

переживания этих двух моментов, артист научится охватывать роль в целом, со 

всеми её деталями и превращениями.  

Красота – четвёртое качество, присущее истинному произведению 

искусства. Истинная красота коренится внутри человека, ложная – вовне. 

Всякая красота «для других» превращается в красивость. Потребность быть 

красивым для самого себя (внутренне) есть признак, отличающий 

художественную натуру. Чувство красоты свойственно актёру, как и всякому 

художнику, и оно должно быть вскрыто и пережито им как внутренняя ценность. 

Тогда оно станет постоянным качеством, присущим его творчеству. 

Безобразное на сцене. Здесь мы снова должны различать тему и средства 

выразительности. Всё безобразное, злое и уродливое имеет право на 

существование в искусстве только как тема, но не как средство 

выразительности. Отрицательное явление или характер, изображённые на сцене 

не эстетично, – вызовут в зрителе чисто физическую реакцию нервов. Наоборот, 

эстетически изображенное само по себе неэстетическое явление (тема) из 

частного случая (как в жизни) становится идеей (как в искусстве) и перестаёт 

вызывать чисто физическую реакцию зрителя. 

 

Воплощение образа и характерность 

Пятый способ репетирования 

 

Воплощение образа. Чем ярче видит и слышит артист его в своей фантазии, 

тем сильнее реагирует его тело и голосовые связки. Это свидетельствует о его 
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желании воплотить создание его творческой фантазии и указывает ему путь к 

простой, соответствующей актёрской природе технике такого воплощения. Если 

артист хочет идти верным и более лёгким путём – приступает к воплощению 

создаваемого образа по частям. Он видит его движения, слышит его речь, 

проникает в его душевную жизнь. Из всего, что стоит перед его внутренним 

взором, он выбирает одну черту: движение рук, походку, наклон головы, слово, 

фразу, взгляд, характерный жест, душевное состояние и т.п. и со вниманием 

изучает эту черту в воображении. Затем он воплощает только её одну, как бы 

имитируя созданное и проработанное им в его фантазии. Теперь его тело, голос, 

чувства без излишнего напряжения или привычного клише (штампа) легко 

выполняют эту посильную для них задачу. Он повторяет этот процесс до тех пор, 

пока выбранная для воплощения деталь не станет близкой ему, пока он не 

достигнет лёгкости в её исполнении. 

Характерность. Тот, кто неизменно изображает на сцене только самого 

себя, едва ли знает, какую творческую радость даёт актёру перевоплощение, т.е. 

принятие на себя характерных особенностей другого лица. Радость эта будет для 

артиста тем больше и совершеннее, чем яснее и проще средства, при помощи 

которых он усваивает себе характерные особенности своей роли.  

Работая над ролью, актёр совершает два процесса: с одной стороны, он 

приспосабливает образ роли к себе, с другой – себя к образу роли. Так он 

сближается с ним. Обычное разделение характерности на внутреннюю и 

внешнюю справедливо только отчасти. Артист не может усвоить манеры 

внешнего поведения другого лица, не проникнув в его психологию, как не 

можете не выразить внешне его внутренних особенностей. Всякая характерность 

есть всегда внешняя и внутренняя одновременно, лишь с большим уклоном в ту 

или другую сторону. 

Воображаемое тело. Что делает артист для того, чтобы воплотить образ со 

всеми его душевными и телесными особенностями? Он воображает на месте 

своего тела другое тело, то, которое он создал в своём воображении для роли.  

В этом «новом теле» актёр начинает чувствовать себя другим человеком. 

Оно постепенно становится привычным и знакомым для артиста как его 

собственное. Воображаемое тело – это, как продукт творческой фантазии 

артиста, есть одновременно и душа, и тело человека, которого он готовится 

изобразить на сцене. В нём объединяется для актёра и внутреннее начало и 

внешнее. Скоро он по-новому переживёт и своё собственное, пронизанное 

новой психологией тело, и уже больше не будете нуждаться в воображаемом 

теле.  

Никогда рассудочный анализ не раскроет перед артистом психологии роли 
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с такой правдивостью, глубиной или юмором, как созданное им воображаемое 

тело. Малейшее изменение, которое актёр пожелает сделать в нём, 

совершенствуя его, будет раскрывать перед ним новые душевные нюансы роли. 

Воображаемый центр. Центр этот, помещённый в груди, делает актёрское 

тело гармоничным, приближая его к идеальному типу. Но, как только актёр хотя 

бы несколько переместит его из середины груди и прислушаетесь к новому 

ощущению, он тотчас же заметит, что вместо идеального тела он обладает телом 

характерным. Соответственно изменится и его психология. 

Артист заметите, что не только он играет созданными им телом и центром, 

но и они играют актёром, вызывая новые душевные и телесные нюансы в его 

исполнении. 

 

Импровизация 

Шестой способ репетирования 

 

Всё, что в игре актёра принимает застывшую, неподвижную форму, уводит 

его от самой сущности его профессии – от импровизации. Импровизирующий 

актёр пользуется темой, текстом, характером действующего лица, данными ему 

автором, как предлогом для свободного проявления своей творческой 

индивидуальности. Его психология существенно отличается от психологии 

актёра, неспособного к импровизации на сцене. Сколько бы раз он ни исполнял 

одну и ту же роль, он всегда находит новые нюансы для своей игры в каждый 

момент своего пребывания на сцене. Артисту важно усвоить психологию и 

технику актёра-импровизатора. Усвоить психологию импровизирующего 

актёра – значит найти себя как художника. 

Импровизация как способ репетирования. Театральное искусство есть 

непрестанная импровизация, что нет такого момента на сцене, когда актёр был 

бы лишён возможности импровизировать. Едва ли следует упоминать о том, что 

импровизация не должна переходить в произвол актёра на сцене. Актёр не 

должен искажать ни текста автора, ни мизансцен режиссёра. Без них его 

импровизация не имела бы основы. Свобода импровизирующего актёра 

выражается в том, как он произносит слова автора, как следует мизансценам 

режиссёра, как нюансирует интерпретацию роли, найденную в период 

репетиций. Опыт показывает: чем бережливее относится актёр к общей 

композиции спектакля, тем свободнее он чувствует себя как импровизатор. 

Импровизация может быть одним из способов репетирования. Артист берёт 

небольшую часть её и, установив, по автору, начало и конец, вместе с партнёрами 

начинает импровизировать. Написанная автором пьеса будет предлогом к 
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актёрскому творчеству. Она даст артисту направление, вдохновит его, но не 

лишит самостоятельности. Во всём оставаясь верным авторскому замыслу, актёр 

вместе с тем в полной мере будет его со-творцом. Она действует как ключ, 

отпирающий не одну только, но многие двери, ведущие в тайники творческого 

подсознания актёра. 

 

Актёрский коллектив 

 

Как бы ни был талантлив актёр, он не может в полной мере развернуть своё 

дарование, если внутренне изолирует себя от коллектива. Он должен развить в 

себе способность коллективной импровизации, восприимчивость к творческим 

импульсам других, повышенную степень творческой активности и чувство 

стиля. Коллектив, возникающий из желания отдельных его членов совместной 

работы, повышает творческие силы индивидуальности; коллектив же, 

составленный по принуждению, ослабляет индивидуальность, лишает её 

оригинальности и постепенно придаёт её действиям характер механичности. 

Восприимчивость. Участники коллектива должны начать с того, чтобы 

сказать себе: «Мы представляем из себя группу, мы здесь, мы вместе». Затем 

каждый из членов группы должен постараться осознать индивидуальное 

присутствие каждого другого члена группы так же, как и своё присутствие 

среди них. Творческий коллектив состоит из индивидуальностей. Он не должен 

превращаться в массу, поглощающую в себе отдельные личности. Поэтому 

каждый участвующий в творческом процессе должен быть в состоянии, 

преодолев общее представление: «мы», сказать себе: «ОН и ОН, и ОН, и Я». 

Без сентиментальности и излишней чувствительности каждый член группы 

делает внутреннее усилие открыться своим партнёрам. Это значит: быть 

готовым воспринять впечатление, даже самое тонкое, от каждого 

присутствующего в каждый данный момент и быть в состоянии гармонично 

реагировать на него. 

Активность. Большую ошибку делают актёры, предполагая, что они могут 

появляться на сцене (или на репетиции) с той степенью активности, которая 

знакома им в их повседневной жизни. Желая быть «натуральными», они 

переносят на сцену вместе с повседневностью и эту пониженную активность.  

Здоровая активность, наоборот, наполняет собой всё душевное и телесное 

существо актёра, освобождает его, делает сильным, способным к излучениям и 

помогает установить контакт с партнёрами. Она вызывает новые, 

неожиданные средства выразительности на сцене и ощущается актёром как 

постоянное желание творчества. 
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Актёру необходимо взять себе за правило не начинать репетиции или 

спектакля, не перейдя внутренне «порога» сцены. 

Стиль. Стиль, так же как способность коллективной импровизации, 

восприимчивость к творческим импульсам других и правильная активность, 

обладает объединяющей силой, помогающей актёру сливаться с коллективом. 

Актёру недостаточно быть знатоком существующих стилей. Он должен быть в 

состоянии жить, двигаться, говорить и общаться с партнёрами в определённом 

стиле. Он должен пробудить в себе живое чувство стиля. 

 

Творческая индивидуальность 

 

Если актёр хочет усвоить технику своего искусства, он должен решиться на 

долгий и тяжелый труд; наградой за него будут: встреча с его собственной 

индивидуальностью и право творить по вдохновению. 

Общая характеристика. Со всей скромностью, но и со всей смелостью 

должен актёр, если он хочет быть артистом на сцене, искать свой собственный 

подход к изображаемым им ролям. Но для этого он должен постараться вскрыть 

в себе свою индивидуальность и научиться прислушиваться к её голосу. 

Переживание творческой индивидуальности. Что происходит с актёрским 

обыденным Я в счастливые минуты пребывания на сцене? Оно меркнет, уходит 

на второй план, и на его место выступает другое, более высокое Я. Актёр прежде 

всего чувствует его как душевную силу, и притом силу иного порядка, чем та, 

которую он знает в обыденной жизни. Тело становится послушным проводником 

и выразителем актёрских художественных импульсов. 

Три сознания. Актёр, находится в известном смысле вне своего тела и вне 

творческих эмоций, когда он играет, охваченный вдохновением. Актёр находится 

над самим собой. Его высшее Я руководит живым материалом. Оно вызывает и 

гасит творческие чувства и желания, двигает актёрским телом, говорит голосом 

артиста и т.д. В минуты творческого вдохновения оно становится вторым 

сознанием актёра наряду с обыденным, повседневным. Но наряду с 

вдохновением, исходящим от высшего Я, должен быть сохранён и здравый смысл 

низшего Я. Созданный актёром художественный образ есть носитель 

третьего сознания. 

Переживания на сцене нереальны. Актёр создал новую душу, носительницу 

третьего сознания. Рассмотрите её поближе. Слёзы и смех актёра, его горе и 

радость на сцене, как бы искренни и глубоки они ни были, никогда не станут 

частью повседневной душевной жизни артиста. Творческая индивидуальность 

актёра строит душу художественного образа. В минуты вдохновения артист 
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получает как дар свои забытые чувства в новом, преображенном виде. Так 

возникает актёрское третье сознание – душа художественного образа. 

Чувства становятся сочувствием. Но помимо того, что творческие чувства 

актёра нереальны, они обладают ещё одной характерной особенностью: из 

чувств они становятся сочувствием. Оно-то и строит душу художественного 

образа. Актёрское высшее Я сочувствует созданному им же самим 

художественному образу. Но сам актёр остаётся в стороне от них как творец и 

наблюдатель, свободный от всего личного. И его сострадание, со-радость, со-

любовь, его смех и слёзы передаются зрителю как смех, слёзы, боль, радость и 

любовь художественного образа, как его душа.  

Сочувствие актёрского высшего Я Отелло так велико и интенсивно, что оно 

становится отдельным, самостоятельным, третьим сознанием в актёре. 

Рождается новое, иллюзорное существо, и актёрское высшее Я говорит: «Это – 

Отелло, это – Гамлет, это – Фальстаф». Актёр ошибается, полагая, что он может 

сыграть роль при помощи своих личных чувств. Он не всегда отдаёт себе отчёт 

в том, что его личные чувства говорят ему только о нём самом и ничего не могут 

сказать о его роли. Только сочувствие способно проникнуть в чужую душу. 

Видеть себя со стороны. Если актёр хочет в полной мере освободить свои 

творческие силы, он может помочь себе в этом, последовав простому 

практическому совету: выработать в себе способность до некоторой степени 

смотреть на себя самого в жизни со стороны, объективно, как на постороннего. 

Такая способность в значительной степени раскрепостит творческое Я, и оно всё 

чаще и чаще будет дарить актёру минуты вдохновения. 

Социальное значение высшего Я. Пробуждённое Я актёра является не только 

творцом сценического образа, но и зрителем. Оно обладает способностью 

предвидеть реакцию зрителя на то, что произойдёт на сцене в следующий 

момент. Оно знает наперёд, что удовлетворит зрителя, что разочарует его, что 

воспламенит или оставит его холодным. Актёр становится способным отличать 

истинные нужды современного ему общества от требований дурного вкуса 

толпы. Прислушиваясь к голосу, доходящему к нему из зрительного зала, он 

постепенно научается чувствовать себя участником социальной жизни и 

соответственно этому давать направление своей профессиональной работе. 

 Я как импровизатор. Создавая сценический образ и одновременно 

наблюдая его со стороны, актёрская творческая индивидуальность часто сама 

поражается своим находкам. Всё, что артист делаете на сцене, ново и 

неожиданно для него самого, потому что его высшее Я всегда импровизирует.  
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Ответы М.А. Чехова на вопросы анкеты 

по психологии актёрского творчества 

 

1. Что даёт вам первое ознакомление с пьесой для вашей актёрской 

работы? 

– Чувствую прилив энергии (творческой) и невозможность освободить эту 

энергию. В сознании хаос. Приятное активное состояние. Потребность 

установить порядок (т.е. потребность работы). Предчувствие образа роли. 

Если пьеса не нравится – никакой активности, ясное понимание пьесы. 

Равнодушие. 

2. Видите ли вы при подготовительной работе образы других лиц пьесы, и 

как они влияют на ваше творчество? 

– Почти не вижу образов других лиц. В последних стадиях работы уже 

созданные другими образы начинают влиять на мой. 

3. Характер языка пьесы, его музыкальность и ритмичность оказывают ли 

влияние на вашу актёрскую работу? 

– Люблю и легко себя чувствую в ритме языка характера Достоевского или 

русского бытового. Переводы трудны, мертвы. Стихи действуют на меня 

угнетающе. 

4. Подготавливая роль, интересуетесь ли вы преимущественно ею или всей 

пьесой? 

– Из хаоса, возникшего после прочтения пьесы (см. п. 1), мало-помалу 

внимание концентрируется исключительно на роли. Только в самой последней 

стадии работы начинается осознание пьесы в целом. Хотя попытки к осознанию 

всей пьесы делаются и раньше. 

5. Жизненное событие или ваше собственное жизненное переживание 

служат, ли вам материалом для актёрской работы? 

– Если это событие не слишком свежо. Если оно выступает в сознании как 

воспоминание, а не как непосредственно переживаемое в данную минуту. Если 

оно может быть оценено мной объективно. Всё, что ещё находится в сфере 

эгоизма, непригодно для работы. 

6. Отыскиваете ли вы в себе черты роли, или ищете вы их в окружающих 

вас лицах, а также в источниках литературы? 

– Отыскиваю черты роли и в себе, и в источниках литературы. Но 

решающего значения не имеет ни то, ни другое, ни третье. В конце концов, образ 

создаётся из элементов, неизвестно откуда пришедших и для меня самого 

неожиданных и новых. 

7. Не случается ли вам при создании сценического образа идти от 
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определённого реального лица, знакомого вам в жизни? И в какой мере 

выбранный образец вас связывает? 

– Такие случаи бывают, причём сильно облегчается начало работы. Но 

готовый образ всё же не бывает похож на выбранное для начала работы лицо. 

Очень плодотворной оказывается встреча с лицом, которое имеет сходство с уже 

готовым образом. 

8. Возникает ли в вашем представлении тип, который вам предстоит 

изображать, сразу, путём непосредственного его ощущения, или вы доходите 

до него путём его обдумывания и комбинирования различных слагающих его 

элементов? 

– В большинстве случаев (считаю их удачными и нормальными) образ 

вспыхивает сразу (но в самых общих чертах) при первом знакомстве с пьесой 

(см. п. 1). Затем он надолго исчезает, заставляя мучительно отыскивать себя 

путём комбинирования различных слагающих его элементов, и затем снова 

вспыхивает и уже навсегда остаётся в моей власти. 

Замечу в скобках, что в тяжёлый период отыскивания исчезнувшего образа 

приходят в голову самые мрачные мысли и переживаются гнетущие чувства. 

Велик соблазн поддаться им. Необходимо суметь сохранить бодрое и радостное 

настроение в этот период. Победа мрачного настроения не только отдаляет 

момент овладения ролью, но и совсем может убить этот момент. Так было у меня 

с ролью Епиходова в «Вишневом саде».  

9. Что раньше возникает, – психологический, пластический или звучащий 

образ роли? 

– Всегда различно. Думаю, что это зависит от того, 1) что ярче всего 

выявлено автором и 2) что в данной роли больше соответствует моей 

(индивидуальной) творческой идее, моей тенденции (могущей быть для меня и 

неосознанной). Я говорю не об идее, возбужденной во мне данной ролью, а об 

идее, заложенной во мне от рождения, об идее, которую я (сознательно или 

бессознательно) выражаю в течение всей моей активной жизни и в каждой роли. 

10. При подготовке роли не можете ли вы установить момент, от 

которого для вас оживает роль? 

– Всегда очень поздно. Определить точно отчего и когда – не могу. 

Известное действие оказывает и костюм, и грим (в первый раз), и публика, и 

собственное настроение, и вдохновляющее влияние режиссёра, и вúдение образа 

во сне, и встреча с человеком, имеющим сходство с образом, и, наконец, без 

всяких видимых причин. 

11. Не было ли в вашей практике случая, что роль оживала от отдельного 

слова или толчка извне? 
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– См. п. 10. 

12. Устанавливаете ли вы в период подготовительной работы текст роли? 

– Не понимаю вопроса. 

13. При повторении спектаклей не меняются ли вами отдельные места 

текста роли? 

– Ни в одной роли не мог и не могу удержаться от импровизированного 

текста. Особенно в переводных пьесах. 

14. Вслух или про себя учите вы свои роли? 

– Текста не учу – укладывается в памяти сам собой. Что касается образа в 

целом, то усвоение происходит главным образом при помощи мышления и 

фантазирования. 

15. Приходилось ли вам пользоваться при разработке роли литературными, 

художественными и научными источниками? 

– В Хлестакове. Отчасти в Эрике XIV (см. п. 6). 

16. Представляете ли вы себе в период подготовки внешние условия, в 

которых живет изображаемое вами лицо? 

– Считаю полезным такой приём, но не люблю им пользоваться. У меня он 

проходит натянуто и скучно. 

17. Идёте ли вы при создании внешнего облика роли непосредственно от 

своих внешних данных, или вы ищете способы приспособить себя к идеальному, 

по вашему мнению, облику роли? 

– Жадно стремлюсь к идеальному образу не только, не считаясь с моими 

внешними данными, но и стремясь непременно преодолеть их. В конце концов, 

уступка своим внешним данным в какой-то мере необходима, и это всегда 

огорчает. 

18. Ищете ли вы в тексте роли (или пьесы) или в источниках посторонних 

внешний облик роли (грим, костюм и т.д.)? 

– Ищу в тексте роли, и в пьесе, и в источниках посторонних, и главным 

образом в собственной фантазии, которая рисует мне внешний облик из 

источников, мне неведомых. 

19. Обдумываете ли вы свой жест и мимику в период подготовки, или они 

рождаются, у вас непосредственно? 

– В 90 % – жест и мимика рождаются непосредственно. 10 % – обдумывания 

и обоснования того, что явилось непосредственно, с целью зафиксировать 

характер жеста или мимики (но не самый жест). 

В роли Эрика XIV было специальное задание режиссёра (Е.Б. Вахтангова) 

выработать острый, лаконичный, яркий, законченный фиксированный жест. В 

этом случае было много сделано сознательно и потом перешло в область 
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подсознания. 

20. Слушаете ли вы свою речь: в период подготовки, во время спектакля? 

– Слушаю. Но есть два рода слушания своей речи: 1) вызванное 

честолюбивыми стремлениями «подслушивание» с желанием поэффектнее и 

поинтереснее произнести ту или иную фразу (признак плохой игры и гарантия 

неудачи); 2) слушание, протекающее параллельно с творческим состоянием, не 

мешающее подсознанию делать, что оно считает нужным. Такое слушание не 

побуждает сознание вносить свои поправки в интонации и вообще в игру. В 

известном смысле слушание второго рода играет роль зеркала, не вызывая при 

этом неприятных ощущений. 

21. Подготавливая роль, выверяете ли вы себя перед зеркалом? 

– Нет. Но если это случается (из любопытства, например), то всегда 

оказывает вредное влияние и, кроме того, увиденное в зеркале производит 

неприятное впечатление (точно так же, как видение своей игры на экране 

кинематографа). 

22. Готовя роль, видите ли вы себя играющим роль, и в какой мере подробно? 

– Вижу и считаю это для себя большой созидающей силой. Могу увидеть 

(отчасти произвольно) такое подробное и тонкое исполнение, достижение 

которого считаю для себя идеальным. Получаю при этом громадное 

художественное наслаждение. Образ, видимый мной в подобных случаях, 

сознаётся мной одновременно как моё собственное исполнение и как исполнение 

кого-то, кто превосходит мои способности во много и много раз. 

23. Готовя роль, включаете ли вы в свою работу в качестве 

подготовительных упражнений и такие моменты, каких в самой пьесе нет? 

– Иногда. Мне лично это не всегда и не очень нужно. Когда же роль готова 

– могу прожить в образе в любых предложенных обстоятельствах вне самой 

пьесы. 

24. Мешает ли вам готовить или играть роль, если вы видели её в чужом 

исполнении? 

– Безусловно, мешает. Только слишком плохое чужое исполнение роли 

может не оказать влияния (играл Епиходова в «Вишневом саде» после 

И.М. Москвина, и роль совершенно не удалась). 

25. Какая часть работы над ролью производится вами на репетиции, какая 

вне репетиции (дома), и какая для вас существеннее? 

– Работа на репетициях всегда насильственна и мучительна в силу того, что 

производится сознательно и требует выявления того, что ещё не созрело для 

выявления. Вне репетиции работа протекает бессознательно (и, очевидно, 

беспрерывно). Вне репетиции позволяю себе думать, фантазировать и мечтать о 
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роли, не стремясь к преждевременному воплощению её. И та и другая части 

работы представляются мне одинаково существенными и необходимыми как две 

части целого. 

26. В какой мере помогает или мешает вам режиссёр? 

– Если режиссёр нетерпелив, деспотичен, груб, если не чувствует, что 

увлекает актёра, и настойчиво добивается своего – он мешает. Если же режиссёр 

сумеет увлечься тем, что волнует его самого, или сумеет найти среднее, что 

увлекает одинаково и его и актёра, то помощь его актёру безгранична, и я 

затруднился бы даже сказать, кому в таком случае больше принадлежит 

созданный образ – актёру или режиссёру. 

27. Улавливаете ли вы существенные различия в своём исполнении на 

последних репетициях, когда роль уже разработана, и первом спектакле (или 

генеральной репетиции)? Не случалось ли вам при таком первом публичном 

исполнении вносить существенные изменения в исполнение, в отдельные сцены 

или в общую окраску роли? Не можете ли вы указать, что оказало такое 

изменяющее действие? 

– Первое исполнение на публике вносит существенные изменения в роль. 

Чем это объясняется – не могу сказать. Кроме того, общий психологический лик 

публики (уровень её духовной высоты) заставляет приспосабливаться к ней во 

время исполнения (помимо моего желания). 

28. Можете ли вы по своему желанию вызвать нужное по роли состояние 

духа? 

– Да, если роль в данный период не неприятна. При нелюбви к роли у меня 

не хватает умения и внутренней энергии вызвать нужное состояние духа. 

29. Нужно ли вам для этого предварительно настроиться? 

– Да. 

30. Нет ли у вас каких-либо приёмов, позволяющих вызвать сценические 

эмоции? 

– Кроме обычных приёмов, которые сводятся к тому, чтобы сосредоточить 

внимание на существе роли, я имею особый приём, состоящий в том, что путём 

ряда мыслей я вызываю в себе любовь к публике и на фоне этой любви могу в 

одно мгновение овладеть образом роли. 

31. Прибегаете ли вы перед спектаклем к искусственным возбуждающим 

средствам (в виде правила для вас или в виде исключения)? Может быть, вы 

следили за влиянием таких искусственно возбуждающих средств на игре других? 

(Спрашивающие ручаются за полную тайну ответа.) 

– Нет. 

32. Замечали ли вы, что в день спектакля с утра вы преображаетесь в то 



Закономерности процесса создания актёрами 
художественного образа 

Н.И. Курсевич 

 

 

http://izd-mn.com/ 68 

 

лицо, которое вечером вы изображаете? 

– Если роль нравится, то в течение дня несколько раз появляется 

самочувствие роли. 

33. Волнение первого спектакля оказывало ли влияние на вашу игру (если 

оказывало, то какое)? 

– Всегда благотворное влияние. 

34. Существует ли для вас различие (если да, то по возможности – какое) в 

исполнении роли перед наполненной, или мало наполненной залой? 

– Мне кажется, что от количества публики в зрительном зале зависит и 

количество творческой энергии, затрачиваемое мною в данный вечер. Впрочем, 

при применении особого приёма, указанного мною в п. 30, количество публики 

не имеет значения. 

Вообще говоря, энергия, исходящая от публики, используется актёром во 

время исполнения роли. 

35. Как отражается на вашем самочувствии во время спектакля: 

а) костюм, б) грим, в) декорации, г) бутафория? 

– При пользовании ими в первый раз творческое состояние увеличивается, 

рождаются новые моменты в роли, многое уясняется и т.д. При повторных 

спектаклях острота отношения теряется, и только тогда замечается ценность а), 

б), в), г), когда в них появляются дефекты. 

36. В какой мере вы чувствуете, как реальность то, что происходит вокруг 

вас на сцене? 

– Это зависит от степени творческой напряжённости. Но реальность на сцене 

имеет существенное различие от реальности в жизни (см. п. 37 и 38). Могу 

ответить только примерами: 

1) Переживал тяжелую тоску, расставаясь с любимым человеком. С этим 

совпала смерть моей матери. Под влиянием того и другого написал рассказi, 

который и читал несколько раз на концертах. Был удовлетворён чтением. 

Переживаемое в жизни помогло исполнению на концертах (характер рассказа 

соответствует пережитому). 

2) При упомянутом выше переживании должен был исполнять водевиль – 

абсолютно не удалось. Мучительное состояние. 

3) Присутствовал первый раз в жизни на хирургической операции. В 6 часов 

вечера операция кончилась, в 8 часов я играл Хлестакова. Необычайный подъём. 

Степень вдохновения, пережитая мною единственный раз за всю театральную 

практику. 

Вообще же весёлое, радостное настроение благоприятствует исполнению 

роли, какого бы она характера ни была. 
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37. Обстоятельства вашей жизни, имеющие в данный момент сходство с 

тем, что происходит на сцене, оказывают ли влияние на вашу игру? 

38. Исполнялась ли вами комическая или весёлая роль в то время, когда вы 

расстроены каким-либо несчастьем, и как это отражалось на вашей игре, как 

отражалось на публике? 

39. Приходилось ли вам использовать в своей игре случайности спектакля? 

– Да. 

40. Способны ли расстроить вашу игру ошибки партнёра в тексте, 

неожиданные изменения в мизансцене, задержки выхода и т.д.? 

– Если перечисленные изменения и случайности происходят от небрежности 

– они расстраивают, случайность же вообще освежает самочувствие и поднимает 

творческую энергию. 

41. Приходилось ли вам вследствие случайного ослабления памяти 

импровизировать текст и как это отражалось на сценических ваших чувствах? 

– Я обычно теряюсь в таких случаях в первое мгновение. Дальнейшее 

зависит от того, насколько удачно сымитирован текст. 

42. Чувствуете ли вы, когда играете, настроение зрительного зала? 

– Всегда и очень. 

43. Как влияют на вас рукоплескания и вызовы зрительного зала? 

– Очень люблю и ценю аплодисменты и вызовы не потому только, что это 

может быть приятно мне лично, но потому главным образом, что чувствую в 

этом необходимое, естественное, простое и сильное единение публики и актёров; 

обмен не только силой и чувствами, но и ещё чем-то, что одинаково необходимо 

как для смотрящих, так и для играющих. 

44. Во время антрактов и после спектакля не сохраняете ли вы невольно 

тон и осанку лица, вами изображённого? 

– Зависит от того, насколько роль любима в данный период, насколько 

удачен данный спектакль, какова степень утомлённости после спектакля и т.д. 

45. После ухода со сцены немедленно ли вы приходите в своё обычное 

состояние? 

– См. п. 44. Роль Фрэзера из «Потопа» ещё долго живёт во мне после 

окончания спектакля. Вероятно, то же было бы и с Эриком XIV, если бы не 

сильнейшее утомление. 

46. Какое влияние оказывают на вашу игру отзывы публики и критики? 

– Особенно глубокого влияния не оказывают. (Исключаю случаи, когда 

суждение исходит от лица с художественным тактом и пониманием, с которым 

я особенно считаюсь.) 

47. Помогал ли вам практический анализ вашего исполнения, даваемый 
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театральными рецензиями? Извлекали ли вы полезные для вашего исполнения 

указания? Вносили ли вы изменения в своё исполнение под влиянием таких 

указаний? 

– Очень редко встречал серьёзный критический анализ исполненных мною 

ролей. (Наиболее полезное влияние оказывали те места критического анализа, 

где указывались мои недостатки.) 

48. Отношение труппы и партнёров к вам лично оказывают ли влияние на 

вашу игру? 

– Да. 

49. Личное ваше отношение к партнёру оказывает ли влияние на вашу игру? 

– Сильное. Если оно неблагоприятно, это служит препятствием к 

погружению в творческое состояние. Если творческое состояние всё же 

достигнуто, то личное отношение к партнёру теряется. 

50. Считаете ли вы необходимым сценическое переживание в самом 

спектакле при каждом его повторении (как это считал Сальвини) или лишь в 

процессе подготовки (как это считал Коклен)? 

– Сальвини. 

51. Есть ли, по вашему мнению, отличие эмоций сценических от жизненных 

(если да, то в чём оно, по-вашему, заключается)? 

– Переживание в жизни носит личный характер (эгоистичные переживания 

не допускают объективного к ним отношения). Переживания на сцене – вне 

личные (сверхличны), не эгоистичны, допускают к себе объективное отношение. 

52. Забываетесь ли вы целиком в роли или в отдельных местах роли (если да, 

то в каких)? Если вы забываетесь, то какое, по-вашему, впечатление 

производит это на публику? 

– Забываюсь целиком в роли или в отдельных местах её (безразлично, в 

каких) только в том случае, когда изливается на сцене та моя индивидуальная 

идея, о которой я упоминал в п. 9. 

53. Моменты переживания на сцене вызывают ли у вас подлинные, 

жизненные переживания? 

– Нет, т.е. творческое вне-личное переживание не переходит в жизненное 

личное. 

54. Можете ли вы произвольно вызвать слёзы, бледность, задержку 

дыхания? 

– Могу вызвать те переживания, в результате которых могут появиться 

слёзы, бледность и т.д. Но вызвать задержку дыхания, слезу, бледность и т.д. как 

таковые – не могу. 

55. Что, по вашему мнению, производит большее впечатление на зрителей: 



Закономерности процесса создания актёрами 
художественного образа 

Н.И. Курсевич 

 

 

http://izd-mn.com/ 71 

 

непосредственное переживание или произвольно вызванное? 

– На публику производит впечатление только творческое, сценическое (т.е. 

вне-личное), нежизненное переживание (независимо от того, как оно возникло). 

Может быть, я не понял вопроса. 

56. Не замечали ли вы, что в случае отсутствия переживания при 

исполнении правильное внешнее выражение переживания способствует 

возникновению переживания? 

– Да. Только нужно иметь смелость выполнить внешне правильно 

предстоящую в данный момент задачу, не смущаясь скромностью её и малой 

занимательностью для публики. Коли это выполнено – переживание наступит 

непременно. 

57. Бывает ли с вами во время игры, что часть ваших мыслительных 

способностей поглощена ролью и в то же время вы способны контролировать 

себя и дать отчёт в том впечатлении, которое вы производите на публику? 

– См. п. 20. Кроме того, в случаях совершенно неудачного исполнения и 

присутствия желания быть сколько-нибудь порядочным по отношению к 

данному спектаклю в сознании с полной ясностью проходят посторонние мысли. 

Но тут может случиться, что освобождённое и не насилуемое подсознание 

мгновенно одерживает победу, уничтожает лень, усталость, апатию и приводит 

душу в творческое состояние. 

Разумеется, я не смотрю на это как на путь к достижению творческого 

состояния. 

58. Совершается в вас творческий процесс при каждом исполнении роли или 

только лишь при её создании? 

– Стремлюсь к творческому процессу при каждом исполнении, но достигаю 

этого сравнительно редко. 

59. Перечислите роли, которые вы считаете наиболее удачными. 

– Фрэзер («Потоп» Ю.Х. Бергера). Эрик XIV («Эрик XIV» А. Стринберга). 

Калеб («Сверчок» по Ч. Диккенсу; в первые годы исполнения). 

60. Перечислите роли, которые вы больше всего любите. 

– Фрэзер («Потоп» Ю.Х. Бергера). Эрик XIV («Эрик XIV» А. Стринберга). 

Мальволио («12-я ночь» В. Шекспира). 

61. Не можете ли вы указать, за что вы любите перечисленные роли? 

– Фрэзер – за резкий и яркий переход от крайнего зла и эгоизма к глубокой 

душевности и любви (и обратно). За комизм. 

Эрик XIV – за страдания. 

Мальволио – за грубый комизм и наивную похотливость. 

Все эти определения поверхностны и грубы. Настоящий ответ мог бы быть 
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дан в связи с п. 9 (индивидуальная идея). 

62. Всегда ли любимые вами роли признаются наиболее удачными? 

– Нет. Например, Мальволио. (Впрочем, в Мальволио публику оскорбляет 

беззастенчивое и подчас неприличное изображение мною его похотливости.) 

63. Испытываете ли вы во время игры на сцене особенное чувство радости 

и чем, по-вашему, это особое чувство вызывается? 

– Чувство радости, всегда испытываемое в творческом состоянии, 

вызывается: 1) освобождением от собственной личности и 2) осознанием (или, 

вернее, переживанием) той творческой идеи (п. 9), которая недоступна 

обычному моему сознанию. 

64. Получаете ли вы большее удовлетворение от ролей, типы которых вам 

симпатичны, и характер коих сходен с вашим; или, напротив, вам приятнее 

изображать лиц, противоположных вам? 

– Не могу дать ответа. Думаю, что слишком близкое сходство роли с 

характером исполнителя не благоприятствует вживанию в роль и её исполнению. 

65. Играя роль несколько раз, одинаково ли вы её играете? 

– Всегда более или менее различно. 

66. Влияет ли на ваше исполнение перемена театра (здания, или 

коллектива), ощущаете ли вы различия в своём творческом (сценическом) 

самочувствии в зависимости от перемены театра? 

Влияет, и по большей части к худшему. 

67. Замечаете ли вы тот момент в часто играемой роли, когда 

утрачивается свежесть исполнения? Не можете ли вы дать более или менее 

определённую цифру такого спектакля? И делаете ли вы что-нибудь, чтобы 

устранить это? 

– Приблизительно восьмой, десятый спектакль. О приёмах освежения роли 

см. п. 30. 

68. Приходилось ли вам играть роль вновь после большого перерыва, 

связывало ли вас первое ваше воплощение роли при таком повторном её 

приготовлении? 

– Не приходилось. 

М.О. Кнебель о процессе создания художественного образа 4 

Человеческая и творческая индивидуальность... Как в них разобраться? 

                                           
4 Кнебель М. Поэзия педагогики. М.: ВТО, 1984. — 528 с. 

Попов А. Д. Творческое наследие: В 3 т. М.: ВТО, 1979. Т. 1. Воспоминания и 

размышления о театре. Художественная целостность спектакля. 519 с. 
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Как угадать способность актёра-человека взять на себя предлагаемые 

обстоятельства, данные автором, и сжиться с ними настолько, чтобы выразить 

самое главное, самое существенное, во имя чего ставится спектакль? Пока в 

душе артиста не возникает стремление сказать своей ролью или всем 

спектаклем то, чем полна его душа, то, что ищет выхода, до тех пор не стоит 

браться за определения.  

Прежде чем назвать тот или иной факт, сознание и чувство актёра мечется 

между общими представлениями о пьесе, предлагаемыми обстоятельствами, 

характерами и т.п. Важно искать события в самой пьесе, в её ткани. К 

художественному образу (человеческому характеру) мы двигаемся постепенно, 

призывая на помощь открытия наших великих учителей. 

С самого начала работы над ролью надо обязательно включать в действие 

(даже в период анализа) всю свою природу, – не только душу, но и тело. Нельзя 

работать часа три в день над ролью (поглядывая на часы, – не опаздываю ли я на 

радио или телевидение) и ждать, что в тебе созреют громадные творческие силы. 

Но главное даже не в этом. Главное в том, что понятие 

с а м о у с о в е р ш е н с т в о в а н и е  мы сдали в архив как понятие чуть ли не 

религиозное. Разве актёрское искусство легко? Разве актёрское тело, актёрский 

голос податливее глины? Разве актёрское воображение так уж подвижно от 

природы? Разве процесс рождения замысла в актёрском искусстве проще, 

примитивнее, чем, например, в живописи или музыке? Разве актёрское искусство 

требует меньшей культуры, знаний, эмоциональной взволнованности? Разве 

дилетантизм в актёрской профессии не безнравствен? 

Актёрской профессией не овладевают, шутя и играя. Это мучительный 

труд, сомнения, борьба между верой в свои силы и безверием, силой и 

мучительными моментами бессилия. Всё это вопросы и нравственной, и 

художественной сферы театра. Это вопросы бескомпромиссного отношения к 

себе, к своему творчеству. Именно нарушение высоких этических норм лежит в 

основе того, что актёр незаметно для себя, может скатиться к ремесленничеству. 

И тогда уже трудно говорить о л и ч н о с т и художника.  

В процессе своей профессиональной деятельности актёр постоянно 

состоит в соавторстве с автором пьесы, с режиссёром-постановщиком, с 

партнёрами по сцене. Автор, пьеса, режиссёр, роль. Как сохранить актёру 

активность своего личного творческого процесса? Как сохранить своё Я при 

встрече с драматургом, режиссёром, партнёрами, публикой? Как проникнуть в 

душу роли, как пролезть в эту до поры до времени «чужую шкуру»?  

                                           
Немирович-Данченко В. И. Театральное наследие. — М., 1954. — Т. 1-2. 
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С одной стороны, нужно взволнованное, эмоциональное воображение, 

непосредственность, способность к сопереживанию. С другой, – общая 

культура, знания. Необходима эрудиция, но та, которая не убивает, а питает 

живое воображение художника. Тип актёра, живущего только интуицией, 

отошёл в прошлое. Правда, в последнее время в театре скорее наблюдается 

противоположная опасность – излишний рационализм и у актёра, и у режиссёра. 

И важно понимать, что между эрудицией и рационализмом – пропасть. 

Необходимо развивать эрудицию, которая не заглушает, а развивает образное 

мышление. Актёру в процессе создания художественного образа нужна 

эрудиция, которая является возбудителем интуиции.  

Культура необходима актёру и режиссёру на любом этапе работы (в этом 

убеждаешься). Отсутствие культуры катастрофически сказывается и в анализе, и 

в отборе выразительных средств. В свою очередь, тренировка в анализе событий 

развивает интеллект, является стимулом в овладении культурой. Это процесс 

взаимо-обогащающий.  

Актёру важно приучать себя к культуре ассоциаций – связей тонких, 

косвенных, но крайне важных в искусстве. Так мы распахиваем землю вокруг 

корня – рыхлим её, даём корню возможность свободно воспринимать влагу, 

которой мы будем в процессе работы снабжать его. Влага – это наше актёрское 

воображение, актёрская творческая фантазия.  

Когда актёры в процессе создания сценического образа подступают к 

характерности, к нашим человечкам, полезно поискать в литературе и выписать 

моменты зримой х а р а к т е р н о с т и .  В результате работы над ролями память 

об этих, ставших постепенно близкими, людях вызывает у актёра-исполнителя 

уже не просто объективную констатацию факта, а люди (персонажи ролей), 

судьбы которых нафантазированы, теперь явно вызывают с о ч у в с т в и е .  

Как мгновенный взгляд из окна дополняется активной работой 

воображения, так и умение вызвать в своей памяти (по собственной воле или по 

просьбе режиссёра) почти вымышленный образ – великолепный тренинг для 

актёра. По существу, в этом умении увидеть, – увидеть не холодно, не 

умозрительно, а связав образ со своим отношением к нему, – в этом процессе 

таится самая суть сценического искусства. Всё сверкает, блестит и переливается 

разнообразием красок, когда у художника богато развитое воображение! Только 

не надо думать, что воображение – категория не меняющаяся. Нет, оно может 

дремать, может «заплыть жиром», а может и развиваться. Наша актёрская задача 

– развить его, сделать гибким и свободным.  

Когда вы прочитаете то или иное произведение, у вас непременно 

складывается какое-то внутреннее видение и чувствование прочитанного, 
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причём тут сказываются ваши индивидуальные склонности... То, что 

складывается таким образом в вашем сознании, – это и есть образ. Возникает он 

по двум линиям: внутренней и внешней.  Разумеется, в ходе сближения с образом 

или с образами это первоначальное актёрское и режиссёрское видение 

уточняется и углубляется. Но анализ лишь тогда приносит пользу, когда он весь 

проникнут ощущением целого. 

Ни на одном из этапов творчества драматическому артисту нельзя 

забывать о том, школа Станиславского, зовёт художника пройти путь от 

с о з н а н и я  к п о д с о з н а н и ю .  С помощью сознания надо разбудить 

подсознание. Надо твёрдо помнить, что культура, эрудиция, знания нужны для 

того, чтобы в воображении художника, в его сердце родился образ будущего 

персонажа, спектакля и потом, в игре актёра, получил ещё одно своё рождение. 

Все силы актёра – для развития образного мышления. Всё, что перерабатывает 

наш мозг, должно стать пищей для воображения.  

Все знания – нуль, если они не обжигают воображение художника. Но 

знания, которые приобретает художник, никогда не пойдут ему во вред, если 

воображение ждёт этой пищи. Жадность к познанию – неотъемлемое качество 

одарённого человека. Этой истине я каждый раз вижу новое и новое 

подтверждение. Человеческому таланту мы должны освободить дорогу. 

Ремесло, как правило, убивает индивидуальность, художник же, 

поднявшийся на ступень подлинного искусства, всегда поражает нас 

своеобразием своей индивидуальности, неповторимостью своего взгляда на мир. 

Самостоятельность творчества требует огромной наблюдательности и 

сосредоточенности. Она требует свободы взгляда на жизнь, непредвзятости и 

смелости. Она требует и изучения самого себя. Найти своё Я в искусстве –

обязательная задача для художника. Поиски своего Я – трудный, порой 

мучительный путь. Сохранение своего Я – задача не менее трудная. 

Станиславский постоянно говорил, что актёру необходимо беречь свой 

материал. Потеряв простоту в жизни, актёр теряет её навеки на сцене. Правда и 

естественность! Им надо учиться со школьной скамьи. Тяга к ним должна стать 

для актёра потребностью. К неправде, к фальши должно выработаться 

отношение страстное, непримиримое... Задача артистов – получить верный 

компас в профессии и убеждённо с ним не расставаться. 

«Волевая волна», «лучеиспускание», «внутренняя энергия», – всё это 

обозначения той силы, которой мы управляем, без которой творчество 

невозможно и становится вялым, аморфным, теряет свою заразительность. 

Именно нервная энергия, заключённая в артисте и излучаемая им, наиболее явно 

обнаруживает в нём талант. Эта энергия выражается в мысли, в чувстве, в 
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мизансцене тела. Речь идёт о физиологической подготовленности артиста к 

творчеству. Это очень существенно – нужна воля, нужна внутренняя 

собранность. Нужно подготовить весь свой организм для осуществления 

задания. Разве наша художественная деятельность требует меньшей 

собранности, чем прыжок с парашютом? Мы знаем немало трагических случаев, 

когда воля изменяла артисту, и он не справлялся со своей задачей. В отсутствии 

воли кроется порой неуспех актёра. 

В давние времена, когда школа артистов была изустной, когда актёры 

формировались, наблюдая работу своих выдающихся коллег, существовала в 

театральном быту такая терминология: «Это актёр, который может взять на свои 

плечи центральную роль. Он её вынесет. А этот – потянет только эпизод» и т.д. 

Речь шла и о внешних данных, голосе, темпераменте, но в большей степени – о 

творческой воле, энергии. Собранность, воля, энергия, – они должны 

присутствовать в каждом творческом акте артиста (в спектакле, в упражнении, в 

каждом этюде, чему бы он ни был посвящён, – вниманию, общению, 

воображению, или физическому самочувствию, или характерности и т.д.). 

Проблемы, которым посвящается больше всего времени в процессе 

создания актёрами сценических образов, – это с в е р х з а д а ч а ,  с к в о з н о е  

д е й с т в и е  и с в е р х - с в е р х з а д а ч а .  Собственно, эти проблемы 

сопровождают пятилетнюю жизнь начинающего артиста в институте и всю 

творческую жизнь профессионального актёра. Актёру должно знать, во имя чего 

с т а в и т с я  д а н н а я  п ь е с а .  Артист постоянно должен задавать себе вопросы: 

что он хочет сказать своему будущему зрителю; какие струны зрительского 

сердца он хочет задеть? Сверх-сверхзадача артиста, как и режиссёра, целиком 

связана с его мировоззрением, с тем, во имя чего он пришёл в театр, чему хочет 

посвятить свою жизнь, что хочет сказать людям.  

Вопросы идейного воспитания встают перед нами постоянно…. Мне 

важно, чтобы даже начинающие артисты подходили к их решению со всей 

страстностью современных художников, борцов за развитие человечества и 

будущих воспитателей зрителей. Ни мировоззрение, ни мироощущение не 

являются некими постоянными величинами. И то и другое подвержено 

влияниям, воздействиям, изменениям. И то и другое надо формировать, беречь, 

охранять, питать. Мировоззрение художника не допускает аполитичности, 

мещанства, пошлости, пустоты. Надо охранить актёра и от 

самоуспокоенности. Искусства, подлинного Искусства с большой буквы не 

будет, если человек не отдаёт ему своего сердца, своей искренности, своей 

честности, своего п о д л и н н о г о  Я. 

Плохо, когда человек считает, что владеет неким стандартом того, каким 
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должен быть идеал современного художника. Он прикрывается этим стандартом, 

как маской, на которой написаны все нужные слова. Такой человек теряет живое 

ощущение себя самого. Он теряет путь к своей душе. Он берёт сначала одну, 

потом другую фальшивую ноту, потом аккорд, а там уже звучит фальшивая ария. 

Так возникает некая техника, выросшая на пустом месте.  

Очень важна при поисках сверхзадачи меткость в её наименовании, то, 

какими словами она будет выражена. Неправильное обозначение сверхзадачи 

может повести исполнителей по ложному пути. Первый, кто познаёт 

сверхзадачу, кто сживается с ней, это режиссёр. Мыслям автора он находит 

отклик в своей душе. К суждениям автора он прибавляет свой жизненный опыт. 

Режиссёр-постановщик себе отвечает на вопрос: «во имя чего сегодня я хочу 

ставить эту пьесу?», – чтобы потом этот его ответ жил в душе каждого артиста-

исполнителя.  

Кроме того, надо всегда чувствовать себя и немножко зрителем. Чаще 

всего потеря контакта со зрителем обусловлена тем, что у актёра рвётся 

целостная линия роли. Когда режиссёр верно раскрыл сверхзадачу пьесы, а актёр 

верно понял, освоил её всем своим существом, чувства и действия исполнителя 

устремляются по надежному, верному руслу. Для сценического творчества нам 

нужна сверхзадача, которая выражала бы именно эту пьесу, её содержание, её 

сегодняшнее значение.  

Путь познания авторской сверхзадачи и отыскания в своей душе 

режиссёрской, актёрской сверхзадачи весьма сложен. Одна пьеса кажется 

актёру привлекательной, волнует его, он видит в ней соответствие тому, что 

живёт в его душе. Другая – оставляет его холодным. Дело тут не только в 

качестве драматургии. Иногда и автор уважаем, и пьеса получила признание, а 

сердце актёра холодно и желания играть не возникает. Активная позиция по 

отношению к пьесе – залог успешной работы, и важно, чтобы актёры 

понимали: пьесу, над которой им придётся работать, надо любить, полюбить. 

Любовь к пьесе, к роли так же как любовь в жизни, может прийти сразу, может 

родиться с первого взгляда, т.е. с первого знакомства, как у Ромео и Джульетты, 

а может возникнуть и позже, когда процесс познания сблизит режиссёра, актёра 

с автором, с событиями, заключёнными в пьесе, с её темой, с её идеей, с её 

стилистикой. 

Станиславский неоднократно повторял, что увлечение – лучший способ 

познания. Возникает вопрос в высшей степени важный: как быть актёру, когда 

театр предлагает играть роль, которую режиссёр, актёр не только не любит, но 

считает недостойной для постановки, для восприятия публики? Вопрос не 

праздный, он ставит все наши высокие разговоры на почву реальности. Что 
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делать? Бороться? Не слушаться? Конфликтовать? Прослыть человеком с 

дурным характером? Тысяча вопросов возникает у творцов, как только 

начинается разговор о выборе пьесы для постановки, о распределении ролей. Сам 

процесс выбора, естественно, рождает у них мысли о будущем. 

– А где гарантия того, что вы правы? – спрашивается, когда у них 

возникает страх, что им придётся ставить, играть не то, к чему лежит душа. – 

Дело в том ведь – для того, чтобы с кем-то и с чем-то конфликтовать, надо быть 

твёрдо убеждённым в своей правоте, в своих принципах, в своём вкусе... 

Так же, как человек не может зачеркнуть своё прошлое, так же он не может 

не думать о своём будущем. Человек, сознательно избравший ту или иную 

профессию, естественно думает о своём р е а л ь н о м  профессиональном 

будущем. Об этом надо думать постоянно. Надо знать истинные трудности 

профессии и готовить себя к ним – сознательно и постоянно. 

Надо готовить себя к работе, которая постоянно будет ставить перед 

артистом труднейшие вопросы. Отвечать на эти вопросы он должен будет всей 

силой души, всей своей человеческой искренностью, честностью, глубиной 

познания жизни. Этому актёру надо учиться, к этому надо готовиться. Да, да, 

нужно тренировать не только умение анализировать, но и умение замысливать 

роль, спектакль. Эти две вещи теснейшим образом связаны. Лучший способ 

тренировки – отыскивание исходного и главных событий пьесы. Такая работа 

дисциплинирует мысль, приучает её к конкретности. В своём анализе мы 

обязательно касаемся и взаимоотношений действующих лиц. Эта сфера сложная, 

тонкая и зыбкая. Актёр, режиссёр обязаны быть психологами, но как научиться 

этому? Только интерес к человеку накапливает этот драгоценный опыт.   

Так, важно научиться артистам ценить часы, проводимые н а е д и н е  с 

п ь е с о й .  Часы, дни, порой недели и месяцы размышлений о будущем 

спектакле, об исполняемой роли – это время актёр должен полюбить и охранять 

себя от суеты. Ведь именно сейчас созревает его замысел. Ещё зыбкий, 

неточный, но он уже возник, уже маячит впереди. Потом, от встречи с коллегами 

он будет меняться. Это – истина. И всё же я придаю громадное значение тем 

первым ощущениям, которые возникают при самом первом знакомстве с пьесой.  

Возникают сложные и неожиданные ассоциации: вдруг увидится какая-то 

картина, или услышатся музыкальные звуки; вспомнятся люди, которые, 

казалось бы, не имеют никаких видимых связей с действующими лицами пьесы, 

представится пейзаж, виденный в детстве... Хотя творчество писателя и 

художника как бы первозданно, а режиссёры, актёры имеют дело с уже 

созданными произведениями искусства, но драматургическое произведение 

вовлекает в их свой мир так, что они сами как бы заново пересоздают его, делают 
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его своим. Фабула дана автором, изменять её – значит прибегать к 

хирургическому вмешательству. История театра знает такие случаи, они подчас 

бывали плодотворны. Чаще всего это касалось купюр, сокращений, иногда и 

перестановок текста. Эта работа требует большой чуткости к авторскому 

замыслу, к его стилю, к лексике.   

Чтобы дать созреть замыслу, творец никогда не должен отрываться от 

жизни и целиком уходить в себя. Наоборот, от постоянного соприкосновения с 

действительностью замысел расцветает и наливается соками земли. В этом 

процессе; бывает, что будущий спектакль или роль преследуют тебя во сне. Я, 

например, точно знаю, что пока мне не снится спектакль, над которым я работаю, 

что-то ещё не задето в душе. Как только то или иное место начинает сниться, – я 

знаю, что найду, пойму его. Сны не подают советов – они всегда смещены, там 

иные взаимоотношения, иная логика, чем у автора. Порой действующие лица 

перемещаются в другую эпоху и т.п. Но сон означает, что всё моё существо 

захвачено работой, что пришла полная внутренняя сосредоточенность. Так, во 

всяком случае, всегда происходит со мной. Но это, разумеется, мой 

субъективный ответ, у каждого художника он свой. 

Актёру надо готовить себя к замыслам, видеть и слышать больше, чем 

другие вокруг. Рождению замысла обязательно предшествует большая работа, 

сотканная из наблюдений и размышлений. Приучить себя думать, сопоставлять, 

читать, смотреть – жить, не сторонясь впечатлений, а окунаясь в них всем своим 

существом, – вот та почва, на которой может родиться замысел. Как у писателей 

и художников, так и у режиссёров, у актёров воображение играет главную, 

всеобъемлющую роль в процессе рождения замысла.  

Мы учимся не ремесленному опыту, а принципам, противоположным 

ремеслу. Что же касается опыта, мастерства, – их накопит тот, кто вообще 

способен к творческому накоплению… Задавать себе тысячи вопросов, на 

которые только ты можешь и должен дать ответ, – необходимо! Без этого нет 

художника. Замысел – это художественное видение, неумолимо преследующее 

режиссёра и актёра до последнего момента, до акта воплощения...  

Пьеса – наша творческая действительность, и мы должны изучить её так, 

чтобы малейшие нюансы были нам понятны и любимы. Актёр должен стать 

хозяином роли, режиссёр – хозяином пьесы. 

Одним из наших помощников в этом трудном деле – встрече с авторским 

материалом – становится ж и в о п и с ь .  На самых разных стадиях творчества мы 

обращаемся к живописи. Изучая авторский замысел пьесы, мы анализируем 

соответствующие создания художников.  

Писатель увидел что-то в жизни, и воображение увлекло его. Режиссёр, 
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актёр услышали, или прочитали пьесу, и вот уже воображение подсказывает им 

что-то – то цвет, то звук... К этим подсказкам нужно чутко прислушиваться, не 

пропускать, не заглушать их штампованными, готовыми словами. Мы так часто 

мешаем сами себе, не доверяя своему подсознанию, своей интуиции! Нужно этой 

работе воображения и интуиции расчистить путь. 

В воображении возникают образы, их взаимоотношения. Его персонажи 

думают, действуют, куда-то стремятся, против чего-то протестуют. Весь этот 

сложный процесс в  р е з у л ь т а т е  выливается в диалоги и монологи. Драматург 

идёт к т е к с т у .  Мы вначале идём от т е к с т а .  Текст перед нами, вот он, лежит 

на столе. Мы должны, проникнув в него, угадать характер человеко-роли и его 

внутренний мир, то, что побуждает его действовать именно так, а не иначе, 

говорить именно такие слова, а не иные. И только овладев этим багажом, мы 

возвращаемся к тексту. Теперь этот текст уже свой, желанный. Он ложится на 

подготовленную почву. От текста – через анализ – к тексту. Вот наш путь. И 

путь этот куда более эффективен, чем прямое заучивание авторских слов.   

Разведка умом и разведка всем своим физическим аппаратом – две 

неразрывные части того процесса познания, который мы называем 

д е й с т в е н н ы м  а н а л и зом п ь е с ы  и р о л и .  К сожалению, до сих пор 

методика анализа, предложенная Станиславским, ещё недостаточно 

популяризирована, и многие театры и школы и по сей день «колдуют» вокруг 

пьесы, не зная, как проникнуть в неё. Виной этому служит косность, обитающая 

в любой сфере человеческого мышления. Страшно расставаться с тем, чему (тебе 

кажется) ты научился, страшно идти куда-то, куда до сих пор дороги не знал. 

Станиславский учил делить пьесу на куски и определять в них задачи: чего 

хочет действующее лицо, чего добивается. Потом он во главу угла поставил 

вопрос: что делает герой пьесы. «Хочу» и «действую» были поставлены в 

сложную взаимосвязь. Действовать без хотения невозможно. Но именно 

д е й с т в и е  определяет поведение человека, его поступки.  

Подумаем, какая сложная жизнь стоит за этим желанием, сколько в ней 

поисков, ошибок, надежд. И всё это воплощается в различнейшие действия. 

Х о ч у  и д е л а ю  – в этом суть психологии здорового, нормального человека. 

Если между хочу и делаю существует разрыв, перед нами ситуация, которая 

требует особенно пристального изучения. Но нам мало найти взаимосвязь между 

хочу и делаю. Надо найти связь между хочу, делаю и с о б ы т и я м и ,  которые в 

большой степени определяют наши действия и находятся от них в прямой 

зависимости. 

Да, да, нужно тренировать не только умение анализировать, но и умение 

замысливать роль, спектакль. Эти две вещи теснейшим образом связаны. 
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Лучший способ тренировки – отыскивание исходного и главных событий пьесы. 

Такая работа дисциплинирует мысль, приучает её к конкретности. В своём 

анализе мы обязательно касаемся и взаимоотношений действующих лиц. Эта 

сфера сложная, тонкая и зыбкая. Актёр, режиссёр обязаны быть психологами, 

но как научиться этому? Только интерес к человеку накапливает этот 

драгоценный опыт.   

Распространён термин «событийный ряд». Мне не нравится это 

выражение. Может быть, потому что его неправильно приписывают 

Станиславскому, может быть, потому что события и возникающие в связи с ними 

действия, которые рождают новые события, никак не представляются мне 

стоящими в ряду. В слове «ряд» есть какая-то ровность, успокоенность, какая-то 

арифметическая точность. А события врываются в жизнь, как вихри, сметая всё 

на своём пути, поворачивая нормальное течение жизни, внося сумятицу в 

человеческие сердца.  

Важно подчеркнуть, что действия определяют характер героя. Но чтобы 

разобраться в характере, надо разобраться в его поступках и не только в 

поступках, но и в их мотивах. Лучший, самый доступный для нас путь – это 

познание событий, на которые тот, или иной человек реагирует по-своему. В 

событиях раскрывается объективная действительность пьесы. 

События – это как бы крючки с приманкой, на которые попадаются рыбы, 

– предлагаемые обстоятельства. События без п р е д л а г а е м ы х  

о б с т о я т е л ь с т в  мертвы. Режиссёр, актёр, не сумевшие вытащить на 

поверхность всю совокупность предлагаемых обстоятельств, неминуемо 

создают схематичный спектакль или роль. Надо строить крепкие сваи, на 

которых потом возникнет красивый, сложно сконструированный мост. Надо 

очень хорошо усвоить, что временно, отделяя события от предлагаемых 

обстоятельств, мы облегчаем себе путь к этим обстоятельствам. 

С позиций перспективы роли – логика событий пьесы ведёт к финалу... Мы 

сами эту логику устанавливаем, извлекаем её из пьесы, размышляя о 

предлагаемых обстоятельствах, идя от исходного события к производным, 

последующим, наконец, – к будущему. И вот уже вся пьеса, как стройное здание, 

конструкцию которого мы знаем, – перед нами. Если мы с самого начала 

окунёмся во всё богатство предлагаемых обстоятельств, лексики, характеров, у 

нас разбегутся глаза. Чтобы спастись от неминуемой растерянности перед этим 

богатством, нам нужно определить исходное, главное событие. И актёры должны 

знать, без к а к о г о  с о б ы т и я  не было бы п ь е с ы ,  какое событие определяет 

всю последовательность течения пьесы.  

Как в самой ткани пьесы предлагаемые обстоятельства связаны с 
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событиями? Я объясняю это так: все подробности жизни героев, их прошлое, 

обстановка, в которой они живут или жили, всё то, что составляет их внутренний 

мир, их поведение, их мысли и чувства, всё, что постепенно формировало их 

индивидуальность, всё это – предлагаемые обстоятельства жизни героя. Но вот 

в этой жизни случается что-то, что всё меняет – вызывает новые мысли и чувства, 

заставляет по-новому всматриваться в жизнь, меняет русло этой жизни. Это 

происшествие мы и называем с о б ы т и е м .  

Событие может изменить жизнь, что-то затмить, что-то раскрыть по-

новому. Но в с е г о  содержания жизни оно никогда не затмевает. Личность, 

сформированная всем своим прошлым, своими интересами, взглядами, вкусами, 

в существенном не меняется. Предлагаемые обстоятельства, которые 

невидимыми нитями соткали нашу индивидуальность, только в какой-то степени 

могут отдалиться, но они живут в подсознании, остаются в душе. Но сила их 

воздействия уже другая. 

Как я боюсь «звёзд»! И как часто из них ничего не выходит! Привыкнув к 

признанию, ничего, по существу, не сделав, они продолжают спесиво ждать 

признания, а жизнь ставит перед ними жёсткие требования, на которые они 

вовремя не научились отвечать трудом и требовательным отношением к себе. 

Нет, ничего хорошего из этих «звёзд» не получается... 

Чтобы с самого начала приучить к бережному отношению к тексту, я, 

предлагаю порыться в дневниках писателей, в их статьях и выписать оттуда всё, 

что можно о работе над языком произведения. (Порой я думаю: надо ли это всё? 

Нужны ли такие задания? Ведь это отнимает много времени, не все актёры и не 

сразу понимают пользу от этих заданий, или делают их формально и т.п. Но мои 

сомнения всегда проходят, – я вновь и вновь убеждаюсь в том, что 

пробуждённый, порой даже насильно, интерес к тому или иному явлению 

искусства, обязательно приносит свои плоды.) 

Владимир Иванович Немирович-Данченко пришёл в своём творчестве к 

убеждению – «необходимо и с х о д и т ь  и з  д в у х  п о л о ж е н и й :  п е р в о е  – 

ч и т а т ь  п ь е с у  к а к  н о в у ю ,  в т о р о е  – и с к а т ь  о б р а з ы  о т  ж и з н и ,  а  

н е  о т  п р е ж н е й  с ц е н и ч е с к о й  ф о р м ы ». Тогда можно находить всё более 

глубокие и неожиданные пласты в пьесе, а это, в свою очередь, поведёт к новой 

трактовке, к новым приспособлениям и краскам, к новым мизансценам.  

Актёр должен уметь так точно подглядеть за движениями души человека, 

чтобы дух захватывало от неожиданности, от этой правды. Приём 

индивидуальной работы в театре широко применял В.И. Немирович-Данченко.  

Владимир Иванович особое внимание обращал на то, чтобы эта работа 

проходила в интимной обстановке, не на ходу, а в обстоятельном общении актёра 
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с режиссёром, с глазу на глаз. Трудно описать, насколько свободно раскрывается 

познавательная способность актёра в таких репетициях. Душа, мысль, сердце как 

бы открываются навстречу содержанию, он вдыхает пьесу, как кислород, и 

уходит после такой репетиции довольный, спокойный и счастливый. У меня ни 

разу не было неудачи в таких репетициях. 

На каком-то этапе работы творческий человек обязательно задумается о 

м е т о д е  своей работы, захочет в пестроте многих случаев из своей практики 

выделить некую закономерность. Подытоживая свою творческую практику, 

вновь думаю о том, что главным звеном моей практики было и есть у ч е н и е  о 

д е й с т в е н н о м  а н а л и з е  р о л и .  К этому звену сходятся все остальные. В 

действенном анализе я вижу опору всей своей работы. За того, кто овладел этой 

методикой работы, я спокойна. 

Первое искомое – в о з б у ж д е н и е  а к т и в н о с т и .  Этого у актёра обычно 

удаётся добиться довольно легко. Одна мысль о том, что именно сегодня, а не 

когда-нибудь потом придётся встать из-за стола и проделать ряд, пусть ещё и не 

очень сложных психофизических действий, мобилизует нервную систему актёра. 

Мне всё время кажется необходимым уточнять, что период разведки умом и 

период этюдов – это е д и н ы й  п р о ц е с с .  Никаких отдельных этапов на 

практике нет. Вообще разрыв е д и н о г о  творческого процесса – заблуждение. 

Анализ крупных событий по всей пьесе занимает какое-то время, 

исчисляемое в две-три репетиции. Потом мы переходим к уточнению, к более 

детальному анализу последовательности действий и начинаем (в той же 

последовательности) делать этюды. После каждого этюда вновь садимся за стол 

и разбираем этюд с точки зрения точной передачи авторского замысла. Что 

важное для движения сюжета было пропущено? Где была сделана ошибка в 

анализе, которая сказалась в действии и т.д. Важно отметить и те моменты, когда 

актёры в этюде были схематичны с точки зрения элементов системы, т.е. 

общения, видения, ощущения «я есмь», внутренних монологов, физического 

самочувствия и т.п. Натолкнувшись в этюде на ошибку, совершённую в период 

разведки умом, актёры становятся значительно требовательнее к себе в 

определении действий. 

Ещё до начала этюдов необходимо сделать некоторые оговорки. Я знаю, 

каковы опасности. Например, то, что в этюдах можно говорить своими словами, 

иногда приводит к забвению стилистики автора, всего того, что связано с 

культурой речи на сцене. Я сразу же предупреждаю, что если на первых порах 

текст автора мы берём только как материал для изучения его с м ы с л а ,  то 

освоившись с этой первоначальной задачей, мы примемся изучать 

архитектонику речи, будем говорить о красоте, поэтичности языка. Мы будем 
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учиться трудной и прекрасной науке – у м е н и ю  г о в о р и т ь  на с ц е н е .  Я очень 

требовательна к этому. Надо, чтобы актёры ценили авторское слово, чтобы они 

учились ценить запятые, точки, восклицательные знаки, – всё, что помогает 

автору ярче выразить свою мысль. 

« С е г о д н я ,  з д е с ь ,  с е й ч а с » .  Эта формула Станиславского освещает 

весь этюдный метод. Найти в себе смелость и волю, чтобы, не требуя от себя ни 

характерности, ни знания текста, осуществить ряд действий, аналогичных 

авторскому замыслу. Обращаться к партнёрам, говоря с в о и м и  словами мысли, 

которые запомнились из анализа текста, – всем этим сразу не овладеешь. Но, 

почувствовав вкус к такой работе, ощутив её результаты, нет желания ей 

изменять. В этих обсуждениях участвуют все актёры, занятые в спектакле, 

молчащих тут не должно быть. Однако нередко возникают копии с копий. 

Очень существенная проблема – к о г д а  и  к а к  переходить от своего 

собственного текста в этюдах к авторскому тексту. Должна признаться, что у 

меня нет точного ответа на этот вопрос. Память человека индивидуальна до 

крайности. Я всё больше убеждаюсь в том, что легче заучить то, что ты 

понимаешь. Этюд раскрывает, обостряет всю органику, всю творческую природу 

актёра, и его память в том числе. Возвращаясь после этюда к столу, чтобы в после 

этюдном разборе проверить упущенное или неверно понятое, актёр с 

необычайной активностью впитывает текст, осваивает его. Рождается масса 

вопросов, которые совсем не вставали раньше.  

Метод действенного анализа обладает одним очень важным свойством. 

Это метод к о м п л е к с н ы й .  Он требует и понимания смысла, и поисков 

действенной природы, и воображения, и физической свободы, и всё это в 

результате должно вылиться в т о ч н о е  а в т о р с к о е  с л о в о .  Как-только 

происходит отрыв одного элемента от другого, нарушается гармония в процессе 

работы. 

Так же, как любое движение души требует ясного осознания, так же 

запятая, точка, восклицательный или вопросительный знаки являются формой 

выражения авторской мысли и должны быть о с о з н а н ы , поняты, 

осуществлены. Автор для меня всегда п е р в о е  лицо в сценическом искусстве. 

Этюд нужен, чтобы приблизить нас к нему, а не отдалять, не подменять его 

лексики своей, приблизительной. Я ненавижу, когда актёры вставляют свои 

«вот», «так вот», «просто» и т.д. и, как могу, борюсь с этим. 

Есть в театре непреложный закон. Как только актёр (будь он начинающий 

актёр, или всеми признанный мастер) получает в руки роль, он не имеет права с 

ней расставаться. Если актёр не заглядывает в роль между репетициями, он при 

методе действенного анализа не будет знать её текста. Станиславский, открыв 



Закономерности процесса создания актёрами 
художественного образа 

Н.И. Курсевич 

 

 

http://izd-mn.com/ 85 

 

новую методику, полагал, что она попадёт к творческим людям. Всё, что он 

делал, было рассчитано на людей талантливых, которые, получив что-то на 

репетиции или уроке, унесут это с собой, будут мысленно возвращаться к 

добытому опыту, будут десятки раз заглядывать в роль, чтобы проверить 

найденное и принести на следующую репетицию плоды своих размышлений. И 

всё-таки я почти всегда оставляю время, чтобы серьёзно продумать структуру 

фразы, поэтику того или иного автора. Этот анализ текста тоже необходим, тоже 

помогает его точному знанию. 

В жизни процесс общения необычайно сложен. Бывает, например, так: 

люди, собираясь вместе, беседуют, обсуждают какие-то вопросы, спорят, но, 

если один из них ждёт важного известия, прихода дорогого ему человека, или 

готовится к совершению какого-то серьёзного поступка, он, хотя и будет 

смеяться, спорить, как другие, но всё его существо будет охвачено ожиданием, 

сосредоточено на постороннем разговору предмете. Это и будет настоящий 

объект актёра.  

Для актёра-творца наиважнейшим является умение оркестровать в своём 

воображении партитуру пьесы. Умение, требующее опыта, интуиции, знания 

законов сцены. В первую очередь необходимо ясно представить себе человека 

– персонажа пьесы. Какой у него голос? Какова его нервная организация? 

Какова внешность, природа темперамента, каков внутренний мир? Потом 

приходит интуитивное ощущение всего будущего оркестра. Какие инструменты 

вообще нужны в будущем спектакле? Когда актёр видит, видит и зритель. Актёр 

не видит, не видит и зритель. Никакая самая утончённая бутафория не в 

состоянии заменить живое видение актёра.   

Надо приучить себя к подчинению авторской лексике. И лексика, и 

мизансцены – это берега, которые формируют, направляют течение реки. 

Требование неуклонного, точного следования предложенной форме, заставляет 

актёра вживаться в мизансцену тела, о которой так много говорил Владимир 

Иванович Немирович-Данченко. Большую пользу (это проверено мною 

неоднократно) приносит переложение художественного образа на действие. 

Это упражнение подводит к так называемым «режиссёрским паузам». Умение 

переводить событие в пластическую мизансцену – один из важных сценических 

приёмов. 

 Вмешательство актёра в образ не ограничивается, естественно, только 

психологическими коррективами. Да, жизнь тела занимает огромное место в 

творчестве актёра. Эту жизнь он создаёт своими мускулами, своими нервами. 

Огромную роль для него начинает играть сценическое пространство. 

Естественно, что м и з а н с ц е н а  для актёра имеет первостепенное значение. 



Закономерности процесса создания актёрами 
художественного образа 

Н.И. Курсевич 

 

 

http://izd-mn.com/ 86 

 

Актёру должно быть удобно в ней. Она не должна ни насиловать его, ни быть 

ему непонятной. Но удобство не может являться основным критерием в поисках 

мизансцен. 

«Х у д о ж е с т в е н н ы м  и д е а л о м  в реалистическом спектакле, с моей 

точки зрения, я в л я ю т с я  т а к и е  м и з а н с ц е ны, которые, к о н к р е т н о  

в ы р а ж а я  с у щ е с т в о  п р о и с х о д я щ е г о ,  и б у д у ч и  ж и з н е н н о  

п р а в д и в ы м и, в то же с а м о е  в р е м я ,  в с в о е й  о б р а з н о й  п л а с т и ч е с к о й  

в ы р а з и т е л ь н о с т и  в о з в ы ш а л и с ь  бы до х у д о ж е с т в е н н о г о  

в ы я в л е н и я  идеи с п е к т а к л я » . 

Чем талантливее актёр, тем серьёзнее, ответственнее относится он к 

мизансцене. Ведь она выражает его мысли, чувства, его потребность в движении. 

Поэтому вопрос, который нередко встаёт, – «совместим ли режиссёрский 

замысел с требованием актёрской самостоятельности», – мне представляется 

крайне существенным. Мизансцены, рождённые в этюдах, е с т е с т в е н н ы .  Они 

возникают в результате внутренней потребности. Их рождает мысль, действие, 

живое общение. 

Актёр в результате сложной, тонкой совместной с режиссёром работы 

осуществляет подсказанную режиссёром мизансцену. Эта мизансцена 

наполняется живым дыханием, мыслью и теплом актёра. Психология, не 

выраженная в пластическом рисунке, мертва. Форма, даже удачно найденная, но 

не оживлённая актёрским чувством, тоже мертва. Без чувства актёра 

невозможно режиссёрское искусство. А мудрость режиссёра в том, чтобы не 

держаться упрямо за найденное, уметь отказаться от него, если актёр приносит 

с собой что-то более яркое, более глубокое, чем то, что придумано режиссёром.  

При настоящей творческой работе не может быть деления на «твоё» и 

«моё». И режиссёр, и актёр должны забыть об этом. Это м ы  придумали! М ы  

создали! М ы  боремся за это! Так живут люди, создающие, по выражению А.Д. 

Попова, т е а т р а л ь н у ю  семью, т.е. коллектив, ставящий и играющий 

спектакль. Хорошая творческая атмосфера – великая вещь; её необходимо 

сознательно создавать, опираясь при этом не просто на хорошие товарищеские 

отношения, а на принцип общих творческих устремлений.   

Нужно, чтобы актёры в процессе создания художественных образов 

привыкли воспринимать происходящее в пьесе через определённую атмосферу. 

Атмосферу нужно сначала угадать в пьесе, – это, так сказать, первая, 

аналитическая половина задания, – а потом её нужно суметь создать на сцене, – 

это вторая, практическая половина. Спрашивается: всегда ли атмосфера 

заложена в драматургическом произведении? Конечно, она всегда таится в самой 

пьесе. Может быть, её не сразу поймёшь, она не обнаруживается в прямых словах 
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или ремарках, она таится, но эту тайну надо обязательно разгадать. Нельзя 

воссоздать то, чего ты не понял. 

Кто же отвечает за то, чтобы в спектакле родилась «живая атмосфера»? 

Драматург? Художник? Режиссёр? Актёр? Каждый из творцов спектакля п о -

с в о е м у  ( в силу специфики своего творчества) участвует в создании 

атмосферы. У каждого свои пути к её созданию. У актёра свои сложные пути – 

он не только создаёт, он во многом и питается атмосферой. 

Но представьте себе, что в театре удалось бы шумами, музыкой, светом 

добиться звучания ветра и метели. Можно ли считать, что удалось таким образом 

воплотить чеховскую атмосферу? Нет, конечно. Всё это должно стать только 

вспомогательным звеном. Решают актёры. Это они должны слышать и 

воспринимать ветер и вьюгу – и в самих себе, и за окнами. А мы будем слушать 

вместе с ними, через них. Если же шумы и музыка будут на нас воздействовать 

не через актёров, а самостоятельно, надо будет признать, что затея не удалась. 

Атмосфера решается прежде всего через актёра…   

Да, именно отсюда, от атмосферы начинается эта цепочка – «зерно, второй 

план» и т.д. Всё, что создаёт с л о ж н о с т ь  человеческого бытия на сцене. З е р н о  

– это наше чисто рабочее обозначение сути произведения. Зерном и 

Станиславский, и Немирович-Данченко называли то, из чего произрастает 

пьеса или роль, самое существенное, самое главное. Немирович-Данченко 

особенно часто подчёркивал важность этого г л а в н о г о .  Что предпочтительнее 

в творческом процессе – движение от целого к части или, напротив, от 

частного к общему? Этот вопрос обязательно встаёт, как только дело касается 

сценической практики. Зерно способствует видению целого. Жизнь человеко-

роли выражается не только в осуществлённых поступках, но и в процессе 

созревания волевого акта, в действии охватывающего весь комплекс 

высказанных и невысказанных мыслей, решений, борьбу с самим собой и т.п.  

Понятие «атмосферы», пожалуй, шире, доступнее, открытее «зерна». Оно 

захватывает и быт, и эпоху, и национальные особенности – «воздух эпохи» (как 

говорил Алексей Дмитриевич Попов). Я думаю, что погружение в атмосферу 

приближает к пониманию зерна. Так же, как зерно, атмосфера подводит нас к 

ощущению целого, но атмосферу в начале работы легче ощутить. Её вдыхаешь 

вместе с самыми начальными впечатлениями от пьесы. Атмосфера больше всего, 

сильнее всего раскрывается через человека. И потому главная задача – провести 

её ч е р е з  а к т ё р а .  Нам надо разбираться в актёрской технологии, – что 

означает «атмосферная оболочка» для актёра, что она меняет в его поведении. 

С.М. Михоэлс утверждал, что так же, как у всякой светящейся звезды есть своя 

оболочка, своя атмосфера, так и каждый хороший актёр в удачной роли несёт 
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атмосферу. Есть атмосферные актёры, а есть просто хорошие, умные, крепкие 

актёры. 

Может ли актёр сознательно подойти к тому, что мы называем 

атмосферой? Есть ли пути воспитания в себе тех элементов актёрской техники, 

которые приведут его к атмосферной игре? Эти пути прямо указаны 

Немировичем-Данченко: в т о р о й  план, в н у т р е н н и й  м о н о л о г ,  

ф и з и ч е с к о е  с а м о ч у в с т в и е .   

Что такое в т о р о й  п л а н  в понимании Немировича-Данченко? Это 

внутренний, духовный багаж актёра, человеко-роли. Это жизненные 

впечатления персонажа, обстоятельства его личной судьбы, все оттенки его 

ощущений и восприятий, мыслей и чувств, подспудно определяющие его 

поведение в данной сцене. Наличие хорошо разработанного второго плана 

уточняет и делает значительными реакции героя на происходящие в пьесе 

события, поясняет мотивы его поступков, насыщает глубоким смыслом 

произносимые им слова. Прочно связанный с идеей пьесы, с авторским 

замыслом и зерном, второй план делает полной, объёмной характеристику 

образа. 

Мысли человека не исчерпываются словами, которые он произносит в 

данный момент, непосредственным смыслом, который в этих словах заключён. 

За короткое время в мозгу человека проносятся десятки мыслей, а в сердце 

сменяется целая гамма чувств. Владимир Иванович Немировича-Данченко 

добивался от актёра на сцене непрерывности жизни в образе независимо от того, 

говорит ли действующее лицо или молчит, втянуто ли оно в водоворот событий 

или, напротив, является только их наблюдателем. 

В жизни человек никогда не ограничивается только теми словами, которые 

он произносит вслух. Молчащий человек тоже разговаривает: аргументирует, 

спорит, убеждает кого-то или самого себя. Человек не может существовать без 

потока мыслей, проносящихся в его голове. Этот поток, собственно, 

представляет собой человеческое с о з н а н и е  в его движении. Отечественная 

психология глубоко разработала учение о внутренней речи, которая понимается 

как не выраженная во вне, сокращённая и свёрнутая форма речевой 

деятельности. Внутренняя речь необходима и для превращения мысли в 

произносимую речь, и для понимания чужой речи, т.е. превращения 

воспринимаемой речи в собственную мысль. Связь внутренней речи со всем 

ходом душевной и физической жизни героя, овладение ходом мыслей персонажа 

есть, по существу, процесс слияния актёра с ролью, во всяком случае, 

важнейший момент этого процесса. 

На первом этапе знакомства с ролью Немирович предлагал актёрам 
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наговаривать себе внутренние монологи. Это предполагает пока ещё только 

рассудочное понимание всего богатства, заключённого в драматургический 

образ. Актёр пока ещё только головой понимает предлагаемые обстоятельства, 

события, конфликты и т.п. Он способен сконструировать в своём сознании 

личность персонажа, которого ему предстоит играть, но сам ещё далёк от него. 

Ему предстоит приблизить к себе пока ещё весьма далекие черты чужого 

характера.  

С каждым монологом актёр всё глубже проникает в предлагаемые 

обстоятельства. Постепенно внушая себе ситуацию, он приближает её к своей 

эмоциональной сфере. От внешних фактов жизни героя он постепенно 

углубляется в его эмоциональную сферу, сближается с ней, приучает свою 

нервную систему к аналогичным реакциям. Владимир Иванович Немирович-

Данченко считал, что, если актёр будет говорить себе изо дня в день подобные 

внутренние монологи, у него накопится основательный душевный груз. 

Владимир Иванович рассматривал эти рабочие монологи как средство, 

помогающее включить нервную систему актёра в творческий процесс, 

заставить её вибрировать в ответ на те манки, которые автор и режиссёр 

предлагают актёру. 

Наконец, приходит время, когда актёр свыкся с предлагаемыми 

обстоятельствами настолько, что легко разбирается во всех переходах 

внутренней речи героя. Тогда в репетиционной работе возникает уже другой тип 

внутреннего монолога, – цепь тех конкретных мыслей, которые рождаются 

здесь, сейчас, от той ситуации, от тех реплик партнёров, которые обращены 

непосредственно к персонажу. Одно дело, когда исполнитель постигает, что 

такое сокровенные думы героя, другое, – когда он уже овладел ими и теперь 

свободно и естественно действует в образе.  

В идеале актёр, слившийся с образом, должен свободно импровизировать 

внутренние тексты. Эти непроизносимые слова и реплики мелькают в голове 

героя и когда он молчит, и когда он слушает, как говорят другие. Проблемы 

внутреннего монолога и зон молчания органически связаны с проблемой 

атмосферы. В неё вливаются и второй план, и проблема ф и з и ч е с к о г о  

с а м о ч у в с т в и я . Если оттенки физического самочувствия, вытекающие из 

предлагаемых обстоятельств пьесы, схвачены актёром, образ сразу заиграет 

живыми неповторимыми красками. 

         «Только понять физическое самочувствие – ещё не значит осуществить 

его», – говорил Владимир Иванович Немирович-Данченко. – «Надо в него 

вжиться. Надо о т ы с к а т ь  н е о б х о д и м о е  ф и з и ч е с к о е  с а м о ч у в с т в и е  в 

с в о е й  с о б с т в е н н о й  п р и р о д е .  «...По опыту не только моему в последних 
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спектаклях, но уже испробованному другими, найденное самочувствие может 

производить совершенно чудодейственные результаты. Сцена неожиданно 

становится очень жизненной, образ неожиданно становится ярким, живым... 

«Последнее замечание Владимира Ивановича я много раз могла проверить на 

собственном опыте и на опыте своих товарищей. Очень часто наблюдаешь это 

мгновенное превращение актёра (ещё секунду назад беспомощного в 

предлагаемых обстоятельствах пьесы) в того человека, от имени которого он 

действует, – едва лишь он верно схватил физическое самочувствие. 

«Я скажу теперь вещь, очень трудно понимаемую: настоящее творчество 

актёра, нахождение образа возможно только тогда, если актёр посылает верную 

мысль тем нервам в своём существе, которые в д е й с т в и т е л ь н о с т и  

вибрируют при данном физическом состоянии... и сама его природа, его память 

подскажут ему то самочувствие, которое нужно; опора на эту память и есть, в 

сущности, самое важное во всём творческом процессе. Эта память хранит в себе 

не только всё то, что накопилось с детства, а и то, что у отца и деда накопилось, 

отложилось по наследству. И эта память подскажет верное, когда мысль 

толкнётся в те человеческие нервы, которые обычно реагируют в данной 

обстановке. Для этого, главным образом, и нужны длительные репетиции» 

(выдержка из В.И. Немировича-Данченко). 

Вот почему Владимир Иванович так часто говорил: «Вспомните!» Он 

допытывался, были ли в нашей жизни минуты, аналогичные тем, которые 

переживает действующее лицо; он нацеливал нас на эти знакомые ощущения. Он 

спрашивал нас о том, что мы тогда чувствовали, какими мы в ту пору себя 

помним, как наши эмоции выражались физически, в жизни нашего тела, в наших 

непроизвольных реакциях, в нашем восприятии людей и предметов.  

В.И. Немирович-Данченко утверждал, что верное физическое 

самочувствие вызовет в актёре потребность в тех или иных действиях, 

закономерно натолкнёт его на них. Он считал, что физические действия 

рождаются на сцене только из уже определившегося психофизического 

самочувствия. Он считал, что физические действия, решаемые вне такого 

самочувствия, будут формальными, выдуманными, идущими не от существа 

образа.  

Кто из них прав – К.С. Станиславский, считавший, что творческий процесс 

надо начинать с действия, или В.И. Немирович-Данченко, настаивавший на том, 

что изначальным звеном творчества актёра надо считать психофизическое 

самочувствие, – решит будущее. Нам же важно понять и, как говорил 

А.Д. Попов, взять на вооружение, что психофизическое самочувствие 

неразрывно связано с действием. В своей практике я начинаю с действия и сразу 
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же ставлю вопрос о физическом самочувствии. Действия вызывают 

определённое физическое самочувствие и координируются им. 

 Физическое самочувствие – это и путь к образу, и репетиционный приём, 

и необходимый элемент атмосферы. Атмосфера передаётся через физическое 

самочувствие. Она создаётся из многих внутренних монологов, безмолвно 

звучащих со сцены, из многих, сплетающихся и отталкивающихся друг от друга 

вторых планов. Одно от другого невозможно отделить. Всё время надо помнить, 

что это деление условно. 

Важно, чтобы актёры поняли, что пауза родится из текста и в текст уходит; 

что пауза имеет право на существование лишь тогда, когда она возникает из 

сверхзадачи произведения, из его атмосферы, из его зерна. Что для того, чтобы 

сорганизовать паузу, надо прекрасно изучить внутреннюю жизнь каждого 

участника паузы. Но, пожалуй, самое главное в паузе – раскрыть атмосферу 

куска. Актёру необходимо уметь разбудить темперамент мысли на большой 

кусок, тогда он не сможет механически вместе с последними словами оборвать 

внутреннюю жизнь.  

А.Д. Попов считал вредной теорию «Не думайте о внешнем выражении». 

Да, эта теория разрывает комплексность творческого процесса. Именно отсюда 

возникает в театре, так называемое, великое сидение в образе. Актёр, 

приучивший своё тело к неподвижному сидячему положению, выйдя на сцену, 

всё ещё находится во власти привычки сидеть. И режиссёр ему подкладывает 

брёвнышки, подставляет пенёчек, а если действие происходит в комнате, то на 

выручку приходит стул, табурет, кресло и т.д. Репетиционный стол заменяется 

на сцене другим столом, покрытым «стильной» скатертью и т.п. Нельзя 

внутреннюю подвижность тренировать в отрыве от тренажа тела. Нужно искать 

жизнь тела и ритм образа в пространственных условиях; нужно, чтобы все 

психологические, душевные движения выразились во внешних формах.   

Иногда жизнь до неузнаваемости меняет человека – и в лучшую, и в 

худшую сторону. Неудачу дано пережить каждому, ни одна судьба не состоит 

только из удач и успехов. Неудача не разрушительна для искусства. Но измена 

художника самому себе, человеческим и художественным своим принципам, – 

это действительно разрушает и человека, и его дело. Разумеется, не у всех 

артистов и не всегда в процессе создания сценических образов всё сразу ладится. 

Педагог-режиссёр со стороны обязан (да и сам артист должен научиться – как бы 

со стороны) зорко наблюдать за тем, кто как проявляет себя в работе и где 

причины успехов и неудач.  

Подчас, кажется, что воображение у актёра спит. А может, его просто нет? 

Нужно терпение, терпение и ещё раз терпение. Не всегда способности 
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обнаруживают себя сразу, порой они находятся в сложном и медленном 

развитии. Воображение нередко проявляется тогда, когда актёр обретает покой, 

перестаёт думать о том, интересен его вымысел или нет, перестаёт поражать 

окружающих неповторимостью своей личности. И нередко только тогда он 

становится действительно неповторимым и интересным. В актёре важно – 

способен ли человек слышать жизнь, чувствуется ли в нём, хотя бы в зачатке, 

эмоциональная мысль...  

Один случай, происшедший на моих глазах с замечательной актрисой 

Ольгой Леонардовной Книппер-Чеховой, я считаю весьма знаменательным. Я 

знала, что, играя Раневскую в «Вишневом саде», Ольга Леонардовна всегда, 

начиная с премьеры 1904 года, душилась одними и теми же духами. После 

революции запах этих духов несмотря на то, что Книппер-Чехова растягивала 

его и душилась этими духами, только играя Раневскую, постепенно скудел и, 

наконец, настал день, когда он иссяк. 

Я была занята в «Вишнёвом саде» и видела, как в тот вечер чувствовала 

себя Ольга Леонардовна. Костюмы, причёска, кольца на руках, – всё было тем 

же, знакомым, но привычного тонкого аромата не было, и Книппер нервничала. 

Когда она вынула платочек и встряхнула его жестом, которым встряхивала его в 

течение двадцати лет, она явно почувствовала себя несчастной. Она забыла 

слова, спутала мизансцены, стала перебивать партнёров. 

          «Не смогу я играть Раневскую без этих духов. Не смогу», – чуть не плача, 

твердила она, вернувшись в свою гримировальную комнату. «Надо привыкать к 

новым духам», – говорила ей Н.Н. Литовцева, режиссёр спектакля. И все 

наперебой советовали ей названия разных духов, которые могли бы заменить 

привычные. Никому состояние Книппер не казалось причудой. Все понимали, 

что нарушено творческое самочувствие и нужна какая-то новая, длительная 

привычка, чтобы восстановилась необходимая гармония. 

Память о запахах очень стойка. Запахи живут в памяти людей, 

переплетаясь самым затейливым образом с нашей эмоциональной сферой, – той 

областью, которая всегда в центре внимания актёра, режиссёра. 

Однако актёрские упражнения на зрительное и слуховое внимание, на 

обоняние, осязание и вкус – только подступы для тренировки главного элемента 

внимания в нашем творчестве. Это главное – умение целиком сосредоточиться 

на в н у т р е н н е м  о б ъ е к т е .  Мысленный объект – это то, что имеет самое 

непосредственное отношение к нашему искусству. Очень важно актёру приучить 

себя к с м е ш а н н о м у  тренажу на внимание.  

Голос актёра – одно из могущественных средств воздействия. Голос 

проникает в самые недра зрительского восприятия и вызывает те чувства, 
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которые недоступны другим средствам выразительности. Звуки души и сердца, 

выражаемые словом, в несколько раз разнообразнее музыкальных звуков.  

Конечной целью творчества актёра является запланированное воздействие 

на зрителя; однако только тот унесёт из театра действительно то, что желал дать 

творец, кто сумеет не пропустить ни слова из диалога, дополнить смысл речи и 

вообще отнестись к разыгрываемым драмам не как к з р е л и щ у ,  которое само 

входит в душу, а как к трудной художественной задаче, требующей от зрителя 

сотрудничества. Для этого актёру важно постоянно заботиться, чтобы кинолента 

видений была п о д р о б н е е ,  потому что слово всегда рождается из 

множественного видения, из множественного образа. Слово как бы суммирует 

впечатление.  

Вот это совершенно согласованное согласье всех частей между собой 

должно стать законом для режиссёра и актёра. Иначе – хаос, иначе любой 

одарённый актёр будет, как говорится, «тащить одеяло на себя», и режиссёру не 

удастся построить целое спектакля. Это в высшей степени важный вопрос. 

Во время работы надо забыть обо всём и творить как бы для себя, или для 

самого дорогого человека на свете. Нужно дать свободу своему внутреннему 

миру, открыть для него все шлюзы и вдруг с изумлением увидеть, что в твоём 

сознании заключено гораздо больше мыслей, чувств и поэтической силы, чем ты 

предполагал. Практическая работа в театре подчас стирает остроту требований к 

себе, притупляет работу воображения. В дремоту погружается художественная 

совесть. Против мук совести встаёт умение, профессиональный опыт, трезвость 

мастера. Бесспорно, это нужно – и опыт, и мастерство. Но всё-таки не дороже ли 

нам умение проносить через всю жизнь свежесть творческих поисков, умение 

мучиться, не спать ночей, и вновь, и вновь, как бы впервые, открывать тайны в 

нашем деле?  

П.М. Ершов о процессе создания художественного образа 5 

Система Станиславского как наук 

 

Талант любого конкретного человека находится либо в процессе роста и 

развития, либо – в процессе деградации и гибели. Далее – дело ведь не в том, 

                                           
5
 Ершов П.М. Технология актерского искусства. М., 1985. 

Ершов П.М. Режиссура как практическая психология. Взаимодействие людей в жизни и на 

сцене. Режиссура как построение зрелища. - М.: Издательство «Мир искусства», 2010. - 408 с. ISBN 

978-5-904407-04-9 
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«существует» или «не существует» талант у того или иного человека, а в том, 

проявляется он или нет в его деятельности; в этом единственное основание 

утверждать, что талант существует. Талант, как и всякая врождённая 

способность, растёт и развивается в процессе его правильного применения и 

глохнет, гибнет без применения или при неверном, противоестественном, 

уродливом применении.  

 Способности могут вырасти в талант, и самый яркий (тоже, по общему 

мнению) талант может погибнуть, а может стать ещё ярче и ещё богаче. Зависит 

это в большей степени от того, как он применяется на практике. И.П. Павлов 

писал: «При хорошем методе и не очень талантливый человек может сделать 

много. А при плохом методе и гениальный человек будет работать впустую». 

Поэтому, если смотреть на талант не как на таинственную «вещь в себе», 

не как на некую скрытую и ничем не проявляющую себя возможность, а как на 

способность, обнаруживающуюся, проявляющую себя вовне, в практике, 

способную расти и развиваться, то в понятие таланта входят и 

трудоспособность, и воля. 

Учение К.С. Станиславского о том, как наикратчайшим путём, наиболее 

рационально и эффективно актёру реализовать свои возможности. Как, 

располагая средствами и зная цель, практически достигать её, как практически 

работать, чтобы создавать произведения искусства, художественные образы, 

согласные его назначению – актёрская техника. 

 Итак, театр должен нести содержание, помогающее зрителю жить, 

духовно развиваясь. Так ориентация на содержательность дополняется 

ориентацией на понятность. Театр только тогда выполняет свою общественно-

воспитательную задачу, когда зрителям интересно смотреть спектакль, когда они 

получают художественное наслаждение в театре, и когда театр пользуется этим 

для пропаганды идеалов, «самим народом созданных». Ориентация на 

понятность тесно связана со стремлением к правдивости, раскрытию в 

произведении сущности показываемых художественных образов, событий. 

Наука, созданная К.С. Станиславским, отвечает на вопрос о 

целеполагании: зачем театр нужен людям. Если смотреть на систему как на 

науку, то совершенно очевидно её подчинённость общим задачам искусства в 

целом. 

Наука о театре утверждает, что существует очень сложная, подчас скрытая 

зависимость между тем, что представляет собой каждый данный актёр (по 

мировоззрению, культуре, быту и пр.), и что может он создавать в искусстве. 

Зависимость эта очень сложна. 
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Если искусство призвано воплощать сущность явлений, то актёр должен 

уметь находить эту сущность. А как он найдёт её, если он не владеет передовым 

для каждой эпохи методом познания, если он не обладает передовой культурой 

своего времени и широким кругозором? Если искусство призвано служить 

народу, то актёр должен знать нужды и интересы своего народа. А как может 

он знать их, если сам он не живёт жизнью своего народа, не разделяет его забот 

и устремлений? 

Если актёр действительно хочет выполнить свой профессиональный, 

общественный долг, то, как может он не дорожить техникой своего искусства – 

своими профессиональными средствами выполнения этого долга? Как может он 

мириться с недостатками своего мастерства? Как может он пренебрегать любым 

поводом для усовершенствования своей внутренней и внешней техники? 

Следовательно, «любить искусство в себе» – это значит подлинно, по-

настоящему стремиться к наилучшему выполнению своих обязанностей актёра-

художника, актёра-гражданина, не оставляя ни времени, ни места для забот о 

своих узкоэгоистических интересах, о своей карьере и т.п. 

Учение Станиславского о сверхзадаче и о сквозном действии – это 

сущность, сердцевина всей науки актёрского мастерства. Система 

Станиславского является наукой только потому, что она раскрывает 

многочисленные и сложные закономерности, вытекающие из этого общего 

закона и относящиеся к разным сторонам того в высшей степени сложного, но в 

существе своём единого, общественно явления, которое она изучает – творчества 

актёра.  

Действие в искусстве актёра 

 

Если некий данный ряд выражает определённое содержание, если это 

содержание вызывает у нас представление образа, если этот образ вызывает в 

нас душевное волнение, если он пробуждает в нас известный строй ассоциаций, 

воспоминаний, мыслей, чувств, хотений, то этот ряд мы называем произведением 

искусства.  

Сценическое творчество – это постановка больших задач и подлинное, 

продуктивное, целесообразное действие для их выполнения. Действие играет в 

актёрском искусстве совершенно такую же роль, какую играют слово в 

литературном искусстве, звук в музыкальном, цвет в живописи и так далее. Ни 

одно произведение актёрского искусства не может существовать и не может быть 

воспринято без восприятия действия. Пока и поскольку человек может 

воспринимать действие – он может воспринимать и актёрское искусство. 
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Воспринять действие можно и слухом, и зрением, можно только зрением, можно 

только слухом. 

 Действие как процесс, отражающий внутренний мир человека (иначе 

говоря, выразительные свойства действия) не было предметом специального 

изучения. Поэтому не было и не могло быть и теории актёрского искусства как 

науки. Действие превращается в некую духовную силу – в нечто абстрактное, 

вездесущее и, тем не менее, совершенно неуловимое, что так же трудно точно и 

полно определить, как понятия «жизнь», «душа», «любовь» и т.п. А все 

разговоры о действии в конечном итоге превращаются в описание чисто 

субъективных, духовных переживаний при помощи слов и выражений, не более 

определённых, чем то, определению чего они служат. 

Верное, следовательно, плодотворное для науки толкование действия 

можно дать только с диалектических позиций. Именно такое толкование впервые 

дал К.С. Станиславский. Нужно вдуматься в конкретный смысл каждого из трёх 

слов: «единый» – «психофизический» – «процесс». Только целостное понимание 

каждого из этих понятий открывает необходимость, ответственность и 

значительность всего определения.  

Многие путают физические движения с физическими действиями. 

Гармония физических и психических движений потому и нужна в спектакле, что 

сила воздействия на зрителя живёт в умении раскрепостить в себе весь организм. 

Раскрепостить так, чтобы ничто в теле актёра не мешало отражать внутреннюю 

жизнь роли точно и чётко. Введя термин «физическое воздействие», К.С. 

Станиславский отнюдь не упрощал сложных психических процессов, хотя и 

рассматривал их всегда в единстве с физическими, мускульными движениями.  

Действие – сфера профессиональных интересов актёра. К.С. 

Станиславский говорил, что актёр – это мастер физических действий. Это значит, 

что актёра делает художником мастерство в сфере физических действий. Он – 

актёр постольку, поскольку выражает известное содержание посредством 

действия. Чем совершеннее он это делает, тем выше его мастерство. Значит, всё 

в его искусстве должно быть для него так или иначе связано с действием. 

Художественный образ. Для зрителей – это образ мыслей, чувств и 

переживаний; это внешность – облик, манеры, привычки и пр. И всё это – в 

единстве. Для актёра образ – это, кроме того, и образ действий, которые 

продиктованы мыслями, чувствами, интересами человека и выражают их. 

Слово, речь. Для зрителей – это, прежде всего, выражение мыслей; для 

актёра – это, кроме того, ещё обязательно и словесное действие, т.е. 

действование мыслями и понятиями. 
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Характер. Для актёра – это опять характер действия, в котором 

выражается характер в обычном, общежитейском смысле слова. 

Так называемые элементы творческого, сценического самочувствия – это 

элементы действия. Каждый из этих элементов – внимание, воображение, 

отношение, освобождённость мышц и пр. – должен рассматриваться актёром, как 

нечто входящее в состав действия, необходимое для его правильного течения, 

вытекающее из него и вызывающее его – с ним неразрывно связанное. 

        Так называемая «атмосфера» (атмосфера жизни, пьесы, спектакля, 

отдельной сцены) – это атмосфера действия; его напряжённость, 

разряженность, подавленность, лёгкость и т.д. 

Одно из самых сложных понятий в искусстве вообще, а в актёрском в 

особенности – ритм. Ритм чего? – движений, чувств, переживания? Для актёра 

это опять, прежде всего ритм действия, а в единстве с ним и ритм переживаний, 

движений и пр. 

 Наука о театре, о творчестве актёра в своём конкретном содержании 

начинается с учения о действиях. Изучение человеческого, актёрского действия 

(в процессе создания художественного образа) начинается с пристального 

внимания к действию не на сцене, не в искусстве, а прежде всего в реальной 

действительной жизни. При специальном, профессиональном внимании к 

действию обнаруживается, что для актёра недостаточно общих, бытовых, 

житейских представлений о нём. 

Оказывается, что в общежитейском обиходе мы часто грубо, 

приблизительно, а то и неверно определяем действия того или иного человека, в 

тот или иной конкретный момент; что совершенно разные действия мы часто 

называем, не замечая этого, одним и тем же словом; что мы нередко смешиваем 

совершенно противоположные действия; что существует иногда большое 

различие между тем, что человек делает в действительности, объективно, и 

тем, что ему (а иногда и нам) кажется, будто он делает.  

Обнаруживается, что самые, казалось бы, сходные действия существенно 

отличаются друг от друга, что нет и не может быть двух тождественных действий 

и т.д., и т.п. Всё это ускользает от невнимательного, непрофессионального 

взгляда. Для неспециалиста все эти тонкости могут быть совершенно 

безразличны. Но актёр не имеет права игнорировать их, если он хочет быть 

знатоком действия – специалистом в области действия. 

 Профессиональное владение действием начинается с уменья видеть 

действия в реальной окружающей жизни, с уменья различать их и понимать их 

течение. Но это только начало. Далее следует уменье сознательно выполнять 

заданные действия, любые действия. И ещё выше – умение создавать из них 
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образ, выражающий определённое содержание. Это, в свою очередь, связано с 

уменьем отбирать действия. 

Отбирать нужные действия из числа возможных, изученных, освоенных 

– это значит находить такие, которые в наибольшей степени соответствуют 

создаваемому образу, с наибольшей полнотой выражают его сущность. Это 

значит – связывать действия в такие рады, в такой последовательный порядок, в 

котором они превращаются в художественное произведение.  

Действие приобретает художественный смысл только в контексте 

предыдущих и последующих за ним действий. При воплощении 

содержательного образа – оно есть действие сценическое, художественное; а 

если чего-нибудь другого – оно – не сценическое, не художественное. Поэтому 

действие тем более художественно, чем вернее, полнее, ярче оно выражает 

сущность образа, жизнь человеческого духа. 

Отсюда ясно, что в отборе действий в реалистическом актёрском искусстве 

проявляется общественно-политическая устремлённость актёра, его 

художественный вкус, культура, его общее развитие. Отбор действий – работа 

творческая по самой сути своей.  

Вся наука, созданная К.С. Станиславским, призвана помогать отбору 

действий. Никогда не покидая искусство переживаний, Станиславский 

сформулировал принципы метода физических действий кратко и категорически: 

«Артистам нужно запретить думать и заботиться о чувствах; актёр – это мастер 

простых физических действий».  

Первый принцип есть, в сущности, требование верного пути к 

переживанию и духовности. Станиславский поразительно угадал то, что через 30 

лет доказала физиология высшей нервной деятельности. А именно: любые 

чувства (эмоции) всегда возникают совершенно непроизвольным следствием 

трёх факторов: 1) функционирующей потребности человека, 2) его пред-

информированности о перспективе её удовлетворения и 3) вновь полученной 

информации о том же. Потребности человека так же, как и эмоции, не поддаются 

произвольному управлению, но они всегда трансформируются тем или иным 

образом в зависимости от его вооружённости.  

Второй принцип метода как раз и требует вооружённости – мастерства, 

умения строить из простых физических действий действия всё более сложные, 

всё более психически и духовно содержательные, приближаясь при этом к 

выполнению больших задач. 
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Природа и логика действия 

 

Рассматривать природу действий удобнее всего, начиная с самой общей и 

определяющей его черты, – с её целенаправленности. Содержание действия 

определяется его целью. На основании этого действию можно дать по крайней 

мере два равноправных определения: 

1. Действие есть стремление к цели, объективно, физически осуществляемое. 

2. Действие есть мышечное, физическое движение, рассматриваемое с точки 

зрения его цели. 

Для того чтобы уметь видеть действия, нужно уметь видеть 

целенаправленность внешних проявлений жизни человека. Воспринять 

движение как действие – значит воспринять то или иное психическое состояние 

или переживание как стремление к цели, а это стремление – в единстве с 

мышечными движениями. Это и значит видеть мышечные движения в единстве 

с их целью, психически обусловленной. 

Действие является выражением умонастроения человека и всего его 

психического склада (его помыслов и чувств), что оно определяется целью, а 

последняя вытекает из его интересов и отражает в себе то, что происходит в 

данный момент в его сознании, а сознание это строилось в течение всей его 

предшествовавшей жизни под воздействием многочисленных и разнообразных 

факторов. 

Взятая с этой стороны, всякая цель действия есть явление субъективной 

жизни человека, есть момент переживания. Цель всякого действия есть всегда: 

во-первых – переделывание; во-вторых – изменение чего-то данного, 

существующего; в-третьих – приспособление этого существующего к 

интересам действующего, переделывание в интересах действующего. 

Таким образом, с одной стороны, цель действия есть всегда момент 

субъективной психической жизни человека, с другой – она же есть факт 

объективный. Взятая с этой её стороны, цель действия есть всегда либо предмет 

в самом простом материальном смысле, либо предмет духовный, идеальный, но 

облечённый в материальную форму, и во всех случаях – физически, чувственно 

ощутимый. 

Как бы духовна, идеальна, отвлечённа ни была цель, если человек 

действительно стремится к ней, т.е. действует, – ему необходим ощутимый 

признак того, что цель достигнута. Значит, добиваясь такой цели, он добивается, 

в то же время, и этого ощутимого материального признака. Действующий 

заинтересован и в том, чтобы его собеседник (партнёр) принял, физически 

ощутил воздействие в тех или иных внешних проявлениях. 
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Для достижения цели действия всегда необходима та или иная работа 

мышц, то или иное физическое мускульное движение. И.П. Павлов говорил: 

«Главнейшим органом, деятельность которого исключительно направлена на 

внешний мир, является скелетная мускулатура». Связь с внешним миром 

осуществляется при помощи движений. А движения эти продиктованы, с одной 

стороны, субъективными интересами и целями, с другой – материальностью, 

предметностью мира, в который они направлены.  

Ловкость, умелость в выполнении действий как раз и заключаются в 

точном соответствии движений объективным свойствам цели. Умелые актёры 

отличаются от неумелых именно тем, что они воздействуют на слушателей, 

учитывая их качества. Действие всегда совершенно реально, конкретно 

связывает субъект с объектом, т.е. в состав каждого действия входит и то, что 

продиктовано качествами действующего субъекта, и то, что продиктовано 

качествами объекта, на который оно направлено. 

Свойства объекта действия существуют, очевидно, независимо от 

желаний, намерений, и свойств действующего субъекта. Поэтому с качествами и 

свойствами объекта, коль скоро они относительно постоянны, вынуждены 

считаться все люди, которые хотят этот объект переделать согласно своим целям. 

Общеобязательность движений, необходимых для приспособления к 

определённым субъективным целям определённых объектов, делает действие 

понятным. 

Природа логики действий двойственна: с одной стороны, она объективна 

и общеобязательна; с другой – логика действий каждого реального человека 

индивидуальна. Практически логика действий выступает как индивидуальная 

логика данного человека. Но в ней всегда есть нечто общее с логикой действия 

других людей. Это общее может быть большим или меньшим в разных случаях 

и для разных людей. Поэтому общая логика действий постепенно переходит в 

индивидуальную, а индивидуальная постепенно переходит в общую. 

Поэтому в логике действий каждого человека можно видеть нечто самое 

общее, самое общеобязательное, нечто менее общее, и, наконец, нечто сугубо 

индивидуальное, присущее только этому человеку и отличающее его от всех 

других. Благодаря тому, что в поведении всякого нормального человека 

содержится объективная, общая логика, его субъективный мир делается 

доступен пониманию окружающих. 

Пока человек довольствуется своими субъективными впечатлениями о 

переживаниях другого человека, ему нет надобности устанавливать объективные 

источники этих переживаний. Умение по действиям читать переживания 

входит в профессиональную квалификацию актёра. Он должен не только 
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понимать переживания других людей, он должен уметь воспроизводить это 

переживания, т.е. выражать их своими собственными действиями.  

Причём, речь идёт о переживаниях образа, о воплощении жизни 

человеческого духа, заданной автором, т.е. о создании индивидуальной логики 

действий, единственной в своём роде. В ней слиты в одно целое авторское 

задание и творчество актёра, и она должна быть понятна зрителям, благодаря 

законам общей логики поведения. 

 Когда я говорю о физическом действии, то я всё время говорю о 

психологии. Значит, есть два способа говорить о переживаниях. Можно говорить 

о переживаниях как о таковых, и можно говорить о них же, как о действиях как 

о логике действий. В первом случае мы говорим: человек обрадовался, 

огорчился, рассердился, удивился, захотел, раздумал, решил, полюбил, 

возненавидел и т.д. Во втором случае мы не употребляем слов, обозначающих 

чувства, состояния, отношения и пр. – то же самое мы выражаем словами, 

обозначающими действия и описывающими внешние обстоятельства, без знания 

которых не может быть понят смысл этих действий.  

Другое дело – профессиональный подход актёра к тем же самым 

субъективным переживаниям. Его забота – не определять или констатировать 

выразившиеся переживания, а воплощать их. Он должен создавать 

переживания, как совершающийся процесс, понятный зрителям, причём, 

процесс вполне конкретный – переживания именно этого человека (роли), со 

всеми его индивидуальными особенностями. Вот тут-то и оказывается, что 

общежитейского, обиходного способа определять и анализировать их актёру 

недостаточно. Возможность создавать, строить жизнь человеческого духа и 

воплощать её для зрителей основана на том, что во время репетиций можно 

выстраивать логику действий и затем воспроизводить её в спектакле. 

В каждом действии при внимательном рассмотрении можно установить 

цепочку более мелких действий, соединённых своей логикой, и наоборот, в 

каждой логике (цепочке) действий можно увидеть единое, более крупное 

действие. Поэтому рассматривая логику действий в разных объёмах, можно 

прийти к тому выводу, что действие и логика действий оказываются 

взаимозаменяемыми. И то и другое обозначают единый психофизический 

процесс, определяемый его объективной целенаправленностью.  

Так, логику действий, взятую в объёме всей жизни артиста, называют 

обычно «сквозным действием жизни артиста, устремлённым к его сверх-

сверхзадаче». Цель, которой подчинено исполнение данной роли данным 

артистом, и его логику действий в объёме исполнения всей роли в целом, – для 

чего он её играет – называют «сверхзадачей и сквозным действием артиста».  
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Главную цель, к которой на протяжении всей пьесы стремится 

действующее лицо, и соответствующую этой цели логику действий в объёме 

пьесы и роли называют «сверхзадачей и сквозным действием роли». Цель, к 

которой стремится в течение акта, сцены, эпизода действующее лицо, и 

соответственно этому, – логику действий в объёме акта, сцены, эпизода, – 

называют обычно «задачей и действием акта, сцены, эпизода». Логика действий 

в объёме мельчайшего отрезка поведения называется «простым физическим 

действием», а цель его – «элементарной задачей», физической или 

психологической, в зависимости от её конкретного содержания, от того, какая её 

обусловленность (внешняя или внутренняя) более ясна. 

Происходит же всегда, между прочим, следующее: субъективные 

интересы человека сталкиваются с внешней средой, и в этом столкновении они 

обнаруживаются (в той или иной степени). «Вся наша жизнь, – писал И.П. 

Павлов, – есть беспрерывная борьба, столкновение стремлений, желаний и 

вкусов, как с обще-природными, так и с социальными условиями». 

Отсюда ясно, сколь важен каждый момент действия, как важно, чтобы на 

сцене в каждое мгновение происходило именно то действие, которое раскрывает 

жизнь человеческого духа роли с наибольшей полнотой, т.е. продиктовано 

индивидуальными особенностями логики действий образа. Внимательность к 

действиям и умение (навык) переводить любое действие в логику действий 

меньшего объёма овеществляют, опредмечивают переживание и поэтому имеют 

многообразное и чрезвычайно большое значение. 

Во-первых, конкретизация поведения человека обогащает представление о 

нём, как об индивидуальности. Значит, деление логики действий есть способ 

нахождения индивидуальных особенностей поведения (а, следовательно, и 

переживаний) того или иного конкретного человека (реального или 

воображаемого). 

Во-вторых, по мере деления логики действий, мы всё ближе и ближе 

подходим к уяснению физической, мышечной стороны каждого из тех малых 

действий, на которые она, эта логика, делится, вплоть до того, что в конце 

концов приходим к совершенно объективным и очевидным мускульным 

движениям, необходимым для осуществления делимой логики. Понимать 

действие как единый психофизический процесс можно, только учитывая, или 

подразумевая делимость всякого действия на относительно более простые. 

В-третьих, деление логики действий даёт объективный материал для 

суждения об искренности и фальши, подлинности и условности поведения. Так 

как логика действий, взятая в малом объёме, совершенно очевидно обусловлена 

внешними наличными обстоятельствами, то и нарушения этой логики (логики 
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малого объёма) воспринимаются прямо и непосредственно как фальшь, 

условность, игра. 

Актёр на сцене, например, может быть, как будто бы совершенно логичен 

в выполнении малых дел с их ближайшей внешней обусловленностью, и столь 

же нелогичен в целом, в объёме всей роли. В больших своих делах он ведёт себя 

не так, как должен был бы вести себя, если бы учитывал масштаб происходящих 

вокруг событий, эпоху, общественную среду, общие интересы изображаемого 

лица и степень заинтересованности в них. 

Из трёх рассмотренных свойств логики действий может быть выведено 

общее правило: чем меньший отрезок логики действий мы берём, рассматривая 

его вне связи с предыдущими и последующими действиями, тем меньше 

обнаруживается в нём психический склад действующего человека в целом, тем 

меньше даёт он материала для суждения о его сложном внутреннем мире, но 

тем более ясна его мышечная физическая природа. 

И обратно – чем больший отрезок логики действий мы берём, тем менее 

ясна его физическая мышечная природа, но тем более он даёт оснований для 

суждения об отдалённых, существенных интересах человека, т.е. суждения о 

нём как об оригинальной личности.  

В сущности, выразительно может быть только действие вполне 

конкретное, действие, которое может быть понято в самом малом объёме, но 

приобретает оно выразительность преимущественно в контексте – в зависимости 

от того, в состав какого действия большого объёма оно входит. В этом 

диалектика общего и частного, сущности и явления. 

Чем больше соответствуют, или, наоборот, не соответствуют 

окружающие обстоятельства (или какое-то одно из них) субъективным 

интересам человека (человеко-роли), тем выразительнее его действия. И 

наоборот: чем меньше касаются субъективных интересов человека (человеко-

роли) окружающие его обстоятельства, тем менее выразительны его 

действия, тем меньше проявляется в них его сущность. 

Следовательно, чем больше найденные актёром в пьесе предлагаемые 

обстоятельства задевают за живое интересы изображаемого им лица, тем 

выразительнее будут его действия, если они будут, разумеется, подлинны, 

продуктивны и целесообразны. Работа над ролью в значительной степени 

сводится к нахождению интересов изображаемого лица, как самых отдалённых, 

так и самых ближайших, конкретных. 

Актёру быть мастером действий – значит уметь строить индивидуальную 

логику действий образа так, чтобы она выражала богатое идейное содержание, 

выполняла, по определению К.С. Станиславского, большую задачу 
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общественно-воспитательного значения. А раз так, то мастер действий – актёр 

– должен уметь подходить к логике действий с любой из её сторон, должен уметь 

всесторонне её обрабатывать, добиваясь от действия всё большей и большей 

содержательности. Если актёр игнорирует любую из сторон логики действия, он 

рискует нарушить логику образа в целом, и тогда цель его не будет достигнута. 

Общаться можно только чем-то – на основе чего-то определённого, чтобы 

воспринимать окружающее, нужно занимать ту или другую точку зрения; чтобы 

оценивать происходящее, нужно иметь собственную позицию, собственные 

интересы. Нет их – не может быть и действия, каковы они – таковы и действия. 

Логика малых дел нужна актёру не сама по себе, а для того, чтобы из неё 

соткать логику больших дел – сквозное действие и жизнь человеческого духа 

изображаемого лица. 

 

Логика и техника бессловесных элементов действия 

 

Ни одно сознательное воздействие на объект не может возникнуть без 

предварительной пристройки и ни одна пристройка не может возникнуть без 

предварительной оценки. Это, разумеется, не значит, что за всякой оценкой 

всегда следует пристройка и за всякой пристройкой всегда следует воздействие. 

Со стороны психической оценки – это момент установления в сознании 

связи между интересами (общей целью) и тем или иным внешним, объективным 

явлением. В момент оценки общая субъективная цель, конкретизируясь, 

превращается в частную объективную цель, т.е. в цель одновременно и 

субъективную, и объективную. 

С внешней, мышечной стороны оценка – это всегда более или менее 

длительная, или более или менее полная неподвижность. Но оценка всегда 

следует за тем или иным действием – предпосылкой её является бодрое 

состояние организма. При всяком неожиданном и сильном раздражении извне 

(словесном ли или любом другом) первым движением обычно бывает движение 

назад – мгновенная оборонительная реакция безусловно-рефлекторного порядка. 

Только за ней следует неподвижность. 

Оценка – это момент, в течение которого нужно, образно говоря, уложить 

в голову нечто увиденное, услышанное, так или иначе воспринятое, для того 

чтобы определить: что же делать, принимая во внимание новое обстоятельство. 

Уложить в голову факт может быть, во-первых, более или менее необходимо, в 

зависимости от того затрагивает ли он (и в какой степени) интересы того, кто его 

воспринимает; и, во-вторых, – более или менее трудно, в зависимости от 

неожиданности самого факта. Чем труднее оценка, тем, соответственно, она 
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длительнее, – тем длительнее неподвижность, входящая в неё, и следующая за 

первыми рефлекторными движениями.  

Если актёр на сцене оценил тот, или иной увиденный, или сообщённый ему 

факт легко и быстро, – это значит, что данный факт либо не затрагивает 

интересов изображаемого им лица, либо не является для него неожиданностью. 

И наоборот, – если он долго и с трудом оценивает факт, – значит факт этот задел 

его за живое и значит был для него неожиданностью. 

Пропуски на сцене моментов оценки делают поведение актёра в роли 

условным. Они выдают знание актёром роли. Зритель видит, что актёр играет 

роль, в которой всё предусмотрено, всё заранее известно, никаких 

неожиданностей для него нет, и ничто не задевает его за живое. Природа 

оценки родственна тому явлению, которое называют «удивляться». Но этим 

словом, как правило, мы называем лишь сильные степени оценки, т.е. 

длительные, трудные оценки.  

Игнорирование выразительности оценок часто влечёт за собой смещение 

акцентов в рисунке роли. Тогда главные существенные интересы образа легко 

делаются равнозначными его второстепенным, подчинённым интересам. Тогда 

сквозное действие и сверхзадача утопают в мелких заботах и второстепенных 

целях образа. Неясность сверхзадачи влечёт за собой неопределённость замысла 

и идеи. 

Пристройка начитается немедленно после оценки – в тот самый момент, 

когда в сознании возникла конкретная, предметная цель. Пристройка – это, в 

сущности, преодоление физических преград, препятствий на пути субъекта к его 

цели, пока его внимание поглощено не ими, а целью последующего воздействия. 

Такими препятствиями являются: во-первых, неприспособленность к 

воздействию на данный объект своего собственного тела; во-вторых, неудобное 

для этого воздействия расположение хорошо знакомых предметов, обращение с 

которыми не требует к себе внимания. 

Одна и та же цель в одних случаях достигается одной пристройкой, в 

других – целым трёхчленом, состоящим из оценки, пристройки и воздействия 

или даже целым рядом таких трёхчленов. 

На сцене целесообразность действий образа, их логика создаётся актёром 

творчески; она не диктуется ни реальными интересами актёра, ни 

действительными свойствами окружающих его на сцене объектов воздействия. 

Поэтому поведение актёра как действующего лица не подчиняется автоматизму, 

какому оно подчинялось бы, если бы оно, это лицо, было реальным человеком, 

находящимся в реальной среде. 
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Для того чтобы поведение актёра на сцене было логикой действий 

изображаемого лица, необходимо, чтобы каждое новое для этого лица 

обстоятельство вызывало оценку, чтобы без оценки не происходила ни одна 

пристройка, и чтобы без пристройки не происходило ни одного воздействия. 

Один и тот же человек к разным объектам будет пристраиваться по-разному; к 

одному и тому же объекту разные люди будут пристраиваться опять-таки по-

разному.  

Все пристройки могут быть разделены на две группы: пристройка для 

воздействия на неодушевленные предметы, пристройка для воздействия на 

партнёра – живого человека. Более сложную картину представляют собой 

пристройки второй группы – для воздействия на живого человека (партнёра), 

который всегда обладает присущими ему (и только ему) свойствами ума, 

темперамента, воли, опыта и пр. Пристраиваясь к воздействию на живого 

человека, мы вынуждены исходить из своих субъективных представлений о его 

свойствах и качествах (разумеется, такие субъективные представления могут 

быть верны относительно). 

Пристройки для воздействия на человека можно разделить на группы: 

одну назовём «пристройки снизу», другую – «пристройки сверху». А так как 

пристраиваться сверху и пристраиваться снизу можно в разной степени, то легко 

себе представить некоторую среднюю, промежуточную пристройку – третью 

группу пристроек – «пристройку наравне». В характере пристройки находит 

отражение внутренний мир человека (его прошлый жизненный опыт и то, как он 

воспринимает и оценивает окружающие его обстоятельства). 

Пристройки снизу и сверху отличаются друг от друга не только по своему 

психическому содержанию, но и с внешней мускульной стороны, хотя ни одну 

вообще пристройку нельзя, разумеется, свести к перечню раз навсегда 

установленных мышечных движений. 

Пристройка для воздействия на партнёра – это своеобразная мускульная 

мобилизация, лишь частично выражающаяся в осуществлённых движениях, 

причём иногда мельчайших и тончайших, но тем не менее всегда ясно видимых 

и понятных. Поза одна и та же, мобилизация же (мускульная готовность) в 

каждом случае будет другая, а выразится она во множестве мельчайших 

движений, из которых каждое в отдельности едва уловимо, чуть заметно и не 

меняет позы в целом. Эту мускульную мобилизацию, готовность тела к 

выполнению конкретного действия, К.С. Станиславский называл «позывом к 

действию» и придавал ей большое значение. 

При рассмотрении действия в ещё более мелком объёме мобилизация 

(также, как и вес тела) становится самостоятельным бессловесным элементом 



Закономерности процесса создания актёрами 
художественного образа 

Н.И. Курсевич 

 

 

http://izd-mn.com/ 107 

 

действия. Термином «мобилизованность» обозначается степень готовности 

человека к деятельности до уяснения цели. После же уяснения неопределённая 

готовность переходит в ту, или иную концентрацию внимания человека на цели, 

т.е. в мобилизацию. Степень мобилизованности, безусловно сказывается на 

тщательности пристройки и является одним из кирпичиков её построения. 

Пристройки автоматически, рефлекторно отражают то, что делается в 

душе человека: и его душевное состояние, и его отношение к партнёру, и его 

представление о самом себе, и степень его заинтересованности в цели. 

Непроизвольность пристроек придаёт им особую ценность в актёрском 

искусстве, но она же и затрудняет сознательное пользование ими. Деля логику 

действий, можно пристройку превратить в сознательное цельное действие; 

осваивая его путём тренировки, можно вернуть его в сферу действий 

непроизвольных. 

Актёру нужно учиться верно пристраиваться к партнёру для того, чтобы не 

думать об этом, пристраиваться в каждом отдельном случае так, как того 

требует индивидуальная логика действий изображаемого лица и предлагаемые 

конкретные обстоятельства.  

Многие особенности пристроек (и вообще поведения человека) связаны с 

ощущением (разумеется, подсознательным) веса собственного тела. В общую 

схему вносит существенную поправку фактор, имеющий для нас особенно 

большое значение. Фактор этот – центральная нервная система, или – состояние 

сознания человека, состояние его духа, вплоть до настроения его в каждую 

данную минуту. 

Отчётливое понимание роли веса тела, во-первых, как фактора 

физического и, во-вторых, (в особенности) как фактора психического, важно не 

только для объяснения характера движений, входящих в состав пристроек. Для 

актёра знать, в каком весе действует в каждом данном случае изображаемое им 

лицо – значит располагать дополнительными данными для построения логики 

действий этого лица. Следовательно, и каждый сценический образ должен иметь 

свой вес. Далее, если с ним что-то значительное происходит, то и вес его в той 

же мере меняется. Если изменений веса не происходит, то это значит, что 

ничего не произошло и в его сознании. 

Как и характер пристройки, изменения веса выдают то, что делается в 

душе человека. Если вы сообщите нечто важное вашему собеседнику, то, 

нравится это ему или нет, это выразится, прежде всего, в том, потяжелеет ли 

он, или станет легче. Его слова могут выражать совсем другое – они могут лгать, 

скрывать, смягчать и т.д. …Вес тела не может лгать.  
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Изменение веса тела входят в логику действий; изменения эти подчинены 

логике действий; логика действий без изменений веса тела, ею продиктованных, 

не может быть таковой. Трудность или лёгкость оценки выражается в 

относительной её длительности; содержание оценки (т.е. соответствие или 

несоответствие воспринятого интересам оценивающего) всегда выражается в 

изменении веса его тела. 

 

Воздействие 

 

Воздействие – это переделывание объекта, как таковое. Пристройка 

переходит в воздействие так же непосредственно, как оценка переходит в 

пристройку. При всём многообразии все воздействия так же, как и пристройки 

могут быть разделены на две группы: воздействия на неодушевлённые объекты 

и воздействия на человеческое сознание. Переделывание объекта для получения 

искомого результата, составляет воздействие.  

Длительность воздействия, а значит – и длительность ожидания 

результата, может быть большей или меньшей в зависимости от содержания 

дела. Чем больше человек нуждается в результате и чем большего мускульного 

напряжения требует его приближение, тем соответственно больше в процессе 

воздействия внимание человека поглощено целью, т.е. ожиданием этого 

результата. 

Воздействие часто, не прекращаясь, автоматизируется. Всякий человек 

(если только он не находится в бессознательном состоянии) всегда действует. Но 

он может фактически, объективно совершать одновременно несколько дел, 

поскольку какие-то из них автоматизировались в той, или иной степени. 

Воздействия на неодушевлённые объекты, вследствие относительной 

устойчивости их свойств и в результате многократных повторений, чрезвычайно 

легко в обыденной жизни автоматизируются.  

Для актёра знание общих законов логики человеческого поведения, знание 

выразительных свойств каждой из ступенек логики действий и использование 

этих знаний, нужно вовсе не для того, чтобы на сцене воссоздавать будничную 

повседневную жизнь, а для того, чтобы: во-первых, отбирать из возможных 

действий образа только те, которые выражают его сущность и, во-вторых, чтобы 

эти отобранные действия делать жизненно правдивыми, достоверными, 

подлинными, а не условно представляемыми. 

Чёткое выполнение оценок, пристроек и воздействий подобно чёткому 

произнесению в живой речи гласных и согласных звуков и ясному соблюдению 

пауз. То, другое и третье – условия внятности. Отсюда родилось выражение 
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«дикция физических действий». Само собой разумеется, что эта дикция, как и 

дикция вообще, нужна актёру не сама по себе, а исключительно для воплощения 

интересного, нужного и большого содержания, для «решения больших задач», 

по выражению К.С. Станиславского. 

 

Способы словесного воздействия 

 

Сознание человека отражает внешний мир не пассивно, не зеркально, а 

постоянно перерабатывая поступающий извне материал. Поэтому воздействие 

на сознание есть всегда воздействие на работающее сознание, или, ещё точнее, – 

на работу, происходящую в сознании с тем, чтобы эта работа протекала так, как 

это нужно действующему. А работа сознания многообразна, что влечёт за собой 

многообразие способов воздействия на него. 

Деятельность человеческого сознания есть единый процесс отражения 

объективного мира; но в разные моменты деятельность эта выступает 

преимущественно в качестве то тех, то других конкретных психических 

процессов.  Сознание человека находится в деятельном состоянии тогда, когда 

человек сосредоточенно думает о чём-либо, когда он вспоминает что-либо, когда 

он мечтает, желает и практически добивается чего-либо, переживая те или иные 

чувства. Единство всех этих психических процессов обнаруживается с полной 

ясностью: ни один из них практически невозможен без участия всех остальных.  

Действующий словом человек (человеко-роль, актёр) не только 

воспроизводит своей звучащей речью определённую картину для партнёра, но и 

стремится к тому, чтобы эта картина вызвала в его сознании ту, а не другую, т.е. 

определённую, психическую работу. В зависимости от того, на какую именно 

психическую работу рассчитывает действующий, – исходя из этого, он 

применяет тот, или иной способ словесного воздействия. 

Сознание партнёра – это, как крепость, имеющая определённый фронт 

сопротивления и обороны; его нужно прорвать для того, чтобы овладеть всей 

крепостью. Атакующий выбирает наиболее подходящий, по его представлениям, 

участок этого фронта, чтобы сконцентрировать на нём удар (это участок, 

который кажется ему в данном случае наиболее уязвимым для его оружия, – для 

тех видений, какими располагает действующий, и какие он может предложить 

сознанию партнёра). 

Если словесное действие уподобить артиллерийской атаке, то видения – 

это боеприпасы; воспроизведение их в лепке фразы – стрельба; сознание 

партнёра – общая цель, общая тактическая задача; способ воздействия – прицел 

к определённой точке сопротивления; выбор способа – определение ближайшей 
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цели данного выстрела. Если боеприпасы обладают надлежащей силой, то, чем 

конкретнее цель и чем точнее попадание – тем сильнее удар; чем вернее выбрана 

это цель – тем обеспеченнее победа. 

Здесь все моменты атаки взаимосвязаны и взаимообусловлены. Эффект её 

будет, очевидно, тем больше, чем содержательнее, значительнее для партнёра 

будут видения действующего (чем ярче, рельефнее будут они вылеплены в 

звучащей речи, и чем точнее будут они адресованы, именно тем сторонам 

сознания партнёра, тем его психическим способностям, на которые они могут 

больше всего воздействовать в данный момент). 

По К.С. Станиславскому, двигателями психической жизни человека 

являются ум, воля и чувство. Ум – не то же самое, что воля; воля – не то же самое, 

что чувство, а чувство отлично и от воли, и от ума. 

Внимание – первое условие какой бы то ни было деятельности сознания. 

Без внимания невозможно ни работа мысли, ни чувство, ни воля. Думать можно 

только о чём-то, чувствовать можно только что-то, желать – чего-то. 

Направленность сознания на это что-то, приспособленность его к восприятию 

чего-то – это и есть внимание. Мысль, воля, чувство, воображение и память 

могут функционировать только после того, как в поле внимания попало то, что 

заставило их работать.  

Человек (актёр, человеко-роль) переживает те или иные чувства, эмоции, 

– в зависимости от того отвечает, или не отвечает (и в какой степени отвечает, 

или не отвечает) его интересам то явление, которое в данный момент отражается 

его сознанием. Отсюда вытекает, что чувств может быть (разных) столько же, 

сколько может быть отражаемых явлений и сколько может быть интересов, – т.е. 

бесконечное множество. 

Но воздействовать на чувства другого не только можно, но бывает и 

весьма целесообразно, потому что чувства имеют свойство переходить, 

перерастать в волю. В процессе чувствования формируется и укрепляется 

направление воли, – чем явнее человеку (человеко-роли, актёру) его интересы, 

тем определённее его желания; всякому свойственно стремиться к тому, что 

отвечает его интересам, и избегать того, что им не отвечает. Воздействие на 

чувства партнёра есть, в сущности, напоминание ему о его интересах. 

Воображение человека (человеко-роли, актёра) строит в его сознании 

картины по ассоциациям. Ассоциации эти обусловлены, с одной стороны, 

субъективными интересами человека (человеко-роли, актёра), с другой стороны 

– его опытом отражения, т.е. объективными связями явлений и процессов. Одно 

явление вызывает по ассоциации представление о другом не только потому, что 

человеку хотелось бы, чтобы оно было с ним связано, но и потому, что он когда-
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то, где-то видел, что оно действительно с ним связано. Причём та или другая 

обусловленность может в разных случаях играть большую или меньшую роль. 

Как при воздействии на чувство, так и при воздействии на воображение 

имеются в виду и субъективные интересы партнёра, и известный образ 

объективной действительности. Но в первом случае, главенствующее место 

занимают интересы, а образ предполагается ясный, законченный, хорошо 

знакомый – он служит лишь средством напоминания интересов. Во втором 

случае, главенствующее место занимает образ, который надлежит создать 

партнёру, сконструировать своим воображением, специально занимаясь им, 

чтобы после этого он произвёл своё действие. 

Таким образом, воздействие на воображение есть уже вторжение в область 

ума партнёра в широком смысле этого слова, хотя в нём есть и расчёт на его 

чувства. Здесь как бы используется одна сторона, одно свойство ума – его 

способность воображать, строить ассоциации, по одной детали воссоздавать 

целую картину. 

«Память считают совершенно справедливо краеугольным камнем 

психического развития», – писал И.М. Сеченов. Память сценического партнёра 

может быть таким же объектом воздействия, как его внимание, его чувства и его 

воображение. Воздействуя на память партнёра, человек (человеко-роль, актёр) 

оперирует с той его копилкой, в которой хранятся его знания. Это воздействие 

заключается в том, что человек (человеко-роль, актёр) побуждает партнёра либо 

выдать что-то из этой копилки, либо принять нечто в эту копилку. 

Воздействия на воображение и на память – это, так сказать, косвенные 

воздействия на ум – удары по флангам ума, или атаки на подступах к уму. 

Центром участка, которым командует первый член триумвирата – ум, является 

мышление, т.е. процесс установления прочных связей. Воздействие на 

мышление сценического партнёра заключается в том, что партнёру предлагается 

усвоить именно связи, ясные и незыблемо прочные по представлениям 

действующего.  

Воздействие на воображение даёт партнёру намёк на картину, на один 

кусочек её, с тем чтобы партнёр сам воссоздал цельную связную картину. 

Воздействие на память касается отдельных фактов; каждый из них 

подразумевается во всей полноте и конкретности, но вне связи его с другими 

фактами, процессами. 

Воздействие на мышление партнёра заключается в демонстрации ему 

связей как таковых, с тем чтобы он усвоил именно их. 

Воздействие на волю исходит из другой предпосылки. Это способ 

воздействия, претендующий на немедленное изменение партнёра, без всяких 
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промежуточных звеньев. Поскольку это словесное действие, есть воздействие на 

сознание. Чаще всего к этому способу воздействия люди (человеко-роль, актёр) 

прибегают, когда им нужен немедленный результат. Когда некогда рассуждать, 

думать, колебаться и взвешивать обстоятельства. Это те случаи, когда 

действительно некогда, или, когда терпение воздействующего истощилось, 

когда он все другие способы воздействия испробовал, и они не дали нужного 

результата, а отказаться от своей цели он не может.  

Сознательное уменье активно воздействовать, словом, включает в себя:  

уменье выполнять, прежде всего, простые, опорные словесные действия, 

т.е. уменье очищать словесное действие от ненужных, снижающих его 

активность обертонов; 

уменье строить из простых словесных действий сложные, т.е. уменье 

выполнять опорные словесные действия во всевозможных сочетаниях и 

комбинациях. 

Обертоны играют важную роль в способе словесного действия. Они 

придают словесному действию индивидуальную физиономию, делают его 

живым, конкретным. Кроме того, они часто служат средством развития 

активности словесного действия и средством перехода от одного способа 

словесного действия к другому. 

Всякий сколько-нибудь способный актёр-профессионал по ходу спектакля 

совершает множество самых разнообразных по структуре словесных действий, 

и обычно многие из них вполне убедительны, т.е. согласно логике действий 

образа. Но часто это вовсе не является результатом сознательного и свободного 

владения грамотой своего искусства, а скорее результатом интуиции, 

вдохновения, чувства правды и других качеств дарования данного актёра. 

Специальная забота об интонациях, как известно, приводит обычно к 

декламации, к фальши и к представленчеству. Между тем, актёр, не овладевший 

достаточно хорошо интонационными красками своего голоса, не может 

выполнить сколько-нибудь сложный рисунок логики словесного действия, 

вообще не может действовать, словом, ярко и выразительно. Поэтому ему 

приходится заботиться об интонациях, как бы его ни предостерегали от этого. 

Рассматривать интонацию как средство действия – это значит рассматривать 

её в единстве со всеми другими элементами действия и прежде всего в единстве 

с целью действия; это значит никогда, ни при каких обстоятельствах, не 

рассматривать её отдельно от ближайшей, конкретной цели произнесения 

данного слова или данной фразы; это значит фиксировать не саму по себе 

интонацию, а ту цель, которая требует этой интонации. 
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Обычно то или иное звучание каждой данной фразы, произносится по 

реальной необходимости (а не по заданию, как это бывает на сцене) вызвано 

тремя причинами, которые, так сказать, налагаются одна на другую:  

1. Видения – что именно человек видит, когда говорит эту фразу. 

2. Лепка фразы – как он располагает в видимой картине её элементы, как 

он строит композицию этой картины, рисуя её. 

3. Способ воздействия – какому психическому процессу в сознании 

партнёра он её адресует, на какую психическую способность партнёра он 

рассчитывает, воздействуя на его сознание в целом.  

 Способ действия всегда влияет на интонацию, коль скоро слова, фраза 

произносятся вслух и с определённой целью. Его влияние тем больше, чем 

активнее говорящий добивается своей цели. Он может оставаться незамеченным 

только в случаях вялого, неопределённого действия словом. Примером может 

служить незаинтересованное чтение вслух чужого текста; здесь могут 

отсутствовать видения, а интонации, следовательно, будут определяться почти 

исключительно логической лепкой фразы; впрочем, и она едва ли будет в этом 

случае рельефной. 

Следовательно, выработка интонационного мастерства заключается, во-

первых, в тренировке воображения – уменья видеть ярко, образно то, о чём 

говоришь, во-вторых, в выработке дикции слова и фразы, в-третьих, в 

мастерстве пользования способами словесного действия. 

Для того чтобы произведение актёрского искусства было содержательно, 

понятно зрителям, зрители должны понимать, что делает на сцене актёр. Только 

тогда может раскрыться зрителям жизнь человеческого духа образа. Ведь 

выводы о его главенствующих интересах и о самой его сущности зритель делает 

не иначе, как читая его поведение. Чем богаче насыщена жизнь образа 

внятными, видимыми и слышимыми интересами и целями, т.е. конкретными 

действиями, тем соответственно больше оснований у зрителя для суждения о 

сущности образа и о его главенствующих интересах – о его сверхзадаче и 

сквозном действии. 

И.М. Смоктуновский о процессе создания художественного образа 6 

Я всегда безропотно иду на поводу у драматургии образа. Стараюсь 

погрузиться, целиком уйти в неё. Позволяю ей себя гнуть, мять, терзать. В 

сотворении сценического образа Смоктуновский редко идёт от себя. Подобно 

                                           
6 Егошина О. Актёрские тетради Иннокентия Смоктуновского. — М.: ОГИ (Объединённое 

гуманитарное издательство), 2004. — 192 с. — ISBN 5-94282-127-5 
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М.А. Чехову, про себя, конечно, помнишь, но стремишься проникнуть в иной, 

гораздо более мощный творческий источник, который покоится в творческом 

воображении актёра.  

Я не знаю, что было причиной того, что у меня сложилась столь 

насыщенная творческая жизнь, но, очевидно, тяжёлые события войны внесли в 

неё свои коррективы. Сполна выполнил завет Станиславского об обогащении 

личного опыта и аффективной памяти актёра. Прошёл все круги военного ада: 

фронт, плен, концлагерь, побег, партизанский отряд, регулярные воинские 

части...  

 Когда я статистом пришёл в театр, первым моим чувством был страх 

перед публикой. В озноб бросало. И без того тихий голос становится едва 

слышным. Не знал, куда себя деть, что делать с руками и ногами. Ощущение 

ужасающее. За стремлением изменить лицо можно прочитать и стремление 

спрятаться за характерностью роли, за театральной броскостью маски. Как 

актёр я мыслю более широко и более верно, чем как человек. В работе 

присутствует профессия, а она умнее меня. Это она делает за меня селекцию 

выразительных средств и вкуса. Как человек я подвластен профессии.  

Взлётом стала роль Фарбера в фильме «Солдаты» (режиссёр – Александр 

Гаврилович Иванов). Это, пожалуй, первая роль, которая дала возможность 

воплотить многое из тех наблюдений и того багажа, которые я приобрёл и в 

армии, и в театре. Фарбер удался мне сравнительно легко, вероятно, потому что 

я встречал таких людей, да и моя судьба, и я сам в какой-то мере похож на 

Фарбера... Тот образ или фантом, который возникает перед мысленным взором 

на первом этапе подготовки роли, потребовал работы не столько фантазии и 

воображения, сколько памяти. Как носить пилотку, сапога, как прятаться от 

бомбежек и обстрела, как вытянуть ноги в минуты затишья... 

 

Князь Мышкин (в БДТ) 

 

– Иннокентий Михайлович, вы кого-нибудь из актёров ставите вровень с 

собой? 

– Нет. 

– Когда это чувство появилось? 

– С момента рождения Мышкина. Такой тишины в зрительном зале, такой 

власти над зрителем, какую я испытал в Мышкине и в Париже, и в Ленинграде, 

и в Лондоне, – я не знаю ни у одного актёра. 

У своего Мышкина («Идиот» Ф.М. Достоевского) я видел такие глаза – 

открытые, с чистым взглядом, проникающим вглубь. Один коллега 
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напутствовал: «Вам ничего не надо играть, верьте своим глазам, глядите – и всё 

пойдёт». 

На первых страницах актёрского экземпляра роли Мышкина первые 

предложения-пристрелки к роли: «НЕ ВПАДАТЬ В БЛАГОСТНОСТЬ». И 

рядом: «ХЕРУВИМЧИКА НЕ НУЖНО». На приклеенных листах карандашом и 

разноцветными ручками предлагаемые обстоятельства роли: «В ЭТОМ МИРЕ 

НЕВОЗМОЖНО ЖИТЬ ЧИСТОМУ ЧЕЛОВЕКУ. ЕГО ЛОМАЮТ. ОН 

ПОГИБАЕТ. Ритмы должны быть острыми». Определение собственной 

актёрской задачи, которая сольётся со сверхзадачей героя: «Весь в партнёрах». 

Играть человека, погружённого в других, мгновенно откликающегося на 

малейшие изменения в собеседнике, постоянно существующего в режиме 

активного восприятия: «Жалость – любовь Мышкина. Любит, жалеючи. 

Христос!».  

И определение своего героя. Воспользовавшись терминами Михаила 

Чехова, можно сказать, что именно глаза – воображаемый центр тела Мышкина. 

У кого-то этот воображаемый центр – плечо, у кого-то – живот, у кого-то – лоб. 

Мышкин, конечно, – его прозрачные, глубокие глаза. Фиксируется именно 

взгляд героя, направления взгляда, жизнь глаз: ребёнок с большими печальными 

и умными глазами, в чьём восприятии Мира живёт необычайная ясность. 

Необходимо найти внутреннее действие Мышкина…  

Точно пробовать разные способы работы, чтобы в дальнейшем найти 

оптимально подходящий себе. Обозначить сквозную тему роли: ВСЮ РОЛЬ 

ПОСАДИТЬ НА СТРАШНУЮ ЛЮБОВЬ К Н.Ф. (к Настасье Филипповне). У 

Мышкина Мир прекрасен. Он начинает жизнь с верой в людей. Но приходит К 

ФИНАЛУ – СХОДИТ С УМА. 

Общение Мышкина было двойственным: телепатически чуткий 

собеседник и человек, отрешённый от окружающих, живущий своей тяжёлой 

внутренней жизнью. Он то распахивался навстречу собеседнику, то уходил от 

него в свой недоступный мир.  

Я понял, чего мне не хватает, – мне не хватает полного, абсолютного, 

божественного покоя. И на основе этого покоя могли рождаться огромные 

периметры эмоциональных захватов... 

В тетрадках ролей часто пользовался приёмом «потока мыслей». В 

моменты, когда герой молча присутствует на сцене, подробнейшим образом 

расписывались его внутреннее состояние, мысли, эмоции, создавая тем самым 

линию внутреннего действия.  

Во время репетиций дважды подавал заявление об уходе (был уверен, что 

проваливаю роль). Необходимый внутренний толчок получил, разглядывая в 



Закономерности процесса создания актёрами 
художественного образа 

Н.И. Курсевич 

 

 

http://izd-mn.com/ 116 

 

толпе человека, спокойно читавшего книгу. Толпа суетилась вокруг, а тот не 

замечал ничего, погружённый в свою книгу и свои мысли. Подошёл и 

познакомился со стоящим человеком, филологом Сергеем Закгеймом, недавно 

вернувшимся из лагерей, где пробыл 17 лет (к нему приглядывался и потом: 

кажется, я нашёл Мышкина; какие-то жесты, манера жестикулировать что-то 

подсказали…).  

Внутренний монолог Мышкина и важнейшее определение способа 

контакта Мышкина с окружающими ЛЮДЬМИ: «Ответ не на фразу, а на 

внутренний монолог». Мышкин реагировал не на сказанное вслух, а на мысли 

про себя, понимал и чувствовал собеседника в его сокровенных душевных 

движениях. И это создавало странную двойственность его контакта с людьми: 

постоянно погружённый в себя, слушающий какой-то внутренний голос, 

Мышкин слышал и воспринимал всего собеседника с абсолютной полнотой.  

Не только комментируются реплики героя, выписывается его внутренняя 

реакция на слова собеседника, тем самым создавая непрерывность душевной 

жизни, и тот контакт с партнёром, когда отвечаешь не на слова, а на то, что 

стоит за ними. Выписывается амплитуда противоречивых душевных 

движений…, общий стержень роли: «ВСЮ РОЛЬ ПОСАДИТЬ НА 

СТРАШНУЮ ЛЮБОВЬ К НАСТАСЬЕ ФИЛИППОВНЕ».  

Постепенно пропитывался ролью, входя в то самое состояние изменённого 

сознания, которое с необходимостью видоизменяет психику актёра в 

соответствии с репетируемым образом. Уже не шёл от себя, как это было в 

Фарбере. Не вносил себя в роль, но роль властно вмешивалась в физику и психику: 

я не был в этой роли лишь самим собой, – я ушёл от себя к нему, к Мышкину, и 

этот образ помог мне найти, обрести такое понимание и образа персонажа, и 

самого себя, которого, может быть, не было раньше. 

Собственно, актёром стал после роли Мышкина, Мышкин переменил 

чисто человечески, жизнь делится на две половины: до «Идиота» и после него. В 

«Идиоте» впервые ощутил ужас и восторг слияния с личностью другого, 

вдохновение на сцене, силу и возможности собственного актёрского аппарата. 

Вместе с Георгием Товстоноговым и Розой Сиротой при помощи действенного 

анализа открывал общие приёмы актёрской техники, вырабатывал 

собственные подходы и способы.  

День за днём, пробуя разные варианты облика, походки, оттачивая 

каждую деталь и каждый жест, ища мельчайшие подробности существования 

этого Другого, создавал своего Мышкина, и создавал нового Смоктуновского. 

Впоследствии пришёл к уверенности, что правильно найденное душевное 

самочувствие само определит нужный жест (и перестаю специально помечать 
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их в своих записях). 

Репетиции шли нервно, мучительно искал пластику, уж очень необычен и 

многообещающ был зародыш, и вот на репетиции вдруг появился странный 

наклон головы, необычный ракурс, вывернулось колено, беспомощно повисли 

руки, нервно задрожал голос – родился Мышкин и стал жить по своим 

неведомым законам. Первая пометка определяет эмоциональное состояние 

героя: «Уже начинает уходить ощущение Мира; не может спокойно жить, когда 

кругом так много зла и плохого». 

Один из немногочисленных в тетрадях общий совет по строительству 

роли: «Самое главное удовольствие зрительного зала – угадывать. Входит одним, 

вышел другим – закон каждой сцены».  

Режиссёр испытывает особую радость, когда сталкивается с актёром не 

только исполнительным, но импровизатором. Получив мысль, подхватываешь 

её на ходу и возвращаешь обогащённой новым качеством. Тогда-то и возникает 

не только взаимопонимание, но и взаимотворчество. Дороги были 

неожиданные интонации, детали, не предусмотренные заранее...  

Внутренний крик Мышкина был внятен зрительному залу. Бившиеся в нём 

боль, страх, сострадание, не выраженные словами, жестами, мимикой 

передавались зрителям. Когда князь Мышкин проходил по авансцене один (такая 

мизансцена была установлена Г.А. Товстоноговым на протяжении всего 

спектакля, между картинами) и, внезапно поражённый какой-то мыслью, 

останавливался и смотрел в зал, как бы спрашивая у каждого ответа или хотя бы 

совета, тут был шок, именно то «замирание», что выше аплодисментов, смеха, 

плача…  

Искал характерные внешние черты и приёмы передачи душевной болезни 

Мышкина. Специально ездил в психлечебницу, посмотреть формы поведения 

душевнобольных. Результат был неожиданный. Поразил один больной: он 

говорил так разумно и доказательно, что мне стало стыдно и неловко за то, что 

мы (я и врачи) проводим какой-то эксперимент над здоровым и разумным 

человеком. Наверное, так же мог отреагировать на ситуацию и оценить её 

Мышкин. Именно Мышкин мог рассказать о стыде «использовать другого 

человека», о превращении человека в объект. Постепенно, шаг за шагом Мышкин 

изменил меня чисто человечески. Мышкин приходил не судить, не выяснять, не 

требовать, но понять. Жажда понять: «Как же это может быть?????». 

Мышкинская интонация, мышкинская пластика, мышкинская манера 

общения с людьми будут возникать в самые разные моменты житейского 

поведения (но никогда не эксплуатировать найденный рисунок в своих 

следующих работах). Другие роли, как бы хороши или дурны они ни были, 
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всегда находились под влиянием этого удивительного образа. И если дело 

совсем не шло, то, значит, я на какое-то время терял связь с ним... 

 

Царь Фёдор Иоанович (в Малом театре) 

 

Сверхзадача: «ЧТО ж с землёю будет?». Неправильная (вопросительная) 

формулировка сверхзадачи роли подчеркнёт главное в Фёдоре («Царь Фёдор 

Иоанович» А.К. Толстого): не деятель, но мыслитель. Сверхзадача – ступень к 

главному сквозному действию: «Что ж с землёю БУДЕТ?».  Стиль игры: Я играю 

не ноты, но философию. Иначе говоря, не слова автора, но всё то огромное, 

человеческое, общее, что за словами. Постигается внутренняя жизнь царя 

Фёдора, исходя из собственных представлений о мире и душе человеческой, и 

тем самым создаётся образ Фёдора, отличного от того, как видел и понимал 

своего героя А.К. Толстой.  

И как итог работы по разным линиям роли: «Отношение к Богу, Мите, 

Шуйскому, Ирине, Годунову, Женщине, Детям, Добру, Правде, Народу. 

Времени. К доброму Малому театру: крючочек-петелька». …Спектакль был 

горячо принят публикой, особенно выделяли исполнение Смоктуновского. Сам 

так и не почувствовал себя удовлетворённым своим исполнением.  

 

МХАТовский период  

 

На первой странице тетрадки роли Иванова: «Как сохранить себя в этом 

нашем Мире??? За что ухватиться, чтобы жить?». В отличие от Мышкина, 

Гамлета, царя Фёдора, Иванов («Иванов» А.П. Чехова) не слишком 

импонировал: Иванов – чудовище, звероящер. Как вызвать симпатию к нему? 

Этот материал непреодолим. Метод работы над ролью Иванова можно назвать 

«методом Плюшкина»: аккуратно собирать все мельчайшие частички, 

детальки, подробности, накапливая груду разнородного и причудливого 

материала. Роль не столько «высекается», сколько складывается.  

          Обладая необыкновенной памятью на мизансцены, никогда не фиксировал 

их в своих записях. Так же как не фиксировал найденные жесты, мимику, 

интонации. Роль строится и запоминается не по мизансценам, не по партитуре 

жестов. Роль строится развитием внутренней логики характера, точнейшим 

образом расписанной нотной записью мелодии душевной жизни. Герой точно 

рассматривался с применением разных оптик: то под микроскопом, то с высоты 

птичьего полёта. Как абсолютно уникальный индивидуум, но и как 

характеристический тип интеллигента, поражённого общим недугом: 
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параличом воли, потерей цели и смысла собственной деятельности, без которых 

существование оказывается невозможным.   

         Найти манки для себя, попытки влезть в душу к малосимпатичному и не 

слишком понятному человеку. Пристрелки к роли дают объём проблем, пока 

сформулированных общими первыми словами, но с первого же шага не 

дающими простых объяснений характера. В записях ролей, как правило, герой 

обозначается третьим лицом («Он», а не «Я»). И это понятно. «Я» приходит 

позднее, слияние с образом редко происходит с первых же шагов. В «Иванове» с 

первой страницы мгновенные (в пределах одной строчки) переходы от 

безличного «Он» к «Я» и обратно… 

         В своеобразном предисловии к роли намечается перспектива роли к 

финальному выстрелу, в кругу внимания черты героя, оставленные за скобками 

пьесы, намечается проблемное поле, делаются первые попытки удобно 

пристроиться к штанге характера Иванова. Характеристика манеры будущего 

исполнения – на первой странице тетради записано предложение Ефремова к 

актёрам: «ЕСЛИ БЫ НА КАЖДОМ СПЕКТАКЛЕ ВСЁ ИМПРОВИЗАЦИОННО, 

ПО-НОВОМУ… – ВОТ УЖ БЫЛА БЫ РАДОСТЬ». И комментарий: «Порадуем. 

Порадуем. Это обещаю». Обещание сдержал. Позднее отмечал, что в «Иванове» 

в каждом представлении приходилось безотчётно менять мизансцены, т.е. не 

совсем безотчётно: минута спектакля требовала выстраивать внешнюю жизнь 

моего персонажа таким вот образом, однако эта же сцена, но в другой раз могла 

заставить не только быть где-то в другом месте, но и по сути, по настрою, по 

степени эмоциональной возбудимости совсем не походить на ту, что была вчера 

или – когда-то раньше. 

        Ввёл для своего Иванова внутреннего оппонента – его самого в прошлом. 

Иванов постоянно держал перед собой зеркало, где видел себя прежнего, и 

мучительно пытался понять: куда же девались сила и радость жизни, куда 

девалась восприимчивость, почему так мертво всё в нём. Сыграть Чехова только 

словами – это значит совсем не сыграть его.  

Наделил своего героя неправильным изяществом облика, особой 

воздушной походкой, нервной подвижностью аристократических рук. Следом за 

описанием людей, чьи черты что-то подсказывали во внешнем облике героя, 

выписал стихотворение А. Блока: «Как тяжело ходить среди людей и 

притворяться непогибшим...». Как бы сдваивается впечатления от реальных 

людей и поэтический образ «живого мертвеца». Эта двойственная природа 

образа Иванова определила его особый характер.  

Ища привлекательные черты в Иванове, которые бы позволили понять и 

принять этого человека, отмечал его совестливость: ОН ПРЕКРАСЕН ТЕМ, ЧТО 
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НИКОГО НЕ ВИНИТ – ПРЕДПОЛАГАЕТ, ЧТО ВИНА В НЁМ. Он ощущает 

свою отдельность от окружающих людей и воспринимает её тоже как свою вину: 

вина в том, что чувствую, что совсем-совсем другой. Беспрерывная борьба 

внутри себя, с собой, со сверх Я. В качестве врачебного диагноза: депрессия, 

неожиданный и жёсткий взгляд со стороны как похмелье энтузиаста.  

На сцене всегда был в фокусе внимания зрителей: был ли центральным 

лицом или был персонажем второстепенным. 

 

Дорн 

 

Работа над Дорном («Чайка» А.П. Чехова) была переломной, роль 

потребовала определённого изменения методов и принципов актёрской работы, 

поисков новых приспособлений, иного общения с партнёрами, принципиально 

иного существования в спектакле. В актёрской тетрадке появился рисунок 

огромной буквы «Я», в которую вписаны десятки «Мы». Символическое 

изображение нового понимания образа персонажа: личность, собранная, 

составленная, скомпонованная из неё самой + отношений с окружающими.  

На обложку тетради с ролью обычно выносятся ключевые ролеобразующие 

пометки. Понять, чем существует и живёт Дорн, – первоочередная задача. 

Понять контраст между тем, что Дорн есть, и тем, как это проявляется в его 

общении с окружающими; в словах, поступках; между сущностью Дорна и его 

поведенческими проявлениями. Контраст между человеком и его жизнью станет 

центральным в работе над ролью.  

Дорн, в сущности, как Чехов, совершенно одинокий человек. В каждой 

роли можно найти себя, но черт Дорна во мне нет, благодаря моей жене, которая 

создала мой дом, семью, да и меня самого... Всегда был важен масштаб 

играемого героя. И потому так значим этот вынесенный на обложку внутренний 

манок: Чехов. Сыграть Чехова, не ставшего писателем, прожившего жизнь 

врачом, но оставшегося Чеховым. Это давало необходимый масштаб личности 

провинциального доктора. Парадоксально сблизив его с Чеховым, играл Дорна 

талантливым человеком. Не талантливым врачом, а именно человеком, 

талантливо живущим.  

Необходимо полное знание о своём герое. В тетрадках набрасывается 

необычайно плотная партитура роли, прописываются те моменты и детали, 

которые как бы и не понадобятся. Так, чтобы промурлыкать несколько 

музыкальных фраз, не нужно запоминать романс целиком, но важно, что Дорн-то 

знает этот романс, а значит, и артисту это знание необходимо. Не оставлять 

пустых незаполненных мест. Если даже разговаривают и действуют другие 
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персонажи, а герой только присутствует на сцене, детально прописывается, чем 

занят, что чувствует, о чём думает в эти моменты герой.  

Роль рождается «из сора»: из выученных слов романса, из точно 

найденного физического самочувствия, из смеси противоречивых и мимолетных 

настроений и ощущений, из постоянного усложнения и без того неоднозначного 

чеховского образа. Роль строится из отрывков, клочков, пустяков, из 

переписанного целиком (вместо лишь фрагмента) романса, а потом всё это 

разнородное, вибрирующее, с трудом соединяющееся собрание, объединяется 

единой задачей: всё время нащупывается идея жизни.  

         В сплетении узоров здешнего мира пытаются герои постигнуть логику 

замысла, цель и предназначение. Для метода работы вообще принципиальным 

является постоянное усложнение и без того непростых авторских настроений той 

или иной сцены, реплики, образа в целом. Задача артиста и задача его 

персонажа оказываются странно сдвоенными: понять, что для тебя люди 

вокруг, выстроить отношения с ними. Подарил Дорну ещё одну «чеховскую» 

черту: замкнутость, нелюбовь к откровенным разговорам и душевным 

излияниям. 

 

Часовщик 

 

Жизнь на сцене сопряжена с действительными нервными затратами, с 

учащённым, порой до мятущегося, пульсом, с болями в затылке от 

принудительного принуждения и даже оголённым ощущением стенок 

собственного желудка.  

        Вчерашний Гамлет сегодня играет эпизодическую роль (в роли Часовщика 

из «Кремлевских курантов» Н.Ф. Погодина). Роль исписана с тщательностью, с 

ювелирной отделкой, подробностью и вниманием к малейшим нюансам.  Работа 

над эпизодическим Часовщиком с тем же полным погружением в материи, что и 

над Ивановым, или Головлёвым. «Предлагаемые обстоятельства» оставлены за 

скобками. Осталось исходное: артист и его роль. Правда, некоторое ощущение 

несоразмерности усилий и материала, на которые они тратятся, тоже остаётся. 

На обложке роли записей нет. Начинается на этот раз не с общих 

формулировок образа, а с уточнения настроения и самочувствия. Первый заход 

(привычный путь укрупнения образа): уникальный ТАЛАНТЛИВЫЙ 

ЧЕЛОВЕК, ЛЕОНАРДО ДА ВИНЧИ, МУДРЕЦ – НАДО, ЧТОБ ЛЕНИНУ 

БЫЛО ИНТЕРЕСНО С НИМ ГОВОРИТЬ.  

Всегда шёл по пути укрупнения своих персонажей: Князь Мышкин – 

Христос; Дорн – Чехов; Иудушка – Ричард III; Часовщик – Леонардо да Винчи. 
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Однако определение Мышкина как Князя – Христа опиралось на текст 

Достоевского и работало на образ. Сопоставление Дорна с Чеховым также, давая 

дополнительный масштаб образу провинциального доктора, тем не менее, не 

разрушало ткань «Чайки».  

Во всех предыдущих ролях наступал момент, когда мог сказать о своём 

герое «Я», употребить глаголы от первого лица. В роли Часовщика такого 

момента не наступило. Слова роли аккуратно переписаны рядом с печатным 

текстом. 

 

Иудушка Головлёв 

  

Особенно важно, что Иудушка («Господа Головлёвы» М.Е. Салтыкова-

Щедрина) – крупный человек, личность… Один из ключей к образу: искренность 

Иудушки, его убеждённость в своей непогрешимости. Для понимания характера 

героя важно, что Иудушка – не сам по себе, не «выродок» честной семьи, но 

звено в цепи поколений. Записывается на полях вариант разгадок Иудушкиного 

поведения: «Комплекс неполноценности в страшном тщеславии (я выше всех)». 

Тут же подсказка себе – запись возможного прототипа: «Козинцев – его манера 

слушать и попытаться действовать, наконец». (Остались неприязненные чувства 

к этому режиссёру после «Гамлета». Отказался играть у Козинцева короля Лира. 

Но в данной пометке речь всё-таки, идёт о внешних деталях в манере поведения 

Козинцева). 

Фантасмагорию Салтыкова-Щедрина не сыграть, а прожить. Гротеск 

характеров рождался в сгущении бытовой и психологической достоверности. 

Главное кредо героя: «Уступить нельзя – нарушить принцип». Комментарий его 

состоянию: «Иудушка, абсолютно не способен видеть свои грехи. Только 

других». Цель Иудушки и действие: «Цель – поставить на место. Действие – 

выпороть». Идти к факту и оценке того, что он принёс вчера... Сверхзадача: 

«Вызвать на откровенность и дать оценку». Наделить Иудушку тем даром 

душеведения, той сверхчуткостью, которой часто были наделены герои – от 

Мышкина до Фёдора и Дорна. Они ведали сердце человека, обладая своего рода 

телепатическими способностями, позволяющими читать в сердцах и мыслях, 

как в раскрытой книге.  

Иудушку играл практически без грима, но с привычным лицом 

происходило нечто, от чего оторопь берёт. В Головлеве прояснял и свою 

собственную природу. Близость с образом, возникшая буквально с самого начала 

репетиций, позволяла гораздо шире, чем в остальных случаях, делиться со своим 

персонажем собственным душевным запасом. Из опыта личных фобий: 
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«Козинцев – мелкость и лживость. Когда умирает дух – рождается хитрость». И 

финальная фраза, подводящая жизненный итог: «Лгал, пустословил, притеснял... 

– зачем?». 

 

Человеко-роль 

  

Иногда движение фразы передаёт ритм и темп сцены, не очень ловкий 

словесный оборот передаёт напряжение догадки. Надо почувствовать правду его 

(образа) внутренней жизни, – и тогда логика характера этого образа будет 

диктовать и пластику, и голос, и реакции, и поступки, иногда вразрез желанию 

самого актёра.  

          В соответствии с делением актёров на два основных типа – актёр 

композиции и актёр процесса – безусловно, принадлежал ко второму. Не строил 

роль, не придумывал её, а шёл вслед за автором, шаг за шагом постигая 

внутреннюю логику персонажа и не пытаясь перевести её на язык законченных 

формулировок. Артист переживания, артист линии интуиции и чувства. 

Именно поэтому работа над ролью всегда шла трудно, какими-то скачками. От 

собственных открытий возникали кризисы. Когда что-то ускользает, что-то не, 

то, нет возможности внутренне чего-то преодолеть. Эти кризисы бывали 

обязательно. Если этих кризисов нет – значит, халтура. Значит, ход по 

поверхности, и роль будет сыграна профессионально, но вне тех эмоций, без 

которых не так уж интересно.  

Опираясь на авторский текст, сотворить свой – параллельный – текст, 

построенный по определённым жёстким законам. 

Входя в образ, постепенно подчиняться его диктату. Ища внешнее 

выражение правды внутренней жизни, шёл через преувеличения до педаляжа, 

через избыточность подробностей и деталей, которые постепенно отсеивались, 

отходили, и тогда уже образ начинал влиять на природу артиста, прокрашивать 

поведение, манеры, жесты, выбор костюма.  

В отношениях со своими режиссёрами всегда внутренне стоял «на 

страже», ревниво относясь к любой попытке «сбить» с собственного понимания 

роли и авторского слова. Я знаю одно: во всех своих работах, будь то взлёты или 

провалы, находки или поражения, автор – я сам. 

В тетрадке с ролью Мастера («Бал при свечах» М.А. Булгакова): 1) Я. 2) 

Образ. 3) Мой глаз со стороны на “нас” – 1), 2). Схематично пометки можно 

разделить на три неравные группы. Одна группа пометок посвящена общим 

вопросам: анализу особенностей авторского стиля, композиции пьесы, 

сверхзадаче будущего спектакля. В заметках этой группы вписывается персонаж 
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в контекст общего авторского замысла, в контекст будущего спектакля. Играть 

не уникального человека, но искать в нём типичность, подчёркивать его связь с 

определённым специфическим социальным и психологическим слоем людей. 

Можно сказать, что, приступая к работе над ролью, начинал с определения 

сверхзадачи будущего спектакля, шёл от общей трактовки к решению своей 

роли. Необходимо понять, сформулировать общие задачи постановки и только 

после этого – сверхзадачу роли. Первым шагом необходимо ощущение целого, в 

которое будет вписываться роль, необходимо найти и сформулировать это целое. 

Пометки первого раздела фиксировали это восприятие образа как 

художественного создания, частичку сложной общей конструкции пьесы. 

Образ рассматривался как своего рода фантом, выражение авторской воли, 

целей и задач, как служебная фигура в композиционном строении пьесы. Вынося 

за первую страницу кратко схематично обозначенную сердцевину роли, 

постепенно шаг за шагом обрисовывал, обживал, поправлял и уточнял всё новые 

и новые составляющие. 

Вторую группу в записях образуют пометки, в которых как бы забывается, 

что герой – придуманный персонаж, фантом, выражение авторской воли, – и 

записи о нём, как о реально существующем человеке со своими уникальными 

чертами характера, со своими вкусами и желаниями, спонтанными реакциями 

и тайными расчётами. Напластование определений создаёт необходимый объём 

образа… Как художник накладывает краску слой за слоем, так постепенно 

создавал своих героев из оценок, раздумий, описаний, из неожиданных 

сравнений и странных сопоставлений, выписывая на полях оттенки той или иной 

фразы, душевного движения, анализируя физическое и нравственное состояние 

героя в тот или иной момент действия. В записях зафиксировано отношение со 

своими героями как с близкими людьми, которыми восхищаешься и на которых 

негодуешь, которых понимаешь в каких-то почти неуловимых оттенках мысли и 

настроений, душевных движений, симпатий и антипатий...  

В заметках второго раздела изучается герой как другой. В пометках 

запечатлён процесс постижения образа; причём постижения, которое 

неотделимо связано с созданием при как бы забывании о придуманности своего 

персонажа, о воле автора. Анализируются поступки, слова, душевные движения 

персонажа не как выражение авторской воли, а спонтанная реакция данного 

индивида на то или иное событие.  

В заметках третьего раздела отражён момент возникновения 

человеко-образа, момент, когда актёр и персонаж становятся единым целым 

(зафиксирован непостижимый момент слияния актёра и образа). Восприятие 

своего героя уже не со стороны, а изнутри, сливаясь с ним. Начинают 
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оцениваться ситуации пьесы, поступки других персонажей с точки зрения героя. 

Появляется то самое Я, когда актёр становится Иудушкой, Фёдором, Ивановым... 

На полях сцены Фёдора с Годуновым: «Это моя боль, боль и доброта. Уже не от 

себя-актёра, но от себя-Фёдора». 

И уже любит, страдает, мучается, ненавидит и тоскует не герой, но то самое 

странное Я, образованное из слияния артиста и образа. Кажется, что весь 

мучительный репетиционный процесс, все поиски и споры, все десять тысяч 

вопросов и бессонные ночи, когда в голове повторяется одна и та же сцена, 

реплика, фраза, – вся эта громада труда, упорства, само-мучительства нужна как 

раз для этого момента, когда исчезает граница между собой и ролью, когда слёзы 

и боль персонажа кажутся своими…  

Ощутив Иванова, или Федора, или Иудушку, как Я, артист уже не 

фантазирует, что чувствует его герой, не реконструирует, не придумывает, не 

следует своей художественной интуиции, а знает во всей полноте, ощущая 

абсолютную правду существования здесь и сейчас; живёт в ритме своего 

персонажа, сливается с его душевными поворотами, пульсацией настроения, 

малейшей вибрацией чувств и мыслей. Создание человеко-образа считается 

счастьем и высшим достижением актёрской профессии. И именно поэтому 

широко распространилось убеждение, что образ возникает в результате работы, 

усилий и т.д. Жизнь героя – моя жизнь. Его терзания – моя совесть.  

Знал мгновения абсолютного перерождения в другого, перехода в чужое 

Я, когда стыд и радость, боль и счастье героя становились моими 

переживаниями, болью и счастьем. Но важно, что даже в эти минуты продолжал 

удерживать в отношении к своим героям, по крайней мере, несколько разных 

планов, свободно скользя между слиянием и отстранением, между восприятием 

героя как реальности и как художественной выдумки, безотчётно фиксируя в 

своих записях постоянную смену дистанции по отношению к своему герою. И 

эта подвижность – базовое качество во взаимодействии актёра и образа. При 

всех уникальных возможностях, которые открывают актёру его полное 

слияние-растворение с играемой ролью, это слияние может стать и опасным. 

Чистое Я без возможности смены дистанции, без взгляда со стороны, без 

представления о герое как о художественном создании опасно приближает 

актёра к сумасшедшему. И только удержание разных планов во взаимодействии 

с образом позволяет говорить об актёре-творце, сохраняющем восприятие своего 

героя как художественного персонажа определённого произведения, отношение 

к герою, как к другому, наконец, слияние со своим героем. 

Что такое талант? Не знаю… Может быть, это повышенная 

трудоспособность. Концентрация всех человеческих возможностей. Даже если 



Закономерности процесса создания актёрами 
художественного образа 

Н.И. Курсевич 

 

 

http://izd-mn.com/ 126 

 

делаешь сложные вещи, – в результате видимая лёгкость. Нужно, чтобы легко 

работалось. …Начало всегда трудное, но когда вошёл в работу – то уже легко.  

…Говорят, чувства с веками мало изменились. Меняются, мол, только 

средства выражения их. Я этому мало верю. Мы не можем чувствовать, как 

древние греки, не можем жить внутренней жизнью людей шекспировских 

времён. Изменились человеческая психика, поступки, идеалы, ритмы, реакции и, 

наконец, – само время. Важны идеи! Знаю одно: если человека лишить 

восприятий извне, он вовсе потеряет представление о течении времени. 

Следовательно, чем большее количество сведений он поглощает в единицу 

времени, тем быстрее для данного человека течёт время.  

…В начале ни в чём не бываешь уверен… Это правда. В начале работы 

вечное сомнение – а вдруг это неправильно? – очень сбивает… Главное – это 

услышать, как персонаж, которого играешь, говорит, т.е. то, что в старину в 

театре звалось «взять верный тон». Надо почувствовать правду внутренней его 

жизни – и тогда правда характера этого образа будет диктовать и пластику, и 

голос, и реакции, и поступки.  

Но одно дело услышать, увидеть, другое – быть самому этим образом. 

Слияние происходит очень медленно и трудно. Все логические разъяснения 

режиссёра или автора по поводу психологии действующего лица, его характера 

и развития пьесы (или сценария) воспринимаются как бы боковым зрением, идёт 

своя, интуитивная работа. Поначалу, чтобы за что-то зацепиться, а в основном, 

чтобы закрыться, хватаешься за детали. В этот период нужно мужество, чтобы 

не сесть на свои привычные штампы и приёмчики. Поначалу слова не 

выговариваются, текст даётся с огромным трудом. Зато к концу он как по маслу 

сам катится, вырывается из груди. По какому-то непонятному закону именно 

вначале готовятся все самые трудные монологи…  

Я думал, что «синяя птица» у меня в руках! Но это чувство утрачивалось 

иногда даже в Мышкине. Зал замирал только тогда, когда я был погружён в суть, 

но знал, что играю…, знаете – это двойственное состояние? Раз вы знаете 

секрет погружения в суть, то почему же утрачивается эта власть? Очень 

трудно удержать. Очень тонко и трудно культивируется это состояние. 

           Есть свои секреты перед спектаклем? Молчать. Быть одному. Скучное 

времяпрепровождение. Лежать. Расслабиться. Внутреннее очищение организма. 

Какие-нибудь допинги (чай, или кофе, например)? Нет. Немного кофе – тогда 

лучше работает сердце. Когда играл Мышкина, приносил с собой на спектакль 

огромный термос горячего молока. Оно в термосе устаивалось – очень вкусно! 

          После Мышкина очень уставал… Но там много сил уходило на 

сдерживание чувств. До трясучки в руках. После спектакля долго приходил в 
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себя. В «Иванове», например, усталость – от трудного рисунка роли, там нужно 

собой заполнять огромное пространство; в спектакле, мне кажется, неправильно 

выстроены взаимоотношения персонажей… А в «Чайке» совсем не устаю. 

        Никогда не работал локальными красками, лобовыми 

противопоставлениями. Хрестоматийное: «играя злого, ищи, где он добрый», – 

значило отнюдь не поиск противоположностей в характере героев, столкновение 

противоречивых и взаимоисключающих качеств, но исследование 

взаимодействия и взаимообусловленности добра и зла в человеческой личности, 

бесконечные варианты их сочетаний. Сквозь ангельскую доброту в князе 

Мышкине проступала чернота; в кротость царя Фёдора вкрапливалась 

наследственная жестокость; мучающая Иванова вина выражалась, 

преимущественно, в садистическом мучительстве окружающих. Простое 

противопоставление прекрасного человека и уродливой жизни было 

невозможным.  

          Слияние прекрасного человека с этой уродливой жизнью, их мучительное 

сращивание, прокрашивающее и изменяющее и человека, и жизнь, – это была 

постоянная и излюбленная тема. Известно изречение, что иногда произведение 

мастера отделяет одну эпоху в искусстве от другой. (Роль Мышкина стала 

переломной не только в актёрской судьбе И.М. Смоктуновского, но в судьбе 

отечественного театра второй половины XX в.). 

Т.В. Доронина о процессе создания художественного образа 7 

Театр учит добром. Если пришедший в этот вечер зритель унесёт домой из 

театра веру в смысл добра и самоотверженности, значит, мы, актёры, чего-то 

стоим!  Для меня праздником является моя работа, она даёт смысл всему. Я 

живу чувствами и мыслями персонажей, которые придуманы кем-то (иногда 

талантливо, иногда не слишком). Но я влезаю разумом и чувством в этот 

придуманный кем-то внутренний мир, делаю его своим (чем ближе ко мне, тем 

лучше), позволяю вселиться в себя кому-то, иногда менее интересному и 

драматичному, чем я сама. И называю всё это работой, своим предназначением. 

Моя работа – смысл моей жизни, то, ради чего стоит жить – и то, что всё в 

жизни оправдывает. 

Свойства актёрского дара: никогда не играть слова, играть то, что за 

словами, за всем видимым и слышимым, то, что таят сердце и подсознание; 

оценивать события, людей и красоту природы не своими образами, не своими 

                                           
7 Доронина Т.В. Дневник актрисы. — М.: Молодая гвардия, 2006. — 336 стр. — ISBN 5-235-

02948-8 
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словами, а образами, другими людьми найденными, которым свойственен дар 

поэтического слова. Чего в этом больше? Пассивности собственного мышления 

или восхищения талантом истинных поэтов? Я не знаю. Но до сих пор и всегда, 

когда мне невыносимо плохо, я говорю чеховское: «Выбросьте меня, выбросьте, 

я больше не могу». Или что-нибудь из Достоевского, или цветаевские строчки, 

или из Ахматовой: «Взоры огненней огня и усмешка Леля. Не обманывай меня, 

первое апреля».  

Наше проклятье и наше спасенье – актёрство, этот душевный отклик на всё 

хорошее и плохое, выявленная собственная боль посредством поэтически 

выраженной чужой боли, – пришло к нам на помощь, захватило, впитало в себя, 

переполнило своей красотой и печалью – и утешило. «Задача – почувствовать 

всю ответственность профессии «актёр». Здесь неразрывность человеческих, 

гражданских и профессиональных качеств», – записала я слова Никитина на 

первом занятии (руководитель театральной студией Дома культуры имени 

Первой пятилетки, артист театра имени Комиссаржевской – Федор Михайлович 

Никитин). Театр. Он – моё счастье, спасенье, моя боль, моя горечь и моя великая 

радость. 

Я перебирала сегодня свои ежедневники, и мне казалось, что нелепая и 

неумелая моя жизнь упрекает меня за неразумность, за вечное детство, за лень, 

за отсутствие терпимости, за гордыню. Дневники – письменное свидетельство 

моих недостатков и моей слабости. Закон «радуйся» (мудрый и единственный) 

не усвоен мною. Я требую от жизни того, чего требовать нельзя и грех, – 

справедливости. Это грех потому, что «справедливость» определяет кто-то 

свыше, не людское это дело. У каждого – своя справедливость, своя правда и 

своя боль. Не надо требовать, надо всего-навсего самой лично существовать 

последовательно и всегда в добре и всепрощении.  

Почему так легко и так заманчиво писать о детстве, почему моя “взрослая” 

жизнь вызывает во мне только боль и только желание “забыть”? Я никогда не 

совершала неблаговидных поступков, за которые пришлось бы краснеть. Я не 

борюсь “за место”, я всегда пассивна, не строила свою карьеру, не толкалась, не 

продавалась и никого, субъективно, не обижала. Почему же мне так не хочется 

“восстанавливать” в памяти мою театральную судьбу? Её начало? Начало уже 

взрослой жизни после странного распределения нас подальше от Москвы.  

Но зачем эта мука воспоминаний? Больно так, будто всё, что было со 

мной двадцать, тридцать лет назад, происходило вчера. И сегодня мне больно 

писать о последнем курсе в студии. У меня хватило сил (“потом”, да и “тогда”) 

сделать вид, что я ничего не знаю, ничего не понимаю. Но остался “счёт” в 

сердце и боль от несправедливости.  
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Остался рассказ Бориса Ильича Вершилова и его дрожащие руки, и слёзы 

его, которые он так старался скрыть: «Не надо огорчаться. Это пройдёт. Всё 

будет, как должно. МХАТ – не единственный театр в стране. Я рассказываю вам, 

чтобы вы хоть немного стали взрослой. Сделано всё, чтобы вас не было в театре. 

И сделано это не сегодня на худсовете, а ещё год назад. Я говорю вам это, чтобы 

заставить вас пойти к Радомысленскому и попросить переписать 

характеристику. Я этого сам сделать не могу (мне нельзя). Не плачьте. Всё 

останется при вас. Поверьте, всё будет хорошо, но сейчас пойдите, скажите, – 

пусть перепишут. Ничего не объясняйте… – “кто сказал”. Просто попросите. Не 

надо бояться. Вам нечего бояться. Они боятся, – так они знают, чего именно. А 

вам надо смелее. Войдите и скажите: “Я прошу, Вениамин Захарович, переписать 

мою характеристику”. Всё. Больше ничего». 

Я пошла. Я сказала только то, что просил сказать Борис Ильич. 

«Перепишите характеристику». – «Она отослана». – «Перепишите». Пауза. 

Потом: «Зайди через час». Я зашла. Он подал мне в руки запечатанный конверт 

и сказал: «Иди на улицу Куйбышева. Передашь. Я позвонил». Я “несла” конверт 

в книге «Литературная Москва». Я пришла в министерство, поднялась на второй 

этаж, узнала где сидит ”такая-то”, передала ей конверт. 

На меня были заявки из Александринки, из театра Охлопкова. Но это было 

слишком близко. Распределили меня в Волгоградский областной драматический 

театр со ставкой 69 рублей. Вершилов сказал: «Время всё поставит на свои места. 

Иначе быть не может. Вы должны верить мне. Понимаете? В данном случае 

только мне. Я пожил. Я знаю».  

Потом на гос. экзамене по мастерству Тарасова вышла на сцену, взяла меня 

за руку, вывела в центр, трижды поцеловала и сказала: «Поздравляю, 

поздравляю, поздравляю». Я смотрела мимо её глаз, смотрела на розовый 

газовый платочек, обвязанный вокруг тяжелой шеи. Мне было очень важно, 

чтобы она не увидела моих глаз, моих слёз и того, что я “всё знаю”. 

Нет у меня прощения, нет во мне смирения и нет забвения. Даже не за себя. 

За него. За Вершилова. Его подробный рассказ под названием «как это делается» 

явился для меня началом познания истинной жизни театра и ещё, и в большей 

степени, подтверждением, что я училась у самого лучшего педагога и у самого 

лучшего человека. Отныне моя работа в театре – это ответ за двоих (за него и за 

себя). Мне очень хотелось, чтобы его желание ”конечной победы” исполнилось, 

чтобы я ”успела” его отблагодарить тем, что ”я состоялась вопреки”.  

…Дело не в названии театра, где ты работаешь, а в результате, в уровне, на 

котором работаешь сам. Закон театра суров: Воздавай всегда по заслугам, находи 

силы на признание другого. Не сумеешь – пеняй на себя. 



Закономерности процесса создания актёрами 
художественного образа 

Н.И. Курсевич 

 

 

http://izd-mn.com/ 130 

 

Я убеждалась в простейшей истине: успех – прежде всего успех личности 

героя. Ничего не спрячешь и никого не обманешь. Если герой берёт тебя в 

“полон”, боишься за него, восторгаешься им, желаешь ему хорошей жизни, – 

успех гарантирован, потому что веришь герою, в его настоящность, в 

подлинность такого человека во времени и пространстве. 

О «Фабричной девчонке» (Ленинград). На репетиции был автор, Александр 

Моисеевич Володин. Когда я его спросила: «А прототип у Женьки Шульженко 

есть?». Он сказал: «Есть! Я вас познакомлю». Мы отправились с ним в 

общежитие работниц ткацкой фабрики. Шли длинным коридором. Он постучал 

в одну из дверей. Дверь открыла молоденькая девушка с открытым чистым 

лицом, посмотрела на наши ноги и сказала: «Снимайте обувь-то, промокли 

поди». Это был естественный и простой порыв, забота человека близкого, не игра 

в хорошего человека, а “пребывание в жизни” хорошего человека. Натура такая. 

Она поила нас чаем, рассказывала, смеясь, как она “глохла” вначале от шума 

машин в цехе, как уставала более всего именно от этого грохота. Говорила не 

жалуясь, а почти веселясь. Являлась ли она прототипом героини Володина или 

была представлена мне, как явление типическое в этом простом первом 

восклицании: «Ноги промокли, поди!». Но эта малость на первый взгляд, эта 

забота о других (органичная, а не напоказ) дала мне отправную точку для 

Женьки, основу, зерно, верно направленный темперамент. Работалось не 

надсадно, а радостно. Нам просто повезло.  

Я репетирую Володина «Фабричную девчонку». Этот внешне весёлый и 

озорной протест против вранья и причёсывания всех под одну гребёнку (каким 

бы весёлым он ни был) порождает желание у людей подавить, заглушить, свести 

на нет. Значит – борьба. А в борьбе одного со многими есть много печали. 

Михаил Лобанов подходил ко мне после каждой репетиции и говорил, что, 

на его взгляд, получилось, а что нет, чем следует заняться в первую очередь. «Ты, 

в отличие от других персонажей, никогда не назидай. Пусть тебя все учат, а ты – 

никогда. Тогда характер твоей Женьки будет лёгким, как дыхание. Ты читала 

Бунина «Лёгкое дыхание»? Прочти. У тебя в этом спектакле обязательно должно 

быть “лёгкое дыхание”. И вообще, поставь за правило каждый день прочитывать 

хотя бы страницу из Толстого, Чехова. У классиков надо учиться. Они – школа 

для актёра».  

Милая, открытая Анна Лузина, понимая, что ничто так не поддерживает, 

как похвала, говорила после каждой репетиции: «Молодец – и всё. Ну что ещё 

скажешь, когда молодец? Вот только в сцене с Федей ты сегодня вдруг характер 

бросила и стала играть лирику “вообще”. Ты любовь играй именно этого 

персонажа, а не любовь “вообще”. Интересно, когда характер сыгран во всех 
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проявлениях. А тут любовь! В любви больше всего характер и проявляется. А 

так – молодец!». Или: «Танечка, я сегодня так смеялась. Ты слышала? Ну так ты 

сцену в общежитии “повернула”! Ну, красота! Вот только в финальном монологе 

жалеть себя стала. Она не жалеет, она детдомовская, она никогда себя не жалеет. 

Не жалуется. Я уж знаю. Ну, ты молодец!». Она сама была детдомовкой. 

Это тепло профессионального товарищества и помощи согревало, 

наполняло сердце нежностью, хотелось играть так, чтобы эти хорошие люди и 

отличные актёры не разочаровывались, не огорчались, чтобы они радовались. А 

они умели радоваться (и Анна Лузина, и Петр Лобанов), они искренне 

радовались удачам в театре. Это не так часто бывает – радость от чужих 

удач. Я любила этот театр и не только потому, что он – мой первый и настоящий. 

В этом театре была своя неповторимая атмосфера общности, терпимости. И 

задавали эту общность, это единение именно «корифеи», которым было немного 

больше пятидесяти. 

Высокопрофессиональный и талантливый актёр никогда не играет роль, а 

играет спектакль, он несёт атмосферу, дух, настроение. В театр на постановку 

пьесы А.Н. Арбузова «Город на заре» был приглашён режиссёр Рафаил 

Суслович. “Молодость и созидание”. Это стало определяющим, это надо было 

выявить через борьбу характеров. Борьба со стихией, с карьеризмом, с голодом, 

с холодом. Форма условна. В этой условности есть место фантазии и озорству. 

Зритель верит актёрскому точному самочувствию больше, чем 

натуралистическим декорациям.  

Я долго думала о костюме. Я выбрала старую кожаную куртку, будто 

отцовскую, ещё с гражданской войны, спортивные тёмные шаровары и 

маленькую красную косынку. Она, как память о заводе, на котором я работала 

до отъезда. На ногах лыжные ботинки. В них можно ходить и летом, и зимой. Да 

ещё широкий ремень, которым я перетягивала кожанку. Было удобно, – всё было 

“моим”. Я знала “какая вещь”, “откуда”… 

Играть нашу любовь нам было в радость. Счастье актёрской профессии – 

вера: чем подлиннее она и глубже, тем больше счастья. “Итак, я родилась 

вновь…”. Женька из «Фабричной девчонки» и Оксана из «Города на заре» 

принесли мне звание «Лауреат Всесоюзного конкурса за лучшее исполнение 

женской роли», и эту маленькую медаль я храню как знак моего “начала”, как 

память о том зрительном зале, который дал мне веру в свои силы, дал жизнь на 

будущее. Борис Ильич Вершилов прислал мне письмо, которое заканчивалось 

словами: «Только не успокаивайтесь, не думайте, что завоевали площадку за 

свой первый сезон. Вы только чуть набрали воздуха в лёгкие. Полёт впереди». 

Привычка, ставшая натурой: мои чувства мне милее “облекать” в форму, 
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найденную другими. Зерно моей профессии – чувство, интенсивное и целиком 

захватывающее. Я отдаю часть себя для того, чтобы дышали, болели, радовались 

и жили чувства давно ушедших людей. 

Перечитывая письма А.П. Чехова, я удивляюсь его воле, его внутренней 

честности и этому постоянному утопическому желанию переделать людей. Чем 

ниже уровень искусств на сегодня, тем ниже общая нравственность, культура, 

тем меньше людей, которые видят мир таким, каким его создал Господь. “Сонная 

драматургия” сегодняшних «классиков» и есть то пошлое влияние, которое 

гнетёт детей. Поэтому: да пребудет всегда А.П. Чехов! Ещё о классике: 

И.А. Гончаров «Обломов». Русское несчастье – пассивность, леность, 

животность. И я думаю: как трудно сохранить в себе добро, сохранить в части 

души желание лечить, сажать лес, строить школы, писать письма.  

Как часто можно услышать в театре: «Для себя он хорошо сыграл». А зачем 

играть для себя, если по долгу он должен играть для зрителей? “Влюбляться” на 

глазах у зрителей. Это трудная для актёра сцена (мало слов, есть только 

восприятие, оценка и превращение). Именно этим превращением на сцене, 

трудно и редко дающимся, именно проникновением в событие, в обстоятельства, 

пропусканием через себя определяется актёрский темперамент. 

Тяжёлый российский сон (единственный герой романа Гончарова) 

становился героем спектакля. Он появлялся во всём своём безобразии, со всей 

своей бессмыслицей, появлялся как пожиратель жизни. Ужас от этой 

бессмыслицы проникал в зрительские сердца неудовлетворённостью, болью и 

требовал, чтобы они (зрители) существовали по-другому – «не сонному» закону.  

Сиреневый сад, который был свидетелем свидания Ольги и Ильи Ильича, 

сад, который слышал Ольгины слова: «Люблю, люблю, люблю…», – был 

весенним, туманным сновидением для Обломова и жизненным реальным 

кошмаром для Ольги Ильинской. “Сиреневый сад” мешал и не позволял ей быть 

счастливой в браке с господином Штольцем, потому что слова «люблю, люблю, 

люблю» тургеневско-гончаровские девушки говорили только один раз в жизни. 

Роль Ольги – моя единственная классическая роль в Театре имени Ленинского 

комсомола. 

В смысле пластики и владения собственным телом мне запомнился урок, 

который преподала мне молодая и хорошая актриса Нина Ургант уже в Театре 

им. Ленинского комсомола. Посмотрев «Обломова», где я играла Ольгу, она 

пришла ко мне в гримёрную и сказала: «Ты люби своё тело. Всегда ощущай его 

со стороны, оно должно “говорить” больше, чем слова». Сказано это было очень 

искренне и с желанием помочь. Может быть, потому что в театре это встречается 

не так часто, как хотелось бы, я хорошо запомнила это и до сих пор 
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руководствуюсь именно этим уроком. 

Водевиль – отдых. В нём всё легко, просто, понятно: звучит музыка, слова 

куплетов сливаются с этой музыкой, хочется двигаться легко, хочется летать, 

хочется радоваться. И почему так спокойно, почему я ничего не боюсь, почему 

чувствую это постоянное желание – играть, играть, играть? И пусть смеются 

в зале как можно больше, пусть моя радость передаётся тем, кто смотрит, мне не 

жалко, я переполнена этой радостной весной, этим воздухом, этим черёмуховым 

благоуханием, этой свободой. Радость и счастье творчества.  

 О Большом Драматическом Театре (БДТ, Ленинград). Шурша (ох, как я 

люблю этот звук!) открылся тяжёлый занавес, зал наполнила овация (единая, 

мощная), звук казался материальным, в нём была энергия трёх тысяч рук и 

тысячи пятисот сердец. Хочу играть здесь, на этой сцене, хочу участвовать вот в 

таком зрелище, которое имеет законченное убедительное построение, где всё 

полно смысла, всё трогает, всё убеждает. 

Идут последние репетиции перед выходом на сцену. Я играю спектакли в 

Театре Ленинского комсомола, утром репетирую «Варвары» М. Горького. Этот 

бег на репетицию с Петроградской в БДТ я совершаю каждое утро. Прохожих 

очень мало. Они не мешают. Я иду по гранитной набережной Фонтанки, иду уже 

в свой театр, поднимаюсь на второй этаж, вижу такие милые лица.  

До моей первой реплики в «Варварах» – несколько страниц. Я уткнулась в 

маленькую, белую, прошитую нитками тетрадочку-роль. Мысль отсутствует. 

Одна эмоция. Её можно назвать волнением – это вообще, а конкретно – тошнота, 

сердце бьётся, как во время бега, горечь во рту. Вот-вот, через несколько реплик 

– моя. Я сжимаю руки, чтобы не дрожали, они от этого задрожали сильнее, я 

прячу их под стол, потом опять беру тетрадку. Сейчас, буквально через минуту, 

надо говорить: «Француз не верен, но любит страстно и благородно…». Всё – не 

так. Без-з-здарно начала! 

Слышу спокойный конкретный вопрос: «Кто эта женщина?». Тишина. 

Новый актёр начал. Ах, какая тишина, когда начинает “новый”, ах, какое 

внимание всех! Отселе с этим новым играть, общаться так или иначе, зависеть 

на сцене от его пауз, ловить его взгляд. Партнёр в драме – это либо помощь, 

либо груз, который надо тащить как добавочный к твоему основному грузу. Ах, 

как много значит для актёров в драме партнёр. 

И вот новый для всех партнёр начал… Неужели так он начал? Так 

свободно, так просто и так обезоруживающе конкретно: «Кто эта женщина?». Да, 

да, да! Вот так и надо Горького, только так! Никаких общих настроенческих 

интонаций, как в сегодняшней нашей жизни, – просто и по делу. Какой же 

поразительный этот Паша Луспекаев, какой невиданный и какой точный! От 
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восхищения, от удивления я освободилась, руки легко легли на стол, 

выпрямилась спина, голова откинулась, и глаза стали видеть. Вот как надо! 

Конкретно, как Паша (только так!). Это вчера и это вечность. И там же, в этой 

пропасти – моя молодость и моя Надежда Монахова. 

Я бегу по Летнему саду, бегу сквозь переливы света и тени. Я дышу, 

вдыхаю, впитываю в себя аромат нежных весенних листьев, травы и реки. Так, 

на бегу, очень хорошо говорить текст роли. Приходят неожиданные оценки, 

повороты, не свойственные мне. Надежда почти всегда статична внешне и очень 

интенсивна внутренне. Когда восторг, когда любишь, когда всё, о чём мечтала, 

сбывается, и он говорит: «Ты любишь меня, да? Ну, говори, – любишь?..», – 

сказать в ответ: «Да, да, да!», – надо так, как говоришь после длинного бега по 

аллеям этого сада, в котором «шепчутся белые ночи» Анны Ахматовой. И я 

почти кричу это «Да, да, да!», глядя в чёрные луспекаевские бездонные зрачки, 

и слышу, как стучит моё сердце. 

Аскетизм средств не снимает, а, напротив, усиливает динамичность 

внутренней жизни. В медлительности Надежды скопленная энергия, не 

созерцательный покой, а предгрозовая сгущенность. И если эта энергия 

прорвётся словами, они как молнии. 

 «Варвары». Премьера. Первый акт – встреча его! Так определил моё 

главное в первом акте Товстоногов. Это моё главное, моё основное событие в 

первом акте пьесы. Мой выход – не с начала. Но я не могу сидеть в гримёрной. 

Со вторым звонком я спускаюсь вниз, в правые кулисы. На мне яркое жёлтое 

платье – такое солнечное, похожее на солнце и на золото одновременно. 

Длинные серьги-подвески колышутся у лица, касаются щёк. В волосах – высокий 

гребень, как у испанки, и на плечах – лёгкий, длинный голубоватый шарф, в 

правой руке раскрытый кружевной зонт, в левой – сумочка из бисера. 

Я жду своего выхода. Я жду встречи с ним. Я ловлю его взгляд. Я добилась 

этого взгляда. А всё остальное – совсем неважно. Как же я счастлива! Для 

Монаховой – герой из столицы последняя надежда и последнее упование. И он 

явился! Он, тот, о котором она молила Бога каждый день и каждую ночь: 

высокий, сильный «и волосы как огонь, и весь он отличный мужчина – как 

увидишь – не забудешь». Я смотрю на это вымоленное чудо и не могу поверить, 

и боюсь, что это сон, что это исчезнет. 

 Черкун – Луспекаев оглядывает, оценивает откровенно – мужским 

взглядом. Ждущий взгляд Надежды и любопытный, ироничный Черкуна. Слов у 

Надежды нет, есть только этот взгляд, в котором надо сыграть главное в 

моей жизни событие. И я смотрю и смотрю в эту бездну, в эту пучину, в эту 

свою гибель под именем «инженер Черкун». Рыжие волосы его кажутся мне 
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нимбом, ибо вера Надежды в Бога была верой в любовь. Для неё Бог и любовь – 

это едино. Она любит всей собою – и духом, и телом и не отделяет в любви и 

вере язычества от христианства. Это любовь варварки из затерянного 

российского города, в котором нет мужчин, ибо те, кто есть, – не живут, а ждут 

смерти. 

Во втором акте под названием «визиты аборигенов» я прихожу уверенная, 

знающая, что чудо встречи – это для двоих. Он не может не любить меня, не 

может не восхищаться мною, не может не ждать моего прихода. Платье для 

визитов нежного фисташкового цвета и отделано кружевом. Это так красиво и 

так модно! Я так готовилась к этому визиту, так ждала его! И пришла я только 

для встречи с ним, никого другого не существует! Я жду, когда он появится, и не 

скрываю, что я жду. Мне интересен только он, и разговор для меня может быть 

интересен только о нём. Всё остальное – неважно. И когда можно сказать о нём 

(то это и только это главное): «Какие у вашего супруга глаза обаятельные и 

волосы… как огонь!», – почти кричу я, глядя в растерянное лицо Анны, его 

жены, не замечая её испуга, удивления, почти ужаса.  

Вот он появился, но прошёл мимо и не заметил, не остановился, не 

обрадовался. Как странно! Это так неожиданно и совсем непонятно. Поэтому 

надо подойти к нему близко, чтобы он увидел, что я здесь, я пришла для него! 

Но он отворачивается, он продолжает разговаривать с Лидией, он на меня не 

смотрит. Тогда надо сказать, что я ухожу. 

Я выхожу, почти выбегаю из дома в сад, мне нужно дышать, чтобы не 

задохнуться от своей любви к нему. Я пью шампанское, предложенное 

Цыгановым. Оно необходимо мне сейчас, «мне очень нравится оно». Я слушаю 

очередное объяснение в любви доктора. А сама смотрю и смотрю туда, где он – 

мой единственный и только мне предназначенный. 

«Вот кто страшен! Вот кто!», – продолжаю я. И когда он говорит 

растерянно: «Пойду, пройдусь», – то: «Я с вами! Я – тоже!». Я говорю с 

удивлением и радостью, потому что отныне иначе быть не может. Только два 

человека созданы друг для друга – Вы и Я. Я беру под руку (наконец-то!) самого 

прекрасного из мужчин и, не отрывая от него взгляда (оторваться – невозможно), 

иду с ним в глубину сада. 

А дальше – нужно только его признание. Он любит, – я знаю, – почему же 

он об этом не говорит, ведь «настоящая любовь ничего не боится». И я иду, 

прикрыв чёрным плащом своё «аристократическое» красное платье, иду на это 

свидание – объяснение. Я широко распахиваю дверь, он ждёт меня, он здесь, 

рядом. Ах, в этой комнате его нет! Но сейчас, сейчас он войдёт! Как хорошо жить 

и верить, и знать, что тебя любит именно он, он меня любит, никого другого мне 
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не нужно. И зачем этот Цыганов говорит об отъезде? Я ведь тоже уеду отсюда с 

Егором Петровичем.  

А потом я иду к окну, через которое виден сад с опавшими листьями и 

голыми, качающимися от ветра ветками и жду, жду его, стараясь услышать голос 

и звук его шагов. Я хочу слышать эту лучшую музыку на свете. И шаги 

раздались, и голос его прозвучал, и я увидела опять это лицо и горячие, 

обжигающие меня глаза. И опять, как всегда, когда рядом Он, никого и ничего 

для меня не существует в мире. Потом я пела ему романс, я объяснялась ему в 

любви этим романсом, а он почему-то говорил о чае, и тогда я спросила его: 

«Боитесь?». Я сама не верю, что он может меня бояться, но мне так нужны его 

слова о любви. И вот он мягко, нежно и сильно обнимает меня и, глядя в лицо 

своими страшными для меня и любимыми глазами, целует меня, и это 

единственный в моей жизни поцелуй, который оправдывает долгие годы 

ожидания, страдания и тоски по настоящей любви. 

На другой день после премьеры в театре рассказывали, как один 

знаменитый критик громко кричал на Невском, обращаясь к другому, не менее 

знаменитому: «Вы видели вчера, как Доронина целуется с Луспекаевым? Идите! 

Смотрите!». Я тогда расстроилась, мне показалось это пошлостью, неприлично 

громко сказанной. Целовалась не я, а Надежда Монахова, полюбившая в 25 лет.  

Я плакала и боялась, что теперь, после «крика на Невском», я никогда не 

смогу играть сцену объяснения так, как сыграла её на премьере. Я буду 

стыдиться. Чистота чувства Надежды подлинна, безусловна и очень откровенна. 

Маленькая стыдливость будет выглядеть кокетством, жеманностью. Надежда 

сильна именно отсутствием подобных качеств. Это язычница на празднике в 

честь жизни и солнца, на коротком празднике, который – мгновенье. Сразу после 

этого праздничного мгновенья я кричу: «Егор Петрович!» Я не верю, что после 

«такого» поцелуя можно сказать: «Я не люблю вас, я не люблю!». 

Я прижимаюсь к его спине, я стараюсь заставить его взять назад эти слова, 

которые означают для меня «конец жизни». Но он не обернулся, он ушёл. Я 

чувствую в руке тяжесть и холод докторского пистолета и жалею этого доктора, 

которому не из чего убить себя, ведь пистолет… – вот он, он у меня, и я знаю, 

что пистолет в руке, когда жить дальше невозможно и незачем – это удача. Но 

может быть, всё-таки Егор Петрович боится, может быть, он всё-таки любит? И 

слышу цыганское равнодушное, поэтому очень убедительное: «Ну чего ему 

бояться?». 

И опять – какая удача, что есть пистолет! В этом городе пистолетов не 

продают, и мне просто очень повезло. Я не смотрю на этот спасительный 

пистолет, я только чуть сильнее сжимаю его, чтобы не упал, не выпал из руки, 
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не обнаружил заранее того, что я сейчас совершу. Важно, чтобы никто не 

помешал. Поэтому надо придумать предлог, чтобы выйти на крыльцо, под голые 

ветки, под дождь, а там, в темноте, никто не помешает, не увидит, как я 

поднимаю руку с пистолетом и нажимаю курок. Я встаю (важно идти спокойно, 

медленно), будто я не тороплюсь в эту ночь, в эту черноту, в этот вечный покой, 

который так желанен. 

Я иду, я слышу, как Цыганов говорит: «…Ведь я люблю вас. Я вас люблю». 

И мне становится смешно. Мне впервые смешно, когда говорят о любви, такой 

священной, такой недосягаемой в городе Верхополье и во всём мире, наверное, 

тоже: «Как вы можете любить, если Он не может? Он! Сам Он! Он испугался!». 

А если уж Он боится любви, значит, и все боятся, значит: «Никто не может меня 

любить. Никто!». Последняя фраза категорична и совсем не окрашена никакой 

эмоцией. Эмоций, чувств… нет, – есть констатация истины, которая мне 

открылась, и которая убила меня. Убила ещё десять минут назад, когда 

прекрасный Егор Петрович испугался и сказал почти с отвращением: «Не 

люблю». 

Верхополье знаменито «агромадными реками», пожарными, которые 

играют на трубах, доносами, дураками, пьянством и мужчинами без глаз, 

которые не живут, а ждут смерти. Варвары живут по-варварски и по-варварски 

умирают. И если бы не было этого «спасителя от цивилизации» – пистолета, 

жаждущая героя и счастья Надежда бросилась бы, как другая жаждущая по 

имени Катерина, с обрыва в реку. А если нет в Верхополье у реки обрыва, то 

вошла бы в осеннюю ледяную воду и шла с открытыми, остановившимися от 

боли глазами. Шла бы и шла, пока чёрная и тяжёлая вода не сокрыла её, не 

приголубила, не утешила в своей бездонности и своей черноте. Потому что: 

«Никто не может меня любить. Никто!».  

В театре идут репетиции пьесы А.Н. Арбузова «Иркутская история». Это 

был единственный спектакль в БДТ, который я не любила. Придуман он был 

Товстоноговым великолепно… Мои великие партнёры играли прекрасно. 

Публика аплодировала, критики писали хвалебные рецензии, но после каждого 

спектакля мы грустно смотрели друг на друга и прятали глаза. Было стыдно. 

Очень. Нестерпимо. Каждый раз. Мы не любили пьесу. Мы хотели её полюбить 

и не смогли (ни Луспекаев, ни Смоктуновский, ни Копелян) никто.  

В ней была ложь. И дело не в том, могла случиться на Ангаре такая история 

или не могла. Да, могла и случалась, но всё-таки другая и по-другому. Герои 

придуманы. Они не взяты автором из жизни, а созданы в тиши кабинета, 

сконструированы. Там, под Иркутском, те, которые работают на экскаваторах, 

любят, гибнут и возрождаются грубее, труднее, жёстче… – и поэтому интереснее 
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человечески… Там, где нет правды, – нет искусства. Настоящие (Луспекаев, 

Смоктуновский), гениальные не только для меня, а для всех, они продавали 

правдой своих дарований неправду Арбузова. Арбузов и они были 

взаимоисключаемы. Что Арбузов написал о моём исполнении, можно только 

догадываться. В театре мне так об этом и не сказали. Но что бы он ни написал, 

всё было бы справедливо, потому что хуже я никогда (ни до, ни после) не играла. 

Роман Ф.М. Достоевского «Идиот», инсценированный в БДТ, возвращал 

сцене высокую литературу, а с ней серьёзный разговор со зрителем о глубине 

человеческих натур. Для меня Достоевский интересен более всего этой 

погружённостью в бездны людских страстей, темпераментов, характеров. Все 

герои его – всегда на пределе, они живут интенсивно, растрачивая себя до конца. 

Это бывает не так часто, когда автор требует и душу твою, и мозг твой, и 

интеллект, и приобщение к самым крупным темам, и такую отдачу всего себя на 

спектакле, которая возможна не более двух раз в месяц.  

Этого автора можно играть без декораций, и совсем не обязательно 

надевать на актёра костюм по моде конца XIX в. Нужно только влезть, 

проникнуться, заболеть Достоевским. Это очень трудно, хотя у автора всё 

написано – и второй, и десятый план каждого лица. Но чтобы сыграть персонаж 

Достоевского, недостаточно быть просто большим актёром, надо быть самому, 

состояться как личность. 

Отказ её (Настасьи Филипповны) от жизни необычен – со смехом, с 

азартом победы своей над собой во имя того, «в кого в первый раз в жизни 

поверила». «Прощай, князь! Первый раз в жизни человека увидела». И пошла на 

нож Рогожина, ибо другого пути, чтобы освободить этого «единственного» 

человека, у неё не было. И не вынес князь муки загубленной жизнью красоты, 

этого женского бунта, ведь «всё было бы спасено» только в одном случае – «если 

бы она была добра». Но откуда добро в душе, если с детства она поругана?..  

Потом пять лет «чистой» была и молила Бога о возвращении способности 

прощать. Но явился Рогожин и «оценил» в сто тысяч, и не сомневался, что 

возьмёт сто тысяч королева, потому лошади-то уже внизу стояли, значит, 

сомнения у Рогожина не было, что купится за сто и поедет с ним, с Рогожиным. 

А её мечта о прощении и чистоте… Будь прокляты эти деньги, правящие всем в 

мире, и горят пусть они в огне! 

Продажен и жаден мир вокруг, и не нужен мир этот мне. А тебе, Ганечка, – 

обгорелая пачка мною отдаётся за то, что ты что-то в душе имеешь, за деньгами 

в камин, горящий, не бросился, «не пошёл». Значит, «ничего, очнётся». В 

обморок грохнулся от борьбы внутренней, чтобы сдержаться, за тысячи 

«божеское», оставшееся в душе, не продать. 
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«А о таком, как ты, князь, я мечтала: “Придёт и скажет: "Вы не виноваты, 

Настасья Филипповна, и я вас обожаю"”. Да так размечтаешься, что с ума 

сойдёшь. А потом Тоцкий явится. Опозорит, разобидит, развратит, распалит. 

Уедет. Так тысячу раз в пруд хотела кинуться, да подла была. Души не хватило». 

Сцена “вчетвером”, вместе – Аглая, Рогожин, князь и она, грешница. 

Победа её, грешницы, над соперницей. «Неужто ты, князь, меня оставишь и за 

ней пойдёшь? Так будь ты проклят, что я в тебя одного поверила». Не будет 

проклят. Остался с ней: «Мой! А я его этой гордой барышне отдавала! Зачем? 

Для чего? Сумасшедшая!». Со мной князь, хоть и другую любит. Со мной 

остался, значит, и вера моя в него со мной. Да принять нельзя ей, Настасье 

Филипповне, такую “победу”. И тогда лучше уж нож Рогожина, чем принятие 

жертвы князя во имя её, Настасьи Филипповны, веры. 

«Какая ваша любимая роль?», – спрашивали и спрашивают почти все 

берущие у меня интервью. Она! Вот она и есть любимая. И старалась, и 

готовилась к ней (к этой роли) заранее и очень добросовестно. И это моё старание 

оборачивалось сомнением. Это самое то, что не должно быть. Перед ролью 

нельзя трепетать, должно быть хозяйкой роли, подчинить её, сделать 

управляемой. Но чувство справедливости бунта моей героини было столь 

сильно, что иногда «не удерживала», срывалась, не могла сдерживать эмоцию, 

теряла логику персонажа, и в результате было “либо-либо”. Или хорошо, или 

плохо. А по правде, мне кажется, было “открытым нервом”, криком; а у 

Достоевского вернее: когда огонь внутри, а сценически тихо, приглушая 

страстность, не выявляя её в открытой боли.  

На гастролях в Англии после удачного спектакля, вернее, точно сыгранной 

любимой моей героини, за кулисы ко мне пришла великая дягилевская балерина, 

встала на колени и поцеловала мне руки, сказав: «Я не знала, что когда-нибудь 

увижу это и что “это” вообще возможно сыграть». А после не получившегося, 

неудачного моего выступления, в вечер, когда не состоялось и было стыдно, я 

услышала другой отзыв: «Я вас не понял». Мы сидели втроём в зале лондонского 

ресторана – Георгий Александрович, один литератор и я. Я сказала: «Мне так 

жаль». А Товстоногов, обидевшись, наверное, за меня, через паузу произнёс: 

«Вам надо прийти к нам ещё. Поймёте». 

Способность страдать для актёра – не несчастье, а преимущество. Какое 

страшное преимущество… “Победители” с их душами и застенчивостью 

неведомы зрителю. То, что хранит их душа, и то, что является их сутью, – тайной 

их магии. Видимость победителя, внутри – ребёнок. Гений оскорбляет фактом 

своего существования тех, кто гением быть не может по причине отсутствия 

проницательности и того вечного детства, что присущи гению в любом 
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возрасте, до старости, до могилы.  

Я, наверное, нигде не нужна. Я не нужна во МХАТе. Продолжается 

“хождение по гвоздям”, как предрёк Товстоногов, и пошлая «Скамейка» 

А. Гельмана – самые острые и ржавые гвозди. У меня – моё торможение. Что, 

собственно, называется спектаклем: «ради чего, для чего, во имя чего»? Сказать 

то, что я думаю? Но спектакль-то идёт, а я со своим «во имя чего?»; ведь виновата 

я, это я не поняла, не приняла, не увидела… Я молчу, я помню, что я не 

дипломат…   

Какова же цена моей профессии? Каков её смысл? Подвигать других на 

великие поступки чужим текстом и своими нервами – так ли уж это 

прекрасно? Да ещё, чтобы подвигать, – текст должен быть написан Шекспиром, 

Уильямсом, Пушкиным или Гёте, а на таких авторов тебе не часто везёт, вернее, 

просто не везёт, и выкрикиваешь ты со сцены под смех публики нечеловеческие 

словосочетания про «дом построим», про «машину хочешь» и про 

«уверенность», которую теряешь уже ты сама.  

Итак, я живу в придуманных мирах придуманных людей и считаю эту 

жизнь настоящей. В «Цветке» («Приятная женщина с цветком и окнами на 

север» Э.С. Радзинского) играю свободно, неожиданные ходы и краски приходят 

легко, работают на суть характера, на идею спектакля – «безумие и величие 

добра и сердечной щедрости». А в «Скамейке» А.И. Гельмана иное. И при 

схожести общего направления, и предпосылок характеров, даже при схожести 

фабулы – всё равно есть две разные судьбы… Меня мучает (в «Скамейке») 

постоянный смех публики, меня не радуют их громкие реакции, я считаю этот 

«смех узнавания» смехом над самими собою, они не осознают происходящего и 

считают, что смеются над героями пустой жанровой пьесы.  

Я сегодня плохо играла, торопилась, не проживала целые куски. А завтра 

я проснусь и первой мыслью будет: «плохо играла», – я огорчусь и до вечернего 

спектакля буду думать о своей бездарности, своих неудачах. Играю «Скамейку», 

а мечтала о Раневской, о «Вишневом саде», о настоящем. Ах, как хочется играть 

Раневскую! Высший класс в нашей профессии – трагедия через юмор. Ах, как 

хочется сыграть «Вишневый сад»!  

Как играть Чехова? «Чайка» – вторая для меня чеховская пьеса после «Трёх 

сестёр» в БДТ. После Маши, которая жила в городе, «где никто не понимает 

музыки», Маши, которая завидовала перелётным птицам и говорила в конце 

пьесы самую страшную для человека фразу: «Всё равно…», – я играю Аркадину, 

бывшую Треплеву, в девичестве Сорину, пытаясь соединить эти фамилии (три 

конкретных понятия – “Аркадия”, “трепло” и “сор”) в живой и узнаваемый образ.  

У Чехова нет случайностей, нет маловажного: и если Маша из Прозоровой 
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стала Кулыгиной (по российской неотвратимости и несчастью…), то это только 

для графы «семейного положения», а по сути Маша – Вершинина; её (“мой”) 

полковник Вершинин говорит о будущей жизни… и верит, что она «будет 

изумительна, прекрасна». Итак, я играла Машу Вершинину.  

А как быть с Ириной Николаевной Аркадиной по сцене, по мужу 

Треплевой, в девичестве Сориной? Она читает Некрасова наизусть (поэта 

гражданского), ведь могла же она читать Фета и Полонского, Надсона и 

Фофанова? Но читает именно про музу, которую бьют кнутом, а не про море, где 

«волна на волну набегает». Она «за больными ухаживает, как ангел», и моет в 

корыте детей прачки, и делает это не для того, чтобы похваляться благодеяниями 

своими (она забывает об этих благодеяниях), а по внутренней потребности.  

Я много видела на сцене Аркадиных, они были все похожи одна на другую. 

Аркадина всегда являлась в пьесе как бы эпизодическим лицом – шла после 

Нины, Треплева, Тригорина, Сорина и Дорна. Но ведь Чехов поставил в списке 

действующих лиц Аркадину первой – это тоже не может быть случайностью. В 

Одессе в банке у неё семьдесят тысяч, но живёт она в имении брата. А сколько 

стоит приличное имение, если крошечное чеховское Мелихово стоит около 

пятидесяти тысяч? У Ирины Николаевны есть сын, «который вышел из 

университета» и пишет декадентские пьесы; есть брат, который «пьёт херес и 

курит сигары», несмотря на то, что он болен; есть возлюбленный, который ей 

изменяет.  

Ей сорок семь лет, она ушла из императорского театра и играет в 

провинции, в частности в Харькове, где «студенты овацию устроили». Ведь 

студенты «устроили овацию», а не купцы. Итак, женщина, боящаяся потерять 

сцену, сына, брата и возлюбленного, женщина на рубеже, за которым идут 

только потери и никаких обретений. Это всё написано Чеховым так же, как 

написан текст: «У меня нет денег, – я – актриса, а не банкирша…», «…в 

настоящее время я и на костюм не могу», (и обращаясь к сыну) «…оборвыш, 

ничтожество».  

Я играю свою Аркадину, пытаясь соединить все эти противоречия, все “за” 

и “против”, не делая тенденциозных акцентов в её сложной, трудной и разной 

жизни. Играя, хочу воссоздать хоть в какой-то мере очарование Книппер, 

Яворской и других прелестных и умных современниц Чехова – Савиной, 

Лешковской. Мне кажется, что любая тенденциозность в решении чеховских 

характеров неуместна.  

Хочу играть Чехова, для меня «Вишневый сад» стоит благоуханной лёгкой 

белой громадой и манит, и затягивает, и кружит голову. Мятущаяся душа 

“порочной до мозга костей” Раневской, её тоска по чистоте и детству, её 
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пренебрежение всем (даже православной верой, даже своим вишневым садом, 

домом) – это жизнь после фразы: «Всё равно…». Это уход туда, где «всё 

равно…», это любовь к «камню, который тянет на дно», а по-другому этот 

камень называется «конец». Нет веры, нет дома, нет сына. Реальность – 

прощание с жизнью, которая жадна, алчна и вся в расчётах, и эти расчёты у всех 

и во всём. Она одна не расчётлива.  

До красоты, до души, до “вишневого сада” никому нет дела. Это 

повсеместно, – значит, и в будущем. Для чего жить так безответно в главном – в 

том, что является подлинным и единственно ценным – бессребреность, 

духовность, красота и любовь? «Надо влюбляться», – кричит она, но влюбляться 

– это спасение на час, а в любовь она давно не верит и знает цену “парижской 

любви”, которую оплакивает несколько лет. Раневская едет в Париж не жить (как 

Мизинова), а умирать, как сам А.П. Чехов уехал умирать в Баденвеер. 

 Ещё раз о простейшей истине, о которой забываешь, а она неизбывна: 

подлинное, психологически-правдивое искусство не имеет даты рождения, оно 

остаётся навсегда – это искусство больших актёров. Яркие, мощные актёрские 

индивидуальности, выученные школой Станиславского и Немировича, 

поражают до сих пор культурой, талантом, вкусом, чувством юмора и чувством 

драмы. Я люблю их как зритель, эти замечательные люди пробудили мою душу, 

моё сердце, настроили их на добро, моё сознание – на внимание к личности 

каждого человека. Мне стало интересно анализировать чужие поступки, 

искать их “первопричины”. Моя благодарность им подлинна и безгранична. 

Когда кто-то из них уходит из жизни, то забирает с собой частицу моего детства, 

частицу света, каким он жил во мне, этот артист или эта актриса. 

 Во МХАТе опять ничего не дали играть. Пустой сезон! Чем же я была 

занята в 84-м? В основном Э. Олби. «Вирджиния Вульф» озадачивала меня и 

моих партнёров очень сильно и интригующе. Пьеса непривычна. Репетирую у 

Кати Еланской в «Сфере». Тема, которую надо сыграть: «ненужность в 

сегодняшнем мире ума, таланта, чистоты». «Невинная волчица» находится в 

состоянии боя со всеми, желая состояться как личность, как женщина и как 

мать. Зависимость от окружения, от времени, от мужчины, который рядом.  

Частная состоятельность должна опираться на состоятельность мира 

вокруг. А если тебя окружает университет, в котором достоинство профессора 

определяется способностью данного профессора «произвести впечатление на 

попечителей и людей, которые пополняют фонды»? Профессор должен быть 

пробивной и заниматься боксом. Самозащита, что ли? Мир вокруг безумен, он 

занят искусственным отбором, чтобы произвести идеального конформиста. 

Мужчины вокруг – импотенты и орава «пьянчуг». Муж, который не противится 
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злу вокруг, не борется с ним, а только пьёт и не может вылезти из «болота на 

историческом факультете». Я боюсь себя, своей силы и своего бессилия. Мир без 

иллюзий – невозможен для жизни. «Добра нет», – утверждает Олби, но так не 

хочется в это верить. Поэтому я хочу попробовать пойти против Олби. 

…Репетировать изобретательно, без банальности – счастье!  

Татьянин день! Неискренние поздравления и два анонимных, до тошноты 

подлых звонка. Какая грустная картина: во главе театра сильно пьющий человек. 

И забываешь о его актёрском обаянии, а думаешь о преступлении, которое он 

совершает. А наши нынешние Белинские и Кугели поют осанну и пишут статьи 

– сказки для недоумков! Мне так надоело повсеместное враньё, «сказка» в любом 

виде меня оскорбляет и раздражает.  

Я мечусь, как затравленная дворовая кошка, ору утробным звуком, 

изгибаю в ненависти спину – это вместо того, чтобы гулять на поводке рядом с 

хозяином, нежно мурлыкать, лосниться целой и пушистой шкуркой и сиять 

круглыми, зелёными, как трава, глазами. Я всегда – кошка без хозяина. Глядя из 

своего угла, куда меня загнали собаки, на кошек домашних, я презираю и 

немного завидую их целым шкуркам и красоте травяных и неутомлённых “глаз 

без слёз”.  

Это моё состояние – обычное, каждодневное. Минуты отдыха – когда я 

играю. И, наверное, кажется со стороны, что проживаю на сцене интенсивно и 

на пределе. И никто, совсем никто не может представить себе, что пики моей 

интенсивности высятся у меня дома, в этой холодной квартире на Фрунзенской 

набережной. В театре я ничего, кроме «Скамейки», не играю. И смешно, и 

страшно. Мои домашние монологи посильнее монологов Электры.  

Совсем Новый год наступил, и общее для всех заблуждение под названием 

«новая жизнь, которую я начинаю» опять засветилось во всех грешных душах. 

Читаю воспоминания современников о Константине Симонове. 

Организованность, верность слову, большая работоспособность и юмор по 

отношению к самому себе. Его талантливость помножена на мою детскую 

влюблённость в его стихи.  

Сегодня была «Скамейка», и опять хохотали зрители и опять не узнавали 

себя в этой горечи нищей духом жизни. Они дружно и ритмично аплодировали, 

кричали «браво», им есть о чём поговорить завтра на работе, но у них нет 

потрясения. Не та тема. Не из потрясающих. …Я проклинала свою 

способность, которую мама называет «всё на лице». 

В кабинет Екатерины Алексеевны Фурцевой (министра культуры СССР). 

«Что ты хочешь?», – спросила она. Взгляд тёплый. Не делает вид, что по-доброму 

смотрит, а действительно по-доброму относится. (Я узнаю сразу, когда делают 
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вид. Узнаю и сразу… презираю. По мне лучше ненавидящий взгляд, чем лгущий, 

работающий под добренького человека.) Я ей рассказала, как тоскую о 

Ленинграде, как жалею, что оказалась во МХАТе, как не радуюсь на сцене, когда 

играю. «У меня пропала радость», – сказала я и удивилась, что она это поняла 

верно. Понять изнутри радость на сцене, когда играешь даже трагическую 

ситуацию, может коллега, профессионал. Она поняла. «Не плачь! Никогда не 

плачь! Я вот… не плачу». 

Свою маму, её манеру говорить, петь, её открытость, доверчивость и 

самоотрешённость – я сыграла в «Трёх тополях» (кинофильм). Приходилось 

отгораживаться от расспросов и новых знакомств, от похвал, высказанных в 

лицо, от обсуждений и публичных встреч… – от всего, что составляет внешнюю 

привлекательность актёрской профессии. 

Руководители театра говорят, что есть только один способ поддержать у 

Дорониной хорошее настроение: загружать её работой. Чем больше, тем лучше. 

Чем более трудной, тем она будет довольнее. А уж работает она одержимо, 

истово, может репетировать с утра до вечера, не требуя передышки. 

На репетициях роли, которая давалась тяжело, в чём-то ломая (на первый 

взгляд) натуру, шла навстречу режиссёрскому замыслу упорно (то обуздывая 

напор открытых чувств, то сопротивляясь и натягивая узду). То, что производило 

впечатление отхода от своей индивидуальности (а на самом деле было новым 

открытием себя), давалось так мучительно и приходило по таким каплям, что 

изнемогали от напряжения даже те, что сидели в стороне. Когда спектакль 

вышел, все удивлялись: неужели эта щедрость души, эта свобода, эта 

сверкающая (трудно найти другое слово) игра – не только дар судьбы, а 

результат изнурительной исступлённой работы? 

Никогда не бывать банальной. О самом простом и привычном уметь 

сказать так, что человек открывается как бы впервые, в каком-то другом и 

сильном свете. Играть не очень подробно и тянуться к образам, обобщённым 

(но самый образ так ярок, что подробности возникают как будто без стараний). 

 Все вместе (разные, непохожие, драматичные) героини стоят на страже 

справедливости и действенного, активного добра. Они все талантливы, все со 

страстью, не знающей уступок, отстаивают право таланта. Они независимы… 

Они все готовы сберечь независимость ценой своей жизни. Они внутренне 

значительны и нетерпимы к ограниченности и шаблону.  

Написать о “сегодня”? Трудно. Трудно писать. И я понимаю почему 

сегодня не порождает поэтов, почему нет настоящих пьес, почему оскудела 

проза. Не пишут. Слишком больно. Душе больно. Она полна только болью – 

наша душа. За Землю, на которой мы живём, за людей, которые живут в муке, за 
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стариков, которых гонят толпами в огромную общую могилу, за детей, которых 

продают, калечат, убивают, бросают в мусорные баки. Статистика, 

опубликованная в печати, должна бы привести в чувство наших правителей. Но 

азарт, с которым рвут на части нашу кроткую и безответную Родину, не имеет 

аналогов в истории человечества. Безумие разрушения. Сыновья раздирают тело 

своей матери. Оставлены далеко позади татарские набеги, вражьи нашествия, 

гражданские войны. Статистика потерь тогда и сейчас несопоставима. 

Нарушены все нравственные принципы, законы совести, законы естества. Все 

противоестественно, как на картинах Босха.  

Потеря лиц. Чудовища в пророческом «сне Татьяны» у Пушкина («Евгений 

Онегин») явили свои, скрывавшиеся доныне, уродства и хохочут, глядя на лик 

Богородицы. “Ярый смех раздался”! Он звучит чудовищностью звуков из 

миллионов телевизионных ящиков, музыкальных центров. Сатана завёл свою 

шарманку, – и пляшет, и беснуется будущее России, кружась в этой дьявольской 

пляске, забыв обо всём, чем прекрасна жизнь. Они не живут, они торгуют: 

покупают и продают себя, своих любимых, свою мать, своего отца, своих 

настоящих и будущих детей, своих учителей, своих поэтов, своё ОТЕ-ЧЕ-СТВО! 

Чтобы запечатлеть это – нужен гений Пушкина и Данте. Нужен глас Божий, с 

призывом: Восстань, пророк, и виждь, и внемли! 

Сегодня нужен восставший поэт, а не конформист-поэт. Последних 

сегодня достаточно. Они вылизывают на презентациях тарелки тех, кто им 

платит за верную службу. А полученный за предательство своего народа гонорар 

аккуратно укладывают в надёжные банки, которые не лопаются! А такие – за 

границей. “Скупые рыцари”, мнящие себя поэтами, тащат деньги вдовы за рубеж. 

А если поэты тащат, – то, что уж тут требовать от не поэтов! Мы остались без 

поэтов, без молитв. Мы безгласны. Мы онемели. Мы разучились разговаривать 

о высоком, писать письма, читать подлинную литературу. У нас атрофировалось 

то, что названо душой.  

Тело! Праздники тела для имущих, для конформистов любого толка, 

праздник дьявола! Безъязыкие, жалкие в своей робости, трусости, предательстве 

всех и вся, мы не понимаем, что из главных грехов, обозначенных в святой книге, 

мы не миновали ни одного. Мы только множим преступления против заповедей 

теми сегодняшними греховными обретениями, которые породили сами. 

Те великие верующие, мудрые, которые творили, свершали подвиг 

написания Старого и Нового Заветов, не могли предположить, что надо вместо 

«почитай отца и мать» писать «не убивай своего отца и свою мать», вместо «не 

укради» писать «не кради хотя бы, когда тебя поймали за руку и назвали вором». 

Пойми, что прахом окажется всё, что ты наворовал (сам прахом, дом твой станет 
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прахом, дети твои станут прахом и проклянут тебя за позор переданного им 

имени, потому что рядом с твоим именем навсегда написано короткое позорное 

слово «вор»)! И получается: вместо «не укради» – «не убивай детей своих и 

внуков своих, ибо им нести бремя грехов твоих, платить своею жизнью за 

бесстыдство твоё, за алчность твою; и возлагаешь ты на них ношу 

неподъёмную».  

Церковные пастыри сегодня не смогут замолить наши грехи, защитить нас 

перед Господом. Слишком тяжелы эти грехи, слишком их много. Да и каются в 

своих грехах не те, которые грешат, а те, которые терпят. Поститься должен тот, 

кто ест и пьёт не в меру, а те, которые живут впроголодь, и так постятся 

невольно. «Я верю в тебя, Господи» означает: я живу по законам Твоим, Господи, 

обозначенным в Святых Книгах.  

Митрополит Петербургский и Ладожский Владыко Иоанн, наречённый 

теми, кто внимал ему, «Добрым Пастырем», писал: «Пойми, русский человек, 

Отечество твоё ценой неимоверных жертв и страданий, ценой самоотверженного 

подвига отцов и дедов твоих отстояло духовную самобытность. Под натиском 

богоборческих сил и соблазнов “общества потребления” пали некогда 

Христианские государства Европы, разменяв “злато на черепки” – возвышенную 

духовность Божественной истины на блеск супермаркетов и блудливый 

ассортимент “секс-шопов”. Россия же – выстояла.  

Сегодня она, обескровленная, преданная, обманутая, но всё ещё страшная 

врагам своей нерастраченной духовной мощью, осталась едва ли не последним 

препятствием на пути триумфального шествия мирового зла, до времени 

скрывавшего свою личину под маской “демократии”, “гуманизма”, “прогресса”. 

Незыблемой основой этой русской мощи, залогом будущего воскресения Святой 

Руси была и есть Церковь Православная, торжествующая ныне свою духовную 

победу над богоборцами и христоненавистниками. Церковь никого не 

принуждает, но всех зовёт разделить с ней это её торжество. Вонмите гласу 

Церкви, придите под благодатный покров Русского Православия, – и не будет в 

мире силы, способной одолеть наше соборное единство. Многие народы, 

отступив от веры и Бога, духовно погибли. Утеряв свою самобытность и 

культуру, они полностью растворились в апостасийной “цивилизации 

потребления”, которая сегодня навязывается Западом всему миру как идеал.  

Все мои упрёки и притязания – это, прежде всего, притязания и упрёки 

самой себе. Общая вина – следовательно, и моя вина, моё покаяние, моя молитва 

к Господу о прощении грехов моих и не моих тоже. Вразуми нас, Господи, и 

прости нас!  
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С.Ю. Юрский о процессе создания художественного образа 8 

Мы буквально и наивно понимали афоризм: «Мир – театр, люди – актёры». 

Всё вокруг нас – спектакль. И мы сами играем в нём. Играем и наблюдаем. Хотим 

– выйдем из игры и будем только наблюдать, хотим – бросим наблюдение и 

отдадимся радостно порыву. 

Странная, очень странная профессия. Актёры очень уязвимы. Карел Чапек 

тонко подметил, что человек гораздо легче переживает неудачу своих стихов, 

чем тот факт, что он плохо выглядит на фотографии, – здесь дело идёт о внешнем 

отражение и самой его личности. С актёрами ещё сложнее. Их материал – они 

сами, их тело, их существо. И когда их ругают слишком откровенно, это 

зачёркивание не только их произведения, их дела, но и их сами, их существа. 

Актёра никогда не может устроить фраза: «Вы лично мне очень нравитесь, но 

вот я видел вас в такой-то роли – это жуткое дело». 

Одной из особенностей актёрской профессии является её почти 

непрерывная публичность. На сцене и в жизни. Актёр в большей степени, чем 

люди другие, «нормальных» профессий, окружён полем коллективного 

внимания – возбуждающим и утомляющим. Желание избавиться от этого 

внимания борется с привычкой к нему, образуется своеобразный 

профессиональный комплекс неполноценности, который разные актёры, следуя 

своей индивидуальности преодолевают по-разному. Одни откровенно 

продолжают играть в жизни, утверждая публичность и необычность своей 

профессии: громко разговаривают, входя в магазин, в учреждение, в автобус, 

чуть подчёркнуто жестикулируют, обращаясь к кому-то. Люди другого склада, 

напротив, впадают в преувеличенную застенчивость, тихость и незаметность, 

утверждая контраст между собой на сцене и собой в жизни. Но этот контраст 

тоже не избавляет их от ощущения невольной, вынужденной игры. Наконец, 

третьи (это относится к некоторым из особенно популярных) создают себе 

маску, близкую к какой-нибудь своей роли, полюбившейся зрителям. Они живут 

и действуют от имени этой маски и уже не могут иначе – становятся рабами 

собственного создания. 

Стремясь избавиться, хоть на время, от утомительного внимания публики, 

многие актёры тяготеют к общению только с коллегами, в каком-то смысле к 

замыканию в клан: здесь как будто легче, спокойнее. Но тут начинается другое: 

вступают невольно борьба вкусов и самолюбия, выяснение нынешнего 

состояния шкалы ценностей по гамбургскому счету и твоего места на этой 

                                           
8 Юрский С. Ю. Кто держит паузу. 2-е изд. доп. — М.: Искусство, 1989. — 320 с. 
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шкале, и тут многим требуется ещё одна маска – образ «себя для своих», тут 

нужно смешать юмор, иронию, искренность, терпимость и принципиальность, 

лёгкость и достоинство, – словом, это трудная роль. 

Я говорю всё это не в упрёк нам, актёрам. В какой-то степени это 

свойственно всем людям, только у актёров заметнее. И именно поэтому актёры 

беззащитнее от сплетен, от утомляющего внимания, от колебаний успеха и 

неуспеха. 

У польского режиссёра и теоретика театра Е. Гротовского есть фраза: 

«Театр – это место, где наконец-то можно не играть». Да, пожалуй, так. На сцене 

актёр перестаёт играть такие утомительные, заштампованные свои “жизненные 

роли”, чтобы заняться важным, серьёзным, – начать играть на сцене – значит 

существовать, быть, воздействовать… – творить.  

 

В студии Карповой 

 

Выход к зрителям был для меня прекрасной невероятностью. Я терял на 

сцене чувство времени: то оно летело необыкновенно быстро, – и я с сожалением 

замечал, что вот уже конец, всё; то оно начинало тянуться, – и просыпался страх, 

– казалось, всё, что я делаю, скучно, давно всем надоело, зрители не уходят из 

зала только из вежливости, но скоро вежливость покинет их, и тогда… Я не 

владел временем, я не умел контролировать ни себя, ни зрителей. Я не мог 

понять сам, понравилось им или нет то, что мы показывали. Я должен был 

потом расспрашивать о впечатлении, потому что во время исполнения находился 

в напряжённом экстатическом состоянии, перед глазами был туман, и, что 

интересно, именно этот туман я принимал за вдохновение. Я его ждал, без него 

чувствовал себя беспомощным. 

…Мы постигали главный закон и одну из основных трудностей театра – 

повтор. Обычно каждый спектакль шёл двадцать-тридцать раз. Некоторые – до 

пятидесяти и даже больше. И тут я впервые пережил жуткое ощущение: когда 

роль, которая получалась, вдруг разваливается. Ты теряешь её и себя в ней. Ты 

начинаешь давить голосом, напрягать мышцы, ты исходишь усердием, и ответ 

тебе – кашель в зале, и ты знаешь, что виноват сам, а не зритель, но не можешь 

понять, в чём именно твоя вина.  

Случались и настоящие провалы. Помню моё первое выступление на 

большом университетском вечере с рассказом Мопассана «Награждён». Я читал 

после танцевального ансамбля перед выступлением джаза. В зале шум. После 

пяти минут чтения я сам себя почти не слышу. Я не захватил зал, и теперь у меня 

нет сил с правиться с ним. Я повышаю голос – и зал шумит громче. Я красен от 
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стыда и унижения. Я уже кричу текст на одной высокой ноте и сам не понимаю, 

что говорю. Тело напряжено, а все духовные силы расслаблены, апатичны. И я 

не выдерживаю, – я замолкаю. И тут самое страшное: зал не замечает этого. Я 

молча стою на сцене, а зал шумит, говорит о своём и ждёт, когда начнётся джаз. 

Я говорю в зал: «Вам кажется, неинтересно со мной. Мне с вами тоже». Меня не 

слышат. Я ещё не профессионал, я могу себе это позволить: я ухожу со сцены, и 

тут раздаются жидкие хлопки и смех, приветствующие мой уход. Такое нелегко 

пережить. Долго после этого не веришь в себя и боишься сцены, два-три таких 

провала… – и человек убежит со сцены навсегда. 

 

В мастерской Макарьева 

 

Стремление театрального института сделать человека чистым листом, 

лишить его багажа, который он принёс с собой, кажется мне не верным. 

Разумеется, это мнение спорное, но я вступаю в спор. Вот несколько огрублённая 

формула, к которой сводится программа первого курса: «Забудьте про игру. Вы 

ещё ничего не умеете. Научитесь сперва просто существовать. Не вздумайте 

кого-то изображать, применять характерность, не вздумайте что-то переживать. 

Только действуйте, просто действуйте с воображаемыми предметами. Не 

играйте! До игры вам ещё – ого-го-го-». 

Потом, через много лет, я прочёл у Михаила Чехова примерно такие слова: 

«Как из тысячи мышей нельзя сделать слона, так из чисто технических 

упражнений нельзя сделать искусства. Всякая малая составная часть 

театрального искусства есть тоже театральное искусство». Следовательно, в него 

входит обязательно элемент формы, входит не только слово «что», но и слово 

«как». Отрывать эти понятия друг от друга нельзя. Более того, их и невозможно 

оторвать, и когда пытаются добиться от студента чистого содержания без формы 

– ничего, кроме мучения для студента и для педагога, не получается. 

Вот упражнение: напишите письмо. Возьмите воображаемый лист бумаги, 

воображаемую чернильницу, соображаемую ручку. Обмакните воображаемое 

перо и пишите. Только не играйте. Не комикуйте, что вы язык высунули? И 

мрачного лица не делайте. И не грустите. Просто пишите письмо. Не торопитесь. 

Письмо длинное. Ничего не играйте. Совсем ничего. Пишите минут пятнадцать. 

Будущего актёра с самого начала отрывают от зрителя, заставляю забыть, 

что на него смотрят. Лишают тело выразительности. Мне думается, что это 

догматическое понимание системы Станиславского. В выражении «публичное 

одиночество» оба слова важны одинаково. Нельзя научить сперва одиночеству, 

а потом публичности. Надо сразу учить сосредоточенному, свободному, 
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волевому состоянию под взглядами смотрящих. Для них и вместе со 

смотрящими учиться видеть себя со стороны. Будущий актёр должен 

отключиться от праздной, тщеславной зависимости – от боязни быть неловким, 

неточным, смешным в глазах смотрящих, но он не должен отключаться от 

зрительского внимания вообще. 

Воображение, фантазия, выразительность должны присутствовать на всех 

этапах занятий искусством. И воображать надо не только предмет, но и 

отношение к нему. Скажем, за те же пятнадцать минут можно написать 

пятнадцать воображаемых писем. Можно написать письмо-протест, письмо-

разоблачение, шутливую записку, прощальное письмо, анонимку. Письмо может 

писать человек, привычный к этому занятию, может писать малограмотный, 

близорукий. Письмо можно писать лениво, небрежно, с маху или осторожно 

выбирая слова; можно писать на малознакомом иностранном языке. Наконец, 

саму ручку можно взять в пальцы нежно, зло, аккуратно, с омерзением, 

брезгливо, с почтением; ручка может быть современная, тридцатикопеечная, или 

старинная, или вообще из чистого золота. 

И что невозможно – это просто писать письмо. Актёр мучительно 

вспоминает, как он делал это в естественной жизни, но вроде и в ней бывали 

разные состояния, и от них зависело поведение. А вот состояния-то играть как 

раз запрещено. Мука. Нельзя играть общий случай – нужна конкретность, а 

конкретность сразу требует «как», требует формы. Конечно, может возникнуть 

опасение», что, педалируя форму, молодой актёр привыкнет играть «на 

публику», – опасение справедливое. Но, мне кажется, оберегая актёра от 

стремления к дешёвке, следует воспитывать артистическое достоинство, 

вкус, а не слепо глухоту человека, не замечающего, что за ним наблюдают. 

Работая со мной, Макарьев отсекал лишнее. Мой опыт самодеятельного 

актёра приучил меня к активному поиску выразительных средств. В каждой 

роли, в каждой сцене я искал максимум, не понимая ещё, что нахождение 

максимума – лишь первый этап работы. Искусство требует не максимального, 

а оптимального. Только здесь начинается внутренняя раскрепощённость.  

Гораздо позднее я познакомился с мыслями Михаила Чехова об актёрском 

творчестве, с его пониманием метода Станиславского в подходе к роли. 

Восхитился простотой и точностью формулировок. Убедился, что интуитивно 

многие из нас шли именно этим путём, в том числе и мы с Леонидом 

Федоровичем в наших тогдашних поисках. По Чехову, сначала должен быть 

найден психологический жест – главный телесный контур роли, прямо, грубо 

выражающий основное психологическое состояние (у Карандышева из 

«Бесприданницы» А.Н. Островского – ревность, подозрительность), но потом 
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этот психологический жест должен быть спрятан, выдернут, как белые нитки 

с лицевой части готового костюма. Он должен стать тайной, на которой всё 

держится. Про эту тайну и говорил мне мой строгий и терпеливый учитель.  

В процессе работы я ощутил, что главный, стержневой посыл – 

подозрительность Карандышева – оброс тканью нюансов, в Карандышеве рядом 

с самоуверенностью обнаружились и стыдливость, и проницательность ума, и 

ирония, и сентиментальность, и социальный протест, и, самое главное, 

обнаружилась любовь к Ларисе, тяготение к ней. Все это – в одной сцене. Именно 

потому, что нюансов стало много, они не лезли заявить о себе – вот находка, вот 

находка. Они жили внутри сложной, спутанной жизнью, составляя живую тайну.  

А внешнее поведение моего персонажа, при этом стало органичным, 

отшлифовывалось в форму, которую жалко было разрушать ежедневным 

придумыванием новых трюков. Её хотелось фиксировать и можно было 

фиксировать: у неё была крепкая основа, и надоевшая, казалось бы, роль навсегда 

перестала быть скучной. 

Играя в отрывках, поставленных молодыми режиссёрами с параллельного 

курса, я уже сознательно попробовал ограничить себя в поиске внешней 

характерности. Я перестал бешено выдумывать «домашние заготовки». Я понял 

свою ошибку: придуманное заранее и жестко исполняемое по намеченному 

плану нарушает творческий процесс. Раньше пик активности был у меня в 

момент придумывания. В момент исполнения утомлённые нервы расслаблялись, 

энергия угасала. Исполнением руководила одна память – что за чем делать.  

Теперь я начинал понимать, что репетировать надо на репетиции, а не до 

репетиции. Готовить себя надо совсем другим способом. На репетиции надо 

давать внешний толчок и давать себе время прислушаться к его отзвукам в 

теле и в душевных глубинах. Дождаться отклика, ответного толчка, рождаемого 

интуицией. Не придумывать роль, а зондировать. Заводить мотор осторожным 

поворотом ключа, а не толкать самому машину. Будить внутренние силы. 

Трюк, характерность, неожиданность приспособлений всегда были моим 

коньком. Я каждый раз искал наиболее удобную позу, а найдя, уже не шевелился, 

застывал… – и так подавал текст.  

Скрытая и тонкая работа помогала мне в работе над Генрихом IV в 

одноимённой хронике В. Шекспира. Как читать монолог!? В старом театре такая 

проблема не возникала: монолог надо читать хорошо, т.е. громко, красиво, с 

чувством и желательно с нарастающей мощью, вызывающей аплодисменты на 

последней строчке. В современном театре монолог непривычен актёру. Исходя 

из общего замысла постановщика, монолог либо психологизируется, т.е. ищутся 

жизненные, бытовые оправдания “почему человек говорит, когда в комнате, 
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кроме него, никого нет?” (тогда говорят с зеркалом, бормочут быстрым 

шепотком, как бы озвучивая проносящиеся мысли, и т.д.), либо говорят монолог 

прямо в глаза зрителям, растолковывая его идею, превращая монолог в своего 

рода зонг в отступление от действия.  

Исходя из структуры нашего спектакля (подчёркнутая условность – 

подмостки вынесены в зал, зрители сидят с трёх сторон сценической площадки), 

я играл монологи, скорее, в старом театральном стиле: да, я один в дворцовом 

зале, я жду принца, своего беспутного сына, я приказал никому не входить, пока 

он не явится. Но в то же время я знаю, что я на сцене, я – актёр, играющий короля, 

толстые стены моего дворца – воображаемы, и сквозь них на меня с трёх сторон 

смотрят зрители. «Ты видел, я всегда держался с честью, но жизнь моя с начала 

до конца вилась пьесою на эту тему, и, верно, только смерть моя теперь изменит 

содержанье». 

Итак, монолог остаётся монологом – не мысли вслух, а драматическая речь, 

но как актёр, воспитанный в школе психологического театра, я искал оправдании 

этой речи. И вот тут на помощь снова пришла болезнь, на этот раз вымышленная. 

Я играл Генриха человеком с крепкой стойкой, тяжелыми кулаками, в гриме мы 

искали черты мужественности, а не старости, а возраст передавался только через 

глубоко скрытую, тяжкую, смертельную болезнь. Не только в финале, где по 

Шекспиру Генрих уже болен, но раньше, ещё в первом акте, с самого начала, 

когда он грозен и неприступен, – с самого начала он болен и знает это. 

Его болезнь где-то там, в глубине, во чреве, до неё не добраться 

средневековой медицине, больное место не погладить рукой, и он трёт то спину, 

то бок и, произнося грозные слова, неожиданно замолкает и морщится. Его 

широкий шаг – стремление убежать от боли, обогнать; широкий размах рук – 

попытка отмахнуться от боли. Так строился пластический рисунок роли. 

Михаил Чехов подчёркивает в системе Станиславского очень важное 

понятие, на которое недостаточно обращают внимание в практической работе, – 

центр тяжести тела данного персонажа. В Генрихе центр тяжести, он же 

центр боли, находился где-то внутри, в районе нижнего позвонка. 

Полежаев («Беспокойная старость» Л. Рахманова). Знакомство с 

документальным материалом, скажем с биографией Тимирязева, расширяло 

мои знания, но ничего не давало воображению. Мысли моего профессора были 

мне понятны, даже слишком понятны, но для актёрского воплощения я должен 

был увидеть и почувствовать, как двигается, как сидит, как протягивает руку для 

приветствия этот, именно этот семидесятипятилетний человек. 

Полежаев входит в свою квартиру после долгого отсутствия. Как(?): 

Радостно, широким шагом? Утомлённо? Деловито? Торопливо, спеша скорее 

https://yandex.ru/turbo?text=https%3A//ru.wikipedia.org/wiki/%25D0%25A0%25D0%25B0%25D1%2585%25D0%25BC%25D0%25B0%25D0%25BD%25D0%25BE%25D0%25B2%2C_%25D0%259B%25D0%25B5%25D0%25BE%25D0%25BD%25D0%25B8%25D0%25B4_%25D0%259D%25D0%25B8%25D0%25BA%25D0%25BE%25D0%25BB%25D0%25B0%25D0%25B5%25D0%25B2%25D0%25B8%25D1%2587
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увидеть жену? Соскучился по ней? Или соскучился по рабочему столу? 

Погружён в свои невесёлые мысли после картин охваченной войной Европы, 

которые прошли перед ним? Полон предчувствий несчастья, о котором сейчас 

узнает? – Его детище, его проект запрещён. Или переполнен новыми идеями и 

новость будет неожиданным потрясением? Всё возможно. Насколько Полежаев 

ощущает свои семьдесят пять лет? Как ходит? Здоров ли? Если нет, то, что у него 

болит? Сильно ли? Искать логический ответ на каждый из этих вопросов – и не 

будет конца, никакого времени не хватит заполнить эту бесконечную анкету о 

человеческой личности. 

И пока не начался отбор, пока какое-то решение не стало единственно 

увлекающим и телесно ощутимым, актёрские желания как бы спят. 

Постановщик Г. Товстоногов, режиссёр Р. Сирота и мы, трое актёров – 

Э. Попова (жена Полежаева), О. Басилашвили (его ученик Бочаров) и я, – ищем 

атмосферу сцены. 

Атмосфера. Почувствуем её: 1916 год. Война. Зима. Петроград. Раннее утро 

в профессорской квартире. Зимний рассвет ещё не наступил. Мария Львовна, 

жена, не спала всю ночь. Ходит из комнаты в комнату со свечкой в руке. 

Тревожно. Звонок. Но это Бочаров. Почему так рано? За Бочаровым слежка, он 

подпольщик-агитатор. Он не говорит об этом, отмалчивается, но его напряжение 

ещё более усиливает тревогу профессорши. Сидят в разных комнатах, ждут. А 

рассвет всё не наступает. И профессора всё нет.  

Режиссёр строит эту сцену нарочито замедленно, протяжённо, разряжая 

текст длинными паузами, боем часов, музыкой, солдатской песней, доносящейся 

с улицы. А если теперь скрыть от зрителя двоих, замерших в ожидании? Показать 

пустую тёмную переднюю. И откроется высокая дверь. В бледном свете кто-то 

вошёл, почти неразличимый. Тогда для зрителя появление Полежаева – не 

разрядка напряжения, а сгущение атмосферы. 

За профессора тревожатся, но ведь и он тревожится. Он приезжает с 

опозданием на несколько недель, а почта ходит плохо – война. Как же волнуется 

жена, а ведь тоже в возрасте и не очень здорова, и он не мог её успокоить. Как 

она? С приближением к дому растёт волнение. А надо подняться на высокий 

этаж. И не работает лифт. Сердце стучит. Супружеская любовь старика. Любовь 

к своей половине. Сочетание нежности и чувства невольной вины за 

причинённые тревоги. Как она? Скорее увидеть! Но скорее значит осторожнее – 

мудрость старческого тела. Потому что темно. Не наткнуться, не споткнуться. 

Полежаев медленно спешит, семеня ногами и выставив вперёд руки. Медленно. 

Чтобы не выскочило из груди сердце.  

И они встречаются в темноте. Мария Львовна пугается. Сильно. По-
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настоящему. Не узнала в первую секунду. Полежаев узнал. И стал на колени и 

начал быстро-быстро извиняться, но уже тревога уходит… – вот она, моя Муся, 

рядом. Она испугана, я успокою её. И он успокаивает: привычной иронией, 

нежной вежливостью – этим удивительным качеством истинно петербургского 

интеллигента. 

Так родилась походка и положение рук, головы – движение человека в 

темноте: его мысли и желания быстро летят впереди, а тело осторожно догоняет. 

Что же он делает? Как сыграть работу учёного? По замыслу режиссёра 

кабинет Полежаева не за кулисами, а на сцене, в глубине, – и работа эта может 

быть видна. Первоначально я знал только, чего мне не хочется делать: я не буду 

играть рассеянность и поминутно хлопать себя по карманам в поисках нужной 

вещи; не буду снимать и надевать очки и смотреть поверх очков «добрым 

понимающим взором»; не буду лихорадочно листать книги, писать, разбрасывая 

по столу листы, возиться с пробирками, переливая из пустого в порожнее; не 

буду барабанить пальцами по столу и после этого говорить: «Так-с…», – 

откажусь от всей этой замусоленной эксцентрики, от профессорских штампов. А 

что взамен?  

Что делает Полежаев? Мыслит. Внешняя жизнь его тела, его бытовые 

общения, его рассуждения лишь в малой степени выявляют его богатейшую, 

напряжённую внутреннюю жизнь. 

Можно было добавить текст или расцветить имеющийся мимикой, 

эмоциями, восклицаниями. Мне кажется, лучше дать чистые паузы. Полежаев 

сосредоточенно мыслит... В длинной паузе, в атмосфере серьёзного умственного 

напряжения зритель сам фантазирует, вовлекается в неслышимый разговор… 

Событие укрупняется творческой работой зрителей. Возникает атмосфера 

высочайшего человеческого понимания – плотная и достоверная. Потому такая 

тишина в зале. И слёзы радости не на глазах у актёров (слава Богу!), а на глазах 

у зрителей. 

Кто держит паузу? 

 

Ещё один из постоянных вопросов: где вам больше нравится играть в театре 

или в кино? Обязательный ответ – в театре. Почти все актёры, даже те, кто много, 

успешно снимаются в кино и почти не работают в театре, всё равно говорят, что 

театр любят больше. Не знаю, что это – суеверие? Страховка? Хороший тон? 

Иногда этот вопрос формулируется научнее и тоньше: 

– Работа артиста театра и артиста кино для вас одно и то же или это две 

разные профессии? 

Здесь ответы бывают разные. Я решительно присоединяюсь к тем, кто видит 
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их смежными, но разными (во многом даже противоположными по методу) 

профессиями. 

В кино камень настоящий. Работают мышцы. Фантазия спит. Но даже 

если разбудить её усилием воли, она будет только мешать. 

В театре всё условно, но перед зрителем – живой, настоящий человек из 

плоти и крови, всегда таящий в себе возможность неожиданности. В театре 

актёр – вершина конуса и воздействует по нисходящим лучам на зрительный 

зал, который образует широкое основание конуса.  

От подлинности же окружающего атрофируется воображение – оно не 

нужно. А ведь воображение – главный возбудитель творчества актёра в 

театре. Если актёр на сцене поднимает большой камень, сделанный из папье-

маше, он воображает его тяжёлым и заставляет зрителя поверить в это. И само 

поднимание камня – уже искусство. Картонный камень можно поднять тысячью 

разных способов в зависимости от характера персонажа: работают не мышцы, а 

воображение.  

И вот одно из самых главных, глубинных вопросов: «Кто держит паузу?». 

Сначала определим понятие. Пауза это – не перерыв в тексте, когда актёр, молча, 

что-нибудь делает. Пауза – это перерыв, тишина. Неподвижность. Пауза – это 

мгновения свободного хода действия, его саморазвитие. В паузе к зрителю со 

сцены (или с экрана) не поступает никакой новой информации, но именно в этот 

момент всё накопленное предыдущим движением преобразуется в душе зрителя 

в новое качество. Именно в паузах скачками повышается напряжение. Паузой 

проверяется контакт и берётся толчок к кульминации.  

Умение держать паузу – одна из высоких ступеней мастерства. Нужно 

получить право на паузу – она должна быть подготовлена тобою, она 

обретает силу только в насыщенной атмосфере. Паузу нужно вовремя начать 

и вовремя выйти из неё, и время здесь измеряется не минутами и не секундами, 

а иной мерой – интуитивным ощущением сценического ритма. И, наконец, 

нужно уметь не затуманивать паузу мелкими движениями и мимикой: высокое 

мастерство – умение удержать себя от этого.  

Кто держит паузу? Кто определяет количество мгновений тишины? Это 

очень важно. И здесь-то разница. В театре, при всём могуществе режиссёра, 

паузу держит актёр. Актёрское искусство – искусство действенное.  

 

Стулья 

 

В детстве я мечтал быть клоуном. В театре отношения со зрителями тоньше, 

сложнее и… смутнее: зрители не смеются на комедии… – и можно глухо уйти в 
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общение с партнёром – «что ж, не поняли…», «мы, дескать, и не очень-то хотели 

вас рассмешить…». Зрители засмеялись неожиданно в драматическом месте – ну 

что же, может быть, «мы и задумывали тут иронию…». В театре зритель только 

из самого представления узнает (а иногда и не узнает): к какой реакции его 

призывают актёры.  

Позднее, когда я уже увлёкся театром, я мечтал только о комических ролях. 

Смех я считал высшей и абсолютной реакцией. Грохнул хохотом зрительный зал, 

– значит, «есть взаимопонимание, значит, всё правильно…»; нет – значит, 

«мимо, не удалось…». Комический актёр – азартная профессия. Герои 

спрашивают друг друга: «Как игралось?». Комики спрашивают: «Как 

принимали?». У комиков критерий более грубый и более объективный. 

В профессиональном театре и в кино я начал с ролей комических, 

эксцентрических. Активно использовал в ролях яркий внешний трюк, 

акробатику, преувеличенную цирковую мимику. Когда судьба в лице 

Товстоногова и его рукой направила меня на совсем иной путь, – и я стал играть 

лирические, а потом драматические и трагические роли, – я и в них искал 

эксцентрическое начало. Не только потому, что совершенно без юмора, без 

комического оттенка не может, на мой взгляд, существовать вообще ни одно 

театральное произведение, но ещё и потому, что мне необходимо было в любой 

роли периодически, хоть изредка, слышать смех в зрительном зале, – это для 

меня, по-прежнему, было проверкой понимания, единственным достоверным 

критерием того, что зал душевно следует за мной (только после этого я мог 

себе позволить играть серьёзную или лирическую сцену, – у меня появлялась 

уверенность). 

Всё началось с Пушкина. «Графа Нулина» я выучил ещё в институте (на 

спор, за один вечер, чтобы доказать, какая у меня память). Прочтя его всего один 

раз на занятиях сцен. речи и не стяжай с ним большого успеха, я перестал думать 

о нём, т.к. вообще испытывал неприязнь к художественному чтению. Но, на моё 

счастье, текст отложился где-то в глубинах сознания и пролежал там семь 

лет.  

Я тяжело переживал свой провал, – и работу над поэмой не оставил-таки. 

Понял, что повис на тексте, не обогатив его атмосферой. И текст стал ломаться 

под тяжестью крикливой однообразной интонации. Я попробовал быть чтецом, 

– мне это не удалось. И снова я стал искать актёрского, драматического подхода 

к произведению. От лирики – к театральному монологу. 

Ещё раз прокручиваю в голове текст, отмечаю про себя всё забавное, всё 

неожиданное. Ну, у Пушкина, сколько ни читаешь, всегда отыщутся 

неожиданности. Их нужно подчеркнуть. Интонацией? Да, конечно: здесь будет 
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быстро (проходно), здесь – значительно, здесь – иронично. Так-то так, но ведь не 

сложишь в голове интонации целой поэмы.  

Нужно на что-то опереться, создать питательную сферу, которая сама 

подсказывала бы интонации. Может быть, опереться буквально: на стул, на 

стол?.. Я вытаскиваю на сцену стол, два стула. Долго компоную: стол – в центре, 

чуть смещён от центра; стулья – по бокам, спинками к зрителю (один – у стола, 

другой – отдельно, как для вольной беседы…). Пусть так. Теперь удобно сесть, 

локоть на стол, закинуть ногу на ногу... Вот так, наверное, сидел развязный граф 

Нулин...  

…Чего-то не хватает... Брожу за кулисами... Вот она, – свеча в подсвечнике. 

На сцену её. На стол, или даже на стул… – странно и уютно... Вот четыре 

предмета. Но они уже мои, они связаны с текстом, с персонажами поэмы. Сцена 

уже не вся чужая, сцена частично завоёвана, будит воображение. Это уже не 

пустота, а.… что? …Это – сфера для действия. Канцелярский клубный стол 

можно вообразить ампирным столом с позолотой… – и всё из-за свечки и из-за 

приложения к нему в мыслях пушкинского текста. 

Да, эти предметы нужны, не надуманны. Они вяжутся с текстом. С ними 

можно играть. Именно играть, будить воображение, потому что одна свечка 

изобразит и множество свечек, ярко горящих, а потом догорающих… Пустой 

стол мы будем воображать и как накрытый обеденный, и как стол гостиной, и 

как прикроватный маленький столик для пепельницы и книги... Поставлю стул 

спинкой к зрителям, сяду и навалюсь на спинку локтями, и посмотрю в самую 

дальнюю точку зала (на красную лампочку над выходом)… – и будет уже не 

стул, а подоконник... Слова, взгляд, ритм помогут угадать окно над 

подоконником и пейзаж за окном. 

Тишина. Я с усилием отрываю глаза от свечи, делаю широкий круг по сцене 

– подавить, освоить чужое пространство, – наконец, поворачиваюсь к залу и, 

слегка раскинув руки в извинительном жесте, начинаю с подтекстом: «Ну, это, 

дескать, вам известно… – начало вы все помните…». 

Мизансцены, жесты отчасти были осуществлением задуманного, отчасти 

лепились из смеси конкретного общения с залом и подсказок интуиции. 

Сознание отмечало моменты: когда зал был захвачен, а когда я сам терял мысль, 

сосредоточенность – и тотчас терял внимание зала.  

Достаю спички, чиркаю, подношу к свече... Рука дрожит от напряжения. 

Погасла, спичка. Чиркаю вторую. Погасла. В зале хохотнули. Я глянул в темноту 

зала. Замолчали. Перестать… или ещё попробовать? Чиркаю третью. 

Гипнотизирую взглядом собственную руку – дрожит... С любопытством смотрят 

на борьбу человека с самим собой. Рука дрожит. Я беру её другой рукой, 
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подношу к свече. Зажглась. Вздох облегчения в зале. С меня течёт пот. Я смотрю 

на бледный огонёк. Тишина. Пауза.  

Говорю ровно, негромко, подчёркивая стихотворный размер. Снова пауза. 

И в ней я почувствовал: эта пауза отсюда, из поэмы, из её атмосферы. …Я 

осторожно несу свечу, прикрывая пламя рукой, и ставлю её на стул в углу сцены. 

Непроизвольный и дружный хохот. Я на секунду растерян. Потом говорю в зал 

с некоторым упрёком: «Друзья мои! Параша эта – наперсница её затей...», – как 

бы объясняя, что “Параша” – это имя, а не что-нибудь другое... Мощный хохот и 

аплодисменты. Мелькает ужасная мысль: «Уж не кощунство ли совершается, я 

ведь Пушкина читаю?». Но идёт сюжет, идёт поэма... Нулин, одолеваемый 

вожделением, входит в спальню к хозяйке и... «коснуться хочет одеяла…». 

Я вижу в первых рядах нескольких женщин – единственных в зале 

представительниц прекрасного пола. Выхожу на авансцену и обращаюсь прямо 

к ним. В интонации требовательный вопрос. Пауза. Жду ответа. Женщины 

смущены конкретным обращением со сцены. Смех. Потом хохот. 

Аплодисменты. Снова мысль о кощунстве. И дальше… Строфы элегической 

грусти, которые воспринимаются и читаются легко в атмосфере 

взаимопонимания… Финальная шутка про соседа Лидина, «помещика двадцати 

трёх лет», – и я закончил.  

Нет, нет, не было никакого чуда. Не было криков «браво» и «бис», 

заплаканных глаз. Не сотрясались стены. Был нормальный успех. Но он был 

важен и дорог мне необыкновенно. Я выстоял свои сто минут и преодолел страх, 

напряжение. Я не дал залу заскучать. И самое главное, – я начал практическую 

актёрскую работу над Пушкиным. Я совершил немало ошибок – и заметил их. Я 

зафиксировал несколько находок. Почувствовал зал. Почувствовал 

удовольствие от чтения как от особого вида театра. 

Гораздо позднее я смог сформулировать, что выбираю для чтения 

произведения, которые являются театральным монологом, иногда очень 

длинным, иногда многочасовым (как «Евгений Онегин»), но всегда монологом, 

где параллельно развиваются две линии: линия сюжета и линия жизни самого 

автора. Переплетение этих линий и создавало волнующее меня театральное 

напряжение.  

Произведения чисто лирического или эпического жанра мне не давались, я 

сосредоточил всё своё внимание на литературе, которая могла превращаться в 

драматическое действие, сплетающее судьбу героев и судьбу автора: 

рассказанное, более далёкое, уже случившееся, – и происходящее сейчас, у 

зрителя на глазах, с автором, с человеком, которого я играю.  

Контрастность, взаимопроникновение, или редкий унисон этих линий 
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создают сложную игру, требующую мизансцен, пластического решения. Самое 

главное и самое трудное для меня – найти пластику, жест, манеру речи самого 

автора; гораздо легче – от его лица показать, намекнуть, или карикатурно 

остро нарисовать героев сюжета. 

Стулья стали моими любимыми предметами. Стул на сцене может быть 

использован крайне многообразно н выразительно, если он не помещён в 

натуралистическую декорацию и не является просто частью гарнитура. Если 

стоят два стула: на одном – сидит актёр, а другой – пуст, – то, обращаясь к 

пустому стулу, легко нафантазировать собеседника. Отвернувшись от него и 

говоря с залом, мы подчеркнём нехватку кого-то, для кого поставлен этот стул, 

– ощущение одиночества и т.д. В «Графе Нулине» я постепенно освоил свою 

несложною декорацию, научился заполнять возникающей от неё атмосферой 

любую сцену, даже очень большую, даже в очень большом зале. 

Я не собираюсь здесь теоретизировать. Тем более не хочу оценивать 

собственную работу. Я лишь пытаюсь рассказать о чисто профессиональных 

поисках драматического актёра в преодолении пустого пространства эстрады. 

Очень важно, чтобы всё фантазируемое, превращаемое автором-исполнителем 

было убедительно для зрителей. Скачок в сюжет должен быть совершён 

вместе со зрителями. 

В начале работы над поэмой («Анна Снегина» С.А. Есенина) мне 

мерещились (кроме стульев) какие-то символические предметы, скажем: белый 

женский шарф, кучерской кнут, или плеть... Я придумывал им довольно 

эффектное применение, но всё это было как-то вне текста, существовало 

добавочно, – для пущей эмоциональности, а её и так у Есенина хватает. В 

результате, я отказался от всех возможных атрибутов (шарфа, плети, трости, 

шляпы). Неоднократно убеждался я, что предметов на эстраде должен быть 

абсолютный минимум. Необходимо реквизитное голодание – именно оно будит 

воображение. Если же обеспечить себя полным набором всего упомянутого в 

тексте, то возникнет необходимость и в театральном костюме, и в декорациях. 

Пытаясь ликвидировать условность, допустив излишний буквализм в деталях, 

мы будем вынуждены всё дальше и дальше двигаться в сторону «нормального» 

театра, – и тогда зрительное восприятие потребует всего набора театральных 

средств (и, прежде всего, партнёров) и драматического действия в привычных 

формах. 

…Антракт. Входит зритель (молодой моряк) и просит дать автограф для 

своей девушки. Я пишу, а потом решаюсь и спрашиваю: скажите, а рассказ, 

который я читал, был непонятен? 

– Почему непонятен, – отвечает он, – чего ж тут не понять? 
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– А почему же не смеялись? 

– А чего смешного? Вы и сами ни разу не улыбнулись. 

Вот в чём дело. Конечно (надо быть объективным), зал был, что называется, 

туговат. Но всё же была и моя вина. Я не ввёл зрителя в свою манеру чтения, не 

сумел передать зощенковское отчуждение. Не убедил в том, что серьёзен не я 

(исполнитель), а серьёзен мой герой. – И не получилось насмешки, сатиры – 

ОДИН ГОЛЫЙ СЮЖЕТ. 

Я заучивал текст, впитывал его в себя. Искал ритмы речи. Но, странное 

дело, вовсе не думал о мизансценах, хотя чувствовал, что Шукшин обязательно 

потребует пространственного решения. Под влиянием Шукшина, под влиянием 

его авторской воли мой обычный путь – от внешнего действия, от пластики к 

внутреннему – был нарушен. Ведущим было внутреннее, сердечное впечатление, 

которое покорило меня при первом прочтении и не покидало. В рассказах 

Василия Макаровича гармонично сочетаются три потока: драматизма, юмора и 

нежности. Они пронизывают каждый его рассказ и всё творчество в целом. Я 

говорю об этом с точки зрения актёра. Анализирую структуру жанра, чтобы 

понять: как играть, – а играть все эти три потока одновременно очень трудно (и 

как прекрасно делал это сам Шукшин в своих киноролях!). 

 

Однажды… 

 

Шла генеральная репетиция пьесы А. Соколовой «Фантазии Фарятьева». 

Рухнула любовь Фарятьева, рухнула надежда на взаимность. Я играл этот 

момент резкой мизансценой: конвульсия, почти припадок, – и Фарятьев падает 

на пол. Со студенческих лет обученный и прыгать, и падать со стульев, с 

лестниц, навзничь, я, на этот раз, в простом падении набок сломал ключицу. 

Сразу понял это по небывало острой боли. Доиграл спектакль до конца. 

Не заметили. На сцене поняли: что-то случилось. В зале не заметили. Только 

сказали потом, что в финале было слишком много мимики, а в остальном всё 

нормально. А я и вовсе ничего не играл, только боль преодолевал и говорил 

текст. 

Что же это такое? Зачем так долго и порой мучительно искать на репетициях 

нюансы, детали, если ничего не меняется в восприятии зрителей, когда все эти 

нюансы нарушены? Стоит ли стараться? Стоит, – потому и не замечают зрители 

накладок, пустот, что спектакль выстроен. Он, как живой организм, способен 

компенсировать мелкие, а иногда и крупные дефекты. Идёт жизнь героев, она 

стала реальностью, а беды, нелепицы самих актёров тут ни при чём. Фантазия 

зрителей, их погружённость в атмосферу заполняет образовавшиеся 
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пустоты... 

Встать на место другого, быть им в течение спектакля. И здесь же одна 

из главных причин притягательной силы театра: не посмотреть на других 

людей, а понять их – и автора, и актёров, и тех, кого они играют. Через других 

– тех, кто на сцене, – понять себя и окружающих. 

«Оправдание позы» – это упражнение театральной школы, похожее на 

детскую игру «Замри». Двигайся, как хочешь,.. и вдруг: «Стоп! Замри!». В самой 

неудобной позе. Мгновенным усилием фантазии придай этой позе смысл и 

выйди из неё в органично направленное действие. Умение оправдать мизансцену 

– сложнее. Ещё сложнее оправдать решение целой сцены. И, наверное, самое 

высшее – оправдание поступка твоего персонажа. Сейчас речь идёт, 

разумеется, не о моральном оправдании, а о способности найти органику в самом 

сложном рисунке, в преувеличении, в эксцентрике.  

С этой точки зрения я бы разделил актёров на три типа, назову их – судьи, 

прокуроры, адвокаты: 

Актёр-судья долго остаётся нейтральным, ждёт от режиссёра всё новых и 

новых доказательств правильности предложенного хода. Только всё 

«обмозговав», медленно начинает пробовать. Здесь актёрская природа 

полусонная и высокие результаты бывают как исключение. 

Актёр-прокурор воспринимает и автора, и режиссёра как обвиняемых. «Ну 

что это за фраза, что это вообще за текст! Что это за мизансцена! Это не то, надо 

совсем иначе», – говорит или думает он. На предложение попробовать он 

отвечает немедленным действием, причём агрессивным. Он старается показать с 

самого начала бессмысленность предложенного; в меру таланта осмеивает, 

окарикатуривает текст и движение. Таков характер: нервный, импульсивный.  

Только рождённое самим в борьбе с данным извне становится для него 

приемлемым. Часто он не замечает, как после долгих споров сам предлагает то, 

что от него ожидали с самого начала, но теперь это уже его инициатива. Бывает, 

что, уже играя перед публикой, он живёт в роли и одновременно умудряется 

продемонстрировать как чужды ему навязанный текст и мизансцены. Бывает, что 

это очень талантливые люди, но работать с ними тяжело (и партнёру, и 

режиссёру). 

Третий тип – адвокат – самый редкий. Не критика, не обдумывание, а 

немедленный отклик всем нутром. Доверие к предложению. Такой актёр 

воспринимает поставленную автором и режиссёром задачу как объективную 

реальность и устраивает для себя немедленное испытание: может ли он в ней 

существовать. Для этого нужно не только уметь уважать чужое творчество, но и 

обладать громадным запасом средств, красок, быть не нервно возбудимым, а 
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душевно возбудимым. Это приближение к тому слиянию «идеального 

инструмента» и исполнителя, о котором мечтал Станиславский. 

Текст для меня – сплошное чередование звуков. Как же будет рождаться 

интонация? Помимо меня? Тогда зачем я? Значит, не засиживаться за столом, 

скорее заговорить на языке театра – языке жеста мизансцены. 

Талант – вот что можно определить. В чём? В уверенности движений и 

голоса, в наполненности пауз, в абсолютной точности поведения – всё это так и 

врезывается, впечатывается в твоё сознание, в твою память. 

 

О преодолении кризисов 

 

Сегодня будет не репетиция, а тренировка. Будем делать упражнения. 

Усилием воли заставим вернуться прежнее самочувствие. Ход был рискованный. 

Я решил попробовать применить приёмы, которыми пользовался в молодые 

годы. Это упражнения, предложенные Михаилом Чеховым в его книге «Техника 

актёра». Я и в последних спектаклях пытался их использовать, но чаще всего 

слышал от моих коллег (вслух или «в сторону»): ну что за самодеятельность, мы 

же опытные люди, профессионалы. Скажи толково «что делать», – и сделаем, 

если будем с тобой согласны.  

И вот я предложил заняться тренингом трём иностранным профессионалам 

высокого класса. 

Разделить слово и действие. Сперва только текст куска – забыть 

мизансцены. Делай что хочешь: сиди, ходи, лежи, а задача – направленный 

словесный поток. Говорить в полный голос и точно посылать реплику партнёру. 

Потом, наоборот, чистое действие. Без слов. Жестом, взглядом, поворотом 

головы, наконец, просто душевным движением направить концентрированный 

волевой импульс. А партнёру принять его. Подчиниться или сопротивляться.  

Ощутить противоборство воль. Почувствовать партнёра, отбросив 

подпорки разъясняющих и уже, видимо, заговорённых слов. 

Перенос внимания. Смена объектов – объект внутри, объект во мне. 

Чётко очерченный круг внимания – сужение, расширение и т.д. 

Мы делали актёрскую гимнастику. И к концу тяжелого дня вышли из 

кризиса. Потом не раз возвращались к этим упражнениям. 

Важно знать: я ставлю пьесу. Я лично в этот период даже не заглядываю в 

текст, хотя повсюду ношу экземпляр с собой. И актёры уже знают, кому какая 

роль отведена. Пусть кто-то успел только заглянуть в пьесу. Это ничего. Работа 

уже началась. Актёр (или режиссёр) может даже не вспоминать о роли (о 

пьесе), но подсознание само выставляет какие-то неведомые фильтры или 
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щупальца, набирающие необходимый для будущей работы материал 

окружающей жизни.  

Новые знакомства, сердечные переживания, беды, праздники, болезни, 

прочитанные книги, услышанные разговоры, уличные происшествия, случайно 

прочитанный обрывок старой газеты, музыка, донесшаяся из чужого окна, 

стояние в очереди, семейный скандал, хороший фильм, плохой фильм, 

сообщения о террористах, захвативших заложников, ремонт квартиры, 

обзаведение собакой… – всё идёт в дело. Всё фильтруется и отбирается 

подсознанием. Невидимый индикатор отмечает: это нужно, это запомнить, 

не забыть это, это связано с тем, что я ищу... не знаю ещё, чем связано, но 

связано.  

Начинается пора случайных «совпадений». Ты от скуки покупаешь в 

вокзальном киоске журнальчик, чтобы занять время в электричке. Журнальчик 

ерундовый, ты и внимания на него никогда не обращал. Открываешь… – а там 

нечто, прямо касающееся событий твоей пьесы, или того времени, или автора, 

или, наконец, какого-то человека, который схож характером с интересующим 

тебя героем. Вдруг звонит забытый знакомый, исчезнувший десять лет назад. А 

он именно из тех мест, где происходит действие пьесы, и занимается именно тем 

временем. Приезжает старый университетский друг, юрист, теперь работающий 

в милиции. А он только что вёл уголовное дело, точь-в-точь сходное по всем 

данным с упоминаемым в пьесе. 

Что за чудеса? Кто это одаривает нас такими совпадениями? Да никто. Это 

мы сами невольно начинаем жить «прицельно». Мы в непрерывной разведке, в 

непрерывном напряжении, и «совпадение» – плата за напряжение. Идёт отбор 

и накопление. Сперва невольно, только от знания о предстоящей работе. И когда 

подсознание переполняется, включается сознание. 

Мы начинаем думать о пьесе. Заглядывать в неё. Теперь работа, всё ещё 

незаметная для окружающих, становится ежедневной. Это работа мысли. Но она 

не холодна, не вымучена – она питается накопленным эмоциональным запасом 

множества относящихся к делу впечатлений.  

Если фильтры работали правильно, если ты не слишком утомлён, если не 

слишком отвлечён делами общественными или делами интимными, то теперь 

работа пойдёт легко. Тебе поможет интуиция. Возьми необходимую книгу. Тебе 

не понадобится прочитать её всю. Интуиция быстро подскажет тебе нужное 

место (самое нужное). Это то состояние, которое на языке прозы называется 

«человек в материале». А на языке поэзии – «предчувствием истины». 

Результатом всего этого периода должна быть режиссёрская концепция. 

Накопление должно идти и у режиссёра, и у актёров. Но первым 
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прорваться должен режиссёр. Он мужское начало в этом сближении. Он должен 

овладеть положением с самого начала. Жест режиссёра может быть разным, но 

это должен быть волевой жест. Экспозиция, экспликация, беседа, речь, доклад, 

проповедь, соблазнение, обещание – любая форма. (Я обычно избираю речь.) Но 

должен быть актив. 

Я не признаю ту форму начала работы, когда режиссёр легко вздохнул и, 

улыбнувшись иронично, говорит актёрам: «Ну, давайте начнём. Попробуем 

разобраться, что это такое пьеса и как её играть». Мне случалось сталкиваться с 

такими режиссёрами, и моё отношение к ним определилось: этот человек либо 

лукавит (всё знает, – куда и как поведёт, – но притворяется «незнающим») – тогда 

это нечестная игра (зачем сажать взрослых людей за парту начальной школы?). 

Либо этот человек действительно собирается разобраться в пьесе по ходу 

работы. Тогда он не готов, тогда некуда ему вести людей, тогда он не режиссёр. 

Задача режиссёра – убедить, увлечь в дело. Задача актёров – воспринять, 

увлечься. И идея, и философия будущего произведения должны касаться тех, кто 

вступает в работу. Затрагивать их. Вот первая проверка результата. Случилось 

объединение на первой стадии или нет? В этот момент складывается (или не 

складывается) коллектив, который будет в течение нескольких месяцев делать 

общее художественное произведение. Как это трудно, к каким последствиям 

ведёт ошибка в выборе даже одного человека!.. Один может испортить всё. 

 Многое на глазок, или по совету, или по интуиции. Но один из моих 

принципов я соблюдал твёрдо. Я сам двадцать с лишним лет актёр и хорошо 

знаю: как неприятно узнавать о своём назначении на роль из приказа... И 

насколько достойнее чувствуешь себя и больше доверяешь режиссёру, когда 

роль тебе предложена или обещана, а приказ только подтверждает это.  

Я поставил десять спектаклей, и всегда, даже исполнителям самых 

маленьких ролей, делал предложение сам, с каждым имел разговор. Если человек 

отказывался, – убеждал, сколько мог (чаще это удавалось). Но если не удалось 

убедить, – его не назначали. С моей стороны, это не тактика для достижения 

контакта, а потребностъ. На этих предварительных разговорах мы знакомимся. 

Ситуация острая: для актёра такое предложение всегда либо радость, либо досада 

(иногда сильная), либо неожиданность. Во всех случаях эмоциональные 

актёрские натуры вспыхивают в этот момент, многое в них открывается. 

 

О мизансценировании 

  

При работе в комнате главное – создание органики поведения и 

взаимоотношений персонажей, проработка психологии, тех «потоков энергии», 
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которые делают простую человеческую речь и простые человеческие движения 

искусством. При переходе на сцену в готовую декорацию возникает ещё одна 

задача – выразительность. Эти “потоки энергии” должны стать видимы и 

слышимы на довольно большом расстоянии. Нужно ли актёру думать об этом? 

Или просто – «погромче!»?  

Я слышал неоднократно такую точку зрения: «Моё дело – играть так же 

точно, как на репетиции в комнате; я знаю, что мой герой в этот момент идёт к 

столу, – это по пьесе. А куда вы стол поставите, – это мне всё равно. Моё 

состояние одинаково: репетирую ли я в комнате, или на сцене, или снимаюсь в 

этом куске на телевидении. Мне важно моё нутро. А откуда на меня смотрят – 

безразлично».  

На мой взгляд, это слишком узкое, я бы даже сказал, нехудожественное 

понимание мысли К.С. Станиславского о том, что играть надо для партнёра, а 

не для зрителя. Не учитывать совершенно особые свойства сценического 

пространства, сводить его к бытовому – это либо самообман, либо невероятное 

принижение (даже обессмысливание) театра. 

Допустим, я иду к столу, чтобы вынуть из ящика обличающий кого-то 

документ. В жизни мой волевой акт (проход) осложнён множеством 

психологических мотивов и их оттенков: «я хочу мстить этим документом», или 

«я вынужден его предъявить», или «я мщу, но это навсегда сломает и мою 

жизнь» и т.д. Далее идут оттенки: «хочет мстить, но по природе мой персонаж 

человек нерешительный, робкий», или «разоблачает, но жалеет 

разоблачаемого», или «устал скрывать, правду» и т.д. Как выразить эти оттенки? 

Да, конечно, попытаться их представить и попробовать пережить.  

Но почему же не пользоваться при этом самым мощным театральным 

импульсом и средством воздействия – мизансценой? В данном случае 

мизансцена не только в том, что человек идёт к столу, а ещё и в том: как движется 

относительно зрителя. Если идёт к столу, при этом приближаясь к авансцене по 

прямой, – одно (решительность всё нарастающая); если вперёд по диагонали – 

другой оттенок (раздумье); если от зрителя – третий вариант; а если идёт не по 

прямой, а по дуге, при этом удаляясь от зрителя, – четвёртый… Вариантов 

бесчисленное множество.  

Здесь двойная система координат: одна ось – партнёр, другая – зритель. 

И только учитывая это, мы выявляем точки, откуда «особенно видно» и 

«особенно слышно». Только в этом случае мы осмысливаем, в полной мере, 

декорацию и заставляем сценическое пространство стать мощным 

резонатором. Если актёр умеет пользоваться этим, ему вовсе не безразлично: в 

профиль, или в фас говорит он текст. Все его передвижения имеют 
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сформованную структуру. Мизансцена становится жёсткой. 

А как же быть с импровизацией – душой театра? Именно тут, только в этих 

условиях она может родиться. Импровизация – не своеволие, а тонкая 

подстройка волны на твёрдо найденном диапазоне.  

Во всяком крупном произведении возможно отыскать звучание третьей 

струны. В этом и есть одна из задач театра. Когда А. Эфрос открыл «жалость» 

в гоголевской «Женитьбе», вызвал помимо смеха ещё и сочувствие к героям, то 

и спектакль стал большим театральным событием. Ещё раньше Товстоногов 

достиг необыкновенной силы, открыв «ужас» в «Горе от ума». Я не хочу 

углубляться в историю, поэтому не упоминаю великих – искания в этой области 

Станиславского и Мейерхольда. Есть и абсолютные в этом смысле 

произведения, где вся триада звучит аккордом невероятной силы уже в самом 

тексте и в любом варианте сценического воплощения. 

Я пытался перевести центр внимания от точности слов к точности 

отношений. В современном театре художник – соавтор постановщика. На 

первую же репетицию в выгородке актёры должны прийти в некую данность. 

Эта данность может не всегда устраивать. Разумеется, могут быть внесены 

коррективы. Это и есть поиск... Не забудем, однако: главное на сцене – жизнь 

людей, а не помещение, в котором она протекает. Не так ли? Да, это так. 

Если когда-нибудь мы перестанем быть едиными, если нас будет соединять 

только авторский текст и обязанность выходить на сцену в определённое время, 

это будет означать, что спектакль умер, осталась одна оболочка. Но пока мы 

вместе. Будем ценить это. 

Я вам скажу, в чём беда современного театра: халтурщиком стал зритель, – 

он ходит в театр на что попало!  

А.С. Демидова о процессе создания художественного образа 9 

Актёру больше, чем кому-либо из людей других профессий, нужно чаще 

смотреть на себя со стороны и безжалостно сдирать наносное и с ролей, и с 

общения с другими людьми, т.к. актёры – люди впечатлительные… Дело в том, 

что актёр, кого бы он ни играл, действительно идёт, прежде всего, от себя, 

ищет в себе самом черты своего героя, а если не находит, то придумывает, 

развивает воображением, приспосабливает к своей (часто совсем 

противоположной) человеческой сущности.  

                                           
9 Демидова А. С. Тени зазеркалья. — М.: Изд-во «Просвещение», 1993. — 221 с. — ISBN 5-09-

004267-5. 

 



Закономерности процесса создания актёрами 
художественного образа 

Н.И. Курсевич 

 

 

http://izd-mn.com/ 167 

 

Первые годы все свои роли я играла по принципу «я в предлагаемых 

обстоятельствах». И чем точнее было распределение ролей по типажности 

при конкретном замысле режиссёра, тем было больше гарантии на успех. И в 

современных ролях это в основном проходило. Но как же играть классические 

роли? Тоже отталкиваться от своего Я? Когда я не знаю «как играть», – я всегда 

немного подпускаю слезу. Потому что слёзы – это единственная реакция, которая 

не может обмануть на крупном плане, т.е. это всегда эмоционально и (почти 

всегда) естественно. 

         Кто-то из крупных учёных отметил разницу между студентом и научным 

работником: студент решает задачи, учёный находит их. Видимо, такая же 

разница между актёром-исполнителем (пусть даже и высоким профессионалом) 

и актёром-художником, творцом. Отсюда рождается подлинное соавторство с 

режиссёром. Поэтому на вопросы: «Кто придумал такую-то деталь образа?», 

«Кто первый предложил основу, ткань, рисунок?», – на эти вопросы иногда 

трудно ответить. Когда я работаю с режиссёром, я ему абсолютно доверяю. С 

чего начинается понятие «мой режиссёр»? С того, что режиссёру не нужно 

объяснять «…что я хочу сделать, укладывая рисунок роли…». 

Когда приступаешь к работе, ты в центре круга. Можно пойти в любую 

сторону. И если выбрал одно направление, возврата нет. Чем лучше актёр, тем 

больший сектор этого круга он захватывает. Но, положим, дорога была 

выбрана правильно: зритель и критика положительно оценивают результат – 

конец этой дороги (иногда и не догадываясь о тех возможных путях, которые 

были у актёра в начале работы). Поэтому-то о всех просчётах и достоинствах 

своей работы актёр зачастую знает лучше, чем самый тонкий критик. Выбор 

пути определяется знанием материала, воображением, интуицией, чувством 

времени, сосредоточенностью и расчётами. И, конечно, полным единодушием 

с режиссёрским замыслом. 

Надо уметь подстраиваться... Но где подстраиваться, а где упрямиться? 

Где доверять собственной интуиции, а где неожиданному предложению 

талантливого режиссёра? Надо знать свои возможности… Но что лучше: 

знание, или незнание? Продираться в неведомое, совершая ошибки и просчёты, 

или точно следовать задуманному с учётом своего материала?  

Надо уметь выполнять любое требование режиссёра… Но что лучше: 

умение или неумение? Умение прошлого и неумение будущего? Получилось – 

не получилось... Для кого получилось… – для зрителя? Для себя? И что для себя, 

а что для зрителя? Как это оценить? Как мне лучше играть? Стать тем, кем я 

хочу? А кем?.. Долго и вяло переругиваясь с режиссёром и другими актёрами, 

репетируем, разбиваем сцену на мизансцены и планы.  
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Перед началом спектакля («Вишневый сад», А.П. Чехов), когда мы все 

стоим за кулисами, мысленно лихорадочно перебираю всю роль, особенно 

останавливаясь на трудных для меня кусках – «подводных рифах».  

Выхожу на сцену. С первых реплик своих… товарищей понимаю, что 

многие не в форме… – не слушают друг друга... Играют в полноги. А мне нужен 

совсем другой ритм начала спектакля, – я в него впрыгиваю.  

Раздражённая (хотя в таком настроении почти не могу играть), я 

пытаюсь поднять сцену. Схлестнулись глазами с Высоцким (Лопахин, 

«Вишневый сад» А.П. Чехова). Он, чувствую, чем-то тоже не доволен. Своим. И 

ещё эта не удобная для меня мизансцена на детском стульчике. Стараюсь скорее 

этот кусок проскочить. Комкаю слова. Нервничаю.  

Выход Пети Трофимова. Две-три реплики… – и у меня очень трудный, 

один из самых опасных кусков роли – крик, слёзы (я не люблю и не умею кричать): 

«Гриша мой… мой мальчик… утонул. Для чего? Для чего, мой друг?». 

Продираюсь сквозь вишневые деревья, кресты, кресла… (проклинаю про себя 

режиссёра, который придумал эту идиотскую мизансцену… – сам бы так 

каждый спектакль…), – и думаю только о том, чтобы не зацепить платьем о 

гвозди, которые натыканы со всех сторон, ругаю себя и рабочих, что так каждый 

раз: они оставляют гвозди на сцене, а я после спектакля забываю им об этом 

сказать. 

В антракте переодеваюсь. Пью очень крепкий кофе, чтобы физически 

дотянуть до конца.  

После спектакля раскланиваемся. Я смотрю в зал. Они так же хлопают, ни 

больше, ни меньше: шёл ли спектакль хорошо, или из рук вон плохо. С лёгким 

огорчением смотрю на них – чужих, далёких.  

Вяло разгримировываюсь. Вяло, в плохом настроении, уставшая, 

опустошённая еду домой. Пытаюсь что-то съесть, что-то прочитать, ложусь. 

Заснуть не могу, в голове опять и опять прокручивается (как в плохом надоевшем 

фильме) сегодняшний неудачный день. Мучаюсь из-за того, что неправильно 

сыграла кусок в картине. Но как-то с годами мой максимализм притупляется. 

На доске приказов в театре вывешено распределение ролей в 

«Преступлении и наказании» Ф.М. Достоевского, – и опять мне не повезло: опять 

– мать. С 20-летнего возраста играю матерей: и в студенческом театре, и в 

училище. Что делать? Отказаться? Но ведь только что отказалась играть в 

«Обмене» Ю.В. Трифонова… – И стала репетировать… Так и эдак 

примеривалась к моей Пульхерии Ивановне. Около двух лет мы репетировали 

этот спектакль, и два года до самой премьеры роль сидела во мне, как зубная боль, 

не отпуская ни днём, ни ночью. С самого начала старалась забыть, что её зовут 
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Пульхерия Ивановна. Она – Раскольникова! 

Актёрская профессия требует «наивной веры в предлагаемые 

обстоятельства». А мне – дипломированному преподавателю политической 

экономии – на первых порах было как-то стыдно раскрываться эмоционально. 

Распахивать свою душу. Плакать на людях. Наш художественный руководитель 

А.А. Орочко говорила: «Ну, Демидова застёгнута на все пуговицы». Чтобы 

выйти из «пуговичного состояния», Орочко посоветовала взяться за совершенно 

несвойственную для меня роль. Какую? И я поступила со всем максимализмом 

молодости – взялась за мужскую роль. А лучшая мужская роль – Гамлет. Гамлета 

можно играть бесконечно. 

У нас в театре на Таганке стали репетировать спектакль «Павшие и живые» 

(о поэтах, погибших, или переживших войну). Новеллу о блокадном Ленинграде, 

о Берггольц исполняла Зина Славина. Я не была удивлена, что стихи Берггольц 

достались Славиной, т.к. Зина была первой актрисой… и после «Доброго 

человека…» получала главные роли, но только в душе было сожаление, что вот 

моя тема… – и опять это прошло мимо меня. 

В начале работы, когда роль не сделана, когда перед тобой «белый лист», 

не знаешь за что ухватиться – и пристаёшь к знакомым: «…Ну придумайте мне 

какую-нибудь привычку…», – потому что иногда от какого-то жеста, поворота 

головы, от детали костюма оживает роль. Вначале я, естественно, за всё бы это 

схватилась (встретившись-таки в своей работе с образом поэтессы Ольги 

Фёдоровны Берггольц, снимаясь в фильме «Дневные звезды» И. Таланкина): и за 

её картавость, и за взлёт рук, и за её угловатую манеру сидеть бочком на диване, 

и за многое другое, что характерно и естественно в Ольге Фёдоровне (и 

противопоказано мне). Однако, я свою героиню искала в её стихах и заметках, в 

схожести биографий. Ведь при всей разности биографий поколений можно 

найти что-то общее, одинаково волнующее, тревожащее. Я искала свою 

героиню в себе, в своём настоящем, в своих раздумьях о жизни, в воспоминаниях 

детства. У неё – голодное детство с сестрой Муськой в Угличе, у меня – с моей 

молочной сестрой в эвакуационном Владимире. 

У меня очень долго сохранялось чувство присвоения биографии Ольги 

Фёдоровны. И с Марией Фёдоровной (сестрой Берггольц) я встречалась как со 

своей Муськой, которую просто не видела много лет. А когда мне попадалось на 

глаза стихотворение Берггольц, которое я не знала, то у меня было первое резкое 

ощущение: «Господи, я же этого не писала…». Потом, к сожалению, это 

чувство прошло. И когда мне приходилось читать стихи Ольги Фёдоровны на 

телевидении, или со сцены, я уже читала их не как автор… 

           Я не думаю, что актёр – это только оболочка. Мне кажется, что только 
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тогда можно изобразить поступки людей, когда все психологические 

предпосылки, вызвавшие тот или иной образ действий, известны нам из 

собственных переживаний. Понять человека и изобразить его – значит носить 

его в себе. Надо уподобиться тому духовному миру, который хочешь постигнуть. 

Играя отрицательную героиню, я стараюсь оправдать её для себя. Потому что 

если актёр не оправдывает для себя Раскольникова, убившего старуху-

процентщицу, то и роли не получится. Чем многограннее, чем противоречивее, 

– тем глубже и интереснее. Но эти противоречия должны быть в рамках 

одного характера. Не будет характера, будет схема, пересказ поступков.  

Зрители на какое-то время должны стать на сторону Раскольникова, 

пожалеть его, пойти за ним и последовательно прийти к его жизненному 

крушению, к нравственному суду над ним. Понять и изобразить человека – 

значит быть этим человеком и вместе с тем оставаться самим собой. 

Ограниченный человек поймёт только ограниченного человека. У 

ограниченного человека шкала понимания занижена. Конечно, талант 

раздвигает наши границы понимания. Талант мудрее нас, и (если он есть) он 

ведёт за собой актёра, а если актёр сопротивляется,.. – мы говорим об угасшем 

таланте этого человека. 

Меня могут упрекнуть трезвые люди в пристрастии к оккультным 

наукам, но я убеждена, что мысли-образы остаются и существуют всегда 

(правда, в другой реальности). Может быть, их легче было бы воспринимать в 

четвёртом, измерении. А в нашем трёхмерном пространстве для этого 

необходимо особое состояние души или абсолютная вера в создание 

человеческой мысли. Сила воображения делает возможным творчество, ибо 

без воображения нет творчества. 

Практически не существует никаких границ для возможностей 

воображения, но, чтобы пользоваться всей этой силой, нужно доверять своему 

воображению! Если в душу поселится червь сомнения – голос «взрослого»: «Это 

– только игра воображения, это нереально», – то никогда не осуществишь тех 

вещей, которые создаёт наша мысль. Наше воображение (как и ребёнка) нужно 

поощрять и верить в него, иначе оно не сможет развиваться и не сможет в 

совершенстве делать своё дело. 

Для меня вторая реальность – растения, которые отражаются в зеркале, и 

для меня они иногда более реальны, чем в жизни. Все мои роли на сцене для меня 

более реальны, чем моя жизнь «на досуге», где я к этим ролям только 

готовлюсь. Но эта вторая реальность реальна не только для меня, но и для 

зрителей. Неудачи для меня – это те роли, которые не хочется играть уже после 

десятого спектакля… 
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Работа над ролью 

 

Открытие, идея, образ есть результат бессознательной психологической 

деятельности. Но чтобы бессознательный взрыв произошёл, нужно сознание до 

предела нагрузить конкретной информацией, относящейся к делу. Нужно 

видеть перед собой цель. В зависимости от этой цели человек проявляет 

определённую избирательность, воспринимая мир и окружающие объекты. Он 

отсеивает ненужное, несущественное. Существенность воспринимается 

сознанием, а несущественные объекты тоже воспринимаются, но как бы 

периферией сознания (и иногда это уходит в подсознание). 

Когда постижение знаний произошло достаточно полно, то очень часто, в 

период отдыха, усталости, когда сознание как бы дремлет, происходит 

необъяснимая комбинация в подсознательном, – и человек озаряется 

открытием, которое тут же закрепляется сознанием. В этом механизм 

сознательного и бессознательного. Бессознательное всегда работает в 

направлении, указанном сознанием. Человек получает идею, открытие в той 

области, в которой он сознательно работал. 

Бессознательное – решающая роль в творчестве. Однако, это удел 

трудолюбивых. Чем больше накоплено знаний, тем больше шансов во взрыве 

бессознательного. Но для актёра знания не обязательно вызывают взрыв 

подсознательного. Для актёра главное – чувства. Знания, идеи начинают 

оказывать своё действие в актёрской работе только тогда, когда они после 

очень медленной переработки преобразовались в чувства и через чувства 

проникли в тёмную область бессознательного. Но можно ли подхлёстывать, 

«включать» бессознательное? Можно. Нужна техника. 

Вся работа актёра над созданием образа распадается на три периода: 

творческий, технический и опять творческий. Это, конечно, схема. Иногда эти 

периоды переплетаются, вернее, первые два. Но для скорейшего результата, как 

мне кажется, лучше эти периоды разграничивать. 

Первый период работы – предрепетиционный (застольный) – когда актёр, 

отталкиваясь от текста пьесы, заданий режиссёра, руководствуясь интуицией, 

вкусом, знанием, создаёт в своём воображении образ, характер. Эта работа идёт 

в основном без участия сознательной деятельности интеллекта. Работает 

подсознание. Правда, чем выше интеллект, тем подсознательные образы 

точнее соответствуют намеченной цели. Образ отделяется от текста. Это 

похоже на болезнь, когда нет ещё конкретного диагноза: она сидит в человеке, и 

он о ней постоянно помнит (что бы ни делал). Иногда неожиданно просыпаешься 

среди ночи от какого-то толчка: это роль в тебе зудит, и заснуть ты уже не 
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можешь. 

Итак, первый период работы – дословесный, когда словами трудно 

выразить то, чего хочешь. Образ складывается пока в мыслях, ощущениях, 

предчувствии… К концу первого, застольного периода образ, неясно 

возникавший в подсознании, должен сложиться в конкретного, со своим 

характером и привычками, человека. Ты его уже видишь. Очень конкретно. 

Диагноз поставлен. 

Этот вымышленный образ может и должен быть шире, полнее, глубже и 

конкретнее, чем на бумаге и чем собственная актёрская индивидуальность, и 

даже чем сама роль в пьесе. Образ, отделившись от литературного источника, 

существует объективно, сам по себе. Когда этот образ возник перед глазами, 

необходимо отделиться от собственного Я и не образ приближать к себе, а 

постепенно идти к нему. Образы существуют сами по себе. Главное – их увидеть 

и понять… Но эту, может быть, для кого-то простую истину я открыла для себя 

совсем недавно. Всего несколько лет назад. 

В своей прекрасной работе «Фантазии об искусстве» Вакепродер пишет о 

Рафаэле, о его видении Мадонны во сне, о том, что он пишет картину уже после 

того, как её увидел внутренним взором. «Я всегда обращён к некоему образу», – 

говорит Рафаэль, – «представляемому мною и нисходящему ко мне в душу». 

Гордость не своим искусством,.. – т.к. не он создал, – а Всевышний через него. 

Дух тяготеет к творчеству. 

Истина имеет бесчисленное множество граней, важно не уничтожить эти 

противоречия, а их объединить. После того как образ возник перед твоим 

внутренним взором, самое главное и самое трудное: перестроить весь механизм 

своего сознания до полного совпадения с сознанием другого человека, – того, 

кого ты должен играть и видишь внутри себя. Тем самым актёр получает 

возможность пережить те же ощущения, то же восприятие, что и его роль. 

После того как образ возник в фантазии, оговорен, определён, начинается 

второй период работы – подчинение организма творческому замыслу. Этот 

период может быть очень коротким: если актёр – мастер. И может затянуться: 

если актёр – новичок. А может и совсем не состояться: если актёр – не “гибок”, 

и его организм-материал не слушается его воли.  

Помимо этого, идёт другая техническая работа: когда закрепляется 

текст, запоминаются и отрабатываются мизансцены. Кстати, запоминание 

текста и мизансцены идут в параллели (текст запоминается ассоциативно). Я 

знаю наизусть несколько пьес, но текст их возникает у меня, если я мысленно 

иду по мизансценам спектакля. Иногда перед выходом на сцену с ужасом 

понимаешь, что «не помнишь ни одного слова роли», но выходишь на сцену, –   
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срабатывает условный рефлекс, – и слова возникают сами собой...  

Вот так, идёт техническая работа (когда вырисовывается, уточняется и 

закрепляется рисунок роли): когда привыкаешь к партнёрам и корректируешь 

свой замысел с общим замыслом спектакля; когда обсуждается костюм и 

обживаются декорации; когда часами стоишь в примерочной и завидуешь 

западным звёздам, у которых (как говорят) есть для этого дублёрши; когда 

иногда слёзно убеждаешь гримёра сделать такой парик, который видишь в 

собственной фантазии, а не тот, который он делает по журналам мод того 

времени (и никак не втолкуешь, что журналы мод – это одно, а творчество – 

другое, но он свято верит напечатанному)… Повторяю, всё это техническая 

работа, к чисто творческому процессу она имеет небольшое отношение. 

И только тогда, когда это осталось в тебе, когда это стало твоим, когда 

«забыто» всё, что прочтено, увидено в чужом творчестве, когда «забыты» азы 

учёбы, когда природа, традиции, стиль, чувство прекрасного, правдивость, 

ритмы сегодняшнего дня растворились в тебе, вся проделанная работа над 

созданием образа опять ушла в подсознание, – только тогда начинается 

творчество. Третий период работы – период, ради которого и существует актёр, 

период игры на сцене. Играть не трудно, трудно привести себя в состояние, 

необходимое для того, чтобы играть. Чем точнее были два первых периода, тем 

легче привести себя в это состояние.  

Третий период – это период, когда актёр творчески преображает ремесло в 

искусство, он проецирует вымышленный и утверждённый в нём на репетициях 

образ зрителю. Через себя. Как негатив через проекционный аппарат. Чем точнее 

и реальнее этот образ был увиден в воображении (первый период), чем 

совершеннее твоя «аппаратура» (второй период), – тем точнее этот образ будет 

воспринят зрителями (третий период). Потому что в понятие «игра на сцене» 

входит и «восприимчивость зрителя» (мостик, невидимая нить, связывающая 

актёра со зрительным залом).  

Это проецирование может идти в театре разными путями. Оно, например, 

может возникать сиюминутно: зритель “забывает” о раздвоении «актёр и 

образ». Может быть и брехтовское существование на сцене: когда 

воспроизводится не сиюминутное действие, а “рассказывается и показывается 

действие, которое было” (причём, было либо с самим рассказчиком, либо 

происходило у него на глазах). Есть и третий путь (например, в нашем спектакле 

«Добрый человек из Сезуана» Б. Брехта): когда, представляя, отчуждаясь от 

роли, я тем не менее, полностью растворяюсь в ней, переживаю. Ю. Любимов 

соединил тогда в училищном спектакле две системы (К.С. Станиславского и Б. 

Брехта): у Станиславского – действие, у Брехта – рассказ о нём; у Станиславского 
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– перевоплощение («я есмь»), у Брехта – представление («я – он…»); у 

Станиславского – «здесь, сегодня, сейчас», у Брехта – «не здесь; может быть, 

сегодня, но не сейчас».  

У роли есть своя внутренняя жизнь, и нужно как можно раньше угадать 

эту жизнь, душу роли. Это уже начало её решения. Наверное, у каждого актёра 

есть свои секреты, как настраивать себя на игру. И есть, видимо, общие 

правила для всех. Прикажите себе: я хочу почувствовать то-то и то-то! Ничего 

не выйдет. Этот волевой приказ не сработает. Но если этот приказ будет облачён 

в какой-нибудь осязаемый образ, результат окажется иным.  

Так и перед спектаклем. Если я себе буду твердить: надо хорошо играть, я 

должна хорошо играть, я буду хорошо играть. Я только войду в нервное 

состояние, которое мне не поможет. Но если перед спектаклем «Гамлет», 

например, я увижу перед собой мрачные, каменные, серые, мокрые стены 

Эльсинора и в них затерявшуюся маленькую фигурку сына, который взвалил на 

свои плечи непосильный груз, то Гертруду мне будет играть уже легче. Перед 

спектаклем «Деревянные кони» я стараюсь приходить в театр в хорошем, добром 

настроении. И я готовлю себя на встречу с людьми, со зрителями… 

Многое и в жизни, и на сцене у меня зависит от костюма, от того, в чём 

я одета в настоящий момент. И почти всегда у меня из-за костюмов бывают 

столкновения с художниками. Обычно эскизы костюмов делаются ансамблево: 

без учёта индивидуальных особенностей исполнителей. 

 Есть ли среди ролей стопроцентные удачи? Нет, пожалуй, что нет... Одно 

время мне казалось, что Раневская. Впрочем, что-то в кино иногда получалось... 

Меня сейчас даже поражают какие-то вещи. Так сейчас я уже не сыграла бы. Я 

на это просто не пошла бы: такая мелкая, основательная разработка 

характера, партитуры внутренней жизни. Сейчас я уже ничего никому не 

разжёвываю, играю по основным пунктам. 

Что значит профессия? Я думаю об этом часто. Это сложно. Талант сам 

по себе умён. И моя актёрская профессия мудрее меня. Когда я в профессии, моё 

сознание к этому не подключается, потому что я глупее. Я ощущаю себя 

проводником других идей – не своих. Потому что мои идеи… – они банальны. Я 

их вычитала из книжек. В быту я живу чужим опытом, опытом этих книг. А в 

профессии я – проводник других идей. Поэтому профессия отбирает, делает 

селекцию, вырабатывает вкус. В профессии к тебе приходит ощущение 

гармонии, которое само диктует, что можно, а чего нельзя. Нельзя, к примеру, 

надеть какое-то платье, потому что оно нарушит гармонию (и никому никогда 

это не объяснишь: ни девочкам-костюмерам, ни девочкам-гримерам, ни 

собственному партнёру, когда у него этого чувства нет…). 
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Театр – искусство не для слепых, зритель не только слышит, но и видит.  

Актёрское искусство не только слышимое, но и в и д и м о е. Нужно найти смысл 

роли не только в слове, но и чисто театрально – з р и т е л ь н о. Пластикой. 

Видимо, всё-таки условно-рефлекторная связь, зависимость чувств и от мимики 

существует. Но, в конечном результате: мимика – у актёра, а вызываемое этой 

мимикой чувство – у зрителя. Чтобы спровоцировать на спектакле нужное 

чувство у зрителя, – на репетициях ищется органически точный жест, который 

первоначально продиктован точным чувством. Эмоционально верный жест у 

актёра вызывает точное чувство у зрителя. 

Чтобы сыграть то же самое на сцене, я должна на репетициях сначала 

представить, пережить в уме …этот болевой удар, – и тогда …движение руки 

будет естественным, органичным. Одним словом, пластика вначале рождается 

в голове: она будет тем точнее и действенней, чем ярче представляешь, 

переживаешь в уме чувство своего героя. Потом постепенно (от репетиции к 

репетиции) этот условный рефлекс закрепляется, – и на спектакле отточенная 

пластика актёра вызовет верное чувство у зрителя: актёр резко отдёргивает руку, 

а зритель видит и ощущает боль от ожога. Ребёнок, скачущий верхом на стуле, – 

это своего рода образец для актёра. Поведение ребёнка абсолютно естественно, 

органично, потому что он до конца верит в правду своей игры. 

          Для удобства терминологии актёрскую пластику можно поделить на 

условную и безусловную. Безусловная – это та, которая дана человеку от 

рождения. А условная пластика – это пластика сознательная, актёром по 

крупицам отобранная только для данного образа. Её возможности, на мой взгляд, 

неизмеримо шире того, что доступно самой яркой актёрской фактуре. И чем она 

осознаннее, тем шире способен актёр раздвинуть рамки своей 

индивидуальности, тем более он способен воплощать характеры, далекие от него 

по своей человеческой сути и по внешнему облику. В этом случае отбор 

выразительных средств диктует логика роли, образа, спектакля. 

Роль пластики условной, анти-натуралистической, сознательно уходящей 

от житейского правдоподобия, очень сильна. Такая пластика создаёт образ, 

который оказывается шире обыденности, открывает за её гранью какие-то 

гораздо более глубокие, ёмкие категории. 

Работа актёра над пластикой начинается задолго до спектакля, даже до 

репетиции. Идут поиски грима, костюма. Найденный внешний облик определяет 

характер движения героя. Я не говорю уже о том, что длинная юбка, или пышные 

рукава какого-нибудь исторического платья заставляют меня держаться 

иначе, чем в современной одежде. Даже цвет имеет значение. В чёрном платье 

моя пластика будет иной, чем в белом, или желтом, или красном. В цвете 
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костюма тоже отражён характер человека, его состояние, его настроение, а 

значит, и их внешнее проявление – движение. Так постепенно вырисовывается 

пластический рисунок роли.       

В поисках рисунка образа участвуют и режиссёр, и художник, и гримёр, 

может быть, даже композитор. Все. Но если актёр не сумеет воспользоваться тем, 

что ими найдено, всё пропадает: не обыгранный костюм повиснет тряпкой, 

неорганичный грим останется мертвой маской, непрожитая мизансцена – 

придуманной схемой. В живой характер это не сложится. Одним словом, актёр 

как бы завершает труд многих работающих над спектаклем художников. 

У меня много всяких «теорий». Они часто меняются. К счастью, не всегда 

совпадают с делом. Я очень люблю учить «как надо и не надо делать». Может 

быть, это осталось от моей университетской профессии – преподавателя.  

Никогда не жалела об избранном пути, хотя все-таки, наверное, расстанусь 

с актёрской профессией. Мне кажется, что я сейчас в тупике. То, что сыграно – 

то сыграно. Повторяться не интересно. А те роли, которые хочу сыграть, – не 

предлагают, потому что не верят, что они – для меня. Вместе с тем, как мне 

кажется, сейчас я играю тоньше, чем десять лет тому назад. Но умом сознаю, что 

девяносто девять и ещё девять десятых процента зрителей не догадываются, 

что я хочу сказать им этой ролью. Довольно горько сознавать, что зрители тебя 

не понимают.  

Нужны внутренние стимулы, которые вдохновляли бы перед выходом на 

сцену, всегда надо что-то придумать новое, чтобы было интереснее работать. 

Иногда помогают обновлять роль даже какие-то внешние детали (внешние 

манки, но есть и внутренние, что особенно важно). Я думаю, что связь 

существует между актёром и зрительным залом как поле натяжения. Недавно 

возник термин «совместимость» биополей, когда возникает единая аура. 

В общетеоретическом плане мы сталкиваемся здесь с новым связующим 

звеном между психическими, биологическими и физическими процессами. 

Биополе человека отражает его состояние, зависящее, от очень многих факторов: 

от физического состояния человека до его тайных мыслей и чувств. Актёр, играя 

какую-то роль, даёт зрителю почувствовать своё поле («передача образа на 

расстоянии»), – и зритель начинает сострадать, любить, ненавидеть… Вернее, не 

своё поле имярек даёт актёр, а поле того образа, которого он сегодня играет. 

За последние годы я не повторила ни разу в своих ролях какую-нибудь одну 

черту. Все роли по средствам выражения разные. 

Процесс общения между людьми представляет собой сложную 

многоканальную форму взаимодействия. 

1. Типы общения речевого (словесного) канала взаимодействия: 
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а) интеллектуальное – оперирует терминами, понятиями; 

б) эмоциональное – слова как орудие мысли и способ вызывать чувство; 

в) образное – слова как способ передачи «зримого образа»; 

г) ассоциативное – обогащение того или иного образа соответствующими 

ассоциациями. 

Вместе с тем общение – это не только обмен сведениями об отдельных 

процессах, явлениях, но и сведениями об отношении говорящего к этим 

процессам и явлениям. Этот личностный аспект проявляется не только 

посредством выразительных средств языка, но и формированием подтекста. 

Подтекст может быть: не преднамеренным, т.к. говорящий человек в своей речи 

(хочет он этого или нет) несёт больше информации, нежели есть в тексте; и 

преднамеренным, – когда говорящий путём особых выразительных средств 

(недоговорённости, переакцентировки, паузы, эмоциональной нагрузки и т.д.) 

достигает желаемого результата. 

2. Кинетический канал взаимодействия (мимика, жесты, пантомима). 

3. Изобразительные средства (музыка, живопись, скульптура). 

4. Символические средства. 

И много-много других средств. Но меня в данном случае интересует 

процесс общения зрителя и актёра. Театр, пожалуй, единственный вид 

искусства, где зритель является таким же полноправным творцом, как и актёры, 

драматурги, режиссёры. Только через понимание зритель становится со-

творцом, ибо понимание поднимает зрителя до точки зрения художника. 

 Роли – это вечно меняющаяся, живая река, небо, если хотите. …Что надо 

делать, когда всё рушится на глазах: потеряли нерв артисты, затянулся ритм, 

действие стоит на месте,.. – и спектакль оставляет тягостное впечатление? 

Причин тысячи… Главные: отсутствие таланта, недоработка на репетициях… 

Второстепенные (на первый взгляд, незначительные, зрителю не видные): и шум 

за кулисами, и вполголоса сказанная отсебятина партнёра, и 

недоброжелательный взгляд актёра, с которым играешь любовную сцену, ссора 

с костюмершей из-за невыглаженного костюма, бессонница, болезнь, смерть 

близкого человека... (слишком, к сожалению, много причин, в силу которых 

актёр играет сегодня хорошо, или плохо). 

Для меня большой вопрос – партнёрство. С хорошими партнёрами я 

играю хорошо, с плохими – плохо. Не все актёры, как это ни странно, умеют 

слушать партнёра. Заняты только своей правдой, жизнью своей роли, забывая 

об общей идее и замысле спектакля, думают о впечатлении, которое производят 

на публику, или о других вещах, не относящихся к сцене. Вести разговор с 

такими партнёрами мучительно. Их реплики летят, как шарики пинг-понга на 
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кривом столе – невесть куда… Диалога не получается, сценическая речь звучит 

фальшиво. 

Что больше всего ценю в партнёре? Ну, естественно, талант (стало быть, 

гибкость, слух, вкус, внутреннюю музыкальность и единомыслие). Мне не 

нравится в человеке тупость, чёрствость, агрессивность, эгоизм. 

В театре (как и в оркестре) не все исполнители равны по способностям, 

профессиональности. И чем больше разница в уровнях таланта, тем больше (я 

заметила) страдает от этой разницы талантливый человек. Он всегда будет 

спускаться до слабого, потому что лучше других понимает: важна гармония, если 

не будет общего уровня звучания, – его роль тоже будет диссонировать. В 

репетициях устанавливается равновесие между различными талантами актёров, 

чтобы в результате получилось единое действие. Если же сильный не хочет 

снижаться до общего уровня, то из зрительного зала это будет выглядеть 

перебором, наигрышем. Театр – искусство коллективное… От единомыслия, 

таланта этого коллектива зависит и результат.  

Итак, спектакль зрителю нравится, когда он встречает в театре 

собственные чувства и мысли. Сопереживание увиденному – это первая 

ступень восприятия искусства. Это не ведёт за собой никаких активных, 

практических действий. Высшая ступень – катарсис, очищение, разрешение от 

внутренних конфликтов.  

…Находя в спектакле свои стимулы для действия, для разрешения своих 

нравственных конфликтов, расширяешь тем самым духовные свои 

возможности. Сама я постоянно ощущаю эмоциональную зависимость от своих 

художественных впечатлений. Если я посмотрела плохой фильм, неинтересный 

спектакль, я могу быть раздражена, подавлена и немедленно утрачиваю ту самую 

доброжелательность, которую больше всего ценю в людях. 

Важно никогда не изменять себе. Больше себе доверять. Не терять 

человеческого достоинства. Особенно в нашей вторичной, зависимой (от 

режиссуры, от публики) актёрской профессии. Желание нравиться – пожалуй, 

главный недостаток актёров. Это может быть простительно на сцене, хотя (по 

мне) это и там не перестаёт быть недостатком. Нельзя нравиться всем. Нужно 

найти точный адрес, для кого играешь роль. 

Как я чувствую свою миссию? Для меня она, видимо, в том, чтобы не 

изменить своей профессии, собственному взгляду на неё. Она со мной живёт. 

Она мудрее меня, ведёт меня, заставляет мучиться. Это профессия заставляет 

меня заниматься самоанализом. Необходимость анализировать свои ощущения, 

поступки приучает к концентрации психологических мотивов того или иного 

характера.  
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Всю жизнь ведя поиск самой себя, беспощадный самоанализ, меня волнует: 

а для чего человек в этом мире? Чувствовать свою миссию… – это свойство 

очень талантливых людей. Важно почувствовать: что тебя больше всего влечёт, 

силу этого импульса, этого энергетического заряда. Всё время надо 

прислушиваться к себе, ни в коем случае нельзя, чтобы тебя вели другие. Вкус 

толпы – усреднённый. Она истинный талант сначала не понимает. Такое 

непонимание раздражает и толпу, и талант. 

Материал и сырьё актёра – это не только его жизнь и чувства, это ещё 

жизнь и чувства других. Хорошие актёры (я заметила) почти всегда ведуны, т.е. 

зная человеческий характер, они могут предугадать поступки людей. 

А если всё же некая тайна окутывает актёрский труд, невольно 

проявляясь в привычках и манере поведения, то не ради ли этой тайны зритель 

приходит на спектакль в театр?.. Может быть, довольно и того, что она 

существует? Как неизбежная принадлежность всякого творчества вообще…  

Нужно уметь творить. Как известно, великое счастье актёра (а может 

быть, трагедия, смотря как к этому относиться) состоит в том, что актёр 

одновременно творец и материал, скульптор и глина, исполнитель и инструмент. 

Инструмент актёра – его душа, тело, голос, мимика. Но если он хочет играть 

не на балалайке в три струны, а на скрипке Страдивари, предположим, – нужно 

шлифовать своё тело, свои движения, мимику лица, выразительность голоса, 

добиваться совершенного владения каждым мускулом. А душа? Инструмент сам 

по себе ещё не делает играющего на нём мастером, художником. Актёру 

необходима ещё и способность мгновенно настраивать себя, включаться в 

рабочее состояние, входить в атмосферу спектакля, сцены, в жизнь образа. А 

для всего этого нужна воля, активная творческая воля, опыт и работа. Но как 

работать? 

Что предпочтительнее: форма или содержание? По-моему, красота – это 

и форма, и содержание. Но прежде всего форма. У Брехта: «Блюди форму, 

содержание подтянется». В произведении искусства содержание – это сам 

художник, его талант. Главное – найти нужную форму для самовыражения, 

которое и есть содержание. И чем крупнее талант, тем у него основательнее 

содержание, его базис, суть, фундамент. Форма всегда содержательна. Правда, 

содержание иногда бывает формально. 

 Но проходит время,.. – и ты понимаешь, что уже чувствуешь и думаешь 

по-другому, что роль надо играть по-другому, что эта роль уже полностью не 

может передать то, что ты хочешь... Роли – это грани характера актёра. Знаете, 

как в детской игре: сегодня ты играешь в «дочки-матери», завтра – в «соловья-

разбойника». Но это не значит, что ты только нежен или только жесток. Главное 
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– постараться, чтобы этих граней было больше. 

Влияние роли на актёра. Я всегда верила в преодоление, в тот труд, 

который происходит внутри нас в часы, так называемого, досуга. Мне не 

предлагают комедийные роли (говорят, что это «не моё амплуа»). Но я верю, что 

смогу,.. верю, что мне их ещё предложат. Через страдание наступает катарсис – 

очищение, радость. А всё, что оставляет неразрешённую тяжесть, несмываемые 

душевные осадки – это всё полуфабрикаты искусства. 

Актёрское искусство, театр воздействуют на характер человека. Вы 

замечали, как после хорошего спектакля, прекрасного фильма повышается 

настроение? Цель театра – жизнь, красота, добро, радость. Но для того, чтобы 

выйти на сцену и сказать: «Вот он я, здравствуйте и радуйтесь», – одного 

мастерства-ремесла мало, нужна личность, со своим постижением мира, своим 

движением мысли, своим отношением к искусству и людям. 

Во все времена талантливые актёры были современны. Талант не может 

быть не современным, если он честен и не лжёт. Сегодня мне нравятся актёры, у 

которых сочетаются интеллект и одухотворённость, обаяние и аскетизм, 

чувство собственного достоинства и сдержанность, простота и одиночество. 

…Характерные герои? Пожалуй... Видимо, так и нужно играть героев, потому 

что в любой роли важен и запоминается именно характер. 

Как выбираю роли? В театре играю то, что дают. Иногда, правда, если роль 

мне уж очень не нравится, стараюсь убедить Любимова, что мне играть её не 

надо. Но если Юрий Петрович не соглашается, я эту роль играю. Но если актёру 

не нравится предложенная режиссёром трактовка роли, то не лучше ли?.. 

У каждого высокопрофессионального актёра в один прекрасный день 

появляется ещё одна роль, с которой он не расстается до конца жизни, – он сам. 

Вы знаете, это не роль. Это, можно сказать, тема. Тема жизни, творчества, 

главная идея. 

Н.И. Курсевич о процессе создания художественного образа 10 

         Получив роль (увидев на доске объявлений в театре свою фамилию в списке 

распределения ролей для нового спектакля), ощущаю необыкновенный прилив 

                                           
10

Курсевич, Н.И. Психологические аспекты создания артистами сценических образов / Н.И. 

Курсевич // Акмеология. ‒ 2016 ‒ №4. ‒ С. 96-99. 

Курсевич, Н.И. Психологические особенности личности актёра / Н.И. Курсевич // Акмеология. 

‒ 2016 ‒ №1. ‒ С. 94-97. 

Курсевич, Н.И. Специфика процесса создания артистами сценических образов / Н.И. Курсевич 

// Школа будущего. ‒ 2016‒ №3. ‒ C. 10-14. 

Курсевич, Н.И. Психологические особенности создания актёрами сценических образов / 

Субъект познания, деятельности и общения в изменяющемся обществе. Всемирная научно-



Закономерности процесса создания актёрами 
художественного образа 

Н.И. Курсевич 

 

 

http://izd-mn.com/ 181 

 

энергии и шквал(!!!) позитивных чувств: трепетную радость, счастье 

сопричастности, востребованности, предстоящих возможностей; особого рода 

кураж, пульсирующую ответственность, особого рода заботу; почти 

лихорадочное желание поскорее встретиться, слиться с образом!.. Получение 

роли – праздник, предвкушение интересной встречи с новым человеком 

(человеко-ролью), с её Миром, начало увлекательного пути 

самосовершенствования на новой ступени развития!.. 

Не могу не признаться: если мне поручают главную, большую роль, – тут 

же вспыхивает неимоверной силы творческий энтузиазм, возникает 

своеобразный внутренний подъём (в отличие от довольно скромных ощущений 

при получении эпизодической роли…). Однако, какой бы крошечной и (на 

первый взгляд) неказистой не казалась порученная роль, – она постепенно 

становится для моим любимым “ребетёнком”!.. У меня никогда не было и нет 

НЕ любимых ролей…   

Но однажды пришлось отказаться играть очень интересную и большую 

роль (Виктория, «Счастье моё», А. Червинский). Теперь считаю это одной из 

своих судьбоносных ошибок, поскольку поняла (впрочем, может быть я сейчас 

и не права?..): не следует допускать, чтобы из-за тех, или иный проблем соц. 

взаимоотношений страдало любимое дело, реализация творческих планов, 

предназначения, наконец, миссии… Позже, кстати, выяснилось: именно из-за 

соответствия внутренних качеств меня-то и назначили тогда на роль Виктории 

(дескать, «прямое попадание в образ!»)...  

Тем не менее, сделанный выбор (отказ от замечательной роли) был 

вынужденным решением как своеобразный протест против возмутившей меня, 

глубоко ранящей липкой ситуации, сложившейся тогда в театре… – Пришлось 

отреагировать аналогично Антигоне в одноимённой пьесе Ж. Ануя… А ведь 

правильнее было бы – сыграть всё же Викторию, да так, чтобы именно в ней-то 

и выразить своё отношение к происходящему,.. своё неприятие цинизма, с 

которым пришлось столкнуться!..  

         Услышав однажды монолог Л.М. Гурченко о её творческой биографии, 

много размышляя об актёрских судьбах, о предназначении нашего дела, я взяла 

за правило: никогда не отказываться ни от каких ролей, если, конечно, они не 

унижают человеческое достоинство (не приемлю ни под каким “соусом” 

ненормированную лексику на сцене, обнажённую натуру, смакование интимных 

сторон человеческого бытия и т.п.).  

                                           
практическая конференция студентов, магистров, аспирантов и молодых учёных (РосНОУ), 2015 ‒ 

С.162-166. 
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Да, все мы «родом из детства»... Очень трудно передать словами ту 

бесконечную благодарность, которую я испытываю в адрес моих наставников и 

особенно величайшего мастера сценического искусства, выдающегося педагога 

по актёрскому мастерству, поистине с большой буквы УЧИТЕЛЯ – Лидии 

Алексеевны Монаковой, которая полностью подготовила нас к профессии, 

оснастив всеми необходимыми знаниями, навыками для актёрской работы на 

пути самосовершенствования!..  

Солидаризируясь с К.С. Станиславским (придерживаясь принципа 

«научить нельзя – научиться можно», используя метод физических действий, 

действенный анализ), а также применяя наработки других выдающихся 

театральных деятелей, Лидия Алексеевна так умеет человека “развернуть”, так 

вскрыть его природу, что уроки с нею становятся на всю жизнь камертоном 

формирования личности актёра-художника на протяжении всей его 

профессиональной деятельности! Будучи ученицей Л.А. Монаковой, мне 

посчастливилось многократно быть свидетельницей проявлений гениальности в 

процессе её педагогической деятельности.  

Именно Лидия Алексеевна Монакова высветила для меня дорогу не только 

в мир театра, но и в мир науки, предложив на 2-м курсе обучения проработать (в 

формате доклада) материал системы К.С. Станиславского, посвящённый 

подсознательному в творчестве актёра. Тогда-то передо мной и была 

поставлена научная задача, которую я решаю по сей день…  

Благодаря Л.А. Монаковой, в течение учёбы нам довелось освоить основы 

психотехники по системе не только К.С. Станиславского, но и М.А. Чехова, 

В.Э. Мейерхольда, а также Б. Брехта, Е. Гротовского. Вместе с Лидией 

Алексеевной сценический материал мы глубинно прорабатывали методом 

действенного анализа по К.С. Станиславскому, был сформирован бесценный 

навык репетирования в воображении по М.А. Чехову, освоены приёмы работы 

над психологическим материалом роли по принципу «от формы к содержанию» 

по В.Э. Мейерхольду... – и, в результате, формировался менталитет актёра-

исследователя-творца, художника-педагога-психолога, прививалось понимание, 

осознание: АРТИСТ – ВЫСОКОРАЗВИТАЯ, ДУХОВНООРГАНИЗОВАННАЯ, 

УСТРЕМЛЁННАЯ К ГАРМОНИИ, МОРАЛЬНО-НРАВСТВЕННАЯ 

ЛИЧНОСТЬ! Низкий поклон всем нашим УЧИТЕЛЯМ – профессионалам 

высочайшего класса, людям с большими сердцами! 

Итог высокопрофессиональной педагогики: обожаю театр, свою 

профессию, считаю необходимым для постоянного повышения 

профессионального уровня совершенствовать свою актёрскую психотехнику, 

свой менталитет, интеллект (полученное 2-е высшее – психологическое 
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образование способствует скрупулёзному освоению теоретических основ и 

психологии актёрского творчества), преподаю, занимаюсь наукой, заботясь о 

совершенствовании своей Я-концепции, и неустанно ищу пути реализации 

профессиональных возможностей. 

 

План работы над ролью 

 

Предрепетиционный (застольный) этап создания художественного образа  

 Напитывание ролевым материалом 

 

1. С момента утверждения меня на роль ищу и, найдя, записываю в ролевой 

тетради максимально точные формулировки сверхзадачи и сквозного 

действия роли в соответствии со сверхзадачей и сквозным действием 

спектакля, сверх-сверхзадачей и сверхсквозным действием моей 

профессиональной деятельности (психолого-педагогическим воздействием 

на публику). 

2. Изучить предлагаемые обстоятельства пьесы (социальные особенности 

исторического периода, быта и пр.), читая соответствующую литературу, 

просматривая образцы живописи, фото-, кино-, видеоматериалы и пр. (делаю 

вспомогательные заметки в рабочей тетради).  

Каждый художественный образ требует ИНДИВИДУАЛЬНОГО подхода в 

выборе доминантности поисковых источников ролевого материала. Так, 

например, работая над ролью Флоренс («Странная миссис Сэвидж», Д. Патрик), 

понадобилось изучать клиническую психологию. Перед работой над Офелией 

(«Гамлет», В. Шекспир) проработала все «Шекспировские чтения», все переводы 

«Гамлета» (переписала роль во всех переводах, предложила режиссёру Б.И. 

Луценко свою версию как авторский (симбионизированный) вариант текста роли, 

который и вошёл в спектакль.  

При создании художественных образов пьесы Г. Ибсена «Йон Габриэль 

Боркман» Гунхильд и Эллы очень тщательно изучила исторические, 

психологические условия, проблемы зарождения, формирования менталитета 

буржуазии в Европе… Осваивая психологию падшей девушки («Извините, 

свободных мест нет», К. Адамайтис), пришлось изучить материалы оперативной 

информации о судьбах реальных девушек, занимающихся проституцией. С 

целью постичь психологические особенности девушки, относящейся к 

неформальному сообществу «пацифистов» («Трио ми-минор», Ю. Волков), 

глубоко исследовала специфику ментальности представителей всех 

неформальных направлений в молодёжной среде. При создании 
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художественного образа Софьи («Платонов», А. Чехов) вместе с режиссёром-

постановщиком А.В. Бурдонским изучила историю предреволюционного 

периода, народовольческого движения в России и т.д. 

3. Выявить и прописать в ролевой тетради предлагаемые обстоятельства роли, 

заложенные в пьесе, определяемые в застольном периоде режиссёрским 

замыслом постановщика (это помогает сформировать верные 

взаимоотношения с другими персонажами спектакля):  

а) стараюсь застенографировать рассуждения по этому вопросу режиссёра, 

коллег;  

б) выписываю из пьесы все сведения о биографии, характере, психотипе, о 

личностных качествах человеко-роли;  

в) выписываю из пьесы информацию об особенностях психологии 

взаимоотношений моей героини с другими персонажами пьесы, т.е. о том “как 

ко мне относятся другие персонажи, что обо мне говорят, думают”; 

прописываю партитуру взаимоотношений с каждым персонажем. 

4. Создаю и незамедлительно осваиваю речевую партитуру роли (она 

впоследствии оказывает огромное влияние на моё психофизическое 

самочувствие, эмоциональное состояние в роли, на результат воздействия на 

партнёров, на зрителя):  

а) структурирую текст роли, разделяя его на смысловые куски, прописывая 

задачи и действия каждого куска; 

б) в каждом смысловом куске нахожу и выделяю (обычно подчёркиванием) 

смыслообразующую (основную) фразу;   

в) расставляю логические ударения в каждой фразе, т.е. выявляю мохнатые 

слова;  

г) размечаю логические паузы;  

д) отмечаю мелизмы речи мелодическими стрелками т.д.      

Особенности построения, формирования текста роли (выбор синонимов, 

очерёдность, расположение слов) оказывают влияние на психофизическое 

самочувствие в роли. Нередко приходится договариваться с ролевым текстом 

(особенно переводным) с целью нейтрализации каких бы то ни было помех в 

процессе перевоплощения, текст непременно должен помогать при переходе от 

собственного образа Я к образу Я персонажа. 

На протяжении всего процесса работы над ролью (зачатие, вынашивание, 

рождение, взращивание при сценическом воплощении) речь, специфика голоса, 

речевых мелизмов являются наиважнейшими психофизиологическими 

механизмами перевоплощения (по принципу «от формы к содержанию») как 

якорящие факторы психофизического самочувствия человеко-роли, т.е. «от 
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перемены слагаемых сумма… ОЧЕНЬ МЕНЯЕТСЯ»: любая перефразировка 

текста формирует соответствующее то, или иное изменение 

психофизического самочувствия! Для конкретного содержания роли необходимо 

создать (отформатировать, “подогнать”, “привести к психофизическому 

тождеству”) соответствующую партитуру ролевого текста. 

5. Всегда стараюсь максимально быстро выучить текст роли, чтобы поскорей 

освободиться от тормозящего фактора «думать о тексте» в процессе создания 

художественного образа; для этого – обычно переписываю текст роли от руки 

в тетрадь, обводя каждую букву по многу раз чернилами, выделяя наиболее 

важный текст роли другим (как правило, красным) цветом; оставляю чистую 

страницу (с лева) для записей вспомогательной информации, 

способствующей перевоплощению в исполняемого персонажа.  

6. «Проплакать роль» (дома, наедине!), максимально погрузившись в 

самочувствие «я есмь», «если бы это было со мной…». «Проплакать роль», 

т.е. «проплакать предлагаемые обстоятельства создаваемого 

художественного образа», ощутив «тайную сопричастность с ролью», 

подключив своё воображение по пушкинскому принципу «над вымыслом 

слезами обольюсь», – один из способов прорабатывания эмоциональной 

сферы роли, поиска её эмоционального зерна.  

Стремлюсь заякорить в эмоциональной памяти и (порой посредством 

очень подробного описания, а иногда – в виде своеобразных тезисов, 

рисунков, символов, портретных набросков и пр.) зафиксировать в рабочей 

тетради найденное, прочувствованное, пережитое (как эмоциональный 

материал роли) – с целью родственного объединения, слияния, т.е. 

перевоплощения при переходе от своего образа Я к образу Я персонажа…  

7.  В поиске определения намерений, зерна, характерности исполняемого 

персонажа найти, проработать психологический центр, основной 

психологический жест человеко-роли (их варианты, соответствующие 

конкретным смысловым кускам роли). 

8.  Проработать материал с позиции «от формы к содержанию» по 

«Биомеханике». 

9.  Сформировать воображаемый личностный диалог с исполняемым 

персонажем, задавая нужные для создания художественного образа вопросы 

и “получая ответы”.  

10.  Найти определить внешний облик роли (форму художественного образа) – 

стиль, характерные особенности, детали одежды, причёски, грима (стараюсь 

согласовать с замыслами режиссёра-постановщика, художников по костюмам 

и гриму).  
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Для меня очень важны все детали внешнего облика человеко-роли, они 

являются мощными якорящими манками для формирования психологических 

глубин образа: каждая роль имеет именно свой кружевной платочек (иногда их 

для роли несколько), свои духи, свои особым образом подобранные украшения и 

пр. Целенаправленно выбранные обложки ролевых тетрадей нередко являются 

якорящим отражением “внешнего образа” моих героинь. 

11.  Для создания наиболее благоприятных творческих условий формирования 

процесса моего перевоплощения в роль скрупулёзно продумываю, отбираю (с 

целью “деликатно предложить в ходе репетиций режиссёру-постановщику”) 

вспомогательные предметные и мизансценические приспособления 

(используемый ролевой реквизит, детали декораций и т.п.).  

Так, Офелия в моём исполнении, стараясь утешить брата, шуточно (при этом 

виртуозно – “как научил”) фехтует с ним на шпагах; в сцене с отцом – вышивает 

на пяльцах, чтобы скрыть горечь своих мыслей, чувств… («Гамлет», В. 

Шекспир). Настя («На дне», М. Горький), пытаясь спастись от душевной боли, 

залихватски играет на гармошке... В роли Флоренс общаюсь с куклой, будто со 

своим (несуществующим) сыном; вяжу на спицах в сцене с Сэвидж, стараясь 

спрятать от неё свои тревоги и сгармонизировать наш диалог («Странная миссис 

Сэвидж», Д. Патрик). Будучи Индией Доротеей («Приглашение в замок», Ж. 

Ануй), “дирижирую” стеком партитуру своих чувств в сцене с возлюбленным 

Патрисом. От моей маленькой Луизон папа прячется под стол, поэтому 

общаться, отстаивая свои дочерние интересы, приходится, сидя на столе 

(«Мнимый больной», Ж-Б. Мольер). Зонтик в руке Полины невольно 

превращается в материализатора, иллюстратора потаённых чувств, эмоций 

(ревности, отчаяния, беспомощности) в сцене с Дорном («Чайка», А. Чехов). Моя 

Герарда с кинжалом, со шпагой борется за своё женское счастье 

(«Изобретательная влюбленная», Лопе де Вега). Веер Агнессы является 

протестным контрапунктом надвигающейся революционной, (с точки зрения 

моей героини) варварской эпохе («Красное колесо», А. Солженицын) и т.д.   

 

Репетиционный этап создания художественного образа 

Воплощение ролевого материала 

в процессе партнёрского взаимодействия 

с другими персонажами пьесы 

 

Во время репетиции изучаю творческие намерения коллег, отслеживаю 

направление их поисков, нащупываю, ищу в процессе взаимодействия с 

партнёрами психофизическое самочувствие исполняемой роли, уточняю её зерно, 
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проявления характерности, стараюсь приладить сверхзадачу роли к 

сверхзадаче спектакля, к авторскому и режиссёрскому замыслу, к своей свер-

сверхзадаче, сверхсквозному действию… Еже-по-секундно взращиваю любовь к 

«Я + = Она», к коллегам, к спектаклю, к ТЕАТРУ!!! 

1. Перед репетицией тщательно прорабатываю текст роли (качественное знание 

текста – обязательное условие результативной репетиции); перечитываю 

записи в своей ролевой тетради насчёт предлагаемых обстоятельств роли, 

сверхзадачи, сквозного действия человеко-роли и пр. 

2. Перед выходом на сценическую площадку стараюсь максимально 

сосредоточиться на сверхзадаче человеко-роли в контексте творческой задачи 

– «я в предлагаемых обстоятельствах роли» («если бы это случилось со 

мной…»).   

3. На площадке при взаимодействии с партнёрами, стараясь подключить 

самочувствие «я есмь», стремлюсь “смотреть – и видеть”, “слушать – и 

слышать”, изучая партнёра (другого персонажа) и пытаясь понять “чего он от 

меня хочет, чего добивается?”.  

4. Стремлюсь нащупать психологический контакт с партнёрами по принципу 

«петелька-крючочек», стараюсь проводить действенную линию своей роли от 

смыслового куска к куску в соответствии с задачами каждого куска. 

5. Стремлюсь пропитывать общение с партнёрами, своё сценическое 

самочувствие эмоциональным материалом роли в соответствии с её зерном и 

предлагаемыми обстоятельствами сценического взаимодействия. 

6. Методично формирую и накапливаю навыки погружения в предлагаемые 

обстоятельства роли, что постепенно и подготавливает переход от своего 

образа Я к образу Я персонажа, приводит к процессу перевоплощения. 

7. Когда происходит слияние (в той, или иной степени) моей человеческой 

природы как артистки-исполнительницы и человеко-роли, я (посредством 

децентрации) начинаю общаться, действовать на сцене уже от лица 

персонажа, через призму природы создаваемого мной художественного 

образа (при этом моё собственное «Я» уже не совсем «моё Я», а «Я + = Она»).  

8. Чем дольше, чем чаще я пребываю в состоянии «Я + = Она», тем глубже я 

погружаюсь в психофизику, ментальность создаваемого художественного 

образа и тем убедительнее я выгляжу для партнёров, режиссёра, зрителей 

идентифицированной «Я = Она». 

9. В соответствии со смысловыми кусками роли формирую и незамедлительно 

осваиваю пластическую партитуру создаваемого художественного образа 

(нужную мимику, походку, пластические проявления роли и, если 

предусмотрены жанром спектакля, танцевальные, музыкальные номера).  
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Индия Доротея («Приглашение в замок», Ж. Ануй) со своим возлюбленным 

выясняет отношения, танцуя аргентинского танго. Наталья выражает свои 

чувства, исполняя посвящённый душке Михайлову, “ею сочинённый” романс 

(«Севастопольский марш», Л. Толстой). Мои героини из «Бравого солдата 

Швейка» (Я. Гашек) лихо пляшут и поют, в полной мере проявляя свои 

характеры, суть ментальности и т.д. 

 

Сценический этап создания художественного образа  

 Воплощение ролевого материала на спектакле  

в процессе сценического взаимодействия при соучастии публики 

 

1. Накануне спектакля (порой за несколько дней), настраиваясь на сверх-

сверхзадачу своей профессиональной деятельности, перечитываю 

формулировки сверхзадачи и сквозного действия роли, повторяю ролевой 

текст, подготавливаю детали костюма и реквизит (предпочитаю нательные 

вещи стирать самостоятельно, предметный ряд роли отбираю очень 

тщательно – наиважнейшие факторы якорения); соц. общение свожу до 

минимума. 

2. В день спектакля непременно делаю речевой тренинг с распевкой (минут 40); 

повторяю текст роли, погружаясь в её предлагаемые обстоятельства с 

позиции «если бы»; вчувствованно просматриваю в воображении и по своим 

записям из ролевой тетради якорящие, настраивающие мою эмоциональную 

природу формулировки; цепляюсь чувственно и за якорящие предметы, 

например, в роли Насти (из пьесы М. Горького «На дне») – гербарий, 

подаренный мне Б. Плотниковым, исполняющим роль Барона; платочек 

ручной работы – в роли Офелии («Гамлет», В. Шекспир); старинный 

кружевной бабушкин передник ручной работы – в роли Натальи Степановны 

(«Предложение», А. Чехов) и т.п.  

Когда роли перестаю играть (снимают спектакли), – особенно дорогие сердцу 

их предметы остаются самыми осведомлёнными свидетелями нашего общего 

творческого процесса создания художественных образов, т.е. рождения и жизни 

очень близких мне людей – моих сценических героинь… Непросто расстаюсь со 

своими ролями, – переживаю как смерть родственников… 

3. Перед каждым спектаклем, подключая творческую волю, воображение, 

интеллектуальную и эмоциональную память (для эффективного 

просматривания киноленты видений), включаюсь с позиции «Я есмь Она» в 

предлагаемые обстоятельства предстоящей жизни человеческого духа моей 

героини. 
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4. Во время спектакля максимально концентрирую волю на сверхзадаче и 

сквозном действии человеко-роли, на общении с партнёрами, на технической 

стороне творческого процесса; стремлюсь к идеальному соблюдению 

установленных мизансцен, освобождая мышцы и отпуская свою природу в 

полёт импровизации; направляюсь вслед за уносящим меня с собою 

художественным образом при воссоединении «Я + Она», стремясь попасть в 

эгрегор обитания «Её», где я становлюсь «Я = Другая»… Даю себе установку 

«не отвлекаться ни на что, не касающееся творческого процесса создания 

художественного образа на сцене». 

5. На спектакле скрупулёзно, волево слежу за безупречной точностью ролевого 

текста, мизансцен (постоянно держу рабочую тетрадь за кулисами, в 

укромном месте) – так мне спокойнее; волево стремлюсь реализовывать 

сквозное действие роли на пути к её сверхзадаче. 

6. В процессе создания художественного образа на сцене иду от смыслового 

куска к куску, нанизывая на действенную линию решения задач каждого 

смыслового куска роли при стремлении к сверхзадаче.  

7. Играя спектакль, волево свою психофизику (прежде всего воображение) 

держу в предлагаемых обстоятельствах роли при режиме «я есмь» с целью 

цепко удерживать зерно роли, переживать и транслировать в полном 

формате эмоционально-чувственную партитуру создаваемого 

художественного образа.  

8. Во время спектакля последовательно выстраиваю взаимодействие с 

партнёрами, активно забочусь о максимальном контакте при общении с 

партнёрами в режиме «петелька-крючочек».  

9. В течение спектакля контролирую техническую сторону воплощения 

создаваемого художественного образа (быть “развёрнутой в зал”, “слышной”, 

пластичной, эстетически привлекательной по вопросу «как»).  

10.  В конце спектакля (любого жанра) даю себе установку «на поклоне зрителям 

улыбаться, подключая лучеиспускание положительной энергии, отправляя 

благотворные энерго-телеграммы»… 

11.  После спектакля мысленно проигрываю прожитый спектакль вновь, 

анализируя все нюансы данного варианта создания и воплощения 

художественного образа с целью поиска наиболее точных решений 

творческих задач (нажитый материал записываю в ролевой тетради). 

12.  По прошествии спектакля стремлюсь расспросить у зрителей (знакомых) о 

«+», «–» своего исполнения роли (полученный материал записываю в ролевой 

тетради) с целью усовершенствования творческого процесса создания и 

воплощения художественного образа. 
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Факторы якорения эмоционально-чувственной составляющей  

процесса создания художественного образа 

 

Эмоционально-чувственные вспоминания (прежде всего из личной 

биографии, а также из социальной жизни, из произведений искусств). 

Предметные напоминания чувственного содержания (подарки дорогих 

сердцу людей, или некие раритеты времени, например, старинная брошь, платок 

ручной работы и т.п.).  

Пространственные предпочтения (в конкретной сценической мизансцене, 

в определённой, ставшей привычной мизансцене тела). 

Временные, темпо-ритмические (выраженные в особенностях речевого, 

пластического существования в определённых моментах сценического 

творчества). 

Световые, звуковые (сценический свет, музыка спектакля формируют 

соответствующий эмоционально-чувственный, психофизиологический отклик).  

Выбранные, ставшие привычными костюм, грим, реквизит роли (при 

изменении атрибутов внешнего рисунка, облика роли меняется её эмоционально-

чувственная, психофизиологическая составляющая, её содержание).  

Сформированная, ставшая привычной партитура ролевого текста (при 

малейшем изменении структурирования текста роли меняется её эмоционально-

чувственная, психофизиологическая составляющая, её содержание).  

         Такие роли моей творческой биографии как Хани («Не боюсь Вирджинии 

Вулф», Э. Олби), Девушка с лютней («Трио ми минор», Ю. Волков), Офелия 

(«Гамлет», В. Шекспир), Настя («На дне», М. Горький), Флоренс («Странная 

миссис Сэвидж», Д. Патрик), Амбра («Осенняя история», А. Николаи) 

послужили мотивом особо глубокого изучения психологии личности, 

межличностных отношений, клинической психологии и даже ряда областей 

психиатрии.  

Формированию моего метода работы над ролями (основанного, прежде 

всего, на тщательном анализе личностных особенностей, психотипа 

исполняемой героини) наиболее активно поспособствовали режиссёры Б.И. 

Луценко (постановщик спектакля «Гамлет» в минском «Театре киноактёра») и 

С.Н. Колосов (постановщик спектакля «Странная миссис Сэвидж» в ЦАТРА), 

которые организовывали в процессе работы над спектаклями лекции, мастер-

классы специалистов в области психологии и психиатрии, фото-, видео-, 

кинопросмотры соответствующих (преимущественно документальных) 

материалов, что обеспечило глубокое постижение предлагаемых обстоятельств 

исполняемых персонажей.  
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В процессе создания художественного образа всякий раз стремлюсь к 

точному соответствию психофизическим особенностям, а порой и 

психиатрическому диагнозу героинь. С огромной ответственностью, глубоко 

осмысленно стараюсь внедрять в структуру личности своих сценических 

персонажей психологические параметры, способствующие реализации не 

только сверхзадачи роли, спектакля, но и моей сверх-сверхзадачи как 

художника, поэтому и рассматриваю творчество актёра как психолого-

педагогическую деятельность со сцены. 

          Роль Ирины (в спектакле «Три сестры», А. Чехов, «Белорусский 

Государственный Академический театр имени Янки Купалы») и роль Павлы 

(«Зыковы», М. Горький, «Московском Художественном Академическом театре 

имени М. Горького») стали ключевыми в моей творческой биографии, 

подарившие мне счастье сценического взаимодействия с такими выдающимися 

мастерами театрального искусства как (уникальная в своей “сценической 

органике”) актриса Стефания Станюта (исполнявшая роль Няни в спектакле 

«Три сестры», «Театр им. Я. Купалы») и великая Татьяна Доронина 

(исполнявшая роль Софьи в спектакле «Зыковы», «МХАТ им. М. Горького»). 

Огромное влияние на формирование моей творческой личности оказал и 

выдающийся артист Константин Райкин.  

           В труднейшем по вопросу жанра спектакле «Похождения бравого солдата 

Швейка» (Я. Гашек) – музыкальном кабаре, помимо безупречных 

хореографических и вокальных способностей, необходимо демонстрировать 

виртуозность мгновенного перевоплощения в диаметрально противоположных 

по психотипу героинь: пани Бажена, Баронесса фон Боценгейм, Девица.  

Острохарактерные, ярко гротесковые, буффонадные персонажи, вместе с тем, не 

должны терять своей человеческой сути, индивидуальной полнокровности. 

Молниеносное перевоплощение осуществляется на глазах у зрителей, при этом 

нужно решать поставленную режиссёром задачу: остроумно и весело играть 

попеременно три роли, предельно органично существуя в фантастичном и 

реальном, карикатурном и правдоподобном, трагикомичном и гротескном ключе 

заданного способа актёрской игры остросатирического спектакля. Подобное 

сценическое существование зиждется на колоссальной собранности, 

внимательности, воле при реализации тезиса К.С. Станиславского «выше, 

проще, легче, веселее».  

           Помимо соответствующе сформированной актёрской техники следует 

обладать способностью раскрывать самую суть психологических особенностей, 

характерности исполняемых героинь. В ролях важно поистине глубоко 

проникать в недра человеческой природы, скрупулёзно исследуя и раскрывая 
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мотивы поступков персонажей в предлагаемых обстоятельствах пьес, тем самым 

помогая зрителям “встретиться с собой”, разобраться в сложностях собственных 

судеб, помочь найти ответы на наболевшие вопросы.  

           С ролю Насти («На дне», М. Горький) я в своей творческой биографии 

встретилась уже дважды: 1) в спектакле «Театра ХХI века», постановленном В. 

Тепляковым, (наряду с осторожным, вкрадчивым “психотерапевтом” Лукой (А. 

Филозов), “философом” Сатиным (А. Петренко), не верящим в свои мечты, 

Квашнёй (Н. Русланова), спасающейся “эпатирующим оптимизмом”) Настя в 

моём исполнении – “мятущаяся душа раненой прекрасной птицы”, пытающаяся 

протестовать против несправедливости существующего мироустройства (тем 

самым помогающая зрителю задуматься и о своём собственном менталитете, о 

своём личностном стержне…); 2) в спектакле же ЦАТРА (постановка Б. 

Морозова) моя Настя, мечтающая о взаимной любви, изо всех своих сил 

стремящаяся вызвать душевный отклик своего Барона (Б. Плотников), – 

растерянный ребёнок, обиженный всеми взрослыми, тем не менее, не 

озлобившийся, а всех простивший наперёд, вопреки всему ждущий от Мира 

тепла, сердечности, простодушный и открытый, трогательный и беззащитный, 

тем самым – сильный в своей чистоте и “юродиевой” недосягаемости (подающий 

зрителю пример альтруизма и добросердечия, при этом, являющийся “оберегом” 

от опасности безмятежной доверчивости и губящего безволия)… Обе мои Насти 

(хотя и очень разные…) – как люди нам близкие, вызывающие отклик 

личностной сопричастности каждого пристрастного зрителя, отвечающие на 

самые сокровенные наши вопросы, затрагивающие самые потаённые пласты 

нашего подсознания, – являются нашими лекарями. 

            Как профессионал я понимаю, знаю: только в любви, в атмосфере 

сердечности и душевного тепла рождаются творческие победы. Мне всегда было 

важно транслировать в роли Флоренс  («Странная миссис Сэвидж», Д. Патрик), 

– казалось бы, глубоко несчастной психически нездоровой девушки, но ведь 

такой сильной духом, благодаря своей невероятной доброте, глубоко искренно 

способной любить своего Джонни (сына в образе куклы, рождённого её больным 

воображением), пациентов и работников клиники «Тихая обитель», миссис 

Сэвидж (Л. Касаткину), зрителей, всех людей, весь Мир(!!!), – призыв к 

деликатности, чуткости, приятию друг друга, т.е. “научится дружить, а значит – 

быть счастливыми”!.. Важно, что при анализе менталитета этого (с глубоко 

несчастной судьбой) хрупкого, нежного, трогательного существа, излучающего 

каждую секунду любовь, благодарность и радость бытия, светящегося 

оптимизмом и счастьем, – становится неловко по вопросу «а как же я?»… 
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         В спектакле «Чайка», по одноимённой пьесе А.П. Чехова стремлюсь 

создать образ истово любящей женщины (Полины). Чеховская драматургия 

требует безупречности сценической органики, глубочайшего ощущения 

партнёров, тонкого чувства юмора, виртуозного использования красок гротеска, 

психофизической подвижности, умения особым образом вскрыть зерно 

эмоциональной природы, характера персонажа, способность слышать и 

транслировать самую суть замысла автора. В сочетании острого (почти 

гротескного) рисунка роли, предложенного режиссёром-постановщиком А. 

Бурдонским, с психологически тонким постижением характера женщины, 

находящейся целиком и полностью во власти своей неразделённой любви, мы 

стремились найти новые решения исполнения этой очень непростой роли... 

         Исполняя роли Гунхильд и Эллы («Серебряные колокольчики», т.е. «Йон 

Габриэль Боркман», Г. Ибсен) предельно пронзительно в своём трагизме, мощно 

по вопросу эмоционального эквивалента, важно транслировать сложнейшие 

проявления больной зашкаливающим эгоцентризмом человеческой природы. 

Благодаря деконструктивной масштабности этих героинь, появилась 

возможность максимально глубоко проникать в сознание и подсознание 

зрителей с целью вызвать в них потребность задумываться о сути человеческого 

бытия, об истинных ценностях человеческих взаимоотношений, как в отдельной 

семье, так и в социуме в целом… 

            Софью (одна из главных ролей в спектакле «Этот безумец Платонов» по 

пьесе А.П. Чехова) стремлюсь играть очень эмоционально, темпераментно, со 

всей искренностью любви к людям, с предельной убедительностью 

характерности, истовостью проникновения в глубинные пласты ментальности 

одинокой, жаждущей любви мечтательницы (при точном соответствии 

стилистике трагикомедии как жанру сценического произведения, в соответствии 

с заданным режиссёром А. Бурдонским рисунком роли).  

Наша Софья и Софья Е. Соловей, Н. Михалкова – совершенно разные 

представительницы одного исторического периода?.. Отнюдь нет, обе Софьи – 

проявление двух сторон “одной медали”, лишь дополняющие картину тех 

социальных проблем, с которыми так стремился бороться А. Чехов, и которые, к 

сожалению, актуальны и сегодня.   

 Признаю, как абсолютно очевидный факт: со временем роль вдруг 

начинает обретать самостоятельность, начинает тебя вести, тобой 

управлять, жить своей собственной, самостоятельной жизнью, проявляя те, 

или иные (варьирующиеся!) нюансы настроений, ощущений и пр.  

          Стремлюсь, чтобы мои героини были неповторимы (как всё в природе), 

неординарны («не странен кто ж?») и всегда психологически достоверны, а для 
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этого необходимо играть высокопрофессионально, с огромной душевной 

отдачей. Чтя и развивая заветы учителей – представителей школы русского 

психологического театра, считаю своим долгом продолжать традиции нашего 

театрального искусства. 

           Постоянно нахожусь в творческом поиске, принимая участие и в 

конкурсах самостоятельных работ, в шефских концертах ЦАТРА (с целью 

культурно-просветительской работы выступаю в воинских подразделениях, 

социальных учреждениях с сольными музыкально-литературными 

программами), занимаясь преподавательской и научной деятельностью…    

            Радуюсь таким своим свойствам (столь востребованным в театре!) как: 

срочно вводиться в спектакли текущего репертуара (это крайне сложно для 

тонкой нервной организации актёра), проявлять самообладание в концертной 

деятельности при исполнении продолжительных (до 40 и более минут) сольных 

чтецких программ (нередко являясь при этом и сценаристом, и постановщиком, 

и ведущей мероприятия, что очень непросто для драматического артиста).  

Важным этапом своей творческой биографии считаю создание 

музыкально-поэтического моноспектакля «О любви» (премьера состоялась на 

сцене ЦДРИ). Сольная деятельность для драматического актёра – великолепная 

школа результативного общения с публикой (в формате прямого глубинного 

диалога «от сердца к сердцу»), когда “четвёртой стены” нет, когда твоя душа 

перед зрителем абсолютно нараспашку!  

 

Этические параметры создания художественных образов 

 

• Требования, замечания режиссёра-постановщика – один из ключевых 

ориентиров моего сценического творчества (безоговорочное руководство к 

действию в процессе создания художественного образа!); свои творческие 

предложения вношу, не высказывая, а выполняя на сцене (соизмеряя с 

вербальным одобрением, или молчаливым согласием режиссёра); я – артистка 

слышащая, а не безынициативная.  

• Спектакль – особая часть моей жизни, – к нему иду максимально 

подготовленной, собранной и тщательно настроенной. В день спектакля (кроме 

роли и партнёров) для меня ничего не существует.  

• Театр – моя семья на время репетиций и спектакля (мой девиз – «заботься о 

коллегах, партнёрах, – и они в процессе творчества ответят тебе тем же»).  

• Всё негативное и не относящееся к творческой работе над спектаклем оставляю 

за дверью театра. Стремлюсь делиться с коллегами только позитивом.  
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• Склоки, зависть, сплетни и неуставные отношения разложили, уничтожили не 

один театр. Делаю всё от себя зависящее, чтобы Театр был живым! Актёрское 

дело воспринимаю как педагогическую миссию в адрес зрителя… 

        Всё больше прихожу к убеждению, что актёру следует как можно активней 

действовать, работать самостоятельно: ставить моноспектакли, готовить 

сольные программы, преподавать, заниматься наукой, находить партнёров-

единомышленников для реализации своих творческих замыслов!.. 
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ЧАСТЬ II 

Ключевые рассуждения актёров о своей профессии в контексте 

закономерностей процесса создания художественного образа 

Общее в закономерностях процесса создания актёрами художественного 

образа на предрепетиционном этапе работы над ролью 

Таблица 1 

Из феноменологических описаний актёров                                                                                        

о процессе создания художественного образа  

Сверх-сверхзадача актёра связана с его мировоззрением, с тем, во имя чего 

он пришёл в театр, чему хочет посвятить жизнь, что хочет сказать людям. 

Одна из главных задач актёров – умение передать на сцене те мысли и чувства 

писателя, во имя которых написана пьеса. 

Четыре качества присущи истинному произведению искусства: лёгкость, 

форма, целостность (завершённость), красота. Актёр как художник должен 

развить в себе способность проявлять их во всех своих движениях, словах и 

душевных переживаниях на сцене. 

Театр – не случайное, а отобранное, осознанное: встать на место другого, 

быть им в течение спектакля. Одна из главных причин притягательной силы 

театра: понять других людей (и автора, и актёров, и тех, кого они играют). 

Через других (тех, кто на сцене) понять себя и окружающих. 

В жизни действующий человек реально (фактически) переделывает явления 

внешнего мира (действия субъекта логичны, хотя логика действий и её 

выразительность обычно вне его внимания). Актёру же на сцене необходима 

сознательная логика действий, ею он достигает творческих целей – 

сверхзадачи роли и сверх-сверхзадачи своей профессиональной 

деятельности. Поскольку реально переделать что-либо, кого-либо актёру не 

позволено, – ему приходится на сцене делать то, что непроизвольно 

сформирует нужный результат.  

Чтобы произведение актёрского искусства было содержательно и понятно 

зрителям, – публика должна понимать “что делает на сцене актёр” (только 

тогда может раскрыться жизнь человеческого духа образа), ведь выводы о 

главенствующих интересах и о самой сущности человеко-роли зритель 

делает, читая поведение. Чем богаче жизнь образа (внятными видимыми и 

слышимыми интересами, целями, конкретными действиями), – тем больше 

оснований у зрителя для суждения о его сверхзадаче и сквозном действии.  

Замысел – это художественное видение, преследующее актёра до акта 

воплощения художественного образа. Чтобы дать созреть замыслу, – творец 
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не должен отрываться от жизни и уходить в себя. Актёр в художественном 

образе проявляет своё отношение к исполняемому персонажу. 

Неправильное обозначение сверхзадачи может повести исполнителя роли по 

ложному пути. Если актёрские приспособления были найдены, когда ещё не 

ясна была сверхзадача, сцена не будет уложена в линию сквозного действия и 

останется сама по себе, вставным номером (процесс создания актёром 

художественного образа пострадает). Приспособление – один из важных 

приёмов всякого общения, даже одиночного, т.к. и к себе, и к своему 

душевному состоянию необходимо приспособляться, чтоб убеждать и себя. 

То, что в жизни осуществляется само-собой, на сцене – с помощью актёрской 

психотехники. Способности без труда – сырой материал. Многое от 

проработки, привычки становится автоматичным (внимание – так же). Но 

техника актёра, не пропущенная сквозь спектр жизни, может привести к 

беспредметному цирковому акробатизму. 

В своём творчестве актёр (помимо технического запаса) использует 

материал жизненных наблюдений, который нужен не для того, чтобы с 

фотографической точностью переносить его в работу (в игру), а которым 

актёр располагает согласно плану своей роли. 

Нет нехарактерных ролей, как нет двух внешне и внутренне одинаковых 

людей. Творческую радость даёт актёру перевоплощение, т.е. принятие на 

себя характерных особенностей другого лица. Актёр не может усвоить 

манеры внешнего поведения другого лица, не проникнув в его психологию, 

не можете не выразить внешне его внутренних особенностей. Всякая 

характерность есть всегда внешняя и внутренняя одновременно (лишь с 

большим уклоном в ту или другую сторону). 

Всё, что в игре актёра принимает застывшую, неподвижную форму, уводит 

его от самой сущности его профессии – от импровизации. Импровизирующий 

актёр пользуется темой, текстом, характером действующего лица, данными 

ему автором, как предлогом для свободного проявления своей творческой 

индивидуальности. Усвоить психологию импровизирующего актёра – значит 

найти себя как художника. 

Событие – важнейшее понятие в системе анализа пьесы, роли. Без 

последовательности событий не бывает драматургии. 

Каждый хороший актёр в удачной роли несёт атмосферу. Есть атмосферные 

актёры, а есть просто хорошие, умные, крепкие актёры. Может ли актёр 

сознательно подойти к тому, что называется «атмосферой»? Есть ли пути 

воспитания элементов актёрской техники, которые приведут к атмосферной 

игре? Эти пути указаны В.И. Немировичем-Данченко: второй план, 

внутренний монолог, физическое самочувствие. 
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Самочувствие человеко-роли базируется на наивной вере актёра в 

предлагаемые обстоятельства: предлагаемые обстоятельства пьесы – 

социальные особенности исторического периода, быта; предлагаемые 

обстоятельства персонажей пьесы – подробности биографий (цепь событий 

их прошлой и настоящей жизни), всё, что составляет их внутренний мир 

(мысли, чувства, мечты, намерения), всё, что сформировало 

индивидуальность каждого, что определяет их поведение (личностные 

особенности, привычки). Актёр учитывает: как персонаж пользуется общими 

объективными нормами, не зависящими от его желаний… Постепенно 

раскрывается: что человеко-роль представляет собою как личность. 

Поскольку психика и физика существуют в постоянной взаимосвязи, – они 

едины и в актёрском творчестве (на любом его этапе); психологическое начало 

в жизни актёра на сцене неотделимо от физического. Психология, не 

выраженная в пластическом рисунке, мертва. Форма, даже удачно 

найденная, но не оживлённая актёрским чувством, тоже мертва. 

Зерно чувства – душевная типичность, характерность внутреннего образа; 

это аффективное воспоминание знакомого по жизни душевного состояния 

актёра, которое подходит к состоянию души действующего лица (актёр 

включает воображение для оживления внешних и внутренних 

обстоятельств, пропуская их через призму собственного понимания жизни). 

Всё фильтруется и отбирается подсознанием. Когда подсознание 

переполняется, – включается сознание. Но работа мысли не холодна, не 

вымучена, – она питается накопленным эмоциональным запасом множества 

относящихся к делу впечатлений (помогает интуиция). Это состояние 

называется «человек в материале», «предчувствием истины». Задача актёров 

– воспринять, увлечься. К подсказкам актёрской интуиции нужно чутко 

прислушиваться, не пропускать, не заглушать их штампованными, готовыми 

словами. Мы так часто мешаем сами себе, не доверяя своему подсознанию, 

своей интуиции. Нужно работе воображения и интуиции расчистить путь. 

Актёру в процессе создания художественного образа нужна эрудиция как 

возбудитель интуиции. С помощью сознания надо разбудить подсознание. 

Культура, знания нужны актёру для того, чтобы в его воображении, в сердце 

родился образ будущего персонажа, спектакля… и потом – в актёрской игре 

получил ещё одно рождение. Всё, что перерабатывает мозг актёра, должно 

стать пищей для воображения, для формирования образного мышления. 

Актёру важно уловить и сформулировать эстетическую систему координат, 

в которой существует исполняемый персонаж. Необходимо стремиться дать 

не искусствоведческие, а рабочие определения действиям, которые бы 

диктовали манеру игры, способ взаимодействия с другими персонажами. 
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В процессе творчества предстоит исследовать: что же находится за порогом 

сознания? Актёр, отталкиваясь от текста пьесы, заданий режиссёра, 

руководствуясь интуицией, вкусом, знанием, создаёт (точнее “разглядывает”) 

в своём воображении образ, характер (работа идёт в основном без участия 

сознательной деятельности интеллекта, т.е. работает подсознание): чем выше 

интеллект актёра, тем подсознательные образы точнее соответствуют 

намеченной цели. Образ, отделившись от литературного источника, 

существует объективно, самостоятельно. Актёры, зная, что образы 

существуют сами по себе, стремятся к главному – их увидеть и понять. Если 

в актёре достаточно смелости, чтобы признать самостоятельное 

существование образов, он всё же не должен довольствоваться их случайной, 

хаотической игрой (как бы много радости она ни доставляла ему).  

Весь первый период процесса создания художественного образа проходит в 

вопросах и ответах. Актёр спрашивает, – и в этом его активность в период 

ожидания... Меняясь и совершенствуясь под влиянием вопросов, образ даёт 

ответы, видимые внутреннему взору артиста. Актёру важно усвоить, что 

увидеть образ – главное. Надо почувствовать правду внутренней его жизни, 

– и тогда, правда характера этого образа будет диктовать и пластику, и голос, 

и реакции, и поступки. Но одно дело – увидеть, другое – быть самому этим 

образом. Слияние происходит очень медленно и трудно. В этом отношении, 

идёт своя, интуитивная работа. Подчинённый воле увиденный образ будет 

постоянно являться перед актёром в творческом процессе работы над ролью. 

Момент перевоплощения актёра в роль сопряжён с первостепенным 

возникновением «Я» по отношению к герою при невообразимом пересечении 

где-то в головокружительных пространствах двух (казалось бы, 

параллельных!) прямых, – когда артист меняет изначально используемое в 

адрес человеко-роли «ОН(-А)» на «Я», меняет глаголы третьего лица на 

первое лицо, – и уже любит, страдает, мучается, ненавидит и тоскует не 

персонаж, но то самое Я, образованное из слияния актёра и образа. 

Актёр ищет, определяет внешний облик роли (форму художественного 

образа) – стиль, особенности, детали одежды, причёски, грима, стараясь 

согласовать с замыслами режиссёра-постановщика и художников. 

Творчество актёра начинается, когда проделанная работа над созданием 

художественного образа опять ушла в подсознание, когда «забыто» всё, что 

прочитано, увидено, когда традиции, правдивость, ритмы сегодняшнего дня 

растворились в художнике (а проявления роли – это грани природы актёра). 

Актёрская пластика в начале рождается в голове и будет тем точнее, 

действенней, чем ярче актёр представляет, переживает в уме чувства своего 

героя. Постепенно (от репетиции – к репетиции) этот условный рефлекс 

закрепляется, – и на спектакле отточенная пластика актёра вызовет верное 

чувство у зрителя (актёр резко отдёргивает руку, – а зритель видит и 

“ощущает” боль от ожога).  
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Главный ориентир в творчестве актёра – это запланированный отклик 

публики (когда через собственное понимание зритель становится 

сотворцом, ибо понимание поднимает зрителя до точки зрения художника). 

Актёру надо всегда чувствовать себя и немножко зрителем. 

Создание человеко-образа считается счастьем и высшим достижением 

актёрской профессии. Поэтому распространилось убеждение, что образ 

возникает в результате большой работы, усилий и т.д. Но дух веет, где хочет... 

У актёра (в отношении человеко-роли) «Я» возникает на первом же этапе 

творчества, а иногда (при не менее тщательной работе) не возникает совсем. 

Актёру не просто привести себя в состояние, необходимое для того, чтобы 

играть. Чем точнее был подготовительный период, тем легче артисту 

привести себя в это состояние. Важно поставить за правило: каждый день 

прочитывать хотя бы страницу из Л.Н. Толстого, А.П. Чехова. У классиков 

надо учиться. Они – школа для актёра. 

Особенное в закономерностях процесса создания актёрами 

художественного образа на предрепетиционном этапе работы над ролью 

Таблица 2 

Феноменологическое описание создания актёрами художественного образа 

К.С. Станиславский   

Понятия «сверхзадача» и «сквозное действие» на практике выглядят в виде 

вбирания более мелких творческих задач большими. Главная цель творчества 

актёра – реализация его сверх-сверхзадачи; мелкие сценические задачи 

исчезают, внеся свою лепту в процесс создания художественного образа. 

В.Э. Мейерхольд  

Актёры не должны заучивать роль, а использовать «запоминание с местом, 

с положением своего тела в определённом пространстве и времени», «от 

движения – к слову» – по принципу Биомеханики «тело – машина, 

работающий – машинист». 

Реализация актёром своей роли обусловливается: 1) темой амплуа, в рамки 

которого она втиснута, 2) драматургической и режиссёрской партитурой. 

М.А. Чехов  

Актёру необходимо взять себе за правило не начинать репетиции или 

спектакля, не перейдя внутренне порога сцены. 

Первый творческий импульс (как план, по которому будет осуществляться 

художественный замысел) артист выливает в форму психологического жеста 

роли. Найти психологический жест, – значит, найти роль. Актёр не может 

захотеть по приказу, если его воля не подчиняется ему; он может сделать 

жест, – и воля будет реагировать на него. Психологические жесты живут в 

каждом из нас как прообразы наших физических, бытовых жестов; они стоят 

и за словами нашей речи, давая им смысл, силу и выразительность. В 

психологических жестах невидимо жестикулирует наша душа. 
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Психологический центр, психологический жест дают возможность актёру, 

работающему над ролью, сделать первый “набросок углём”.  

М.О. Кнебель  

Пока мне не снится спектакль, над которым я работаю, – что-то ещё не задето 

в душе. От текста – через анализ – к тексту. Разведка умом и разведка всем 

своим физическим аппаратом – две неразрывные части того процесса 

познания, который мы называем «действенным анализом пьесы и роли». К 

сожалению, до сих пор методика анализа, предложенная Станиславским, 

недостаточно популяризирована, – многие театры, школы и по сей день 

“колдуют” вокруг пьесы, не зная, как проникнуть в неё.  

П.М. Ершов  

Для актёра образ – это образ действий, которые продиктованы мыслями, 

чувствами, интересами персонажа и выражают их. Нет (и не может быть) двух 

тождественных действий. Действию можно дать два равноправных 

определения: 1. Действие есть стремление к цели, объективно, физически 

осуществляемое. 2. Действие есть мышечное, физическое движение, 

рассматриваемое с точки зрения его цели. Общеобязательность движений, 

необходимых для приспособления к определённым субъективным целям 

определённых объектов, делает действие понятным. 

И.М. Смоктуновский  

Приступая к работе над ролью, начинал с определения сверхзадачи будущего 

спектакля (шёл от общей трактовки к решению своей роли). Стремление 

понять и сформулировать общие задачи постановки, а после – сверхзадачу 

роли при ощущении целого, в которое будет вписываться роль. Образ – своего 

рода фантом, выражение авторской воли, целей и задач, служебная фигура в 

композиционном строении пьесы. 

“Забываешь”, что герой – придуманный персонаж, фантом, выражение 

авторской воли, – и о нём думаешь, как о реально существующем человеке со 

своими уникальными чертами характера, вкусами и желаниями, 

спонтанными реакциями и тайными расчётами... Играть не уникального 

человека, но искать в нём типичность, подчёркивать его связь с конкретным, 

специфическим слоем людей. Отношение со своими героями как с близкими 

людьми… Воспринимаешь своего героя не со стороны, а изнутри, – 

сливаешься с ним...  

Т.В. Доронина  

Привычка, ставшая натурой: мои чувства мне милее “облекать” в форму, 

найденную другими. Зерно моей профессии – чувство (интенсивное и 

целиком захватывающее). Я отдаю часть себя для того, чтобы дышали, 

болели, радовались и жили чувства давно ушедших людей. 

Перечитывая письма А.П. Чехова, я удивляюсь его воле, его внутренней 

честности и этому постоянному утопическому желанию переделать людей. 

Чем ниже уровень искусств, тем ниже общая нравственность, культура, тем 

меньше людей, которые видят мир таким, каким его создал Господь. 
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С.Ю. Юрский  

Воображение, фантазия, выразительность должны присутствовать на всех 

этапах. Воображать надо не только предмет, но и отношение к нему. 

Придуманное заранее и жёстко исполняемое по намеченному плану нарушает 

творческий процесс. Воображение – главный возбудитель творчества. 

Актёр может даже не вспоминать о роли (о пьесе), но подсознание само 

выставляет какие-то неведомые фильтры или щупальца, набирающие 

необходимый для будущей работы материал окружающей жизни. Всё идёт 

в дело. Невидимый индикатор отмечает: это нужно, это запомнить, не забыть 

это, это связано с тем, что я ищу... (не знаю ещё, чем связано, но связано). 

Начинается пора “случайных совпадений”. Что за чудеса? Мы сами невольно 

начинаем жить “прицельно”. Мы в непрерывной разведке, в непрерывном 

напряжении, – и “совпадение” как плата за напряжение. Идёт отбор и 

накопление (сперва невольно, – от знания о предстоящей работе). А когда 

подсознание переполняется, – включается сознание.  

И идея, и философия будущего произведения должны касаться тех, кто 

вступает в работу. Затрагивать их. Вот первая проверка результата: случилось 

объединение на первой стадии, или нет? В этот момент складывается (или не 

складывается) коллектив, который будет в течение нескольких месяцев 

создавать общее художественное произведение. Один может испортить всё. 

Мы начинаем думать о пьесе, заглядывать в неё; работа, не заметная для 

окружающих, становится ежедневной. Интуиция подскажет самое нужное. 

Актёрское искусство – искусство действенное. Не засиживаться за столом, 

скорее заговорить на языке театра – языке жеста, мизансцены и пр. 

А.С. Демидова  

Первый период работы над ролью – дословесный, когда словами трудно 

выразить то, чего хочешь. Образ складывается пока в мыслях, ощущениях, 

предчувствии… Я ищу свою героиню в себе, в своём настоящем, в своих 

раздумьях о жизни, в воспоминаниях детства. При всей разности биографий 

поколений можно найти что-то общее, одинаково волнующее, тревожащее. 

Образ отделяется от текста. Это похоже на болезнь, когда нет ещё 

конкретного диагноза: она сидит в человеке, и он о ней постоянно помнит, 

что бы ни делал. Иногда неожиданно просыпаешься среди ночи от какого-то 

толчка: это роль в тебе зудит, и заснуть ты уже не можешь. 

К концу первого (застольного) периода образ, неясно возникавший в 

подсознании, должен сложиться в конкретного, со своим характером и 

привычками, человека. Ты его уже видишь. Очень конкретно. Диагноз 

поставлен. Этот вымышленный образ может и должен быть шире, полнее, 

глубже, конкретнее, чем на бумаге, чем собственная актёрская 

индивидуальность и даже чем сама роль в пьесе. Образ, отделившись от 

литературного источника, существует объективно, сам по себе. Когда этот 

образ возник перед глазами, необходимо отделиться от собственного Я и не 

образ приближать к себе, а постепенно идти к нему. 
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Прописываю в рабочей тетради (с учётом рассуждений о замысле автора и 

режиссёра, мнений коллег и др.):  

1) сверхзадачу, сквозное действие роли; 

2) предлагаемые обстоятельства роли:  

а) биография, психотип, характер, личностные особенности; 

б) партитура взаимоотношений с каждым персонажем (“как ко мне 

относятся”, “что обо мне говорят”, “что я думаю, как я говорю о них”);  

3) речевую партитуру роли (выделяя смысловые куски, логические 

ударения и паузы, расставляя мелодические стрелки и пр.); 

4) пластическую партитуру роли (указывая мизансцены); 

5) внешний облик роли (грим, костюм); 

6) реквизит роли (якорящие предметы). 

Проплакать роль (дома, наедине) – один из способов прорабатывания 

эмоциональной сферы роли, поиска её эмоционального зерна, – проплакать 

предлагаемые обстоятельства создаваемого художественного образа, 

подключив своё воображение по пушкинскому принципу «над вымыслом 

слезами обольюсь» (максимально погрузившись в самочувствие «я есмь», 

«если бы это было со мной…»). Стремлюсь заякорить в эмоциональной 

памяти (то с помощью предметов, то без них) и зафиксировать в рабочей 

тетради найденное, прочувствованное, пережитое как материал роли 

(подробно, а иногда в виде своеобразных тезисов, рисунков, символов и пр.). 

Стараюсь быстро выучить текст роли, чтобы поскорей освободиться от 

тормозящего фактора «думать о тексте» в процессе творчества; для этого 

– обычно переписываю текст в тетрадь, обводя чернилами каждую букву по 

многу раз для наиболее эффективного запоминания. Самый важный текст 

роли выделяю другим (как правило, красным) цветом. Оставляю рядом с 

текстом чистую страницу для записей вспомогательной информации, 

способствующей моему перевоплощению в исполняемого персонажа. 

Общее в закономерностях процесса создания актёрами художественного 

образа на репетиционном этапе работы над ролью 

Таблица 3 

Из феноменологических описаний актёров                                                                                             

о процессе создания художественного образа  

Актёр, вступающий на площадку, преображает себя, становясь 

произведением искусства. Хозяин сцены – артист заявляет о своей радостной 

душе, о своей музыкальной речи и о гибком своём, как воск, теле. Слово 

обязывает его быть музыкантом. Пауза напоминает актёру о счёте времени, 

обязательном для него не меньше, чем для поэта. Актёру надо прогнать в себе 

придиру-критикана, а потом с помощью увлекательного вымысла создавать 
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сценическую правду и веру… Для реализации профессиональных задач 

артисту необходимо “быть наивным” (если не в жизни, то на сцене).  

Сознательная психотехника создаёт подсознательное творчество, которое 

вдохновляет актёра. Инструменты артиста – его душа, голос, мимика, тело. 

Некрасивых тел нет – есть неумение носить, неумение пользоваться. В 

процессе творчества актёр стремится достичь единства, гармонического 

сочетания при влиянии друг на друга мыслей (образов), чувств, переживаний, 

волевых импульсов и внешности (облика, манер, привычек и пр.).  

Каждый элемент игры актёра неизменно (жизненно) образован тремя 

обязательными моментами: намерение, осуществление и реакция (автор, 

драматург, режиссёр, инициатива актёра). 

Хорошо развитое, подчинённое актёрской воле воображение может стать для 

артиста одним из самых продуктивных способов репетирования 

(проигрывать свою роль исключительно в воображении). Благодаря тому, что 

тело актёра, оставаясь пассивным и свободным (в то время как он репетирует 

в воображении), получает тонкие импульсы, исходящие из его переживаний, 

оно прорабатывается не меньше, чем во время репетиций на сцене. Оно 

готовится стать телом создаваемого образа, усваивает его характер и манеру 

движений. Пробужденные актёрским воображением творческие чувства, 

проникая в тело, как бы ваяют его изнутри. 

Чтобы не попадать в диссонанс со своей нервной системой, не 

механизировать игру актёрам необходимо идти по пути переживания роли. 

Настоящий актёр не изображает чувства – он действует внутри себя, 

переживая эмоции героя на самом деле. 

Чувства не зафиксируешь. Поэтому приходится искать более устойчивые 

приёмы для воздействия на него и для его утверждения, наиболее доступный 

и лёгкий – физические действия как малые моменты веры, как малая правда. 

Актёру нужно заботиться не только о внутреннем аппарате, создающем 

процесс переживания, но и о внешнем, телесном, верно передающем 

результаты творческой работы чувства, его внешнюю форму воплощения. С 

самого начала работы над ролью актёру необходимо включать в действие 

всю свою природу (не только душу, но и тело). 

Работа актёра – это познание себя в пространстве. Надо так изучить своё 

тело, чтобы, приняв то или иное положение, в точности знать, как в данный 

момент оно выглядит. Жест, возникающий в результате движения всего тела 

актёра, являясь как бы ответным по отношению к движению тела, должен 

быть также построен по законам баланса данного движения. Искусство актёра 

включает музыкальную, танцевальную части, искусство носить костюм, 

общаться с предметами на сцене. Ощущение тела для актёра означает и 

ощущение костюма, являющегося как бы частью его тела. 
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Одно из самых сложных понятий в актёрском творчестве – ритм (ритм 

действия, а в единстве с ним – и ритм переживаний, движений и пр.). Актёр 

должен быть в высшей степени ритмичным, он должен слышать не только 

ушами, но и каждой точкой своего тела, владея каждой частью своего тела. 

Хорошего актёра от плохого можно отличать по глазам: глаз плохого актёра 

никогда не видишь. Глаза надлежит тренировать, сосредоточивая взор на 

определённых предметах, если глаз хочет соскользнуть с предмета, то силой 

воли надлежит удержать его на месте. Актёр, выходящий на сцену, должен 

держать глаза на линии горизонта, когда он их держит на этой линии, тогда 

все остальные положения глаз могут рассматриваться как ракурсы. 

Ошибку делают актёры, предполагающие, что могут появляться на сцене с 

той степенью активности, которая знакома им в повседневной жизни. Желая 

быть “натуральными”, они переносят на сцену вместе с повседневностью и 

пониженную “житейскую” активность. Сценическая активность, наоборот, 

наполняет всё существо актёра, делая его способным к излучениям, и 

помогает установить контакт с партнёрами, способствует формированию 

оригинальных средств выразительности и ощущается актёром как 

постоянное желание творчества. 

В процессе творчества актёру необходимо учитывать, что в жизни человек не 

ограничивается словами, которые он произносит вслух, молчащий тоже 

“разговаривает” (аргументирует, спорит, убеждает кого-то или самого себя). 

Человек не может существовать без потока мыслей, представляющего собой 

человеческое сознание в его движении. Отечественная психология 

разработала учение о внутренней речи, которая понимается как не 

выраженная во вне форма речевой деятельности. Внутренняя речь 

необходима для превращения мысли в произносимую речь, для понимания 

чужой речи, т.е. превращения воспринимаемой речи в собственную мысль. 

Важна связь внутренней речи со всем ходом душевной и физической жизни 

сценического героя. Овладение ходом мыслей персонажа – важнейший 

момент процесса слияния актёра с ролью. 

Сознание партнёра – крепость, имеющая определённый фронт 

сопротивления и обороны, актёру в процессе творчества его нужно прорвать, 

для того чтобы овладеть всей крепостью. Для достижения высоких 

творческих результатов актёру необходимо осваивать принципы сценического 

общения. В процессе общения существует ряд стадий. Эти стадии 

складываются из одних и тех же моментов, как в жизни, так и на сцене, 

которые протекают всегда в одном и том же логическом и последовательном 

порядке. Так, войдя в комнату, человек осматривает находящихся в ней 

людей, стараясь понять их настроение; он избирает объект, подходит к нему, 

привлекает на себя его внимание, пускает в ход невидимые “щупальцы” 

своих глаз, чтоб понять его состояние. Через лучеиспускание и 

лучевосприятие, с помощью речи, соответствующей мимики, пластики 

субъект завязывает общение с избранным объектом.  
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Процесс общения на сцене – многоканальная форма взаимодействия. 

1. Речевой (словесный) канал общения: 

а) интеллектуального (оперирует терминами, понятиями); 

б) эмоционального (слова как орудие мысли и способ вызывать чувство); 

в) образного (слова как способ передачи “зримого образа”);  

г) ассоциативного (обогащение образа соответствующими ассоциациями). 

2. Кинетический канал (мимика, жесты, пантомима). 

3. Изобразительные средства (музыка, живопись, скульптура). 

4. Символические средства. И много-много других средств. 

Для результативного общения необходимо большое количество 

эффективных приспособлений; их качества (целенаправленность, 

изобретательность, убедительность и пр.) играют основную роль. Все виды 

общения (диалоговое, групповое, с воображаемым объектом и др.) требуют 

соответствующих особенностей в приспособлениях. Актёры на сцене 

взаимодействуют с помощью органов пяти чувств, а также видимых и 

невидимых способов общения (лучеиспускание, лучевосприятие и т.д.). 

Общение – это не только обмен сведениями об отдельных процессах, 

явлениях, но и сведениями об отношении говорящего к этим процессам и 

явлениям. Этот личностный аспект проявляется не только посредством 

выразительных средств языка, но и формированием подтекста. Подтекст 

может быть непреднамеренным (говорящий человек в своей речи несёт 

больше, нежели это есть в тексте), преднамеренный (говорящий путём особых 

выразительных средств – недоговорённости, переакцентировки, пауз, 

эмоциональной нагрузки и т.д. – достигает желаемого результата). Но речь на 

сцене нередко не обеспечивает даже рассудочного содержания: слова 

являются пустыми звуковыми формами, которые быстро надоедают и 

становятся помехой в работе актёра над ролью. 

Увы, некоторые актёры пользуются приёмами сценического общения пока 

сами говорят слова своей роли, но лишь наступает сценическая пауза, или 

звучит реплика другого лица, – они перестают играть до следующей своей 

реплики. Это уничтожает непрерывность общения, которое требует 

восприятия и передачи мыслей, чувств не только при произнесении своих 

слов, но и при молчании (во время продолжающегося разговора глазами…). 

Пауза на сцене – мгновения свободного хода действия, его саморазвития. В 

паузах повышается напряжение взаимодействия. Паузой проверяется контакт 

и берётся толчок к кульминации. Умение держать паузу – одна из высоких 

ступеней мастерства актёра. “Получить право на паузу” – подготовить её (она 

обретает силу в насыщенной атмосфере). Паузу важно вовремя начать и 

вовремя выйти из неё (время измеряется интуитивным ощущением 

сценического ритма). Нужно уметь не затуманивать паузу мелкими 

движениями и мимикой: высокое мастерство – умение удержать себя от этого. 



Закономерности процесса создания актёрами 
художественного образа 

Н.И. Курсевич 

 

 

http://izd-mn.com/ 207 

 

Актёр, сосредоточиваясь на проработке деталей роли, должен 

солидаризироваться с общей атмосферой спектакля, формировать ощущение 

духа творческого коллективизма, без которого нет драматического театра. 

 Атмосфера способна пробуждать творческие чувства актёра. Но есть и 

другой путь, которым артист может проникнуть к своим чувствам, не насилуя 

их и не подвергая рассудочному анализу: если актёр своё внимание обратит 

на действие, – чувства сами пробудятся в нём. Действием, которому придана 

определённая окраска, актёр увлекает свои чувства, пробуждает их. 

Содержание действия определяется его целью. Действие всегда реально, 

конкретно связывает субъект с объектом, т.е. в состав каждого действия 

входит и то, что продиктовано качествами действующего субъекта, и то, что 

продиктовано качествами объекта, на который оно направлено. 

Исследование, освоение действия в процессе создания актёром 

художественного образа начинается с пристального внимания к действию не 

на сцене, не в искусстве, а, прежде всего, в реальной жизни. 

Всякий сколько-нибудь способный актёр-профессионал по ходу спектакля 

совершает множество самых разнообразных по структуре словесных 

действий и обычно многие из них вполне убедительно, т.е. согласно логике 

действий образа. Но часто это вовсе не является результатом сознательного 

и свободного владения грамотой своего искусства, а скорее результатом 

интуиции, вдохновения, чувства правды и других качеств дарования актёра. 

Актёр, методично накапливая навыки погружения в предлагаемые 

обстоятельства роли, постепенно приходит к процессу внутреннего 

перевоплощения при переходе от своего образа Я к образу Я персонажа. В 

моменте слияния актёра и образа отражён процесс формирования человеко-

образа, – момент, когда актёр и персонаж становятся единым целым, когда 

артист воспринимает своего героя уже не со стороны, а изнутри, 

перевоплощается в него. Актёр начинает оценивать ситуации пьесы, 

поступки других персонажей с точки зрения своего героя. Появляется то 

самое Я, когда актёр становится человеко-ролью и ощущает “это моя боль и 

доброта” уже не от себя актёра, но от себя как сценического персонажа.  

Когда начинает происходить слияние человеческой природы актёра и 

человеко-роли, артист начинает общаться с партнёрами, действовать на сцене 

уже от лица, через “призму создаваемого им художественного образа” (при 

этом актёрское Я – уже не совсем собственное Я, а всё больше – Я персонажа). 

Чем дольше, чем чаще актёр пребывает в состоянии «я есмь персонаж», тем 

глубже артист погружается в психофизику, ментальность создаваемого 

художественного образа и тем убедительнее он выглядит для партнёров, 

режиссёра, зрителей при идентификации «Я = Он(-а)».  

“Влюбляться” на глазах у зрителей – трудная задача, основанная на 

восприятии, оценке и “превращении”. Именно этим “превращением”, редко 

дающимся, (при максимально глубоком проникновении в обстоятельства, 

“пропускании через себя”) определяется актёрский темперамент. 
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Волевая волна, лучеиспускание, внутренняя энергия, – это обозначения силы, 

которой актёры управляют, без которой творчество невозможно, оно 

становится вялым, аморфным, теряет свою заразительность. Нервная энергия, 

заключённая в артисте и излучаемая им, обнаруживает в нём талант. 

О мизансценировании. При работе в комнате главное – создание органики 

поведения и взаимоотношений персонажей, проработка психологии, тех 

потоков энергии, которые делают простую человеческую речь и простые 

человеческие движения искусством.  

При переходе на сцену в готовую декорацию возникает ещё одна задача – 

выразительность. Потоки энергии должны стать видимы и слышимы на 

довольно большом расстоянии. Здесь двойная система координат: одна ось – 

партнёр; другая – зритель. Соответственно, выявляются точки, откуда 

особенно “видно и слышно”. При этом, актёры “осмысливают декорацию” и 

заставляют сценическое пространство стать мощным резонатором. 

А как же быть с импровизацией – душой театра? Именно тут, только в этих 

условиях она может родиться. Импровизация – не своеволие, а тонкая 

подстройка волны на твёрдо найденном диапазоне.  

Особенное в закономерностях процесса создания актёрами 

художественного образа на репетиционном этапе работы над ролью                                                                                                                                                                                                                  

Таблица 4 

Феноменологическое описание создания актёрами художественного образа 

К.С. Станиславский   

«Сегодня, здесь, сейчас». Эта формула освещает весь этюдный метод: найти 

в себе смелость и волю, чтобы, не требуя от себя ни характерности, ни знания 

текста, осуществить ряд действий, аналогичных авторскому замыслу; 

обращаться к партнёрам, говоря своими словами мысли, которые 

запомнились из анализа текста роли, – этим сразу не овладеешь, почувствовав 

вкус к такой работе, ощутив результаты, – нет желания ей изменять. 

Чтобы избежать наигрыша, актёру необходимо “проверять” 

последовательность производимых физических действий по подобию самой 

жизни. Неоднократно повторяя эту последовательность, артист постепенно 

“вспоминает” подобные ощущения из реальной жизни, он “узнаёт” их, 

начинает верить им и правильности своих действий на сцене.  

В.Э. Мейерхольд  

Необходимо изучить механику своего тела, чтобы точно знать систему 

зависимости каждой отдельной его части. Всякое движение (даже мизинца) 

должно отражаться во всех частях тела: перестраивать соотношения частей 

нашего тела. Нужно постигнуть законы баланса и уметь так распоряжаться 

своим телом, чтобы в нужный момент сразу находить точку устойчивости. 
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В основу системы игры должны быть положены принципы биомеханического 

воззрения на природу человека. Воспитание в актёре возбудимости 

(способности воспроизводить в чувствованиях, в движении и в слове 

полученное извне задание) проводится таким образом, что психические 

процессы становятся результатом физического благополучия. 

Заканчивая наблюдения жизни, актёр должен иметь в виду походку как 

ритмическое выявление особенности того или иного индивидуума. 

Внутренняя сторона построения роли как результат формы есть 

ритмическое чередование разной интенсивности отдельных положений. 

Материалом игры актёра является сам актёр. В силу этого мы имеем 

явление, когда в одном лице сосредоточены и материал, и конструктор его. 

Актёра мы можем представить соотношением, где A2 есть материал и A1 – 

конструктор, контролёр, а N есть совокупность этих двух элементов в работе: 

Осуществление – цикл рефлексов волевых, голосовых, пластических и 

мимических (движения, возникающие в периферии тела актёра, а также 

движения его тела в пространстве). 

Реакция есть понижение волевого рефлекса по реализации рефлексов 

голосовых, пластических и мимических с подготовкой его к получению 

нового задания, нового намерения (переход к новому элементу игры). 

Рефлекторная возбудимость есть сведение до минимума процесса осознания 

задания (время простой реакции). 

Возбуждение (волнение) отличает актёра от марионетки, давая первому 

возможность заражать зрителя и вызывать ответное волнение, являющееся 

уже пищей (топливом) для последующей игры (состояние экстатическое).  

Материал (А2) должен быть доведён до такого состояния тренирования, когда 

возможно жонглирование комбинациями своих навыков. Эти навыки и 

составляют тот технический запас движения волевых импульсов (тела, 

голоса, лица) и работу нервной системы, которыми актёр оперирует, даёт 

основание своему A1 делать задание, создавать конструкцию своей роли. A1, 

давая задание A2, не только видит всё время его на сценической площадке, 

но и делает выводы из тех, или иных положений A2, что даёт толчок к новым, 

ещё не известным A1 комбинациям технических навыков (импровизация). 

М.А. Чехов  

Психологический жест (ПЖ) – главный телесный контур роли, выражающий 

основное её психологическое состояние; психологический жест должен быть 

спрятан (выдернут, как белые нитки с лицевой части готового костюма). Он 

должен стать тайной, на которой всё держится. Важное понятие и «центр 

тяжести тела персонажа». 

Найдя общий жест, обнимающий весь монолог роли (или диалог), актёр 

отыскивает наиболее важные по психологическому значению отдельные 

слова роли и превращает их в ПЖ. Они будут служить актёру этапами его 

монолога (или диалога). Чувства сами проскользнут в жест. 
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Следует отметить, что ПЖ не может быть использован актёром во время игры 

на сцене, т.к. после того, как он пробудил актёрские чувства и волю, нужные 

для создания художественного образа, задача его окончена. 

В процессе внимания актёр внутренне совершает одновременно четыре 

действия: во-первых, он держит незримо объект своего внимания; во-

вторых, он притягивает его к себе; в-третьих, сам устремляется к нему; 

в-четвёртых, проникаете в него (в образ). Все четыре действия, 

составляющие процесс внимания, совершаются одновременно и 

представляют собой большую душевную силу. 

М.О. Кнебель  

Во время работы надо забыть обо всём и творить как бы для себя, или для 

самого дорогого человека на свете. Нужно дать свободу своему внутреннему 

миру, открыть для него все шлюзы и вдруг с изумлением увидеть, что в твоём 

сознании заключено гораздо больше мыслей, чувств и поэтической силы, чем 

ты предполагал. Задавать себе тысячи вопросов, на которые только ты 

можешь и должен дать ответ, – необходимо! Без этого нет художника.  

Существенная проблема: когда и как переходить от своего собственного 

текста в этюдах к авторскому тексту. У меня нет точного ответа на этот 

вопрос. Автор для меня всегда первое лицо в сценическом искусстве. Этюд 

нужен, чтобы приблизить нас к нему, а не отдалять, не подменять его лексики 

своей, приблизительной. Я ненавижу, когда актёры вставляют свои “вот”, 

“так вот”, “просто” и т.д., как могу борюсь с этим.  

П.М. Ершов  

Если словесное действие на сцене уподобить артиллерийской атаке, то 

видения – это боеприпасы; воспроизведение их в лепке фразы – стрельба; 

сознание партнёра – общая цель, общая тактическая задача; способ 

воздействия – прицел к определённой точке сопротивления; выбор способа – 

определение ближайшей цели данного выстрела. Если боеприпасы обладают 

надлежащей силой, то, чем конкретнее цель и чем точнее попадание – тем 

сильнее удар; чем вернее выбрана это цель – тем обеспеченнее победа. 

Все моменты “атаки” взаимосвязаны и взаимообусловлены. Эффект её тем 

больше, чем содержательнее, значительнее для партнёра будут видения 

действующего, чем ярче, рельефнее будут они вылеплены в речи, чем точнее 

они адресованы сторонам сознания партнёра, его психическим способностям, 

на которые они могут больше всего воздействовать в данный момент.  

Отчётливое понимание роли (“веса тела”): 1) как фактора физического, 2) как 

фактора психического, – важно не только для объяснения характера 

движений, входящих в состав пристроек. Для актёра знать «в каком весе» 

действует в данном случае изображаемое лицо – значит располагать 

дополнительными данными для построения логики действий этого лица. 
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И.М. Смоктуновский 

Поначалу, чтобы за что-то зацепиться, а в основном, чтобы закрыться, 

хватаешься за детали. В этот период актёру нужно мужество, чтобы не сесть 

на свои привычные штампы и приёмчики. …Слова не выговариваются, текст 

даётся с огромным трудом. Зато к концу он как по маслу сам катится, 

вырывается из груди. Очень часто (по какому-то непонятному закону) именно 

в начале готовятся все самые трудные монологи. 

Собственные переживания, чувства, настроения, жизненный опыт для 

объяснения характера героя, его ситуации не использовал. Ситуации пьесы 

объяснял, исходя из текста пьесы. Если это не получалось – оставлял лагуны 

в комментариях. 

Постепенно пропитывался ролью, входя в то состояние изменённого 

сознания, которое видоизменяет психику актёра в соответствии с 

репетируемым образом. Не шёл от себя… Не вносил себя в роль, но роль 

властно вмешивалась в физику и психику. …Я не был в этой роли лишь самим 

собой, я ушёл от себя к нему, к Мышкину («Идиот», Ф.М. Достоевский), и 

образ помог мне найти, обрести понимание и образа, и самого себя, которого, 

может быть, не было раньше. Для метода работы вообще принципиальным 

является постоянное усложнение и без того непростых авторских настроений 

той или иной сцены, реплики, образа в целом… 

Мы искали вместе и радовались каждой находке. Режиссёр испытывает 

особую радость, когда сталкивается с актёром не только исполнительным, но 

импровизатором. Получив мысль, подхватывать её на ходу и возвращать 

обогащённой новым качеством. 

На полях рабочей тетради первого акта («Чайка», А.П. Чехова) нарисовано 

«Я», составленное из маленьких «мы». Дорн строился как «Дорн + Маша», 

«Дорн + Костя», «Дорн + Полина», «Дорн + Сорин» и т.д. Можно добавить, 

что этот символический рисунок в определённой мере давал альтернативу 

«Мировой душе»; там – «МЫ», в которое влились мириады «я». Здесь – «Я», 

вобравшее тысячи «мы».  

Кажется, что весь мучительный репетиционный процесс, все поиски и споры, 

все десять тысяч вопросов и бессонные ночи, когда в голове повторяется одна 

и та же сцена, реплика, фраза, – вся эта громада труда, упорства, 

самомучительства нужна как раз для момента, когда исчезает граница между 

собой и ролью, когда слёзы и боль персонажа кажутся своими… Жизнь в 

ритме персонажа, сливаешься с его душевными поворотами, пульсацией 

настроения, малейшей вибрацией чувств и мыслей. Жизнь героя – моя жизнь. 

Его терзания – моя совесть. 

Во взаимодействии с образом сохранял восприятие своего героя как 

художественного персонажа определённого произведения; своё отношение к 

герою как к другому; наконец, слияние со своим героем. 
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Т.В. Доронина  

На бегу очень хорошо говорить текст роли. Приходят неожиданные оценки, 

повороты, не свойственные мне.  

Я почти кричу это: «Да, да, да!», – глядя в чёрные луспекаевские бездонные 

зрачки, и слышу, как стучит моё сердце. Я жду своего выхода. Я жду встречи 

с ним. Я ловлю его взгляд. Я добилась этого взгляда. А всё остальное – совсем 

неважно. Как же я счастлива! (Надежда Монахова, «Варвары» М. Горького).  

С.Ю. Юрский 

На репетиции надо давать внешний толчок и давать себе время прислушаться 

к его отзвукам в теле и в душевных глубинах. Дождаться отклика, ответного 

толчка, рождаемого интуицией. Не придумывать роль, а зондировать. 

Заводить мотор осторожным поворотом ключа, а не толкать самому машину. 

Будить внутренние силы. Я пытаюсь перевести центр внимания от 

точности слов к точности отношений.  

Мой опыт самодеятельного актёра приучил меня к активному поиску 

выразительных средств. В каждой роли, в каждой сцене я искал максимум, 

не понимая ещё, что нахождение максимума – лишь первый этап работы. 

Искусство требует не максимального, а оптимального. Только здесь 

начинается внутренняя раскрепощённость. Самое главное и трудное для 

меня – найти пластику, жест, манеру речи самого автора. Гораздо легче от его 

лица показать, намекнуть или карикатурно остро нарисовать героев сюжета. 

Монолог остаётся монологом – не мысли вслух, а драматическая речь; как 

актёр, воспитанный в школе психологического театра, я ей искал оправданий. 

В выражении публичное одиночество оба слова важны одинаково. Нельзя 

научиться сперва одиночеству, а потом публичности. Надо сразу учиться 

сосредоточенному, свободному волевому состоянию под взглядами 

смотрящих. Для них и вместе со смотрящими учиться видеть себя со 

стороны. Актёр должен отключиться от праздной, тщеславной зависимости 

– от боязни быть неловким, неточным, смешным в глазах смотрящих, но он 

не должен отключаться от зрительского внимания вообще. 

А.С. Демидова  

Актёр – это не только оболочка. Только тогда можно изобразить поступки 

людей, когда все психологические предпосылки, вызвавшие тот, или иной 

образ действий, известны нам из собственных переживаний. Понять человека 

и изобразить его – значит носить его в себе. Надо уподобиться тому 

духовному миру, который хочешь постигнуть. Актёр, кого бы он ни играл, 

идёт от себя, ищет в себе самом черты своего героя, а если не находит – 

придумывает, развивает воображением, приспосабливает к своей, часто 

совсем противоположной, человеческой сущности. 
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После того как образ возник в фантазии (перед твоим внутренним взором), 

оговорен, определён, начинается второй период работы – подчинение 

организма творческому замыслу. Самое главное и самое трудное – 

перестроить весь механизм своего сознания до полного совпадения с 

сознанием другого человека (того, кого ты должна играть и видишь внутри 

себя). Тем самым актёр получает возможность пережить те же ощущения, то 

же восприятие, что и его роль. Чтобы сыграть на сцене… (например, болевой 

удар…), – я должна на репетициях сначала представить, пережить в уме то 

же самое, – и тогда движение будет естественным, органичным... 

Идёт техническая работа: вырисовывается, уточняется и закрепляется 

рисунок роли, привыкаешь к партнёрам и корректируешь свой замысел с 

общим замыслом спектакля; обсуждается костюм и обживаются декорации; 

часами стоишь в примерочной и завидуешь западным звёздам, у которых, как 

говорят, есть для этого дублерши; иногда слёзно убеждаешь гримёра сделать 

такой парик, который видишь в собственной фантазии, а не тот, который он 

делает по журналам мод того времени, и никак не втолкуешь, что журналы 

мод – это одно, а творчество – другое, но он свято верит напечатанному… Эта 

техническая работа к творческому процессу имеет небольшое отношение. 

Запоминание текста и мизансцен идёт в параллели, текст запоминается 

ассоциативно. Я знаю наизусть несколько пьес, но текст их возникает, если 

я мысленно иду по мизансценам спектакля. Иногда перед выходом на сцену 

с ужасом понимаешь, что не помнишь ни одного слова роли, но выходишь на 

сцену, – срабатывает условный рефлекс, и слова возникают сами собой. 

Н.И. Курсевич  

Перед репетицией тщательно прорабатываю текст роли (качественное знание 

текста – обязательное условие результативной репетиции); перечитываю 

записи своей рабочей тетради насчёт предлагаемых обстоятельств роли.  

Во время репетиции изучаю направление творческих поисков коллег; 

нащупываю в процессе взаимодействия с партнёрами психофизическое 

самочувствие роли, её зерно, проявления характерности; стараюсь приладить 

сверхзадачу роли к сверхзадаче спектакля, к авторскому и режиссёрскому 

замыслу, к своей свер-сверхзадаче и сверхсквозному действию… 

Общее в закономерностях процесса создания актёрами художественного 

образа на сценическом этапе работы над ролью 

Таблица 5 

Из феноменологических описаний актёров                                                                                           

о процессе создания художественного образа  

Актёр творчески преображает ремесло в искусство, когда играет: проецирует 

вымышленный и утверждённый в нём на репетициях образ через себя 

зрителю. Чем точнее и реальнее этот образ был увиден в воображении 

актёром (первый период), чем совершеннее актёрская аппаратура (второй 
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период), – тем точнее этот образ будет воспринят зрителями (третий период). 

В понятие «игра» входит и восприимчивость зрителя (невидимая нить, 

связывающая актёра с публикой). Это проецирование может возникать: 1) 

сиюминутно – зритель “забывает” о раздвоении «актёр – образ» (по системе 

Станиславского); 2) как «брехтовское существование на сцене», – когда 

воспроизводится не сиюминутное действие, а рассказывается и показывается 

действие, которое было (или с самим рассказчиком, или происходило у него 

на глазах); 3) представляя, отчуждаясь от роли, актёр, тем не менее, 

полностью растворяется в ней, переживает. У Станиславского – действие, у 

Брехта – рассказ о нём; у Станиславского – перевоплощение («я есмь»), у 

Брехта – представление («я – он(-а)»); у Станиславского – «здесь, сегодня, 

сейчас», у Брехта – «не здесь; может быть сегодня, но не сейчас».  

Игра актёров находится в неизбежном соподчинённом отношении ко всему 

целому спектакля. Каждое переживаемое актёром чувство требует при 

передаче своей неуловимой особенности в приспособлениях. У каждого 

актёра свои, оригинальные, ему одному присущие приспособления. 

На сцене в процессе воплощения художественного образа актёр живёт в 

двух мирах: в мире Я образа, который он создаёт, и в мире собственного Я. 

Психологическая подвижность – базовое качество во взаимодействии 

 актёра и образа. При всех уникальных возможностях, которые открывают 

актёру, его полное слияние с играемой ролью, это слияние может стать 

опасным. Чистое Я без возможности смены дистанции, без взгляда со 

стороны, без представления о герое как о художественном создании опасно 

приближает актёра к сумасшедшему. И только удержание разных планов во 

взаимодействии с образом позволяет говорить об актёре-творце. 

При переходе от собственного образа Я к образу Я персонажа актёру 

необходимо усвоить: переживание, взятое в единстве с логикой действия, 

поддаётся воплощению на сцене. Важно, чтобы на сцене в каждое мгновение 

происходило именно то действие, которое раскрывает жизнь человеческого 

духа роли с наибольшей полнотой, т.е. продиктовано индивидуальными 

особенностями логики действий образа. 

Актёр может быть логичен в выполнении малых дел человеко-роли (с их 

ближайшей внешней обусловленностью) и столь же нелогичен в целом (в 

объёме всей роли), поскольку ведёт себя не так, если бы учитывал весь 

масштаб предлагаемых обстоятельств роли (событий пьесы, особенностей 

эпохи, общественной среды) и степень заинтересованности персонажа в них. 

Логика действий отражает органичную связь субъекта с реальной 

(объективной) средой. Актёра на сцене окружает среда условная (вполне 

реальная, но имеющая для него и для зрителей условное значение). Актёр (как 

и любой человек в жизни) не должен нарушать логику действий 

исполняемого персонажа, но нередко (увы!) нарушает её.  

Если актёр на сцене оценил факт (событие) легко и быстро, – значит, данный 

факт либо не затрагивает интересов исполняемого персонажа, либо не 
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является для него неожиданностью; если же актёр долго и с трудом оценивает 

факт, – значит его герой задет за живое. Пропуски моментов оценки делают 

поведение актёра в роли условным, – зритель видит, что актёр играет роль, в 

которой всё заранее известно, – и ничто не цепляет. 

На сцене целесообразность действий образа, их логика создаётся актёром 

творчески; она диктуется реальными интересами актёра и действительными 

свойствами окружающих объектов воздействия. Поведение актёра как 

действующего лица подчиняется и тому автоматизму, какому подчинялось 

бы, будучи реальным человеком, и задачам сценического творчества. 

Чтобы поведение актёра на сцене являлось логикой действий человеко-роли, 

– необходимо, чтобы каждое новое для этого лица событие вызывало 

восприятие и оценку, чтобы без оценки не происходила ни одна пристройка, 

чтобы без пристройки не происходило ни одного воздействия. 

Задача актёра и задача его персонажа оказываются сдвоенными: необходимо 

понять «что для тебя люди вокруг» и выстроить отношения с ними. 

Творчество актёра выявляется в движениях, которым при посредстве воления 

придаётся яркость, колоритность и способность заразить зрителя. Обратно 

– улавливая чутким ухом свой резонатор (зрительный зал), актёр 

моментально реагирует посредством импровизации на все требования, оттуда 

исходящие. По целому ряду признаков (шум, движение, кашель, смех и т.п.) 

актёр должен безошибочно определить отношение зрителя к спектаклю. 

Особенное в закономерностях процесса создания актёрами 

художественного образа на сценическом этапе работы над ролью 

Таблица 6 

Феноменологическое описание создания актёрами художественного образа 

К.С. Станиславский  

Совпадениями и случайностями опытный актёр пользуется на сцене мудро, – 

не пропускает, любит их, но не основывает на них своих творческих расчётов. 

И сознательная психотехника, и случайности являются возбудителями 

подсознательного творчества актёра в процессе создания художественного 

образа на пути к перевоплощению в персонажа при реализации сверхзадачи с 

помощью сквозного действия роли. 

В.Э. Мейерхольд  

Биомеханическая система игры основана на том, что верное возникновение 

возбудимости обусловливается верным размещением физического тела 

актёра в пространстве, причём каждому моменту будет дано верное 

отношение в движениях по всем окружающим участвующим лицам и 

предметам. Координированные проявления возникшей таким образом 

возбудимости и составляют игру актёра, отдельные проявления 

возбудимости – суть, элементы игры актёра. Каждая, даже самая пустяковая 

фраза на сцене должна пробежать через мозг актёра. 
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М.А. Чехов  

Актёр находится вне своего тела и вне творческих эмоций, когда он играет, 

охваченный вдохновением. Актёр находится над самим собой. Его высшее Я 

руководит живым материалом. Оно вызывает творческие чувства и желания, 

двигает актёрским телом, говорит голосом артиста и т.д. В минуты 

творческого вдохновения оно становится вторым сознанием актёра наряду 

с обыденным, повседневным. 

В минуты вдохновения артист получает как дар свои забытые чувства в новом, 

преображённом виде. Так возникает актёрское третье сознание – душа 

художественного образа. 

То, что артист проделал в своём воображении, он может делать и на сцене, 

пользуясь атмосферой как источником вдохновения. Борьбу атмосфер и 

неизбежную победу одной из них надо признать сильным средством 

художественной выразительности на сцене. Воля атмосферы побуждает и 

волю актёра к действию, к игре. 

Между индивидуальным чувством и атмосферой, если они противоречат др. 

др., происходит такая же борьба, как и между двумя враждующими 

атмосферами. Эта борьба создаёт напряжение сценического действия, 

привлекая внимание зрителя. Если борьба разрешается победой атмосферы 

над индивидуальным чувством или наоборот, победившая сторона возрастает 

в силе и публика получает новое художественное удовлетворение как бы от 

разрешившегося музыкального аккорда. Всякая атмосфера, если актёр только 

пожелает активно отдаться ей и слить свою волю с её волей, заставит его 

действовать, пробудит его воображение и воспламенит чувство. 

М.О. Кнебель  

На сцене всё происходит не с персонажем, не с ним, а со мной. К 

предлагаемым обстоятельствам я постепенно привыкаю, я прикидываю их на 

себя, на своё тело, на свой мозг, на свою душу. Это я жду приезда Раневской, 

я вспоминаю свою жизнь. Моё воображение, оплодотворённое авторским 

замыслом, подкидывает всё новые факты, новые живые ассоциации. Когда 

речь идёт о персонажах ушедшей эпохи, надо проявлять такт, осторожность 

в отборе ассоциаций. Иначе может произойти смешение времён. 

П.М. Ершов  

На сцене производит впечатление на зрителя только то, что начинается с 

самого простого, правильного физического действия. Если вы изучили так 

своё тело, что в любую минуту, зная, как действуют ваши мускулы, можете в 

полном освобождении мышц сделать те, или иные физические задачи, – вы 

можете всегда соединить физические и психические движения в один 

слитный комплекс, и этот комплекс двух движений будет действием. 

И.М. Смоктуновский  

Самое главное удовольствие зрительного зала – угадывать. Входит одним – 

вышел другим (закон каждой сцены).  
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Надо почувствовать правду внутренней жизни образа, – и тогда логика 

характера этого образа будет диктовать пластику, голос, реакции, 

поступки (иногда вразрез желанию самого актёра).  

Т.В. Доронина  

Сижу в гримёрной за два часа до начала спектакля и “ищу” лицо героини. Оно 

должно быть не похоже на моё лицо…  

…Целовалась не я, а Надежда Монахова, полюбившая в 25 лет. Я плакала и 

боялась, что после крика известного театрального критика на Невском: «Вы 

видели вчера, как Доронина целуется с Луспекаевым? Идите! Смотрите!», – 

теперь никогда не смогу играть сцену объяснения так, как сыграла её на 

премьере. Я буду стыдиться. Чистота чувства Надежды подлинна, безусловна 

и очень откровенна. (Н. Монахова, «Варвары» М. Горького).  

«Чайка» А.П. Чехова. Играю Аркадину, бывшую Треплеву, в девичестве 

Сорину, пытаюсь соединить эти фамилии, три конкретных понятия 

(“Аркадия”, “трепло” и “сор”) в живой и узнаваемый образ. Я играю свою 

Аркадину, пытаясь соединить эти противоречия, все “за” и “против”, не делая 

тенденциозных акцентов в её сложной, трудной и разной жизни. Играя, хочу 

воссоздать хоть в какой-то мере очарование Книппер, Яворской и других 

прелестных и умных современниц Чехова – Савиной, Лешковской. 

…Тепло профессионального товарищества и помощи согревало, наполняло 

сердце нежностью, хотелось играть так, чтобы эти хорошие люди и отличные 

актёры не разочаровывались, не огорчались, чтобы они радовались. 

С.Ю. Юрский 

На мой взгляд, слишком узкое, нехудожественное понимание мысли К.С. 

Станиславского о том, что играть надо для партнёра, а не для зрителя. Не 

учитывать совершенно особые свойства сценического пространства, сводить 

его к бытовому – это либо самообман, либо невероятное принижение. 

Выход к зрителям был для меня прекрасной невероятностью. Я терял на сцене 

чувство времени: то оно летело необыкновенно быстро (и я с сожалением 

замечал, что “вот уже конец, – всё”); то оно начинало тянуться (и просыпался 

страх, – казалось, – всё, что я делаю, скучно, давно всем надоело, зрители не 

уходят из зала только из вежливости, но скоро вежливость покинет их, – и 

тогда). Я не владел временем, я не умел контролировать ни себя, ни зрителей.  

Я не мог понять сам, понравилось им или нет то, что мы показывали. Я 

должен был потом расспрашивать о впечатлении, потому что во время 

исполнения находился в напряжённом экстатическом состоянии, перед 

глазами был туман, и, что интересно, именно этот туман я принимал за 

вдохновение. Я его ждал, без него чувствовал себя беспомощным.  

Я впервые пережил жуткое ощущение, когда роль, которая получалась, вдруг 

– разваливается. Ты теряешь её и себя в ней. Ты начинаешь давить голосом, 

напрягать мышцы, ты исходишь усердием, и ответ тебе – кашель в зале... 

Случались и настоящие провалы. 
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Трюк, характерность, неожиданность приспособлений всегда были моим 

коньком. Я каждый раз искал наиболее удобную позу, а найдя, – уже не 

шевелился. Застывал и так подавал текст. 

Событие укрупняется творческой работой зрителей. Возникает атмосфера 

высочайшего человеческого понимания – плотная и достоверная. Потому 

такая тишина в зале. И слёзы радости не на глазах у актёров (слава Богу!), а 

на глазах у зрителей. 

Встать на место другого, быть им в течение спектакля. Одна из главных 

причин притягательной силы театра: не посмотреть на других людей, а понять 

их – и автора, и актёров, и тех, кого они играют. Через других – тех, кто на 

сцене, – понять себя и окружающих. 

А.С. Демидова  

Перед началом спектакля, когда мы все стоим за кулисами, мысленно 

лихорадочно перебираю всю роль, особенно останавливаясь на трудных для 

меня кусках – подводных рифах.  

Выхожу на сцену. С первых реплик своих товарищей понимаю, что многие 

не в форме – не слушают друг друга. Играют в полноги. А мне нужен совсем 

другой ритм начала спектакля, я в него впрыгиваю. Раздражённая (хотя в 

таком настроении почти не могу играть), я пытаюсь “поднять” сцену. И ещё 

эта неудобная для меня мизансцена – на детском стульчике. Стараюсь скорее 

этот кусок проскочить. Комкаю слова. Нервничаю. Выход Пети Трофимова. 

Две-три реплики – у меня очень трудный, один из самых опасных кусков роли 

– крик, слёзы (я не люблю и не умею кричать)… Продираюсь сквозь 

вишневые деревья, кресты, кресла, проклинаю про себя режиссёра, который 

придумал эту идиотскую мизансцену (сам бы так каждый спектакль), и думаю 

только о том, чтобы не зацепить платьем о гвозди, которые натыканы со всех 

сторон; ругаю себя и рабочих, что так каждый раз – они оставляют гвозди на 

сцене, а я после спектакля забываю им об этом сказать. 

После спектакля раскланиваемся. Я смотрю в зал. Они так же хлопают (ни 

больше, ни меньше), – шёл ли спектакль хорошо, или из рук вон плохо. С 

лёгким огорчением смотрю на них – чужих, далёких.  

Вяло, в плохом настроении, уставшая, опустошённая, еду домой. Заснуть не 

могу, в голове опять и опять прокручивается (как в плохом надоевшем 

фильме) сегодняшний неудачный день. Мучаюсь из-за того, что неправильно 

сыграла кусок... Но как-то с годами мой максимализм притупляется… 

Иногда от какого-то жеста, поворота головы, от детали костюма 

оживает роль. Многое и в жизни, и на сцене у меня зависит от костюма, от 

того, в чём я одета в настоящий момент. 
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Для меня большой вопрос – партнёрство. С хорошими партнёрами я играю 

хорошо, с плохими – плохо. Не все актёры, как это ни странно, умеют 

слушать партнёра. Заняты только своей правдой, жизнью своей роли, 

забывая об общей идее и замысле спектакля, думают о впечатлении, которое 

производят на публику, или о других вещах, не относящихся к сцене. Вести 

разговор с такими партнёрами мучительно. Их реплики летят, как шарики 

пинг-понга на кривом столе – невесть куда… Диалога не получается, 

сценическая речь звучит фальшиво. 

Проходит время, – и ты понимаешь, что стала чувствовать и думать по-

другому, что роль надо играть по-другому, и что эта роль уже полностью не 

может передать то, что ты хочешь. 

Н.И. Курсевич  

 Накануне спектакля (порой за несколько дней), настраиваясь на сверх-

сверхзадачу своей профессиональной деятельности, перечитываю 

формулировки сверхзадачи и сквозного действия роли, повторяю ролевой 

текст, подготавливаю, проверяю детали костюма и реквизит (предпочитаю 

нательные вещи стирать самостоятельно, предметный ряд роли всегда 

отбираю очень скрупулёзно как наиважнейшие факторы якорения); 

отвлекающее соц. общение свожу до минимума. 

 В день спектакля занимаюсь речевым тренингом с распевкой; повторяю 

текст роли, погружаясь в её предлагаемые обстоятельства с позиции «если 

бы»; вчувствованно просматриваю в воображении и по своим записям из 

ролевой тетради якорящие, верно настраивающие мою эмоциональную 

природу формулировки; “цепляюсь” и за якорящие предметы…   

Перед каждым спектаклем, подключив творческую волю, воображение, 

интеллектуальную и эмоциональную память, “просматриваю киноленту 

видений” человеко-роли; включаюсь с позиции «Я есмь Она» в предлагаемые 

обстоятельства предстоящей жизни человеческого духа моей героини. 

Во время спектакля максимально концентрирую внимание, волю на 

сверхзадаче и сквозном действии роли, на общении с партнёрами, на 

технической стороне творческого процесса; стремлюсь к идеальному 

соблюдению установленных мизансцен; освобождая мышцы и отпуская свою 

природу в полёт внутренней импровизации, направляюсь вслед за уносящим 

меня художественным образом при воссоединении «Я + Она», стараясь 

попасть в эгрегор обитания «Её», где я становлюсь «Я = Персонаж»… Всякий 

раз даю себе установку: «во время спектакля не отвлекаться ни на что, не 

касающееся творческого процесса создания художественного образа». 

Во время спектакля скрупулёзно, волево слежу за безупречной точностью 

текста (постоянно держу ролевую тетрадь за кулисами в укромном месте – 

так мне спокойнее); свою психофизику (прежде всего воображение) привожу 

в соответствие с предлагаемыми обстоятельствами роли при «я есмь» с целью 

цепко удерживать зерно роли, проживать и транслировать эмоционально-

чувственную партитуру создаваемого художественного образа.  
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Забочусь о максимальном контакте при общении с партнёрами по принципу 

«петелька-крючочек». Контролирую техническую сторону воплощения 

создаваемого художественного образа (быть “развёрнутой” в зал, “слышной”, 

пластичной, эстетически привлекательной по вопросу «как»). 

Факторы якорения эмоционально-чувственной составляющей процесса 

создания художественного образа:  

• Эмоционально-чувственные вспоминания как багаж эмоциональной памяти 

человеко-роли (прежде всего из личной биографии, а также из жизненных 

наблюдений, из произведений искусств), формирующие тайную 

сопричастность с ролью. 

• Предметные напоминания чувственного содержания (подарки дорогих 

сердцу людей, или некие раритеты времени, например, старинная брошь, 

платок ручной работы и т.п.), формирующие вчувствование в роль. 

• Пространственные предпочтения (в конкретной сценической мизансцене, 

в определённой, привычной мизансцене тела), формирующие 

психофизическое самочувствие роли. 

• Временные, темпо-ритмические (при определённой скорости речевого и 

пластического существования конкретного этапа сценического творчества), 

формирующие психофизическое самочувствие роли. 

• Световые, звуковые (тот или иной сценический свет, музыка спектакля 

вызывают соответствующий эмоционально-чувственный отклик). 

• Соответствующие содержанию роли костюм, грим, реквизит (при 

изменении внешнего рисунка художественного образа меняется его 

эмоционально-чувственная, психофизиологическая составляющая). 

• Соответствующая содержанию роли, ставшая привычной партитура 

ролевого текста (при малейшем изменении структурирования текста роли 

меняется её психофизическая, эмоционально-чувственная составляющая). 

В конце спектакля (любого жанра) даю себе установку: «на поклоне зрителям 

улыбаться, подключая лучеиспускание положительной энергии, отправляя 

благотворные энерго-телеграммы». 

После спектакля мысленно проигрываю прожитую роль вновь, анализируя 

все нюансы данного варианта создания и воплощения художественного 

образа с целью поиска наиболее точных решений творческих задач 

(пережитое записываю в ролевой тетради). Стремлюсь расспросить у 

зрителей о «+» и «–» своего исполнения роли (материал записываю в рабочей 

тетради) с целью усовершенствования творческого процесса создания и 

воплощения художественного образа. 
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«Я – актёр». Общее в ключевых рассуждениях актёров о своей профессии 

Таблица 7 
Из феноменологических описаний актёров                                                                                            

Рассуждать об искусстве актёра трудно, т.к. здесь нет объективных теорий. 

Сколько актёров, столько же будет и “теорий”, т.к. каждый имеет свой 

подход к выражению творческого Я.  

Актёр не может работать один. Театр – искусство коллективное. 

Играть на сцене – значит существовать, быть, воздействовать – творить. 

Три типа актёров – судьи, прокуроры, адвокаты.  

Актёр-судья долго остаётся нейтральным, ждёт от режиссёра всё новых и 

новых доказательств правильности предложенного хода. Только всё 

“обмозговав”, медленно начинает пробовать. Здесь актёрская природа 

полусонная и высокие результаты бывают как исключение.  

Актёр-прокурор воспринимает и автора, и режиссёра как обвиняемых. На 

предложение попробовать он отвечает немедленным действием, причём 

агрессивным. Он старается показать с самого начала бессмысленность 

предложенного: в меру таланта осмеивает, окарикатуривает текст и 

движение. Таков характер – нервный, импульсивный. Только рождённое 

“самим” в борьбе с данным извне становится для него приемлемым. Часто он 

не замечает, как после долгих споров сам предлагает то, что от него ожидали 

с самого начала, но теперь это уже его инициатива. Бывает, что, уже играя 

перед публикой, он и живёт в роли, и одновременно умудряется 

продемонстрировать, как чужды ему навязанный текст и мизансцены. Бывает, 

что это очень талантливые люди, но работать с ними тяжело всем.  

Третий тип – адвокат – самый редкий. Не критика, не обдумывание, а 

немедленный отклик всем нутром. Доверие к предложению. Такой актёр 

воспринимает поставленную автором и режиссёром задачу как объективную 

реальность и устраивает для себя немедленное испытание: может ли он в ней 

существовать. Для этого нужно не только уметь уважать чужое творчество, 

но и обладать громадным запасом средств, красок, быть не нервно 

возбудимым, а душевно возбудимым. Это приближение к тому слиянию 

“идеального инструмента” и исполнителя, о котором мечтал Станиславский. 

Одни актёры создают себе в воображении предлагаемые обстоятельства и 

доводят их до мельчайших подробностей. Они видят мысленно всё то, что 

происходит в их воображаемой жизни, в жизни создаваемого 

художественного образа.  

Но есть и другие творческие типы актёров, которые видят не то, что вне их, 

не обстановку и предлагаемые обстоятельства, а тот образ, который они 

изображают, в соответствующей обстановке и предлагаемых 

обстоятельствах. Они видят его вне себя, смотрят на него и внешне копируют 

то, что делает воображаемый образ.  
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Но бывают актёры, для которых созданный ими воображаемый образ 

становится их alter ego, их двойником, их вторым Я. Он неустанно живёт с 

ними, они с ним не расстаются. Актёр постоянно смотрит на него, но не для 

того, чтобы внешне копировать, а потому, что находится под его гипнозом, 

властью и действует так или иначе потому, что живёт одной жизнью с 

образом, созданным вне себя (что небезопасно для психики артистов). 

Некоторые актёры относятся мистически к такому творческому состоянию и 

готовы видеть в создаваемом якобы вне себя образе подобие своего эфирного 

или астрального тела.  

Если копирование внешнего, вне себя созданного образа является простой 

имитацией, передразниванием, представлением, то общая, взаимно и тесно 

связанная жизнь актёра с образом представляет собой вид процесса 

переживания, свойственный некоторым творческим артистическим 

индивидуальностям. 

Самое ценное в актёре это индивидуальность. Сквозь любое, самое искусное 

перевоплощение индивидуальность должна светиться. 

Со всей скромностью, но и со всей смелостью должен актёр, если он хочет 

быть артистом на сцене, искать свой собственный подход к изображаемым 

им ролям. Но для этого он должен постараться вскрыть в себе свою 

индивидуальность и научиться прислушиваться к её голосу. 

Творческая индивидуальность актёра строит душу художественного образа.  

Театр – искусство не для слепых. Актёрское искусство не только слышимое, 

но и в и д и м о е. Нужно найти смысл роли не только в слове, но и чисто 

театрально – з р и т е л ь н о. Пластикой.  

Актёр – это человек, подошедший к зеркалу, подправивший, подтянувший 

себя, а затем, отойдя от зеркала, он всё ещё помнит себя таким, каким видел 

в нём; он способен помнить себя каждую минуту без зеркала, способен знать 

себя кинематографически, изучить в себе каждый поворот. Эта способность, 

а также способность заставить работать и свой мыслительный аппарат – 

составляет природу актёра, создающего художественный образ. Актёр – 

птица, одним крылом чертящая землю, другим – в небе. Разрыв с жизнью 

приводит от драматического движения к беспредметному цирковому 

акробатизму. 

Среди актёров существует два различных представления о сцене, на которой 

они проводят бóльшую часть жизни. Для одних – это пустое пространство. 

Время от времени оно заполняется актёрами, рабочими, декорацией и 

бутафорией. Для них всё, что появляется на сцене, видимо и слышимо.  

Другие знают, что это не так. Они иначе переживают сцену. Для них это 

маленькое пространство – целый Мир, насыщенный атмосферой, такой 

сильной и притягательной, что они нелегко могут расстаться с ней и часто 

проводят в театре больше времени, чем это нужно, до и после спектакля. Им 

нужна эта атмосфера театра. Она даёт им вдохновение и силу на будущее. 
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Нарушение высоких этических норм лежит в основе того, что актёр 

(незаметно для себя) может скатиться к ремесленничеству. И тогда уже 

трудно говорить о л и ч н о с т и художника.  

Иногда жизнь до неузнаваемости меняет человека – и в лучшую, и в худшую 

сторону. Неудачу дано пережить каждому, ни одна судьба не состоит только 

из удач и успехов. Неудача не разрушительна для искусства. Но измена 

художника самому себе, человеческим и художественным своим принципам, 

– это действительно разрушает и человека, и его дело. 

Актёру (больше, чем кому-либо из людей других профессий) нужно чаще 

смотреть на себя со стороны и безжалостно сдирать наносное и с ролей, и с 

общения с другими людьми, т.к. актёры – люди впечатлительные… Актёры 

расстраиваются. Их материал – они сами, их тело, их существо. И когда их 

ругают слишком откровенно, – это зачёркивание не только их произведения, 

их дела, но и их сами, их существа. Актёр в большей степени, чем люди 

другие, “нормальных” профессий, окружён полем коллективного внимания – 

возбуждающим и утомляющим. Актёры беззащитны – от сплетен, от 

утомляющего внимания, от колебаний успеха и неуспеха.  

Для актёра знание общих законов логики человеческого поведения, знание 

выразительных свойств каждой из ступенек логики действий и использование 

этих знаний нужно вовсе не для того, чтобы на сцене воссоздавать будничную 

повседневную жизнь, а для того, чтобы, во-первых, отбирать из возможных 

действий образа только те, которые выражают его сущность и, во-вторых, 

чтобы эти отобранные действия делать жизненно правдивыми, 

достоверными, подлинными, а не условно представляемыми. 

Понять и изобразить человека – значит быть этим человеком и вместе с 

тем оставаться самим собой. Ограниченный человек поймёт только 

ограниченного человека. У ограниченного человека шкала понимания 

занижена. Конечно, талант раздвигает наши границы понимания. Талант 

мудрее нас, и, если он есть, он ведёт за собой актёра, а если актёр 

сопротивляется, – мы говорим об угасшем таланте этого человека. 

Актёрское искусство, театр воздействуют на характер человека. Вы 

замечали, как после хорошего спектакля, прекрасного фильма повышается 

настроение? Цель театра – жизнь, красота, добро, радость. Но теперь для 

того, чтобы выйти на сцену и сказать: «Вот он я, здравствуйте и радуйтесь», 

– одного мастерства-ремесла мало, нужна личность, со своим постижением 

Мира, своим движением мысли, своим отношением к искусству и людям. У 

каждого высокопрофессионального актёра в один прекрасный день 

появляется ещё одна роль, с которой он не расстаётся до конца жизни, – он 

сам. Вы знаете, это не роль. Это, можно сказать, тема. Тема жизни, 

творчества, главная идея. 
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Говорят, чувства с веками мало изменились. Меняются, мол, только средства 

выражения их. Но мы не можем чувствовать, как древние греки, не можем 

жить внутренней жизнью людей шекспировских времен. Изменились 

человеческая психика, поступки, идеалы, ритмы, реакции и – само время. 

«Я – актёр»                                                                                                                

Особенное в ключевых рассуждениях актёров о своей профессии 

Таблица 8 
Феноменологическое описание актёров 

К.С. Станиславский  

Найти своё Я в искусстве – обязательная задача для художника. Поиски 

своего Я – трудный, порой мучительный путь. Сохранение своего Я – задача 

не менее трудная. 

В.Э. Мейерхольд  

Актёр является распорядителем, организатором, порой авантюристом, порой 

трибуном, он знает, как ему всё расположить для определённой цели. 

Мне кажется, что индивидуальность есть в исходной точке у всех: ведь все 

дети не похожи друг на друга. Любое воспитание индивидуальность стирает, 

конечно, но актёр должен защищать свою индивидуальность и развивать 

её. У меня есть привычка: когда я знакомлюсь с новым человеком, я всегда в 

своём воображении прикидываю каким он был ребёнком… 

Идти против норм можно только после того, как эти нормы хорошо усвоишь. 

Самый большой новатор – тот, кто сильнее всех в нормах. 

Лабораторией я называю сценическую площадку.  

Особенности моего творчества, отличающие меня от других: это – введение 

забытых элементов. Самое главное, за что я борюсь это – подведение 

музыкальной базы для укрепления драматического театра. Драматический 

театр раньше никогда не имел дела с музыкой. 

М.А. Чехов  

Что происходит с актёрским обыденным Я в счастливые минуты пребывания 

на сцене? Оно меркнет, уходит на второй план, и на его место выступает 

другое, более высокое Я. Актёр, прежде всего, чувствует его как душевную 

силу, силу иного порядка, чем та, которую он знает в обыденной жизни. 

М.О. Кнебель  

Практическая работа в театре подчас стирает остроту требований к себе, 

притупляет работу воображения. В дремоту погружается художественная 

совесть. Против мук совести встаёт умение, профессиональный опыт, 

трезвость мастера. Это нужно – опыт, мастерство, но не дороже ли нам умение 

проносить через всю жизнь свежесть творческих поисков, умение мучиться, 

не спать ночей, и вновь, и вновь, как впервые, открывать тайны в нашем деле? 
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Главное в том, что понятие самоусовершенствование мы сдали в архив, как 

понятие чуть ли не религиозное. Разве актёрское искусство не требует 

культуры, знаний, эмоциональной взволнованности? Разве дилетантизм в 

актёрской профессии не безнравствен? Актёрской профессией не 

овладевают, шутя и играя. Это мучительный труд, сомнения, борьба между 

верой в свои силы и безверием, силой и мучительными моментами бессилия. 

Всё это вопросы и нравственной, и художественной сферы театра. Это 

вопросы бескомпромиссного отношения к себе, к своему творчеству.  

П.М. Ершов  

Для актёра «владение действием» есть владение единым целенаправленным 

психофизическим процессом, а не владение своей психикой и только, так же, 

как и не владение своей мускулатурой и только. 

Всё, что делает актёр, работая над ролью, подчинено единой цели – через 

логику действий героя создать и выразить его жизнь человеческого духа. Эта 

цель подчинена задаче «выразить определённое, общественно важное и 

нужное содержание», чтобы оно воздействовало надлежащим образом на 

сознание зрителей. Поскольку логика действий реализуется в потоке 

беспрерывно сменяющих друг друга частных действий, то практически 

работа над ролью в каждый данный момент есть работа над тем или иным 

конкретным отрезком этого потока, т.е. обработка того или иного 

конкретного действия – поиски его и уточнение его содержания. 

И.М. Смоктуновский 

Как актёр я мыслю более широко и более, верно, чем как человек. В работе 

присутствует профессия, а она умнее меня. Это она делает за меня селекцию 

выразительных средств и вкуса. Как человек я подвластен профессии. 

Что такое талант? Не знаю… Может быть, это повышенная 

трудоспособность. Концентрация всех человеческих возможностей. Если 

делаешь сложные вещи, – в результате видимая лёгкость. Нужно, чтобы легко 

работалось. …Начало всегда трудное, но когда вошёл в работу – то уже легко.  

Т.В. Доронина  

Моя работа – смысл моей жизни, то, ради чего стоит жить и то, что всё в 

жизни оправдывает. Театр. Он – моё счастье, спасенье, моя боль, моя горечь 

и моя великая радость. Наше проклятье и наше спасенье – актёрство, – этот 

душевный отклик на всё хорошее и плохое, выявленная собственная боль 

посредством поэтически выраженной чужой боли – пришло к нам на помощь, 

захватило, впитало в себя, переполнило своей красотой и печалью – и 

утешило. «…Задача – почувствовать всю ответственность профессии “актёр”. 

Здесь неразрывность человеческих, гражданских и профессиональных 

качеств», – записала я слова Никитина на первом занятии. 
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Я живу чувствами и мыслями персонажей, которые придуманы кем-то – 

иногда талантливо, иногда не слишком. Но я влезаю разумом и чувством в 

этот придуманный кем-то внутренний мир, делаю его своим – “чем ближе ко 

мне, тем лучше”, позволяю вселиться в себя кому-то, иногда менее 

интересному и драматичному, чем я сама. И называю всё это работой, своим 

предназначением. …А завтра я проснусь и первой мыслью будет: «плохо 

играла», – я огорчусь и до вечернего спектакля буду думать о своей 

бездарности, своих неудачах.  

Убеждалась в простейшей истине: успех – прежде всего, успех личности 

героя. Ничего не спрячешь и никого не обманешь. Если герой берёт тебя в 

полон (боишься за него, восторгаешься им, желаешь ему хорошей жизни) – 

успех гарантирован, потому что веришь герою, в его настоящность, в 

подлинность такого человека во времени и пространстве. 

С.Ю. Юрский  

В искусство входит обязательно элемент формы, входит не только слово 

«что», но и слово «как». Отрывать эти понятия друг от друга нельзя. Их и 

невозможно оторвать, когда пытаются добиться содержания без формы, – 

ничего, кроме мучения, не получается. В театре всё условно, но перед 

зрителем – живой, настоящий человек из плоти и крови, всегда таящий в 

себе возможность неожиданности.   

В театре актёр – вершина конуса и воздействует по нисходящим лучам на 

зрительный зал, который образует широкое основание конуса. Талант… В 

чём? В уверенности движений и голоса, в наполненности пауз, в абсолютной 

точности поведения – всё это так и врезывается, впечатывается в твоё 

сознание, в твою память. 

Я вам скажу, в чём беда современного театра... Главная беда: халтурщиком 

стал зритель! Он ходит в театр на что попало! 

А.С. Демидова  

Писать о себе, о своей профессии, о том, что тебя волнует… Ведь это неловко. 

И давать интервью – тоже неловко.  

Работа актёра над созданием образа распадается на три периода: творческий, 

технический и опять творческий. Иногда эти периоды переплетаются 

(первые два), но для скорейшего результата лучше их разграничивать. 

Актёрская профессия требует наивной веры в предлагаемые обстоятельства. 

А мне – дипломированному преподавателю политической экономии – на 

первых порах было как-то стыдно раскрываться эмоционально (распахивать 

свою душу, плакать на людях). 

Наше воображение, как и ребёнка, нужно поощрять и верить в него, иначе 

оно не сможет развиваться и не сможет в совершенстве делать своё дело. 
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Что значит профессия? Я думаю об этом часто. Это сложно. Талант сам по 

себе умён. И моя актёрская профессия мудрее меня. Когда я в профессии, моё 

сознание к этому не подключается, потому что я глупее. Я ощущаю себя 

проводником других идей – не своих. Потому что мои идеи… – они банальны. 

Я их вычитала из книжек. В быту я живу чужим опытом, опытом этих книг. 

А в профессии я – проводник других идей. Поэтому профессия отбирает, 

делает селекцию, вырабатывает вкус. В профессии к тебе приходит 

ощущение гармонии, которое само диктует, что можно, а чего нельзя. 

Нельзя, к примеру, надеть какое-то платье, потому что оно нарушит 

гармонию, – и никому никогда это не объяснишь (ни девочкам-костюмерам, 

ни девочкам-гримёрам, ни партнёру, когда у них этого чувства нет). 

Первые годы все свои роли играла по принципу «я в предлагаемых 

обстоятельствах». И чем точнее было распределение ролей по типажности 

при конкретном замысле режиссёра, тем было больше гарантии на успех. И в 

современных ролях это в основном проходило. Но как же играть 

классические роли? Тоже отталкиваться от своего Я? 

Когда не знаю, как играть, всегда немного подпускаю слезу. Потому что 

слёзы – это единственная реакция, которая не может обмануть на крупном 

плане, т.е. это всегда эмоционально и почти всегда естественно. 

Играя отрицательную героиню, я стараюсь оправдать её для себя. Потому 

что если актёр не оправдывает для себя Раскольникова, убившего старуху-

процентщицу, то и роли не получится. Чем многограннее, чем 

противоречивее – тем глубже и интереснее. Но эти противоречия должны 

быть в рамках одного характера. Не будет характера, – будет схема, пересказ 

поступков. Зрители на какое-то время должны стать на сторону 

Раскольникова, пожалеть его, пойти за ним и последовательно прийти к его 

жизненному крушению, к нравственному суду над ним. 

В нашем спектакле «Добрый человек из Сезуана», представляя, отчуждаясь 

от роли, я, тем не менее, полностью растворяюсь в ней, переживаю. Ю. 

Любимов как бы соединил в училищном спектакле две системы, 

Станиславского и Брехта…  

Н.И. Курсевич  

Считаю необходимым для повышения своего профессионального уровня 

постоянно совершенствовать актёрскую психотехнику, свою Я-концепцию 

(менталитет, интеллект, параметры внутренней культурной, духовной 

составляющей и пр.).      

Этические параметры создания художественных образов: 

• Указания, замечания режиссёра-постановщика – один из ключевых 

ориентиров моего сценического творчества, безоговорочное руководство к 

действию; свои творческие предложения вношу, не высказывая, а выполняя 

на сцене (соизмеряя с вербальным одобрением, или молчаливым согласием 

режиссёра); я – артистка слышащая, а не безынициативная.   
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• Спектакль – особая часть моей жизни, к нему иду максимально 

подготовленной, собранной и тщательно настроенной. В день спектакля 

кроме роли и партнёров для меня ничего не существует. 

• Театр – моя семья на время репетиции, спектакля (мой девиз – «заботься о 

коллегах, партнёрах, – и они в процессе творчества ответят тебе тем же»). 

• Негативное, не относящееся к творческой работе над спектаклем оставляю 

за дверью театра. Стремлюсь делиться с коллегами только позитивом. 

• Склоки, зависть, сплетни, неуставные отношения разложили и погубили не 

один театр.  Делаю всё от себя зависящее, чтобы Театр был живым! 
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Часть III 

Учебно-методический материал для самостоятельной работы студентов 

при освоении основ актёрского мастерства 

В период самостоятельной работы по освоению психологии создания 

актёрами художественного образа в контексте дисциплин «Театральная 

педагогика», «Психология публичных выступлений», «Психология создания 

актёрами художественного образа» студентам рекомендуется: 

1) подготовить рефераты как основу теоретического, психологического 

материала для своей будущей профессиональной деятельности;  

2) подобрать комплекс упражнений, этюдов, практических заданий, 

используя наработки театральной педагогики (методические издания 

театральных ВУЗов, рекомендации К.С. Станиславского, В.Э. Мейерхольда, 

М.А. Чехова, М.И. Кнебель и т.д.), как материал для создания индивидуального 

тренинга – основы формирования профессиональных навыков (самообладания и 

результативного общения);  

3) подобрать литературный (поэтический, прозаический, 

драматургический) материал в качестве личного репертуара для концертной 

деятельности с целью формирования навыков публичных выступлений. 

Основные формы организации обучения: посещение лекций 

(традиционных и проблемных); практических/семинарских занятий (в виде 

демонстрации и коллективного обсуждения индивидуального тренинга 

актёрской психотехники; в виде коллективного обсуждения сольного исполнения 

стихотворных и прозаических текстов, выбранных ролей с партнёром(-ами) из 

литературных произведений (различных стилей и жанров); в виде обсуждения 

прочитанных текстов литературоведческого, искусствоведческого анализа, 

читательских конференций и семинаров в диалоговом режиме; в виде 

рецензирования студентами работ друг друга, оппонирования рефератов, 

докладов; групповых дискуссий; работы студенческих исследовательских групп; 

посещение спектаклей профессиональных театров с последующим их 

обсуждением; организация творческих конкурсов (написание сценария, его 

сценическое воплощение) в контексте теории и практики актёрского мастерства 

(видеосъёмка, обсуждение); создание (заполнение и обсуждение) анкеты-

опросника по теме предмета изучения; анализ проделанной работы; 

рассмотрение креативных предложений учащихся для усовершенствования 

процесса обучения по дисциплинам «Психология создания актёрами 

художественного образа», «Психология публичных выступлений», 

«Театральная педагогика» и т.д. 

Методические рекомендации для студентов 

Самостоятельная работа студента предполагает различные формы 

индивидуальной учебной деятельности: конспектирование психолого-
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педагогической, методической научной литературы о профессиональной 

деятельности актёров; ведение терминологического словаря; разработка и 

проведение разных типов актёрских тренингов (в соответствии со стилистикой 

имеющихся театральных направлений, школ); составление собственной 

методической папки с приёмами работы над ролью (список наиболее 

используемых актёром психологических механизмов создания художественного 

образа), над выразительностью сценической речи (список упражнений 

индивидуального речевого тренинга), по совершенствованию мастерства актёра 

(список упражнений индивидуального тренинга актёрской психотехники); 

проведение коллективных мероприятий в контексте театральной деятельности 

(конкурсы самостоятельных работ); формирование и выполнение тематических 

заданий при проведении научно-практических исследований возможностей 

человеческой природы посредством актёрской психотехники, а также 

организация семинаров, конференций, мастер-классов, посвящённых изучению 

психологии личности и межличностных отношений методами актёрского 

мастерства и пр. 

Выбор форм и видов самостоятельной работы определяются 

индивидуально-личностным подходом к обучению совместно преподавателем и 

студентом. 

Итак, для освоения актёрского мастерства необходимо выполнение 

большого объёма самостоятельной работы: 

подготовка методологического материала актёрской психотехники как 

основы будущей профессиональной деятельности студента;  

создание индивидуальных тренингов по актёрскому мастерству и 

сценической речи для обеспечения высокого уровня проф. компетентности, 

квалификации актёров, а также коммуникабельности будущих специалистов 

различной профессиональной направленности; 

создание списка литературных источников о психологии создания 

актёрами художественного образа; 

создание списка спектаклей профессиональных театров, способствующих 

просвещению и воспитанию гармонично развитой, социально адаптированной 

творческой личности (для просмотра и последующего обсуждения); 

подбор репертуара (различных литературных стилей и жанров) для 

исполнения со сцены; 

создание структуры, плана организации творческого(-их) конкурса(-ов) 

(написание сценария(-ев), его (их) сценическое воплощение, видеосъёмка, 

обсуждение и т.д.); 

заполнение (обсуждение) опросника по психологии создания актёрами 

художественного образа с целью анализа результатов обучения, освоения 

актёрского мастерства; 

исполнение на сцене сольных программ (стихотворных и прозаических 

текстов), а также ролей с партнёром(-ами) (из литературных произведений 

различных жанров) с последующим обсуждением, психологическим анализом; 
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выступления с самостоятельно подготовленными электронными 

презентациями о психологии создания актёрами художественного образа на 

мастер-классах, на научных семинарах, конференциях; 

создание списка креативных предложений для усовершенствования 

процесса обучения по дисциплинам «Театральная педагогика», «Психология 

создания актёрами художественного образа», «Психология публичных 

выступлений»; 

изучение соответствующих учебных пособий из электронных библиотек 

(библиотека ЭБС IPR books и пр.). 

Вопросы и задания для самостоятельной работы студентов 

1. Что есть художественный образ, созданный актёром, каковы его 

сущностные признаки?  

 Написание соответствующего реферата; составление списков сущностных 

признаков, относящихся ко всякому творчеству, к профессиональной 

деятельности актёра.  

2.  Каково значение освоения основ театральной педагогики, актёрской и 

режиссёрской деятельности в контексте развития компетентности будущего 

специалиста?  

 Написание соответствующего реферата; составление списков: 

педагогических, актёрских и режиссёрских приёмов воздействия; упражнений и 

этюдов (при формировании личного комплекса актёрской психотехники) для 

освоения ораторского искусства, сценической речи, актёрского мастерства. 

3. В чём заключаются особенности психологии личности и профессиональной 

деятельности актёра?  

 Написание соответствующего реферата; составить списки: 

методологических указаний для изучения психологии личности и 

межличностных отношений в контексте сценической деятельности; 

психологических, психофизиологических, социально-психологических 

механизмов актёрской психотехники. 

4. Как проявляется феноменология создания актёрами художественного 

образа (например, К.С. Станиславского, В.Э. Мейерхольда, М.А. Чехова и др.)?  

 Написание соответствующего реферата; составить списки наиболее 

используемых механизмов перевоплощения в роль. 

5. В чём состоит работа актёра на подготовительном, репетиционном, 

сценическом этапах создания художественного образа?  

 Сформулировать сверх-сверхзадачу и сверхсквозное действие своей 

будущей профессиональной (творческой) деятельности; составить списки: 

профессиональных, творческих задач и психологических механизмов, 

соответствующих каждому этапу создания актёрами художественного образа 

(при переходе от своего образа Я к образу Я персонажа). 

6.  Какова роль освоения навыков актёрского мастерства, художественного 

чтения со сцены в развитии речевых навыков, коммуникабельности человека? 
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Художественное чтение со сцены, исполнение сценических ролей как средство 

психологического анализа литературных произведений, разговорной речи, 

психологии личности, межличностных отношений.  

 Написание соответствующего реферата; составление списка методических 

указаний; формирование личного сценического репертуара (для 

художественного слова и театральных форм). 

7. Существует ли (если “да”, то в какой степени) взаимосвязь логики, 

последовательности действий и эмоционально-образной выразительности речи 

(на сцене и в реальной жизни)?  

 Написание соответствующего реферата; составление списков: 

психологических механизмов создания актёрами художественного образа 

(приёмов актёрской психотехники), наиболее способствующих формированию 

эмоционально-образной партитуры человеко-роли, а, следовательно, и 

соответствующей окраски ролевого текста (темпо-ритма, мелодики речи); 

наиболее используемых законов логики речи. 

8. При помощи каких психологических механизмов создания актёрами 

художественного образа достигается эффективное воздействие на другого 

человека (с учётом опыта педагогической, режиссёрской деятельности и 

тонкостей ораторского искусства)?  

 Написание соответствующего реферата; составление списков приёмов 

актёрской психотехники и сценической речи, обеспечивающих результативное 

воздействие на партнёров.  

9. Какова роль организации самостоятельной творческой деятельности в 

судьбе специалиста в контексте реализации его личностного потенциала?  

 Написание соответствующего реферата; составление списков: методических 

указаний; организационный план (сверх-сверхзадача, сверхсквозное действие 

самостоятельной творческой деятельности; количество соответствующих 

мероприятий в течение года; техническое оснащение и пр.). 

10.  Каким образом могут быть использованы приёмы актёрского мастерства, 

сценической речи как методы обучения и воспитания человека?  

 Написание соответствующего реферата; составление списков упражнений 

актёрской психотехники, индивидуального речевого тренинга.  

Вопросы и задания для самопроверки, диалогов, дискуссий, экспертиз 

1. Какова причина возникновения театра как вида деятельности? 

Охарактеризовать драматический театр как модель жизни.  

2. Каковы особенности результативного и неэффективного общения? 

Проанализировать возможности использования темпо-ритма как параметра 

взаимодействия.  

3. От чего зависит эмоциональность, образность, метафоричность речи? 

Выявить значение этих качеств для желаемого воздействия на партнёра. 

4. Какие театральные педагоги, придавали особое значение освоению 

актёрской психотехники как методу формирования гармонично развитой 
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творческой личности художника? Назвать соответствующие социально-

психологические механизмы профессиональной деятельности актёров.  

5. Каковы цели, содержание, значение таких дисциплин как «Театральная 

педагогика», «Психология создания актёрами художественного образа», 

«Психология публичных выступлений» в контексте развития современного 

общества? Сформулировать сверхзадачу и сквозное действие каждой 

дисциплины. 

6. Каковы возможности освоения навыков актёрского мастерства в 

контексте формирования социально адаптированной, гармонично развитой 

творческой личности? Перечислить способы применения опыта сценической 

деятельности в современной образовательной системе; составить модель 

интегрированных уроков для освоения различных дисциплин с применением 

театрализации. 

7. Каким образом современный актёр (в качестве практического 

психолога, педагога со сцены) может быть полезен своей профессиональной 

деятельностью обществу? Перечислить варианты применения актёрских 

навыков помимо сценической деятельности. Составить (на основании анализа 

менталитета современников) картотеку развивающего литературного материала, 

наиболее подходящего для сценического воплощения, а также для театрализации 

занятий в различных учебных заведениях (из книг, рекомендованных психолого-

педагогической наукой для чтения). 

8. Каким образом применима театрализация и законы сценической речи в 

работе с любого рода текстами? Перечислить методические приёмы работы с 

текстами ролей. 

9. Каким образом формирование психологического якорения в процессе 

театральной деятельности способствует развитию эмоциональной сферы 

человека?  

 Проанализировать возможности использования декоративного, 

музыкального иллюстрирования при театрализации учебного процесса как 

психологического механизма формирования якорения ощущений, эмоций, 

чувств. 

10. В каком формате театральное искусство способно обогатить тот или 

иной учебный процесс? 

 Создание моделей нестандартных уроков-спектаклей для различных 

учебных заведений (в соответствии с теми или иными театральными 

направлениями – по системе К.С. Станиславского, В.Э. Мейерхольда, 

М.А. Чехова и др.): либо в формате использования театральной педагогики 

(учащиеся – исполнители ролей), либо посредством выступлений 

профессиональных актёров (учащиеся – зрители).  

11. Какие приёмы актёрского мастерства, сценической речи способствуют 

развитию коммуникативности?  

 Разработка, анализ заданий, упражнений (из опыта театральной 

педагогики), направленных на формирование, развитие коммуникабельности, 
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выразительной речи методами театрализации учебного процесса. 

12. Каковы возможности профессиональной реализации актёра, режиссёра 

помимо сценической деятельности?  

Создание проекта междисциплинарных театрализованных мероприятий 

для учебных заведений различной направленности с включением в театральную 

деятельность учащихся (разнообразных по тематике, стилю и жанру, 

разработанных с использованием актёрских методик по системе 

К.С. Станиславского, В.Э. Мейерхольда, М.А. Чехова и др.): составление 

репертуарного плана (списка соответствующих сценических произведений), 

подбор ролевых игр (для организации более углублённого обучения с 

элементами театрализации при освоении различных учебных дисциплин); 

разработка комплекса заданий для внеурочной театральной деятельности с 

целью наиболее эффективного развития способностей обучающихся и пр.  

Примерный перечень вопросов для подготовки к зачёту 

1. Предмет, объект, задачи таких дисциплин как «Психология создания актёрами 

художественного образа», «Психология публичных выступлений», 

«Театральная педагогика» (общность и различие актёрской, режиссёрской и 

психолого-педагогической деятельности). 

2. Обаяние, коммуникабельность, заразительность, эмпатия, способность к 

результативному взаимодействию, к импровизации, креативность как 

психологические особенности личности и профессиональной деятельности 

актёра.  

3. Артистизм – составляющая актёрского мастерства. Суть, параметры, критерии 

артистизма (его структура, способы формирования). 

4. Характеристика компонентов артистизма: внутренняя культура, соблюдение 

этических норм поведения, высокий уровень интеллекта, обаяние, 

заразительность, владение разнообразием способов результативного общения 

(вербальных и невербальных), способность к импровизации и др. 

5. Роль театральной педагогики в профессиональном становлении актёра. 

Креативность как аспект, как прерогатива творчества, как главная составляющая 

успешной сценической деятельности. 

6. Освоение актёрского мастерства, техники сценической речи, сценического 

движения как необходимое условие создания актёрами художественного образа. 

7. Феноменология создания выдающимися актёрами художественного образа (о 

значении режиссёрского, педагогического мастерства в контексте актёрской 

деятельности). 

8. Принципы, структура «Системы» К.С. Станиславского. Его учение “о 

сверхзадаче и сквозном действии”.  

9. Перевоплощение в роль – основополагающий психологический механизм 

создания актёрами художественного образа, эффективный способ постижения 

актёром-творцом человеческой природы исполняемого персонажа (рассмотреть 

в контексте различных систем актёрской психотехники). 
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10. Разновидности актёрской психотехники (проанализировать общее и 

особенное). Структура индивидуального актёрского тренинга. 

11. Роль режиссёрского, педагогического, ораторского искусства в 

профессиональной деятельности актёра; актёрское мастерство как составная 

часть психолого-педагогической деятельности; режиссура как составляющая 

процесса создания актёрами художественного образа (актёр – режиссёр своей 

роли). 

12. Сверх-сверхзадача как целеполагание профессиональной деятельности актёра. 

Сверхзадача как цель сценического творчества. Деление роли (концертной 

программы, сценического мероприятия) на смысловые куски и задачи.  

13. Сверх-сверхзадача и сверхсквозное действие актёра-творца, сверхзадача и 

сквозное действие человеко-роли, «я в предлагаемых обстоятельствах», «если бы 

это случилось со мной…», «тайная сопричастность с ролью», сопереживание 

человеко-роли – основополагающие категории актёрской психотехники. 

14.  Сверх-сверхзадача и сверхсквозное действие актёра-творца, предлагаемые 

обстоятельства роли, спектакля, «я есмь», «если бы…» как условия 

формирования эмоциональной партитуры роли, творческого самочувствия 

актёра в процессе создания художественного образа.  

15. Сверхзадача, сквозное действие роли, сценическое общение как социально-

психологические механизмы профессиональной деятельности актёра – педагога 

для зрителей. 

16. Суть, параметры, критерии актёрского мастерства как творческого процесса; 

разновидности психологических механизмов создания актёрами 

художественного образа (проанализировать психологические, 

психофизиологические, социально-психологические механизмы).  

17. Воображение – наиважнейший психологический механизм творчества актёра. 

Проанализировать использование «киноленты видений», «я в предлагаемых 

обстоятельствах роли» в процессе создания актёрами художественного образа. 

18. О применении «я есмь» как ключевого параметра сценического искусства, «если 

бы…» как возбудителя творческой воли актёра в процессе создания 

художественного образа. «Предлагаемые обстоятельства» как условия 

формирования психофизического самочувствия в творческом процессе 

перевоплощения актёра в роль.  

19. «Кинолента видений» – материал для формирования внутреннего монолога 

человеко-роли. «Кинолента видений» как манок для зарождения нужных эмоций 

и чувств в процессе сценического творчества. 

20. Внутренний монолог как один из способов создания эмоций, чувств человеко-

роли в процессе создания актёрами художественного образа. 

21. Определение зерна роли – способ    постижения    сути    человеческой    

природы. Психологический центр – параметр характерности исполняемого 

персонажа. Психологический жест – подсказка для понимания намерений, 

мотивации поведения человеко-роли. Об особенностях применения 

перечисленных категорий в актёрской практике (использование 
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психологического центра, психологического жеста, зерна роли как 

психологических механизмов в процессе перевоплощения).  

22.  «Действие», «взаимодействие», «следование перспективе», «восприятие», 

«оценка» как психологические категории создания актёрами художественного 

образа. 

23.  «Мышечная свобода», «четвёртая стена», «круги внимания» – элементы 

актёрской    психотехники.  

24. Использование темпо-ритма (внешнего и внутреннего) как психологический 

механизм для зарождения необходимых эмоций и чувств в процессе создания 

актёрами художественного образа.    

25. Понятия «сценическое общение», «сценическое воздействие», «петелька – 

крючочек» в контексте создания актёрами художественного образа. 

26. Сценическое общение – цепь действий при воздействии на партнёра. Создание 

«линии действий» для каждого смыслового куска роли (концертной программы, 

сценического мероприятия) в соответствии со сквозным действием 

исполняемого персонажа. «Петелька-крючочек» как принцип общения, 

взаимодействия с партнёрами (опосредованно и со зрителями) в процессе 

сценического творчества. 

27. Сценическое общение как аналог общения психолого-педагогического. 

Структура, функции, психологические механизмы сценического общения. 

28. Основы ораторского искусства – составляющая сценической речи. 

Особенности культуры речи актёра. 

29. Значение выразительности речи актёра для формирования высоких результатов 

его профессиональной деятельности. Типичные речевые дефекты и способы их 

устранения приёмами сценической речи (актёр – сам себе логопед). 

30. Средства выразительности сценической речи как приёмы результативного 

общения (темпо-ритм, громкость, интонационность и т.д.). 

31. Психологические и физиологические паузы как следствие и условие 

формирования творческого самочувствия актёра (ощущений, эмоций, чувств 

человеко-роли), а также как психологические механизмы воздействия на 

сценического партнёра, зрителя в процессе создания художественного образа. 

32. Понятие «кинолента видений» в контексте выразительной речи. Образность 

речи как способ воздействия на партнёров.  

33. Факторы, влияющие на эффективность речевого воздействия. Признаки, 

характеризующие хорошую, грамотную речь на сцене. 

34. Приёмы, методы работы над выразительностью сценической речи. Структура 

индивидуального речевого тренинга актёра.  

35. Художественное чтение со сцены, исполнение сценических ролей – способ 

анализа литературных произведений, психологии личности, межличностных 

отношений.  

36. Смысловая структура текста роли, эстрадного монолога, ораторской речи. 

37. Внешние проявления человеко-роли как показатель характерности. Вкус, 

эстетика внешних проявлений актёра в процессе создания художественного 
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образа. 

38. Невербальные приёмы общения, их роль в актёрском мастерстве. Жесты, 

мизансцены тела (позы), мимика, проксемика как способы передачи информации 

на сцене. 

39. Приёмы работы над выразительностью невербальных средств общения в 

актёрском деле. Пластичность, грациозность мимическая выразительность в 

проявлениях актёра на сцене. 

40. Лучеиспускание, лучевосприятие, энергообмен как психологические 

механизмы актёрской психотехники в процессе сценического общения.  

41. Выстраивание действенной линии роли как ключ к поиску особенностей 

психотипа, характерности человеко-роли (своеобразная расшифровка 

психологических мотивов поведения исполняемого персонажа).  

42. Особенности психотипа, характерности человеко-роли как подсказки для 

выявления причин поведения героя. Артист как практический психолог. 

43. Актёр как режиссёр своих сольных концертов, творческих программ, 

моноспектаклей, исполняемых в театре ролей, а также своей профессиональной 

деятельности в целом (при способности самостоятельно определять сверхзадачу, 

сквозное действие роли; выявлять характерность, зерно исполняемого 

персонажа, мотивы поведения; выстраивать амплитуду развития 

взаимоотношений героя с другими персонажами пьесы и т.д.).  

44. Диагностика актёрских способностей как данных психолога, педагога. Снятие 

психологических зажимов методами актёрского мастерства. 

45. Значение актёрской деятельности для интеллектуального, духовного, 

эстетического развития социально адаптированной, творчески направленной 

гармонично развитой личности. 

46. Театральный кружок (студия, театр) как территория эффективного обучения, 

воспитания социально адаптированной, гармонично развитой творческой 

личности (о структуре, правилах распорядка, репертуаре, формате 

самоуправления, способах достижения высоких творческих результатов, о 

возможностях психо-коррекции), как путь творческой реализации 

профессионального актёра помимо сценической деятельности. 

Тестовые задания промежуточной и текущей аттестации                                                                 

(применение приёмов театральной педагогики при обучении школьников) 

Показатели 

сформированности 

компетенции 

 

Тестовые задания текущего контроля 

 

Промежуточная 

аттестация 

 1.Знать историю 

развития 

театральной 

педагогики 

 

Основателями театральной педагогики являются:                                                                

а) М.И. Кнебель, б) Л.С. Выготский,  

в) К.С. Станиславский, г) М.Н. Ермолова, 

д) М.А. Чехов, е) В.Э. Мейерхольд, ё) В.И. Немирович-

Данченко, ж) О.Н. Ефремов.                          
Вычеркните неправильные ответы, обоснуйте решение.  

На основании реферата, составленного словаря 

Аргументация, анализ 

ответа, комментарий 

результатов сделанных 

заключений (выводов). 

Анализ и оценка 

результатов: 

1. обсуждения 

видеосюжетов,  
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2. разработки рефератов с 

мультимедийными 

презентациями 

2.Знать приёмы 

театральной 

педагогики, 

применяемые при 

обучении 

школьников 

 

Приёмами театральной педагогики, применяемыми при 

обучении школьников, являются:  

а) действенный анализ, б) «если бы», в) «петелька-

крючочек», г) «я в предлагаемых обстоятельствах»,                     

д) «самонаказания», е) «изживание», ё) трудотерапия,                                         

ж) «присвоение». 

Вычеркните неправильные ответы, обоснуйте решение.  

На основании доклада, составленного словаря                                 

Аргументация, анализ 

ответа, комментарий 

результатов сделанных 

заключений (выводов). 

Анализ и оценка 

результатов: 

обсуждения 

видеосюжетов,  

1. разработки докладов с 

мультимедийными 

презентациями 

3.Ясно осознавать 

образовательные, 

воспитательные, 

развивающие 

задачи применения 

приёмов 

театрализации 

(актёрского 

мастерства, 

техники 

сценической речи) в 

школе 

 

Образовательными, воспитательными, развивающими 

задачами применения приёмов театрализации (актёрского 

мастерства, техники сценической речи) в школе являются:                                         

а) подготовка к профессиональной театральной 

деятельности (в будущем),  

б) развитие общительности, коммуникабельности 

учащихся,                                                                              

в) выполнение норматива организации доп. образования в 

школе,  

г) развитие творческих способностей учащихся,                    

д) организация сценических мероприятий как один из 

нормативов деятельности учебного заведения, 

е) развитие речевой культуры учащихся,                                       

ё) участие в творческих конкурсах РФ как показатель 

качественной работы учебного заведения,                              

ж) развитие навыков социализации учащихся.  

Вычеркните неправильные ответы, обоснуйте решение.  

На основании доклада (либо эссе), составленного словаря                                    

Аргументация, анализ 

ответа, комментарий 

результатов сделанных 

заключений (выводов). 

Анализ и оценка 

результатов: 

1. обсуждения 

видеосюжетов,  

2. разработки докладов 

(или эссе) с 

мультимедийными 

презентациями 

4.Использовать               

в педагогической 

деятельности 

специфику 

организационных 

форм обучения             

с включением 

приёмов 

театрализации 

 

К специфике организационных форм обучения с 

включением приёмов театрализации относятся:                                                

а) использование инсценирования учебного материала,  

б) использование тестирования при оценке знаний, 

в) использование диалога учителя с учеником как 

доминанта процесса обучения, 

г) использование диалога учащегося с учащимся как 

доминанта процесса обучения,                                            

д) использование приёма «смена социальных ролей»,   

е) использование аналитического мышления как основа 

процесса обучения, 

ё) использование действенного анализа как способ 

обучения, 

ж) использование сценического представления как формы 

экзамена по изучаемому предмету (дисциплине). 

Вычеркните неправильные ответы, обоснуйте решение.  

На основании доклада (либо эссе), составленного словаря                                     

Аргументация, анализ 

ответа, комментарий 

результатов сделанных 

заключений (выводов). 

Анализ и оценка 

результатов: 

обсуждения 

видеосюжетов,  

разработки докладов 

(или эссе), с 

мультимедийными 

презентациями 

5.Применять                   

в педагогической 

деятельности 

приёмы актёрского 

мастерства, 

учитывая, 

используя законы 

сценической речи 

 

Рекомендованы для применения в педагогической 

деятельности следующие приёмы актёрского мастерства (с 

учётом законов сценической речи):                                     

а) деление монолога на смысловые куски,  

б) использование пауз как приём воздействия,  

в) использование приёма «лучевосприятие» как метод 

воздействия, 

г) следование сверхзадаче, 

д) подчинение сквозному действию,  

е) использование внутреннего монолога как материала для 

эффективного взаимодействия,  

ё) варьирование темпо-ритма как приём воздействия, 

 

 

 

 

 

 

 

Аргументация, анализ 

ответа, комментарий 

результатов сделанных 

заключений (выводов). 
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ж) использование приёма «лучеиспускание» как метод 

воздействия.                                             

Вычеркните неправильные ответы, обоснуйте решение.  

На основании доклада (либо эссе) с приложением 

индивидуального комплекса упражнений актёрской 

психотехники и сценической речи, составленного словаря                                     

Анализ и оценка 

результатов: 

обсуждения докладов 

(или эссе), 

мультимедиа 

6.Использовать 

приёмы 

театральной 

педагогики, 

актёрской 

психотехники, 

сценической речи, 

применяя их при 

обучении 

школьников 

 

Рекомендованы для применения в педагогической 

практике при обучении школьников следующие приёмы 

театральной педагогики, актёрской психотехники, 

сценической речи:  

а) использование приёма «кинолента видений» (материал 

для внутреннего монолога) как доминанта эффективного 

взаимодействия,                              

б) освоение приёма «четвёртая стена» как метод снятия 

психологических зажимов,                                         

в) освоение «кругов внимания» как приём снятия 

психологических зажимов,                                              

 г) освоение навыка определять, менять «психологический 

центр», «психологический жест» как способ 

психокоррекции,                                  

д) использование внутреннего монолога как доминанта 

эффективного взаимодействия,                              

е) освоение навыка составлять смысловую структуру 

текста,                                                        

ё) освоение навыка «петелька-крючочек», 

ж) проведение действенного анализа. 

Вычеркните неправильные ответы, обоснуйте решение.  

На основании доклада (либо эссе) с приложением 

комплекса упражнений актёрской психотехники и 

сценической речи, составленного словаря, а также 

прослушивания и анализа концертов мастеров 

художественного чтения, просмотра и обсуждения 

спектаклей профессиональных театров                                         

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Аргументация, анализ 

ответа, комментарий 

результатов сделанных 

заключений (выводов). 

Анализ и оценка 

результатов: 

обсуждения докладов 

(или эссе), 

мультимедиа  

7.Организовывать 

творческую 

самостоятельную 

работу учащихся в                 

формате 

школьного 

театрального 

кружка (студии, 

театра), школьных 

концертов  

 

С целью организовывать самостоятельную творческую 

работу учащихся в формате школьного театрального 

кружка (студии, театра), школьных концертов 

рекомендуется:                                         

а) создать в творческом коллективе учащихся систему 

самоуправления как основу благоприятной доверительной 

атмосферы для формирования ответственности, 

самостоятельности, активности, инициативности 

творческой личности (пусть ребята создают свои «Правила 

творческой деятельности», «Устав» своего театрального 

коллектива и пр.),                                                                           

б) создать орг. комитет (во главе, например, со 

старостой), состоящий из постоянных представителей 

творческого коллектива учащихся,                                                                            

в) создать орг. комитет (во главе, например, со старостой), 

состоящий из постоянно меняющихся (к примеру, через 6 

месяцев) представителей творческого коллектива 

учащихся,                                                                             

г) педагогу (руководителю творческого коллектива) 

необходимо создавать, подбирать 

высокохудожественный литературный, ролевой 

репертуар для сценической деятельности учащихся,                                                                        

д) позволять учащимися самостоятельно подбирать свой 

личный сценический репертуар, а также принимать 

активное участие в создании общих сценических проектов 

для всех участников творческого коллектива (при 

содействии педагога-руководителя, рекомендующего те 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Аргументация, анализ 
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результатов сделанных 
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или иные высокохудожественные произведения, 

соответствующие задачам развития личности),                                                                         

е) администрацией учебного заведения, педагогом-

руководителем при содействии родительского комитета 

должна быть организована концертная 

(благотворительная, конкурсная, фестивальная) 

деятельность учащихся театрального коллектива школы,                                   

ё) орг. комитет школьного театрального коллектива 

должен быть ответственным за организацию концертной 

(благотворительной, конкурсной, фестивальной) 

деятельности творческого коллектива (при содействии 

педагога-руководителя, администрации школы, 

родительского комитета),                                                

ж) организовать регулярное проведение тренингов по 

актёрскому мастерству и сцен. речи, а также создание 

сценических проектов во главе с «руководителями 

тренингов», «режиссёрами проектов», т.е. теми или иными 

учащимися театрального коллектива (при содействии 

педагога-руководителя).                                

Вычеркните неправильные ответы, обоснуйте решение.  

На основании доклада, проекта с приложением структуры 

организации театральной деятельности в школе 

8.Разрабатывать   

 и реализовывать 

программу духовно-

нравственного 

воспитания 

обучающихся  

 в урочной, 

внеурочной и 

внешкольной 

деятельности, 

используя методы 

театрализации, 

приёмы 

театральной 

педагогики 

 

 

Рекомендации для разрабатывания и эффективной 

реализации программы духовно-нравственного 

воспитания обучающихся в урочной, внеурочной и 

внешкольной деятельности, используя методы 

театрализации, приёмы театральной педагогики: 

а) устанавливать взаимодействие, формировать общие 

перспективы сотрудничества педагогов, администрации 

учебного заведения, родителей и учащихся с целью 

достижения сверхзадачи и сквозного действия процесса 

обучения и воспитания социально адаптированной, 

гармонично развитой творческой личности,                                         

б) стремиться к формированию и реализации сверхзадачи, 

сквозного действия процесса обучения и воспитания 

социально адаптированной, гармонично развитой 

творческой личности при корректировке (укреплении, или 

замещении) личностного зерна, (укреплении, или 

замещении) психологического центра личности, благодаря 

использованию метода перевоплощения (с присваиванием, 

либо изживанием тех или иных личностных качеств, 

способностей, навыков),                                                     

в) формировать сценический репертуар творческого 

коллектива с обязательным включением произведений, 

раскрывающих содержание истории отечественной, 

мировой культуры (искусства, литературы) с целью 

воспитания чувства патриотизма, любви к Родине, к своей 

семье, благодарности и уважения к старшему поколению, 

с целью формирования потребности опекать младших, 

немощных, испытывать чувство сострадания, беречь 

природу, стремиться к творческому труду, любить и 

верить, соответствовать призыву А.П. Чехова «в человеке 

всё должно быть прекрасно»,                     

г) формировать менталитет учащихся по принципу «плох 

солдат, который не хочет быть генералом», активно 

стимулируя их стремление непременно достигать 

лауреатских званий на конкурсах сценического 

творчества,                                      

д) формировать менталитет учащихся по принципу 

«главное не победа, а участие», стимулируя их не 

стремиться непременно достигать лауреатских званий на 
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конкурсах сценического творчества, а максимально 

скрупулёзно, качественно осваивать необходимые для 

совершенствования навыки и учиться творчески 

реализовывать поставленные задачи, т.е. при обучении 

ценить результаты самосовершенствования,                                                                        

е) на главные роли назначать, выставлять на конкурсы 

только лучших (наиболее талантливых по мнению 

педагога-руководителя) учащихся, мотивируя их 

концертную (благотворительную, конкурсную, 

фестивальную) деятельность хорошими оценками по 

учёбе,                                       

ё) назначать на главные роли, выставлять на конкурсы всех 

желающих (практикуя исполнение ролей несколькими 

составами исполнителей, не зависимо от степени 

выраженности на сей момент их таланта в области 

сценического искусства по мнению педагога-

руководителя), мотивируя концертную 

(благотворительную, конкурсную, фестивальную)  

деятельность учащихся поощрениями в виде 

соответствующих Грамот, Благодарственных писем, 

Призов, поздравлений в статьях соц. сетей, стен. газет, 

предоставления дополнительного времени 

индивидуальных репетиций и т.п.,                                              

ж) регулярное (не реже 2-х раз в полугодие) посещение 

учащимися талантливых, высокохудожественных 

концертов, спектаклей профессиональных театров, 

рекомендованных компетентными специалистами 

(например, по решению педагога-руководителя при 

согласовании с администрацией учебного заведения) для 

просвещения учащихся, с целью воспитания, 

формирования морально-нравственных, эстетических 

норм менталитета подрастающих поколений.                       

Вычеркните неправильные ответы, обоснуйте решение.  

На основании доклада, проекта программы духовно-

нравственного воспитания обучающихся в урочной, 

внеурочной и внешкольной деятельности, используя 

методы театрализации, приёмы театральной педагогики с 

приложением варианта репертуарного списка для 

сценической деятельности школьников   

9.Освоить основные 

приёмы актёрского 

мастерства, 

выразительные 

средства 

вербального и 

невербального 

общения, законы 

сценической речи с 

целью постоянного 

совершенствования 

педагогических 

навыков, 

повышения уровня 

профессиональной 

компетентности 

педагога  

 

 

В предложении из 10-15 слов объясните: 

1. Нужны ли учителю актёрские навыки?  

2. Является ли креативность наиважнейшим личностным 

качеством профессионального педагога? 

3. Является ли артистизм наиважнейшим личностным 

качеством профессионального учителя?  

4. Нужны ли педагогу актёрские навыки лучевосприятия, 

лучеиспускания как навыки эффективного 

взаимодействия? 

5. Являются ли выразительность, безупречность логики 

речи учителя основополагающими факторами успешного 

процесса обучения, эффективного взаимодействия, 

воздействия? 

На основании доклада (либо эссе) с приложением списка 

законов сценической речи применительно к 

педагогической деятельности, списка упражнений 

индивидуального тренинга из материалов актёрской 

психотехники, составленного словаря 

Аргументация, анализ 

ответа, комментарий 

результатов сделанных 

заключений (выводов). 

Анализ и оценка 

результатов: 

3. обсуждения 

видеосюжетов,  

4. разработки докладов 

(или эссе) с 

мультимедийными 

презентациями, 

демонстрации 

индивидуального 

тренинга из материалов 

актёрской 

психотехники 

10.Освоить 

основные приёмы 

театральной 

В предложении из 10-15 слов объясните: 
Аргументация, анализ 

ответа, комментарий 
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педагогики, 

применяемые при 

обучении 

школьников, с 

целью повышения 

уровня 

профессиональной 

квалификации 

педагога 

 

1. Надо ли учителю структурировать урок по смысловым 

кускам и следовать их действенным задачам с целью 

эффективного обучения?  

2. Нужно ли учителю следовать сверхзадаче, сквозному 

действию урока, руководствоваться сверх-сверхзадачей, 

сверхсквозным действием своей профессиональной 

деятельности?  

3. Каким образом учителю в своей профессиональной 

деятельности использовать приём «я в предлагаемых 

обстоятельствах» как условие, фактор успешного 

взаимодействия, воздействия, эффективного обучения?  

4. Как учителю использовать метод «действенного 

анализа» в качестве метода успешного, эффективного 

обучения с применением театрализации? 

5. Следует ли учителю использовать принципы ролевой 

игры (например, с назначением того или иного учащегося 

на роль «педагога-режиссёра») как метод мотивации 

активности учеников для успешного освоения материала?   

На основании доклада (либо эссе) с приложением списка 

приёмов театральной педагогики, применяемых при 

обучении школьников. Подготовка к контрольной работе 

результатов сделанных 

заключений (выводов). 

Анализ и оценка 

результатов: 

2. обсуждения 

видеосюжетов,  

3. разработки докладов 

(или эссе), с 

мультимедийными 

презентациями 

11.Освоить 

технику 

сценической речи 

как возможность 

повышения уровня 

профессиональной 

квалификации 

педагога  

 

Вычеркните неправильные ответы, обоснуйте решение. 

1. Художественное чтение на сцене это:                     

а) критический анализ литературного текста; 

б) совокупность логической и эмоционально-образной 

выразительности;                                                         

в) выразительное исполнение стихотворений, басен, 

прозы.                                                                          

2. Определите правильный порядок гласных для 

проведения в тренинге дикционных упражнений с 

согласными (из правил техники сценической речи):  

И А О Э Ы У, И Э А О У Ы, И А Э У Ы О. 

3. Работа над выразительностью художественного чтения 

предполагает:                           

 а) расстановку знаков смысловой партитуры текста 

(логические ударения, паузы, мелодические стрелки);                                                                                       

б) многократное чтение текста;  

в) сценическое исполнение текста по знакам смысловой 

партитуры.                                 

4. Смысловая партитура сценического текста это:                     

а) нотная грамота;                                                               

б) расстановка знаков логического ударения;                           

в) расстановка надстрочных, подстрочных знаков для 

отработки правильного, грамотного художественного 

чтения.                                

5. Структура сценического текста это:                      

а) многочастная форма;                                                    

б) совокупность знаков логического ударения, 

психологических и физиологических пауз, мелизмов для 

отработки правильного, грамотного сценического 

исполнения текста;                                  

в) совокупность смысловых кусков (экспозиции, пролога, 

завязки, развития, кульминации, развязки, эпилога) для 

отработки правильного, грамотного сценического 

исполнения текста.                               

На основании доклада с описанием, анализом методики 

сценической речи по вопросу коррекции речевых 

недостатков с приложением списка упражнений 

актёрского речевого тренинга применительно к 

педагогической практике, списка упражнений 

индивидуального речевого тренинга  

 

 

Аргументация, анализ 

ответа, комментарий 

результатов сделанных 

заключений (выводов). 

Анализ и оценка 

результатов: 

обсуждения разработки 

докладов с 

мультимедийными 

презентациями, 

демонстрации 

индивидуального 

речевого тренинга 

(видеосюжетов) 
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12.Освоить приёмы 

логики и образно-

эмоциональной 

выразительности 

речи как 

возможность 

повышения уровня 

профессиональной 

квалификации 

педагога 

 

Следует ли учителю использовать в своей педагогической 

практике (объясните в предложении из 10-15 слов): 

1) такие навыки сценического мастерства как 

эмоциональная заразительность, интонационная 

выразительность речи;  

2) такие приёмы сценического искусства как энергообмен 

с партнёрами, энергообмен с публикой при активном 

использовании интонационной выразительность речи в 

процессе общения; 

3) изменение темпо-ритма речи как способ логического и 

эмоционального воздействия;  

4) применение логических ударений и пауз как способ 

логического и эмоционального воздействия;      

5) варьирование тембровой окраски, громкости звучания 

голоса как способ логического и эмоционального 

воздействия? 

На основании доклада с приложением примера партитуры 

работы над текстом, составленного словаря 

 

 

Аргументация, анализ 

ответа, комментарий 

результатов сделанных 

заключений (выводов).  

Анализ и оценка 

результатов: 

обсуждения 

видеосюжетов, 

разработки докладов с 

мультимедийными 

презентациями 

5.  

 

Вопросы к экзамену  

по учебной дисциплине «Театральная педагогика» 

(для педагогических учебных заведений)  

 

1. Педагогика как синтез науки и искусства, знания и мастерства. 

Деятельность педагога, поднятая до уровня искусства, придаёт черты 

искусства всему образовательному процессу. Указать, проанализировать 

при каких условиях педагогическая деятельность становится искусством, 

поскольку педагогической деятельности не всегда присущи черты 

искусства.  

2. Педагоги-новаторы, считавшие педагогику искусством. Работы, 

рассматривающие деятельность педагога как артиста, драматурга и 

режиссёра педагогического процесса. Значение театральной педагогики, 

педагогической режиссуры в контексте современной социокультурной 

ситуации. 

3. «Театральная педагогика» и «педагогическая режиссура» как понятия 

дидактики, их место в педагогике и связь с другими науками. Театральная 

педагогика и педагогическая режиссура как детерминанты психолого-

педагогической деятельности. 

4. Объект, предмет, цели и задачи педагогики как искусства, театральной 

педагогики, театральной и педагогической режиссуры (провести 

сравнительный анализ). Сущностные признаки художественного образа 

как предмет исследования в контексте театральной педагогики и 

педагогической режиссуры.  

5. Корректировка педагогического процесса с целью решения проблем 

современного образования посредством методов театральной педагогики, 
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педагогической режиссуры. Задачи педагогической режиссуры в 

контексте инноваций современного урока.  

6. Творческие, технологические особенности профессиональной 

деятельности актёра, театрального режиссёра и педагога К.С. 

Станиславского в контексте театральной педагогики, педагогической 

режиссуры. 

7. Учение о сверхзадаче и сквозном действии как основа системы К.С. 

Станиславского, рассматривающей природу творчества через природу 

человека-творца. Значение Системы К.С. Станиславского для 

педагогической деятельности и творчества. Понятие о сверхзадаче, сверх-

сверхзадаче, сквозном действии педагога. 

8. Вопрос сознательного овладения подсознательным, непроизвольным 

процессом педагогического творчества по системе К.С. Станиславского. 

9. Творческие, технологические особенности профессиональной 

деятельности театрального режиссёра и педагога В.И. Немировича-

Данченко в контексте театральной педагогики, педагогической 

режиссуры.  

10.  Творческие, технологические особенности профессиональной 

деятельности актёра, театрального режиссёра и педагога В.Э. 

Мейерхольда в контексте театральной педагогики, педагогической 

режиссуры. 

11.  Творческие, технологические особенности профессиональной 

деятельности актёра, театрального режиссёра и педагога М.А. Чехова в 

контексте театральной педагогики, педагогической режиссуры. 

12.  Творческие, технологические особенности профессиональной 

деятельности актёра, театрального режиссёра и педагога Е.Б. Вахтангова 

в контексте театральной педагогики, педагогической режиссуры. 

13.  Творческие, технологические особенности профессиональной 

деятельности театрального режиссёра и педагога А.Я. Таирова в контексте 

театральной педагогики, педагогической режиссуры. 

14.  Творческие, технологические особенности профессиональной 

деятельности театрального режиссёра и педагога А.Д. Попова в контексте 

театральной педагогики, педагогической режиссуры.  

15.  Творческие, технологические особенности профессиональной 

деятельности артистки, театрального режиссёра и педагога М.И. Кнебель 

в контексте театральной педагогики, педагогической режиссуры. 



Закономерности процесса создания актёрами 
художественного образа 

Н.И. Курсевич 

 

 

http://izd-mn.com/ 245 

 

16.  Творческие, технологические особенности профессиональной 

деятельности актёра, режиссёра, теоретика театра П.М. Ершова в 

контексте театральной педагогики, педагогической режиссуры. 

17.  Творческие, технологические особенности профессиональной 

деятельности театрального режиссёра-постановщика Г.А. Товстоногова в 

контексте театральной педагогики, педагогической режиссуры. 

18.  Творческие, технологические особенности профессиональной 

деятельности актёра, театрального режиссёра и педагога Ю.П. Любимова 

в контексте театральной педагогики, педагогической режиссуры. 

19.  Творческие, технологические особенности профессиональной 

деятельности актёра, театрального режиссёра и педагога О.Н. Ефремова в 

контексте театральной педагогики, педагогической режиссуры. 

20.  Творческие, технологические особенности профессиональной 

деятельности театрального режиссёра и педагога А.В. Эфроса в контексте 

театральной педагогики, педагогической режиссуры. 

21.  Творческие, технологические особенности профессиональной 

деятельности театрального режиссёра и педагога Б. Брехта в контексте 

театральной педагогики, педагогической режиссуры. 

22.  Творческие, технологические особенности профессиональной 

деятельности театрального режиссёра и педагога Е. Гротовского в 

контексте театральной педагогики, педагогической режиссуры. 

23.  Творческие, технологические особенности актёрской деятельности 

И. М. Смоктуновского, Т. В. Дорониной, С. Ю. Юрского, 

А. С. Демидовой в контексте задач театральной педагогики.   

24.  Принципы театральной педагогики, педагогической режиссуры 

(единства научного и художественного характера педагогической 

деятельности, действенности, противодействия, сквозного действия, 

целостности, детального анализа, интегративности). 

25.  Образ, имидж педагога. Понятие о художественных ролях педагога. 

Педагог как положительный герой. Сравнительная характеристика 

понятий «задача», «сверхзадача», «сверх-сверхзадача», «действие», 

«сквозное действие», относящихся к деятельности педагога-психолога, 

педагога-драматурга, педагога-режиссёра, педагога-актёра. 

26.  Создание замысла педагогического события как творческая деятельность 

педагога-драматурга по организации материала жизненных ощущений, 

состояний и переживаний в целостную вещественную структуру, 

увеличивающую возможность появления понимания и обретения 
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личностных смыслов в постигаемом, ответного отклика у ученика. Тема 

педагогического события как элемент структурной композиции 

педагогического процесса. 

27.  Структурирование педагогического процесса в соответствии с 

педагогическим событием как творческая деятельность педагога-

драматурга по формированию взаиморасположения и взаимозависимости 

всех элементов, этапов педагогического процесса, обусловленных 

содержанием и характером, педагогическими целями и задачами, ведущих 

к логической и образно-эмоциональной завершённости формы и 

содержания. Характеристика этапов педагогического процесса: 

экспозиции, пролога, завязки, развития (действия до кульминации), 

кульминации, развязки (развития действия после кульминации), эпилога. 

28.  Этюдные методы (метод физических действий, метод действенного 

анализа) погружения актёров в предлагаемые обстоятельства творческого 

процесса создания художественных образов как методы работа с новым 

учебным материалом в структуре педагогического взаимодействия в 

соответствии с творческим замыслом педагога-драматурга. 

29.  Партитура педагогическая как своеобразный сценарий педагогического 

действа, в котором отражена логика взаимодействия субъектов 

педагогического процесса в соответствии с творческим замыслом 

педагога-драматурга. 

30.  Мастерство педагога-драматурга в управлении познавательной 

деятельностью учащихся. Моделирование урока как возможности 

достижения метапредметных результатов обучения и развития рефлексии 

учащихся. 

31.  Режиссёрские способности педагога. Задачи педагога-режиссёра как 

организатора, менеджера, импровизатора, ведущего. Виды творческой 

деятельности педагога-режиссёра. Постулаты педагогической режиссуры. 

Действенный ряд на уроке. Этапы действий педагога как режиссёра 

(перечислить, проанализировать черты, этапы). 

32.  Психологические особенности личности актёра как предмет 

исследования в контексте театральной педагогики и педагогической 

режиссуры. Основные личностные способности, необходимые для 

продуктивного творчества актёра, режиссёра и педагога. 

33.  «Артистизм» как понятие. Подлинный педагогический артистизм: 

богатство внутреннего мира педагога, умение глубоко мыслить и 

чувствовать; убедительно, исчерпывающе решать педагогические задачи, 

проявляя коммуникабельность, креативность, психологическую гибкость; 

проектировать будущее, представляя его в образах, используя фантазию и 
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интуицию, гармонически сочетая логическое по содержанию и 

эстетическое, выразительное по форме. Педагогический лже-артистизм. 

34.  Освоение психологических механизмов создания актёрами 

художественного образа как целеполагание и педагогический 

инструментарий процесса обучения в контексте театральной педагогики и 

педагогической режиссуры. Общность и различие актёрской, 

режиссёрской и педагогической деятельности.  

35.  Специфика педагогического перевоплощения как способности принять 

новый образ, диктуемый ролевой позицией педагога и необходимый для 

решения педагогической задачи. Качества, помогающие педагогу в 

перевоплощении (по мнению Е.А. Ямбурга). 

36.  Типы, специфика общения в процессе создания актёрами 

художественных образов и в образовательной среде. Структура общения 

(по Г.М. Андреевой). 

37.  Ораторское искусство, мастерство вербальной и невербальной 

коммуникации как параметры профессиональных навыков педагога.  

38.  Подготовка оратора к публичному выступлению, а педагога к 

педагогическому событию. Структура ораторской речи. Риторические 

умения и навыки педагога-артиста. 

39.  Учёт социально-психологических особенностей аудитории оратором, 

педагогом-артистом. Механизмы актёрской психотехники (вербальные, 

невербальные) привлечения и удержания внимания партнёра, аудитории с 

целью результативного общения. 

40.  Понятия «рычаги наступления», «эффективное речевое поведение 

педагога». Факторы, влияющие на эффективность речевого воздействия 

(перечислить, проанализировать параметры). Мастерство публичного 

выступления как возможность достижения метапредметных результатов. 

41.  «Педагогическая мизансцена» как понятие, её компоненты, функции (по 

вопросу формирования психологического якорения). Профессиональные 

умения педагога в области педагогического мизансценирования: 

наблюдение, анализ, построение мизансцен с целью психолого-

педагогического воздействия. Варианты мизансценирования 

педагогического пространства. 

42.  Ритм и темпо-ритм как психофизиологические механизмы 

педагогического воздействия. Умения педагога, связанные с 

налаживанием темпо-ритма педагогического процесса. 
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43.  Психологическая пристройка как компонент психологического 

пространства взаимодействия, как психологический механизм 

педагогического воздействия. Моделирование диалогичности общения. 
Специфика психологических пристроек педагога к учащимся 

(перечислить примеры, проанализировать). 

44.  Метакогнитивные процессы в контексте театральной педагогики, 

педагогической режиссуры: стратегии и принципы формирования, 

основные навыки, установки «продуктивного мышления». Стратегия по 

формированию метапредметных знаний посредством театрализации 

учебного процесса при использовании методик театральной педагогики. 

Педагогические стратегии в процессе совместной мыслительной 

деятельности, сотворчества с учащимися. 

45.  Понятия «актёрская психотехника», «психотехника педагога» 

(проанализировать показатели сходства и различия).  

46.  Роль освоения знаний и навыков психотехники актёров для овладения 

педагогической техники: внутренней (компетентность по вопросу 

психологии личности, межличностных отношений, самообладания), 

внешней (овладение мимикой, пластикой, голосом, речевой 

конгруэнтностью высказываний). 

47.  Использование актёрской психотехники, навыков театральной 

педагогики в процессе обучения как возможность достижения 

метапредметных результатов. Структура педагогических умений.  

48.  «Этика» К.С. Станиславского. Культура поведения педагога как комплекс 

психологических механизмов педагогического воздействия. 

Педагогический такт, его сущность и проявление на занятиях. 

49.  Характеристика личности и деятельности педагога-творца, отражающая 

его стремление к нестандартным решениям через образные ассоциации, 

способность к органическому сопряжению глубинных оттенков мысли, 

переживаний с внешними движениями, со всей структурой 

педагогического процесса. 

50.  Театральная педагогика как непротиворечивая теория воспитывающего 

обучения в процессе формирования гармонично развитой личности. 

Театральная режиссура как искусство создания гармонически целостного 

художественного произведения. Специфика, роль театральной 

педагогики, педагогической режиссуры в контексте задач дидактики.  
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Выявление эффективности приёмов актёрского творчества как методов 

психолого-педагогической коррекционной работы по формированию 

социально адаптированной, гармонично развитой творческой личности 

высокопрофессионального актёра 

Пример исследовательской работы на основе анкеты, 
составленной Государственной Академией художественных наук в 1923 г. 

 

Параметры классификации материала исследования                                                                 

(выделены разным цветом для удобства анализа, интерпретации тестирования): 

• уровень (выделен жёлтым) развития социального интеллекта, мышления, 

памяти; 

•  уровень (выделен зелёным) развития эмоциональной сферы, уровень степени 

подвижности, гибкости, управляемости эмоциональной природы; 

• уровень (выделен сиреневым) развития креативности, воображения, 

способности к импровизации, творческих способностей; 

• уровень (выделен бирюзовым) компетентности в вопросах психологии 

(понимания себя, других людей), уровень развития самообладания как параметра 

высокой степени коммуникабельности, социализации. 

 

В процессе обработки материалов исследования по предложенной 

методике определения факта эффективности методов актёрского творчества, 

психологических механизмов создания художественных образов на сцене как 

методов психолого-педагогического воспитания учащихся, осваивающих такие 

дисциплины, как «Психология личности и профессиональной деятельности 

актёра», «Психология создания актёрами художественного образа», 

«Психология публичных выступлений», «Театральная педагогика» предстоит 

сделать ряд выводов, например: 

(столько-то) опрашиваемых из группы (тех или иных) испытуемых 

студентов ответили (предположим) на все 118 вопросов опросника по технике 

создания сценического образа; при этом содержание ответов опрашиваемых 

(допустим) разнилось по причине (которая проявилась в процессе освоения 

дисциплины) приверженности (к той, или иной) школе актёрского мастерства, 

наличия (или отсутствия) должного сценического опыта, степени актёрской 

одарённости (степени предрасположенности к театральному искусству в 

принципе) и т.д.;  

(из стольких-то) испытуемых …(столько-то) опрашиваемых ответили 

(предположим) на все вопросы анкеты; однако, уровень компетентности их 

ответов (допустим) значительно уступает ответам …(такой-то) группы 

исследуемых студентов и зависит от того, насколько скрупулёзно и в какой 

степени продолжительно тот или иной студент(-ка) осваивал(-а) навыки 

актёрского мастерства в художественной самодеятельности, а также от качества 

усвоения учебного материала изучаемой дисциплины и т.д.; 
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 (столько-то) опрашиваемых студентов из группы (тех или иных) 

испытуемых (предположим) не смогли ответить на все 118 вопросов анкеты; 

уровень их компетентности по вопросу освоения технологии создания 

сценических образов, знаний психологических особенностей этого процесса 

(допустим) уступает уровню освоения компетенций дисциплины не только 

(такой-то) группы исследуемых студентов, но и (другой) группы опрашиваемых 

учащихся и т.д.  

 

Предлагается пример классификации материала исследования уровня 

компетентности будущих профессиональных театральных педагогов по вопросу 

освоения указанных дисциплин (психологии и методов создания 

художественных образов на сцене) как методов воспитания, формирования 

социально адаптированной, гармонично развитой творческой личности (с 

учётом предложенных параметров классификации материала исследования 

вопросы группируются и выделяются соответствующим цветом для удобства 

анализа и интерпретации тестирования). 

 

Анкета для исследования психологии создания сценического образа 

 

Вопросы группируются по направленности тестирования и выделяются 

разным цветом для удобства анализа, интерпретации полученных результатов: 

• исследуется уровень развития социального интеллекта, мышления, памяти 

(вопросы выделяются, как условились, жёлтым цветом); 

• исследуется уровень развития эмоциональной сферы, уровень степени 

подвижности, гибкости, управляемости эмоциональной природы (вопросы 

выделяются, как условились, зелёным цветом); 

• исследуется уровень развития креативности, воображения, способности к 

импровизации, творческих способностей (вопросы выделяются, как условились, 

сиреневым цветом); 

• исследуется уровень компетентности в вопросах психологии (понимания себя, 

других людей), уровень развития самообладания как параметра высокой степени 

коммуникабельности, социализации (вопросы выделяются, как условились, 

бирюзовым цветом).         

Полученные данные в результате анкетирования 

отличников – студентов, старательно, качественно, в полной мере 

освоивших дисциплину, 

хорошистов – студентов, вполне успешно, но по какой-либо причине 

не скрупулёзно освоивших дисциплину, 

неуспевающих – студентов, нерадиво относящихся к учёбе, 

не в полной мере освоивших дисциплину, 

классифицируются следующим образом: 

 

ответили все (большинство) – 1 балл;  
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ответили не все (меньшинство) – 0 баллов;  

наличие признака – 2 балла, сомнительно – 1 балл,                                   

отсутствие признака – 0 баллов; 

ответ дан исчерпывающе – 2 балла, не исчерпывающе – 1 балл. 

 

• Исследуется уровень развития социального интеллекта, мышления, памяти 

(вопросы выделяются, как условились, жёлтым цветом). 

 

1. Считаете ли Вы актёрскую деятельность разновидностью психолого-   

   педагогической работы по воспитанию, просвещению, формированию  

   менталитета населения? Все: отл. - да, хорош. - да, неусп. - да  

 

2. Считаете ли Вы, что участие в патриотических мероприятиях, концертах,  

   в спектаклях, т.е. исполнение героических ролей, соответствующих чтецких  

   программ (изучение истории Отечества, истории Великой Отечественной     

   войны) является наиболее эффективным методом развития социального  

   интеллекта, формирования верного менталитета?  

   Все: отл. - да, хорош. - да, неусп. - да  

 

3. Приходилось ли Вам вследствие случайного ослабления памяти успешно  

   импровизировать текст роли? Все: отл. - да, хорош. - да, неусп. - да 

   и т.д.  

 

   Результат: отл. - … баллов (… - без ответа),  

                   хорош. - … баллов (… - без ответа),  

                   неусп. - … баллов (… - без ответа)  

           

• Исследуется уровень развития эмоциональной сферы, уровень степени 

подвижности, гибкости, управляемости эмоциональной природы (вопросы 

выделяются, как условились, зелёным цветом). 

                                           

1.В процессе создания сценического образа можете ли Вы (получалось ли) по  

   своему желанию (в связи с творческой необходимостью) вызвать нужное     

   для роли состояние духа, нервной системы, психики, нужное психофизическое    

   самочувствие, можете ли Вы произвольно вызвать у себя слёзы, бледность,   

   задержку дыхания, в нужный момент засмеяться?                                                       

   Отл. - да, хор. - да, неусп. - нет  

 

2.В процессе игры при создании сценического образа в состоянии ли Вы  

   справляться с нежелательным, неблагоприятным влиянием на Вас  

   нетворческого (по той или иной причине) настроения партнёров на сцене?  

   Все: отл. - да, хорош. - да, неусп. - да 
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3.Чувствуете ли Вы, что, благодаря Вашей сценической деятельности, всё  

   больше и больше развивается, совершенствуется Ваша эмоциональная  

   природа? Все: отл. - да, хорош. - да, неусп. - да 

   и т.д.  

 

   Результат: отл. - … баллов (… - без ответа),  

                     хорош. - … баллов (… - без ответа),  

                     неусп. - … баллов (… - без ответа)  

 

• Исследуется уровень развития креативности, воображения, способности к 

импровизации, творческих способностей (вопросы выделяются, как условились, 

сиреневым цветом).                    

 

1.Готовя концертную программу, создавая сценический образ (роль), «видите»     

   ли Вы себя в своём воображении уже исполняющим(-ей) эту программу,  

   играющим(-ей) эту роль?  

   Все: отл. - да, хорош. - да, неусп. - да 

 

2.Готовя концертную программу, создавая сценический образ (роль), для  

   наиболее качественной проработки ролевого материала (событий,  

   предлагаемых обстоятельств роли), для дополнительных впечатлений о роли,      

   для глубокого проникновения в психологию исполняемого персонажа и в  

   качестве своеобразных подготовительных упражнений включаете ли Вы     

   в свою творческую работу (в работу Вашего воображения) такие моменты,     

   события, каких в сценарии, в самой пьесе нет?   

   Все: отл. - да, хорош. - да, неусп. - да   

 

3.Положительно ли Вы относитесь, если Вам (когда концертная программа,  

   роль уже подготовлена) перед первым (либо экзаменационным, конкурсным)    

   выступлением (или сразу после него) предложено внести существенные 

   изменения в тексте ли, в исполнении отдельных фрагментов (сцен), либо всей   

   концертной программы, роли в целом?    

   Отл. - да, хорош. - да, неусп. - нет 

   и т.д.  

 

   Результат: отл. - … баллов (… - без ответа),  

                     хорош. - … баллов (… - без ответа),  

                     неусп. - … баллов (… - без ответа).  

  

• Исследуется уровень компетентности в вопросах психологии (понимания себя, 

других людей), уровень развития самообладания как параметра высокой степени 

коммуникабельности, социализации (вопросы выделяются, как условились, 

бирюзовым цветом). 
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1.Является ли момент, когда Вами создаваемый сценический образ (роль) вдруг    

  «оживает», моментом наибольшего контакта с партнёрами на сцене, с  

  публикой в процессе сценического общения?  

  Все: отл. - да, хорош. - да, неусп. -  да  

 

2.Совершенствуется ли Ваша способность успешно справляться с чувством  

   дискомфорта в процессе того или иного общения, страха перед каждым  

   публичным выступлением (перед выходом на сцену), благодаря освоению  

   навыков актёрского мастерства? Все: отл. - да, хорош. - да, неусп. - да   

  

3.Существует ли для Вас в творческом процессе создания сценических  

   образов понятие «партнёрский энергообмен на сцене»?   

   Отл. - да, хорош. - да, неусп. - нет ответа 

    и т.д.     

 

    Результат: отл. - … баллов (… - без ответа),                                                                  

                     хорош. - … баллов (… - без ответа),  

                     неусп. - … баллов (… - без ответа).  

 

           В процессе обработки результатов исследования полученые данные 

разместите в таблице (см. таблицу 1).  

                                                                                                                        Таблица 1 

 Показатели  

коррекционной 

продуктивности 

Группа 

отличников  

Группа 

хорошистов  

Группа 

неуспевающих   

Социальный 

интеллект … баллов  … баллов  … баллов 

эмоциональность  … баллов  … баллов  … баллов 

креативность  … баллов  … баллов  … баллов 

коммуникабельность  … баллов  … баллов  … баллов 

 

Результат: отл. - … баллов (… - без ответа),                                            

                     хорош. - … баллов (… - без ответа),     

                     неусп. - … баллов (… - без ответа). 

Результат: отл. - … баллов (… - без ответа),  

                     хорош. - … баллов (… - без ответа),  

                     неусп. - … баллов (… - без ответа). 

Результат: отл. - … баллов (… - без ответа),                                               

                     хорош. - … баллов (… - без ответа),   

                     неусп. - … баллов (… - без ответа).  
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Результат: отл. - … баллов (… - без ответа),                                          

                     хорош. - … баллов (… - без ответа),   

                     неусп. - … баллов (… - без ответа).  

                                         

По данным, представленным в таблице 1, при сравнении 

показателей коррекционной продуктивности (социальный интеллект, 

эмоциональность, креативность, коммуникабельность с их структурными 

компонентами) будут выявлены достоверные отличия по всем 

показателям у групп исследуемых студентов. Следует подчеркнуть, что 

группы участников исследования формируются по объективному 

критерию, связанному с тем или иным показателем опыта творческих 

достижений в сценической (театральной) деятельности, в связи с 

наличием, недостатком, или отсутствием должных навыков актёрского 

мастерства (во многом зависящих и от степени продолжительности 

освоения сценического искусства в процессе создания художественных 

образов). 
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Заключение 

Важно подчеркнуть, исполнение на сцене положительных ролей 

предоставляет возможность студентам, осваивающим основы актёрского 

мастерства, при глубоком проникновении в суть психологических 

особенностей личности сценического героя отождествлять себя с ним 

(благодаря перевоплощению) и присваивать манеры поведения, 

позитивный способ мышления исполняемых героев, положительные черты 

характера, тем самым помогая себе (как исполнителю положительной 

роли) совершенствоваться. 

Выступления в отрицательных ролях дают возможность учащимся 

глубоко осознать несовершенство личности исполняемых отрицательных 

персонажей и выработать устойчивый навык отторжения, неприятия 

негативных качеств характера. Исполнение отрицательных ролей помогает 

студентам глубоко проникать в суть первопричины пороков и осознанно 

вырабатывать путём сублимации способность изживать (быть может, 

имеющиеся) свои собственные недостатки характера, личные 

психологические проблемы, подобные проблемам исполняемых 

отрицательных персонажей, тем самым обеспечивая себе возможность 

совершенствоваться. 

Соответственно, у студентов, занимающихся сценическим искусством 

(в процессе творческой деятельности, с помощью методов актёрского 

мастерства) формируются психологические механизмы устранения тех или 

иных личностных недостатков, психологических комплексов, 

психофизических проблем и обретения нужных, полезных для своего 

менталитета качеств. 

Итак, в процессе обучения, воспитания молодёжи, психолого-

педагогической коррекционной работы с целью формирования 

необходимых навыков социальной адаптации изучение и использование 

педагогических методов школы актёрского мастерства обеспечит 

формирование позитивного, жизнеутверждающего менталитета,   

творческих способностей, креативного мышления современного человека 

(возможность   эффективно   развивать  воображение, память, социальный 

интеллект, коммуникабельность, эмоциональную сферу и пр.).      

   Таким образом, необходимо вводить обучение актёрскому мастерству 

во всех учебных заведениях как эффективный способ развития творческих 

способностей человека с целью воспитания необходимых для социальной 

адаптации личностных качеств, для формирования гармонично развитого 

общества в целом. 

 

Возможное направление дальнейших исследований 

1. Анализ психологических особенностей сценической деятельности в 

различных жанрах как метод психолого-педагогической коррекции. 
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2. Формирование благоприятного психологического климата в коллективах, 

благодаря использованию методов театрализации. 
3. Исследование причин возникновения страха сцены, публичных 

выступлений и приёмов его нейтрализации.  
4. Исследование закономерностей возникновения благоприятных 

психологических условий для публичных выступлений. 
5. Изучение методов актёрского мастерства, театральной педагогики как 

методов психологического, психотерапевтического воздействия. 
6. Исследование методов театральной педагогики как эффективных 

методов воспитания, формирования социально адаптированной, 

гармонично развитой творческой личности.  
7. Актуальность создания кафедр «Театральная педагогика», «Психология 

сценического творчества», «Психология публичных выступлений» в 

формате театрального и психолого-педагогического образования (в 

творческих, гуманитарных высших и средних учебных заведениях при 

создании соответствующих УМП преподавания). 
8. Феноменология создания актёрами художественного образа как материал 

для эффективного постижения человеческой природы, психологических 

закономерностей межличностных отношений, методов психолого-

педагогического воздействия. 
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Приложение 

Анкета для исследования феноменологии создания актёрами 

художественного образа 

 (на основе анкеты, составленной Государственной Академией художественных наук в 1923 г.) 

  
Ф. И. О.  

____________________________________________________________________ 
Образование (какое, есть ли 2-е высшее, где) 

____________________________________________________________________ 
Должность, место работы (на момент анкетирования) 

____________________________________________________________________ 
Занимались(-тесь) ли сценическим творчеством в художественной самодеятельности (где, 

сколько времени, Ф. И. О. педагогов) 

____________________________________________________________________

____________________________________________________________________

____________________________________________________________________                          
Дата начала анкетирования 

____________________________________________________________________ 
Дата окончания анкетирования 

 _________________________________________________________________ 

      
Дополнительную информацию к тому или иному своему ответу можно предоставить в виде 

приложения на отдельных листах с указанием нумерации вопроса – «дополнения к ответу», 

или в виде аудиозаписи. Допускается и отсутствие ответа. 

  

 

1.Склонны ли Вы к самоанализу? ОТВЕТ:                                                 

 

2.Считаете ли Вы актёрскую деятельность разновидностью психолого-   

   педагогической работы по воспитанию, просвещению, формированию  

   менталитета населения? ОТВЕТ:                                        

    

3.Считаете ли Вы, что участие в патриотических мероприятиях, концертах,  

   спектаклях, т.е. исполнение героических ролей, соответствующих чтецких  

   программ (изучение истории Отечества, истории Великой Отечественной  

   войны является наиболее эффективным методом развития социального  

   интеллекта, формирования верного менталитета? ОТВЕТ:                                      

  

4.Разделяете ли Вы мнение: «Высокопрофессиональный актёр – это ум, честь 

и совесть своей эпохи»? ОТВЕТ:                                    

 

5.Быстро ли Вы заучиваете текст концертной программы, роли? ОТВЕТ:                                   

    

6.При повторении выступлений меняются ли Вами отдельные места текста  
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   роли из-за проблем с памятью? ОТВЕТ:                                    

  

7.Приходилось ли Вам вследствие случайного ослабления памяти успешно  

   импровизировать текст роли? ОТВЕТ:                                    

 

8.Изучаете ли Вы в период подготовки роли предлагаемые обстоятельства,    

   в которых живёт персонаж: особенности эпохи, его места проживания,   

   условий быта; соответствующие образцы живописи и пр.? ОТВЕТ:                                        

 

9.Является «Система» К.С. Станиславского (основоположника школы  

   психологического театра) комплексом наиболее эффективных методов  

   творческой работы создания сценических образов? ОТВЕТ:                                                                     

 

10.Являетесь ли Вы режиссёром своих сценических выступлений, творческих    

     программ, ролей: можете ли самостоятельно определять сверхзадачу,      

     сквозное действие роли, выявлять зерно характера своего персонажа,     

     выстраивать амплитуду развития взаимоотношений исполняемого героя    

     с другими персонажами пьесы? ОТВЕТ:                                                                           

                     

11.Осознаёте ли, что, благодаря Вашей сценической деятельности (освоению 

     методов создания художественных образов), всё больше и больше  

     совершенствуется Ваша память? ОТВЕТ:                                                                           

   

12.Осознаёте ли, что, благодаря Вашей сценической деятельности (благодаря  

     освоению методов создания художественных образов), всё больше и больше  

     совершенствуется уровень гибкости мышления, социальный интеллект?   

     ОТВЕТ:  

     __________________________________________________________________                                                                     

                       

13.Считаете ли Вы, что участие в патриотических мероприятиях (в  

     концертах, спектаклях об истории Отечества, на тему Великой  

     Отечественной войны), т.е. исполнение героических ролей,  

     соответствующих чтецких программ является наиболее эффективным  

     методом воспитания в человеке глубокого чувства патриотизма, чувства  

     долга, ответственности, а значит, является и наиболее эффективным  

     методом развития эмоциональной сферы в целом. ОТВЕТ:       

 

14.В процессе создания сценического образа можете ли Вы (получалось ли) по  

     своему желанию (в связи с творческой необходимостью) вызвать нужное    

     для роли состояние духа, нервной системы, психики, нужное психофизическое  

     самочувствие; можете ли Вы произвольно вызвать у себя слёзы, бледность,   

     задержку дыхания, в нужный момент засмеяться? ОТВЕТ:                                                           
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15.Есть ли у Вас (известны ли Вам) какие-либо методы, приёмы, помогающие  

     вызвать нужные для сценического творчества ощущения, эмоции, чувства?  

     ОТВЕТ:                                                                           

  

16.Замечали ли Вы, что накануне, тем более, в день спектакля, думая о роли,   

     повторяя текст, сосредотачиваясь на психологических задачах персонажа,  

     Вы постепенно внутренне «преображаетесь», начиная испытывать    

     ощущения, эмоции и чувства, присущие сценическому образу, т.е. постепенно   

     перевоплощаетесь в то лицо, которое Вам предстоит играть на сцене?     

     ОТВЕТ: 

   

17.Замечали ли Вы, что накануне, тем более, в день сценического выступления,      

     спектакля, лишь подумав о программе выступления, о роли, о реализации  

     сценических задач, Вы внезапно, рефлекторно, внутренне  

     «преображаетесь», начиная испытывать ощущения, эмоции и чувства,  

     соответствующие предстоящему сценическому процессу (присущие  

     персонажу, которого Вам предстоит играть на сцене)? ОТВЕТ:     

      

18.Считаете ли Вы подлинное сценическое переживание необходимым при  

     каждом исполнении роли, при каждом повторении спектакля (как это  

     считал Сальвини), а не лишь в период подготовки роли, при начальном этапе    

     создания сценического образа (как считал Коклен)? ОТВЕТ:                                                                                                                                                     

      

19.Бывают ли моменты, когда Вы ощущаете происходящее вокруг Вас на сцене  

     как действительную реальность? ОТВЕТ:                                                                                                                                                      

 

20.Отражается ли на Вашем психофизическом самочувствии во время  

     сценического мероприятия (спектакля, концерта), на Вашем исполнении  

     роли качество костюма, грима, декораций, бутафории, музыки, света и пр.?   

    ОТВЕТ:                                                                                                                                                       

 

21.В процессе создания художественного образа и при воплощении его на сцене  

     стремитесь ли Вы (получалось ли) погрузить своё сознание и направить  

     подсознание в область предлагаемых обстоятельств роли, пользуясь  

     тезисом «если бы лично я…»? ОТВЕТ:                                                                             

 

22. Ваши ощущения, эмоции, чувства, сформированные обстоятельствами   

      личной жизни, имеющими сходство с событиями роли, оказывают ли  

      влияние на Ваше психофизическое самочувствие во время игры на сцене?  

      ОТВЕТ:                                                                                                     

 

23.Если неприятные обстоятельства Вашей личной жизни, порождающие  

     в Вас соответствующие ощущения, эмоции, чувства, имеют сходство 
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     с тем, что происходит на сцене, осуществляется ли, по-Вашему, благодаря   

     сценической деятельности, корректировка, сублимация, своеобразное  

     «изживание» имеющегося в Вас психологического дискомфорта?  

    Чувствуете ли Вы эмоциональное облегчение после выступления, возникает  

     ли более ясное понимание сути Ваших личных жизненных проблем?            

     ОТВЕТ:                                                                                                    

 

24.Отражалось ли негативно на Вашей игре, на качестве исполнения Вами  

     весёлой роли Ваше личное настроение, несовпадающее с жанром  

     сценического материала (в то время, когда Вы расстроены из-за какой-либо  

     неприятности)? ОТВЕТ:                                                                                                     

 

25.Вызывают ли неприятные ощущения, отрицательные эмоции, связанные с   

     горькими переживаниями удачно исполняемого персонажа, особое чувство  

     удовлетворения (даже радости), в отличие от подобных переживаний в   

     реальной жизни? ОТВЕТ:                                                                                                                                                  

 

26.Удавалось ли Вам, благодаря своим переживаниям на сцене, вызывать  

     соответствующие переживания зрителей? ОТВЕТ:                                                                                                   

      

27.В процессе воплощения сценического образа чувствуете ли Вы влияние  

     того или иного, меняющегося настроения партнёров? ОТВЕТ: 

     

28.В процессе воплощения сценического образа, чувствуя благоприятное  

     влияние вдохновения партнёров, способны ли Вы «заразиться» этим  

     чувством, их творческим вдохновением? ОТВЕТ:                                  

    

29.В процессе воплощения сценического образа в состоянии ли Вы справляться  

     с нежелательными, неблагоприятными проявлениями (по той или иной  

     причине) нетворческого настроения партнёров? ОТВЕТ:  

  

30.В процессе воплощения сценического образа чувствуете ли Вы влияние  

     того или иного, меняющегося настроения публики? ОТВЕТ:                 

      

31.В процессе воплощения сценического образа, почувствовав вдруг  

     благоприятное влияние положительной реакции публики, способны ли Вы  

     «заразиться» позитивными эмоциями зрителей и прийти к ощущению  

     творческого вдохновения? ОТВЕТ:  

 

32.В процессе воплощения сценического образа в состоянии ли Вы справляться  

     с неблагоприятным влиянием нежелательной (по той или иной причине)   

     реакции публики? ОТВЕТ:   
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33.Ощущаете ли Вы, что, благодаря сценической деятельности, всё больше и  

     больше совершенствуется Ваша эмоциональная природа? ОТВЕТ:    

____________________________________________________________________ 

 

34.Как Вы оцениваете уровень своей компетентности по вопросу практической  

     психологии, психологии личности, межличностных отношений, освоения   

     навыков коммуникабельности (высокий, удовлетворительный, низкий)?   

     ОТВЕТ: 

 

35.Считаете ли Вы, что освоение методов создания сценических образов   

     формирует устойчивые навыки хорошо разбираться в психологии, в      

     тонкостях человеческих взаимоотношений? ОТВЕТ:   

      

36.Считаете ли Вы, что методы создания сценических образов являются 

     эффективными методами как самосовершенствования, так и психолого- 

     педагогической коррекционной работы в целом? ОТВЕТ:                                                                                                     

      

37.Планируете ли Вы в дальнейшем заниматься саморазвитием посредством  

     освоения актёрского мастерства (не только развивая артистизм, но и  

     приобретая навыки практической психологии)? ОТВЕТ:                                                                                                      

      

38.Как оцениваете степень развития Вашего воображения на момент  

     анкетирования (высокий уровень, средний, низкий)? ОТВЕТ:   
      

39.Как оцениваете степень развития Вашего воображения до занятий  

     актёрским мастерством (высокий уровень, средний, низкий)? ОТВЕТ:   

      

40.Как сами оцениваете степень изменения уровня развития Вашего  

     воображения, образного мышления на протяжении Вашей сценической  

     деятельности (улучшается, ухудшается, не меняется)? ОТВЕТ:     

      

41.Активно ли Вы пользуетесь возможностями Вашего воображения в процессе  

     публичных выступлений, при воплощении сценически образов? ОТВЕТ:                                                                                                         

 

42.Активно ли Вы пользуетесь возможностями Вашего воображения в жизни?   

     ОТВЕТ:                                                                                                    

 

43.Помогает ли опыт создания художественных образов развивать образное  

     мышление, воображение? ОТВЕТ:      

      

44.Есть ли у Вас желание (считаете ли для себя необходимым) заниматься    

     тренингом по сценической речи? ОТВЕТ:     
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45.Есть ли у Вас желание (считаете ли для себя необходимым) заниматься  

     тренингом по сценическому движению, танцами? ОТВЕТ:       

      

46.Готовя концертную программу, создавая сценический образ (роль), «видите»     

     ли Вы себя в своём воображении уже исполняющим(-ей) эту программу,     

     играющим(-ей) эту роль? ОТВЕТ:                                                                                                    

 

47.Создавая художественный образ, для наиболее качественной проработки  

      предлагаемых обстоятельств роли включаете ли Вы в творческую работу   

      Вашего воображения такие события биографии человеко-роли, каких в   

      самой пьесе (в сценарии) нет? ОТВЕТ:   

       

48.Есть ли у Вас желание (считаете ли для себя необходимым) заниматься  

     тренингом по актёрскому мастерству? ОТВЕТ:  

 

49.Положительно ли Вы относитесь, если Вам (когда концертная программа,  

     роль уже подготовлена) перед первым (либо экзаменационным, конкурсным)    

     выступлением (или сразу после него) предложено внести существенные  

     изменения в тексте ли, в исполнении ли отдельных фрагментов (сцен), либо  

     во всей концертной программе, по всей роли в целом? ОТВЕТ:     

      

50.Удаётся ли Вам сохранять нужное для воплощения сценического образа  

     психофизическое самочувствие, столкнувшись с той или иной неприятной  

     неожиданностью во время спектакля (задержки выхода партнёров,  

     неточности в их тексте, незапланированные изменения в мизансценах  

     и т.п.); приходилось ли Вам использовать в своей сценической практике  

     досадные случайности на сцене с пользой для творческого процесса?  

     ОТВЕТ:                                       

  

51.Ощущаете ли Вы, что, благодаря сценической деятельности, всё больше и  

     больше развиваются Ваши творческие способности (воображение,  

     психологическая гибкость, креативность и пр.)? ОТВЕТ:                                         

____________________________________________________________________ 

                                                     

52.Что Вы чувствуете при первом ознакомлении с текстом порученной Вам  

     большой роли (радость, огорчение, страх, озабоченность)?  

     ОТВЕТ:                                       

 

53.Что Вы чувствуете при первом ознакомлении с текстом порученной Вам  

     небольшой роли (радость, огорчение, страх, озабоченность)? 

     ОТВЕТ:  

                                      

54.На что Вы обычно обращаете внимание при первом ознакомлении с текстом  
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     порученной Вам роли, на каких параметрах предстоящей работы  

     концентрируете внимание прежде всего: личное отношение к персонажу  

     (симпатия, антипатия); психологические особенности личности человеко- 

     роли (зерно, суть, особенности характера); степень личной сопричастности 

     с ролью (идентичность, несхожесть менталитета, судеб); внешние  

     проявления персонажа (манеры поведения, привычки, внешний облик), или  

     др.? ОТВЕТ:   

 

55.Зависит ли Ваше творчество на сцене от проявлений других персонажей 

     пьесы, от качества работы партнёров? ОТВЕТ:  

                                     

56.Стилистика текста роли, его музыкальность и ритмичность оказывают ли    

     влияние на Вашу творческую работу по созданию художественного образа,   

     на Ваше психофизическое самочувствие на сцене? ОТВЕТ:                                                                                            

      

57. В процессе создания художественного образа Вы озабочены   

     преимущественно собственным творчеством, а не коллективной работой   

     над спектаклем? ОТВЕТ:  

 

58.Ищете ли в проявлениях окружающих Вас людей черты исполняемого   

    персонажа? ОТВЕТ:                                                                                             

      

59.Случалось ли Вам при создании художественного образа «идти» от  

     реального лица, знакомого Вам в жизни (от прототипа)? ОТВЕТ:                                                                                              

 

60.Отыскиваете ли Вы в источниках литературы черты создаваемого  

     сценического образа? ОТВЕТ:     

     

  61.Что в первую очередь возникает в Вашем воображении при ознакомлении 

       с ролевым материалом: психологический, пластический, звучащий или  

       внешний образ роли? ОТВЕТ:       

                                                                                                        

  62.Каковы особенности формирования психологической структуры  

     создаваемого художественного образа в процессе Вашей работы над ролью:  

     а) сразу ли возникает в Вашем воображении психотип, соответствующий  

     роли, т.е. путём непосредственного его «ощущения», «видения»; б) доходите  

     ли Вы до него путём обдумывания и комбинирования различных слагающих  

     его элементов; в) используете ли Вы другие способы постижения психологии  

     создаваемого Вами образа? ОТВЕТ:                                                                                       

          

63.Выбранный Вами рационально (аналитическим способом), или предложенный  

     педагогом-режиссёром вариант (образец) психотипа исполняемого  

     персонажа мешает Вам творить в процессе создания сценического образа,  
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     сковывает Ваш творческий поиск, связывает воображение? ОТВЕТ:                                                                                             

 

64.Были в Вашей сценической практике случаи, когда роль (или фрагменты  

     текста роли) «оживала» от «толчка извне» (например, просто от искренно  

     сказанного партнёром на сцене слова)? ОТВЕТ:  

      

65.Является ли момент, когда создаваемый художественный образ вдруг  

     «оживает», моментом наибольшего контакта с партнёрами, с публикой  

     в процессе сценического общения? ОТВЕТ: 

 

66.Изучаете ли Вы в качестве источника дополнительной информации о   

     предлагаемых обстоятельствах роли (помимо социального положения  

     персонажа, психологических особенностей его личности, характера с   

     учётом его национальности, принадлежности к той или иной религиозной  

     конфессии) менталитет общества исторической эпохи, соответствующей   

     пьесе? ОТВЕТ:  

 

67.При создании внешнего облика роли Вы удовлетворяетесь непосредственно  

     только своими внешними данными, не ищете способы приспособить себя  

     к идеальному, по-Вашему мнению, облику исполняемого персонажа?  

     ОТВЕТ:  

 

68.Ищете ли Вы внешний облик исполняемого персонажа (грим, костюм  

     и т.д.), исходя из его психологических особенностей? ОТВЕТ:     

    

69.В процессе создания сценического образа жесты и мимика исполняемого  

     персонажа в период подготовки роли рождаются у Вас непосредственно  

     в соответствии с психотипом, менталитетом героя, его психофизическим  

     самочувствием, в связи с предлагаемыми обстоятельствами роли?  

     ОТВЕТ:                                 

 

70.Следите ли Вы за своей речью в процессе подготовки роли? ОТВЕТ:  

 

71.Следите ли Вы за своей речью в процессе воплощения художественного  

     образа на сцене? ОТВЕТ: 

      

72.Создавая сценический образ, выверяете ли Вы себя перед зеркалом?  

    ОТВЕТ:  

      

73.Улавливаете ли Вы существенные различия в своём исполнении роли на   

     последних репетициях (когда она уже разработана) и на первом спектакле  

     (или генеральной репетиции на публике)? ОТВЕТ:   
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74.В процессе создания сценического образа для Вас существеннее часть  

     работы над ролью, которая производится Вами в репетициях с партнёрами,  

     или вне репетиций дома? ОТВЕТ: 

 

75.Мешает ли Вам готовить, или играть роль, если Вы видели её в чужом  

     исполнении? ОТВЕТ:   

 

76.Вы часто смотрите выступления других? ОТВЕТ:  

  

77.Каков уровень Вашей самооценки: адекватная, завышенная, заниженная?   

    ОТВЕТ: 

 

78.Испытываете ли Вы чувство удовлетворения, повышается ли Ваша  

    самооценка, когда чувствуете, что репетируете роль верно, убедительно?   

    ОТВЕТ: 

 

79.Испытываете ли Вы негативные чувства, страдает ли Ваша самооценка, 

     если понимаете, что репетируете роль верно, убедительно, но слышите 

     неодобрение окружающих? ОТВЕТ:   

      

80.Испытываете ли Вы чувство удовлетворения, повышается ли Ваша  

     самооценка, когда чувствуете, что репетируете роль неудачно, но  

     по этому поводу слышите одобрение окружающих? ОТВЕТ:    

      

81.Испытываете ли Вы чувство удовлетворения, повышается ли Ваша  

     самооценка, когда раздаются аплодисменты из зрительного зала?  

     ОТВЕТ: 

 

82.Испытываете ли Вы чувство удовлетворения, повышается ли Ваша  

     самооценка, когда чувствуете, что сыграли роль неудачно, но из зрительного  

     зала раздаются аплодисменты? ОТВЕТ:                    

      

83.Испытываете ли Вы чувство удовлетворения, повышается ли Ваша  

     самооценка, когда чувствуете, что сыграли роль верно, удачно, но  

     аплодисменты из зрительного зала раздаются не столь бурные, либо их нет    

     вообще? ОТВЕТ:                     

      

84.Повышает ли самооценку Ваша сценическая деятельность не зависимо от  

     творческого результата? ОТВЕТ:                                                     

      

85. Совершенствуется ли Ваша способность успешно справляться со страхом  

      перед каждым выходом на сцену, с чувством дискомфорта в процессе того  

      или иного общения в жизни, благодаря освоению навыков актёрского 
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      мастерства? ОТВЕТ: 

                                          

86.Тренирует ли волнение перед каждым выходом на сцену волю, навыки 

     самообладания? ОТВЕТ:                                                

      

87.Необходим ли Вам педагог-режиссёр при создании сценического образа,  

     чтобы проникать максимально глубоко в область сознания, подсознания,  

     психофизики исполняемого персонажа? ОТВЕТ:                                                   

 

88.В процессе сценического творчества Вы ставите перед собой задачу  

     «перевоплотиться в персонажа», или стремитесь «показать, изобразить  

     исполняемую роль публике»? ОТВЕТ:                     

      

89.Ваши собственные жизненные переживания по поводу реальных событий  

     служат ли Вам психологическим материалом для творческой работы 

     по созданию сценического образа? ОТВЕТ:                                                                                 

 

90.Подготавливая роль, отыскиваете ли Вы в себе черты характера, присущие  

     исполняемому персонажу (как материал для создания сценического образа)?  

     ОТВЕТ:  

 

91.В контексте создания сценического образа близок ли Вам тезис «я в  

     предлагаемых обстоятельствах роли»? ОТВЕТ:  

 

92.Замечали ли Вы, что в случае отсутствия должного сценического  

     переживания при исполнении роли, правильное внешнее выражение этого  

     переживания способствует его реальному возникновению? ОТВЕТ: 

      

93.В контексте создания сценического образа Вам близок тезис «от формы –  

     к содержанию»? ОТВЕТ:  

 

94.Применяете ли Вы театральный тезис «от формы – к содержанию»  

     в жизни, работая над своим характером, своим менталитетом, своей  

     психофизикой для результативного общения с людьми? ОТВЕТ:                                                     

       

95.Подготовив роли, исполняя их на сцене, обнаруживаете ли Вы со временем   

     в себе психологические особенности, черты характера, ранее Вам не  

     свойственные, т.е. сформированные сценическими образами (бывало ли)?  

     ОТВЕТ:    

  

96.Исполнение положительных ролей помогает ли Вам посредством   

     проникновения в суть личности исполняемых героев постепенно    

     отождествлять себя с ними («присваивать» их тон, мимику, осанку, манеры   
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     поведения, способ мышления, черты характера, особенности менталитета   

     и пр.), способствуя Вашему совершенствованию? ОТВЕТ:                                                                                                   

 

97.Чувствуете ли Вы потребность (стремитесь ли) своим творчеством  

     разоблачать, обличать ошибки, совершаемые Вашими персонажами, тем    

     более при исполнении отрицательных ролей? ОТВЕТ:                                                      

      

98.Ощущаете ли Вы негативное влияние сыгранных, играемых Вами    

    отрицательных ролей на Ваш менталитет, на Вашу психофизику?  

    ОТВЕТ:                                                     

      

99.Помогают ли Вам многократные выступления в отрицательных ролях   

     глубоко осознать несовершенство менталитета исполняемых персонажей и   

     выработать устойчивый навык неприятия, отторжения их негативных    

     качеств, тем самым способствуя Вашему совершенствованию? ОТВЕТ: 

  

100.Помогают ли Вам многократные выступления в отрицательных ролях  

     глубоко осознать пороки, несовершенство менталитета этих персонажей, 

     проецировать в сравнительной характеристике их личностные качества на      

     себя и вырабатывать (при отторжении, неприятии негативных качеств) с     

     учётом принципа «кто осведомлён – тот вооружён» способность осознанно   

     «изживать» (в процессе «сублимации») свои личные (быть может,  

     имеющиеся) недостатки, психологические проблемы, идентичные проблемам      

     исполняемых персонажей, тем самым способствуя Вашему личностному   

     развитию? ОТВЕТ:                                                          

    

101.Удаётся ли Вам в процессе сценического творчества «изжить» свои  

       недостатки, комплексы, психофизические проблемы и обрести нужные  

       (полезные для Вашего менталитета, для социализации) качества?                                  

     ОТВЕТ: 

 

102.Ощущаете ли благотворное влияние сыгранных, исполняемых ролей на Ваш  

       менталитет, на психофизику? ОТВЕТ:  

      

103.Помогает ли опыт создания сценических образов обрести навык  

       самообладания (самопознания, самовоспитания)? ОТВЕТ:    

       

104.Ваше отношение к партнёрам оказывает влияние на Вашу игру, на   

       психофизическое самочувствие при общении на сцене? ОТВЕТ:     

       

105.Существует ли для Вас (в контексте процесса создания сценических  

       образов) понятие «партнёрский энергообмен на сцене»? ОТВЕТ:    
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106. Существует ли для Вас (в контексте процесса создания сценических  

       образов) понятие «партнёрский энергообмен актёра с публикой»?  

      ОТВЕТ: 

 

107.Испытываете ли Вы (хотя бы иногда) во время игры чувство особой  

       радости, внутреннего подъёма, вдохновения? ОТВЕТ:                                      

                                            

108.Помогает ли психологический опыт создания сценических образов   

       достигать всё более высоких творческих результатов в актёрской  

       деятельности и, соответственно, приобретать навыки артистизма,  

       практической психологии, социализации? ОТВЕТ:       

        

109.Способствует ли психологический опыт создания сценических образов  

      формированию всё более высоких результатов самосовершенствования?  

      ОТВЕТ:  

     

110.Является ли Ваша сценическая деятельность одним из основных  

       методов Вашего личностного развития? ОТВЕТ:          

  

111.Способствует ли большой опыт создания сценических образов наиболее  

       эффективному транслированию публике замысла художника, сверхзадачи  

       роли (воспитательного воздействия, а быть может и   

       психотерапевтической помощи в адрес зрителя)? ОТВЕТ:    

 

112. Способствует ли профессиональная деятельность актёра глубокому  

       изучению психоструктуры человека и освоению результативных навыков    

       коммуникабельности? ОТВЕТ:  

        

113.Становитесь ли Вы более коммуникабельным человеком, благодаря  

        сценическому творчеству, благодаря освоению методов актёрского         

        мастерства? ОТВЕТ:  

                                                      

114.Считаете ли Вы, что освоение механизмов сценического творчества как  

       коррекционных методов практической психологии способствует  

      формированию стрессоустойчивости, оптимизма? ОТВЕТ:                                                         

        

115.Считаете ли Вы, что освоение методов сценического творчества как 

       коррекционных методов практической психологии способствует  

      формированию высокодуховной, морально-нравственной, социально   

      адаптированной личности? ОТВЕТ:                                                       

 

116.Рассматриваете ли Вы свою сценическую деятельность (либо будущую) как  

       просветительскую миссию (в контексте воспитания, просвещения   
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       населения)? ОТВЕТ:                                                     

        

117.Помогает ли опыт создания сценических образов, обрести навык хорошо 

       разбираться в тонкостях психологии личности, психологии   

      взаимоотношений? ОТВЕТ:                                                                                                                   

       

118.Считаете ли Вы, что, благодаря освоению актёрского мастерства  

     повышается уровень Вашей компетентности в вопросах психологии,      

     эффективно развиваются навыки самообладания как параметр  

     социализации? ОТВЕТ: 

      

      

Спасибо за участие в развитии науки! 

Н.И. Курсевич. 
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