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БЕСЕДЫ   О   ТЕАТРАЛЬНОМ   ИСКУССТВЕ

Помимо практических тренировочных занятий целесообразно
один-два раза в месяц проводить теоретические беседы. Задача
таких бесед – помочь учащимся более сознательно подходить к
овладению своей специальностью.

Когда преподавание сводится только к сумме практических
навыков и приемов, то учащиеся часто не улавливают их смысла,
не ощущают их связи с общими задачами искусства. Это отно-
сится и к работе актера над собой, и к работе над ролью. Такого
актера легко сбить с привычных позиций. Знать в искусстве – это
прежде всего уметь, учил Станиславский, но умение должно быть
осмысленным.

Первым шагом к ознакомлению учащихся с теоретическими
основами актерской профессии может быть цикл бесед по общим
вопросам театрального искусства и по отдельным темам по мере
их прохождения.

Целесообразно также проводить обсуждение спектаклей,
дискуссии по вопросам современного театра, организовывать
встречи с мастерами искусства.

С самого начала желательно приучить начинающих актеров
вести творческий дневник, в котором бы фиксировался процесс
занятий и жизненные наблюдения, представляющие интерес для
них как будущих художников. Дневник – хорошее средство са-
мовоспитания. Он помогает ученикам осознавать смысл того,
чем они занимаются, самокритично оценивать результаты своей
работы, находить причины успехов и неудач.
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Важнейшая, а на первых порах и первостепенная задача педа-
гогов, руководителей и общественных организаций самодеятель-
ного театрального коллектива – воспитание артистической этики
и сознательной дисциплины. Все усилия должны быть направле-
ны на создание дружного, целеустремленного творческого кол-
лектива и творческой атмосферы на занятиях. Еще до того как
группа учащихся приступит к занятиям, необходимо предъявить
дисциплинарные требования, которые должны неукоснительно
проводиться в жизнь. Работа актера требует высокой дисциплины
и чувства коллективной ответственности за общее дело.

О призвании артиста

Первая беседа с будущими актерами должна затронуть самый
важный для учащихся вопрос: каким искусством они собираются
овладевать, в чем видят свой идеал театра и его служителя – ак-
тера? Что, по их мнению, может доставить актеру и зрителю
высшее нравственное удовлетворение?

Пусть ответы учеников будут путаными и наивными, но они
дадут повод для серьезного разговора о театральном искусстве,
заставят, например, задуматься над тем, что привлекает каждый
вечер в театральные залы всего мира миллионы людей.

Театр переносит зрителей из мира будничной повседневности
в мир творческой фантазии, а его искусство особенно впечат-
ляюще и заразительно потому, что совершается на глазах у мно-
гочисленной толпы, объединенной общностью интереса к про-
исходящему.

Но театр не только занимательное развлечение. Его искусст-
во может оказывать огромное воздействие и на духовное разви-
тие людей. Оно способно утверждать самые возвышенные идеа-
лы, раскрывать смысл бытия, увлекать силой положительного
примера, воспевать красоту и величие подвига, высмеивать чело-
веческие пороки, критиковать общественные недостатки, помо-
гая их исправлению. И наоборот, театр может развращать зрите-
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ля, пробуждая в нем низменные инстинкты, отравлять его созна-
ние страхом и растерянностью перед противоречиями жизни.
Искусство театра может быть нравственным или безнравствен-
ным, идейно содержательным или пустым, передовым или реак-
ционным. Как говорил Станиславский, оно может создаваться во
имя света и во имя тьмы, служить в равной мере добру и злу, не-
сти в себе пошлость и красоту и т. п.

Театр – это обоюдоострое оружие, с которым надо умело об-
ращаться. Неумелое пользование им может нанести глубокую
травму.

Когда в погоне за прибылью на театральных сценах, экранах
кино и телевидения начинают демонстрировать всевозможные
преступления, садизм, эротические извращения, потакая низмен-
ным страстям, то, как показывает статистика, резко возрастает
преступность, особенно среди молодежи, рушатся моральные ус-
тои общества. Такая безответственность прикрывается фальши-
вым лозунгом свободы творчества, а идейные требования, кото-
рые предъявляются у нас ко всякого рода зрелищам, объявляют-
ся пропагандой, проведением определенной тенденции. Но мо-
жет ли существовать искусство вне всякой тенденции, лишенное
какой бы то ни было цели и смысла? Сама постановка такого во-
проса представляется несостоятельной.

Ценность искусства определяется его духовным содержани-
ем, которое, в свою очередь, обусловлено духовным богатством
самого творящего художника.

Если актер отстраняется от вопросов общественной жизни, не
впитывает в себя новых впечатлений, то живой материал творче-
ства быстро оскудевает. Актер начинает повторяться и останав-
ливается в росте.

В каждом сценическом образе так или иначе раскрывается
личность самого актера, его жизненные позиции и духовный
кругозор. Не случайно Станиславский утверждал, что в конеч-
ном счете сверх-сверхзадача актера, то есть его жизненная идей-
ная целеустремленность, определяет собой общественную и ху-
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дожественную значимость его сценических созданий.
В первых же беседах нужно познакомить учащихся со специ-

фикой театрального искусства как искусства синтетического,
коллективного, объединяющего творчество драматурга, актера,
режиссера, художника, музыканта и воздействующего на ум и
сердце зрителя при помощи многообразных художественных
средств. Необходимо довести до сознания начинающих актеров,
что плодотворное коллективное творчество невозможно без со-
ответствующей атмосферы, без твердого порядка, без железной
дисциплины, без способности артиста подчинить свои личные
интересы интересам общего дела. Педагог должен раскрыть пе-
ред учениками глубокий смысл важнейшего завета Станислав-
ского: «Любить искусство в себе, а не себя в искусстве». Любовь
к искусству объединяет артистов в крепкий спаянный коллектив;
любовь к себе разъединяет их, разрушает общее дело. Тот, кто
любит искусство в себе, дорожит самим процессом творчества;
кто любит себя в искусстве, интересуется больше его результа-
тами.

Важно с самого начала внушить молодым актерам мысль, что
подлинное сценическое искусство – это прежде всего искусство
художественного ансамбля. Ансамбль не простое арифметиче-
ское соединение актерских индивидуальностей, а коллективное
творчество художников, объединенных общностью идейных по-
зиций, единством замысла и творческого метода. Сценический
ансамбль подобен оркестру, в котором искусство музыканта за-
ключается не  в том,  чтобы затмить других своей игрой, а в том,
чтобы исполнить порученную ему партию в строгом соответст-
вии с партитурой произведения. Но хороший музыкант, кроме
точного следования партитуре, вносит в произведение и что-то
свое, индивидуальное, придает ему неповторимую эмоциональ-
ную окраску. Это не только не разрушает, а, наоборот, обогащает
и углубляет общее звучание оркестра.

«Настоящий театр, – как верно утверждает Ф. И. Шаляпин, –
не только индивидуальное творчество, а и коллективное дейст-
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вие, требующее полной гармонии всех частей. Ведь для того
чтобы... был до совершенства хороший Сальери, нужен до со-
вершенства хороший партнер – Моцарт. Нельзя же считать хо-
рошим спектаклем такой, в котором, скажем, превосходный
Санчо Панса и убогий Дон-Кихот»*.

Искусство художественного ансамбля определяет и направ-
ление воспитания актера. Его творческий рост и будущий успех
зависят не только от него самого, но и от тех людей, с которыми
он будет вместе работать, от той общей атмосферы, в которой
будет протекать его творчество.

С момента поступления в коллектив каждый его участник
должен приучаться к ежедневному систематическому труду, раз-
вивать в себе требовательность и самокритичность, вниматель-
ное и доброжелательное отношение к товарищам, непримири-
мость ко всякого рода нездоровым явлениям в творческом кол-
лективе: к лени, дурному характеру, эгоизму, премьерству, карь-
еризму, зазнайству, нигилизму и т. д.

Каждый член коллектива обязан усвоить высокую этику и
сознательную дисциплину творческого труда, соответствующие
званию артиста.

Нельзя забывать, что артистическая этика и дисциплина
складываются из незаметных мелочей, которые в своей совокуп-
ности определяют и облик артиста, и стиль работы, и художест-
венную атмосферу. В каком самочувствии явится учащийся на
занятие, каков будет его внешний вид, как он поздоровается с пе-
дагогом, товарищами, техническим персоналом, как будет вести
себя на занятиях, в перерывах между ними, о чем разговаривать
с товарищами и т. д., – все это имеет огромное значение как для
него самого, так и для окружающих.

Циничное отношение к искусству, к авторитетам, скепсис, из-
лишнее панибратство, зависть, недоброжелательство, болезнен-

* Ф. И. Шаляпин. - Т. 1. - М.: Искусство, 1957. - Стр. 349.
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ное самолюбие, сплетни, нездоровое критиканство – все это от-
равляет творческую атмосферу в коллективе и становится непре-
одолимым препятствием на пути к подлинному искусству.

Нельзя, как говорил Станиславский, «за кулисами жить ма-
ленькой жизнью мещанина, а выйдя на сцену, сразу сравняться и
встать на одну плоскость с Шекспиром» (т. 3, стр. 257).

Станиславский требовал от актера умения подчинить все свои
помыслы и поступки главной цели искусства, которая заключается
«в создании внутренней человеческой жизни действующих в пье-
се лиц и в художественном воплощении этой жизни на сцене.

Каждый без исключения работник театра в той или другой
мере обязан помогать этой основной цели искусства и спектакля.

Однако без подходящих условий на сцене, в артистических
уборных, за кулисами, в зрительном зале и во всем остальном
помещении театра коллективные творцы спектакля не смогут
выполнить своей миссии...

Творить и проводить наши основные задачи можно только при
соответствующей обстановке, и тот, кто мешает ее созданию, со-
вершает преступление перед искусством, перед обществом, перед
правительством и перед всеми коллективными работниками те-
атра.

Вот почему строжайшая этика и дисциплина до последней
степени необходимы в нашем деле» (т. 3, стр. 478-479).

Вопросы артистической этики и дисциплины, общественного
назначения театра и высших целей актерского искусства настоль-
ко значительны и обширны, что они, естественно, не могут быть
исчерпаны одной лишь вступительной беседой педагога с учени-
ками, к ним придется возвращаться постоянно на всем протяже-
нии обучения.

Об основных направлениях в актерском искусстве

Школа Станиславского воспитывает не актера-профессионала
вообще, а актера определенного направления. В отличие от теат-
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рального ремесла и искусства представления Станиславский ус-
ловно называл это направление искусством переживания. Оно
берет свое начало от «зерна» щепкинского реализма и лучших
реалистических традиций мирового театрального искусства, раз-
витых и обогащенных новаторством Художественного театра.

Такое искусство требует правдивого воплощения «жизни че-
ловеческого духа» роли, основанного на законах органического
творчества. Оно способно с наибольшей силой и глубиной воз-
действовать на сознание и чувство зрителя и наилучшим образом
выполнить свою миссию высокого общественного служения.

Глубокий анализ и сравнительная оценка различных направ-
лений в актерском искусстве сделаны самим Станиславским во
второй главе книги «Работа актера над собой» (часть 1) и в
статьях, опубликованных в 5-м и 6-м томах собрания его сочине-
ний.

К пониманию искусства переживания лучше всего подходить
не прямым, а косвенным путем, то есть через изучение противо-
стоящих ему театральных направлений. Следует познакомить
учащихся прежде всего с тем, что такое сценическое ремесло и
актерский дилетантизм.

Для большей наглядности Станиславский нередко предлагал
ученикам показать отдельные отрывки и сценки из пьес, которые
они играли в самодеятельных кружках или на вступительном эк-
замене. Желая проявить себя с наилучшей стороны, ученики
обычно выбирают для показа непосильный материал и тем са-
мым еще более усугубляют свою профессиональную беспомощ-
ность.

Говоря о дилетантизме, важно разграничить дилетантизм
ученический от дилетантизма как определенной позиции в ис-
кусстве.

Дилетантизм ученический не опасен, он является неизбежной
стадией в овладении любой профессией. Он происходит от не-
умения реализовать свой замысел в материале искусства. Подоб-
ный дилетантизм преодолевается в процессе учебы и практики.
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Гораздо опаснее дилетантизм по убеждению. Он отрицает актер-
скую технику, метод и возлагает все расчеты на вдохновение, на
случайное озарение таланта. Актеры такого рода считают, что
техника и система – удел бездарных, они несовместимы с вдохно-
вением и мешают стихийному проявлению актерского «нутра».

Дилетантизм опасен не столько своими теоретическими пози-
циями, несостоятельность которых легко обнаружить, сколько
тем, что он потакает актерским слабостям, оправдывает лень,
безволие, развивает неоправданное представление о своей твор-
ческой исключительности. Дилетантизм несовместим с понятием
школы в искусстве.

Если дилетантизм отрицает актерскую технику, то ремесло,
напротив, сводит все творчество только к технике. Оно подменя-
ет естественный процесс органического творчества условными
театральными приемами его изображения.

У начинающих актеров не может быть сложившейся ремес-
ленной техники, но элементы ремесла можно обнаружить и у
них. Это прежде всего театральные штампы в изображении
чувств и образов, ложное актерское самочувствие, толкающее на
самопоказывание, наигрыш, актерский пафос и т. д.

Особенно распространились сейчас штампы мнимой много-
значительности, жизненной простоты, которые возникли на почве
подражания реалистическому искусству МХАТа и пришли на
смену ремесленным штампам театрального классицизма и ро-
мантизма XIX века. Не достигая подлинной органичности, они
создают, тем не менее, некоторую иллюзию правды или, вернее,
житейского правдоподобия. Пользование этими штампами не-
редко выдается за игру по системе Станиславского, что дискре-
дитирует само направление искусства переживания.

К этим вопросам педагог будет постоянно возвращаться по
ходу практической работы. Но важно уже с самых первых шагов
воспитывать в учениках непримиримое отношение к различного
рода суррогатам в искусстве, уметь проводить демаркационную
линию, отделяющую подлинное искусство от его ремесленной
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подделки.
Если техника актера-ремесленника сводится в основном к

приемам внешнего изображения образов и страстей, то искусство
представления – это умение однажды и навсегда зафиксировать
внешний рисунок роли, подсказанный живым ощущением актера
в подготовительный   период  творчества.

Искусство переживания предъявляет к актеру и его технике
иные, более высокие требования. Оно требует от него не демонст-
рации готовых результатов творчества, а умения на каждом спек-
такле заново создавать живой органический процесс по заранее
разработанной логике жизни образа, не повторять своего вче-
рашнего исполнения, а творить всякий раз новую, подлинную
«жизнь сегодняшнего дня». Стремление к первичности и непо-
средственности переживаний на основе искренней веры в правду
своего художественного вымысла – важнейшая отличительная
особенность актера этого направления.

Искусство переживания требует от актера не создания услов-
ного театрального персонажа, сценической маски, а образа живо-
го человека во всей его жизненной конкретности и достоверно-
сти, требует умения естественно, органично перевоплотиться в
образ и жить его жизнью как своей.

Рассказывая ученикам о различных театральных направлени-
ях, необходимо обратить внимание на условность введенной
Станиславским сценической терминологии. Так, например, на-
зывая возглавляемое им направление в театре искусством пере-
живания, он хотел подчеркнуть одну из важнейших отличитель-
ных его особенностей, то есть стремление актера к переживанию
роли при каждом повторении творчества. Однако задача актера
не исчерпывается одним лишь стремлением к переживанию. На-
до уметь это переживание вызвать в себе и воплотить в наиболее
точной, выразительной художественной форме.

Путь к настоящему искусству не сулит актерам легкой жизни,
он труден и порой мучителен, может приносить горькие разоча-
рования, но в то же время только на этом пути доступны подлин-



21

ные творческие радости и высокое удовлетворение от сознания
выполненного долга.

Действие – основа сценического искусства

Дальнейшие теоретические беседы будут связаны с прохождени-
ем  практического курса актерского искусства.

С чего следует начинать? На этот счет не может существовать
раз и навсегда установленных правил. Это зависит от опыта педа-
гога и того человеческого материала, с которым ему предстоит
работать.

Станиславский предлагал разные варианты начала работы с
учениками: организация самодеятельного спектакля, в котором
ученики по собственному выбору исполняли бы роли или импро-
визации, посещение и обсуждение спектаклей различных театров,
проведение дискуссий и т. п. Но во всех этих случаях он вел уче-
ников к определенной цели, помогая им осознать существо того
искусства, которому они пришли учиться.

Искусство актера – это искусство сценического действия. В
театре только то приобретает силу и убедительность, что выраже-
но через действие. Действие является главным средством сцени-
ческой выразительности. Через активное, целенаправленное, ор-
ганическое действие воплощается внутренняя жизнь образа и
раскрывается идейный замысел произведения. Этой задаче долж-
ны быть всецело подчинены артистическая техника и творческий
метод.

Сценическое действие по-разному понимается в различных
театральных направлениях. В искусстве переживания под сцени-
ческим действием подразумевается живой органический процесс,
направленный на осуществление определенной цели. В ремесле
живой органический процесс действия подменяется условным его
изображением. Что же касается актеров искусства представления,
то они осуществляют на сцене не органический процесс дейст-
вия, а лишь демонстрируют его результаты, то есть внешнюю
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форму выражения.
В отличие от условного театрального действия органическое

действие воссоздает  процесс  творчества,   протекающий по за-
конам самой природы. Это значит, что актер на сцене, как и в
жизни, должен уметь по-настоящему видеть, слышать, мыслить,
чувствовать, действовать, а не представляться мыслящим, чувст-
вующим, действующим. Он должен научиться правильно воспри-
нимать, оценивать, находить решения и воздействовать на окру-
жающие его объекты сценической жизни в условиях художест-
венного вымысла.

Если в жизни под влиянием внутренних потребностей, целей
и реальных обстоятельств этот органический процесс протекает
непроизвольно, то на сцене человеческие поступки и их причины
заранее обусловлены автором, режиссером, художником и самим
актером. Вследствие этого пропадает непосредственность вос-
приятия и ослабляется острота воздействия сценических обстоя -
тельств на актера. Тем более если роль исполняется многократно.

Трудности воссоздания органического процесса в обстоя-
тельствах вымысла усугубляются еще противоестественными ус-
ловиями публичного творчества, то есть необходимостью жить
на сцене напоказ и иметь у зрителя успех. Актеры, создающие на
сцене образы живых людей, а не условных театральных персо-
нажей, стремятся преодолеть указанные трудности и в противо-
естественных условиях публичного выступления сохранить ор-
ганичность творчества.

Педагогический процесс воспитания такого актера требует
строгой последовательности и постепенности. Нельзя перескаки-
вать на новую ступень, не утвердившись как следует на преды-
дущей. На простейших примерах классных упражнений можно
последовательно и наглядно изучить каждый из творческих эле-
ментов и раскрыть существующую между ними связь.
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ЭЛЕМЕНТЫ СЦЕНИЧЕСКОГО ДЕЙСТВИЯ

Настройка к действию

Практические занятия целесообразно начать с воспитания эле-
ментарных навыков коллективной творческой работы. К ним от-
носятся: внутренняя собранность, организованность, чувство лок-
тя партнера, готовность активно включиться в процесс сцениче-
ского действия.

В театральной педагогике созданы для этой цели соответст-
вующие упражнения. Материалом для них может служить про-
цесс самого урока. Например, можно предложить учащимся
бесшумно перейти с места на место, переставить мебель в ком-
нате, сесть в полукруг или в два ряда, поменяться местами, за-
хватив свои стулья, и, наконец, проделать то же самое с закры-
тыми глазами. Как правило, эти действия совершаются шумно и
неорганизованно. Задание нужно повторять до тех пор, пока не
появится одновременность, быстрота, бесшумность, легкость и
изящество в выполнении этого простейшего действия.

Эти упражнения можно постепенно усложнять. Педагог уста-
навливает определенный порядок совершаемого действия. Все
ученики должны одновременно встать, поднять стулья, составить
их в правильный круг, одновременно сесть. Вначале они делают
это по команде или хлопку, а затем только следя друг за другом.
То же самое можно проделать в различных темпах, ритмах и под
музыку, которая подсказывает темп и ритм, а также и характер
движения.

В дальнейшем всякая перестановка мебели в классе, подго-
товка различного рода планировок, сценических выгородок долж-
на осуществляться как упражнение на четкость, организован-
ность, легкость, бесшумность и  быстроту действия.

Можно предложить и другие коллективные упражнения на
развитие собранности и внутренней мобилизованности к дейст-
вию. Надо научиться произвольно сосредоточивать внимание на
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заданных объектах в присутствии зрителей. В театральных шко-
лах широко пользуются упражнением, называемым «печатная
машинка». За каждым участником упражнения закрепляется ка-
кая-нибудь определенная буква, цифра или знак препинания, ко-
торые отмечаются им хлопком в ладоши или каким-либо иным
условленным способом при чтении заданного текста.

То же упражнение можно проделать в разных вариантах. На-
пример, по ходу упражнения меняется ритм или каждая пятая
или седьмая буква произносится вслух и т.п. Ученикам предлага-
ется сесть в круг и по очереди произносить цифры по порядку в
определенном ритме. Некоторые цифры или комбинации их объ-
являются запретными и заменяются каким-либо условным зна-
ком. Кто по ошибке произнесет эту цифру – выбывает из игры.

Приведем другое упражнение. Каждому предлагается мыс-
ленно петь песню по собственному выбору. По одному сигналу
петь ее вслух, по другому – продолжать ее петь про себя. Задача
этого упражнения – не сбиться со своей мелодии в тот момент,
когда другие участники упражнения поют другие песни. Вари-
ант: одна и та же песня поется хором, а затем по сигналу поется
мысленно, по другому сигналу выделяются отдельные голоса.

Можно придумать множество других   упражнений,   кото-
рые по своему характеру напоминают детские игры: «жмурки»,
«моргалки», «третий лишний», «тише едешь – дальше будешь»,
«море волнуется» и др. Полезны также некоторые спортивные
комнатные игры, требующие ловкости, стремительности, сообра-
зительности и точного взаимодействия.

Эти игры и упражнения развивают внимание, сообразитель-
ность, находчивость, ощущение партнера, чувство коллективно-
сти, то есть все те качества, которые необходимы и на сцене.
Вместе с тем они помогают преодолеть тормозящие факторы –
смущение, застенчивость, скованность, напряженность – и выра-
ботать быстроту реакции, внутреннюю готовность к свершению
действия, включению себя в общий процесс борьбы.

К типу таких подготовительных упражнений следует отнести
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и ряд простейших действий, выполняемых учениками по заданию
педагога. В порядке соревнования на быстроту ученики по сигна-
лу должны проделать комплекс определенных движений, кос-
нуться десяти различных предметов, мысленно произвести ариф-
метическое действие, перечислить в течение одной минуты наи-
большее количество предметов, находящихся в комнате, названий
городов, имен выдающихся ученых, художников, артистов, под-
метить то новое, что появилось сегодня во внешнем облике това-
рищей, с наибольшей точностью и подробностью восстановить в
памяти тот или иной эпизод из своей жизни, провести минуту
полной тишины и неподвижности при соответствующей мышеч-
ной и психической свободе и т. д. Много полезных упражнений
можно позаимствовать также из опыта «Клуба веселых и наход-
чивых» (КВН) – этих своеобразных игровых соревнований моло-
дежи, которые демонстрируются по телевидению.

Все эти упражнения помогают на первых порах добиться ор-
ганизованности в работе начинающих актеров, дисциплиниро-
вать их волю, научить быстро откликаться на поставленную за-
дачу, подготовить себя психически и физически к активным, це-
лесообразным действиям.

В дальнейшем такого рода игры и упражнения потеряют свое
самостоятельное значение и будут использоваться в тренировоч-
ной работе по мере надобности в качестве настройки к выполне-
нию более сложных творческих задач.

Преодоление мышечных зажимов

Известно, что на ответственных соревнованиях спортсмены часто
не достигают тех рекордных результатов, которые зафиксирова-
ны в нормальных условиях тренировки. Им мешает излишнее
волнение, возникающее от сознания ответственности, от торже-
ственной и нервной обстановки. В этих необычных условиях у
спортсменов повышается кровяное давление, учащается биение
пульса, нарушается ритм дыхания и возникают непроизвольные
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мышечные напряжения, препятствующие выполнению заранее
отработанных физических действий: бега, прыжков, бросков,
гребли и т. п. Появляется и психическое торможение, нарушаю-
щее быстроту и точность ориентировки, остроту восприятия. До-
полнительная затрата физических и душевных сил приводит к
быстрой утомляемости.

Все сказанное еще в большей степени относится к актеру, ко-
торый должен творить на глазах у тысячной толпы. Кто совер-
шенно не волнуется перед выходом на сцену, тот не художник. А
где волнение, там и непроизвольные напряжения, мешающие ор-
ганическому процессу творчества. У нервных людей мышечные
зажимы появляются и в моменты относительного покоя и даже
во время сна. Их нельзя устранить в полной мере, но при помощи
регулярной тренировки можно научиться бороться с мышечной
анархией и достигать на сцене физического состояния, близкого
к нормальному.

Мышечную свободу актера Станиславский считал важней-
шим условием создания творческого самочувствия. Поэтому «ос-
вобождение мышц» он включил в раздел внутренней техники ак-
тера, подчеркивая тем самым особую роль этого элемента не
только для телесной, но и для духовной стороны творчества.

Настоящее место этого раздела «там, где будет говориться о
внешней технике, то есть о работе над телом, – замечает он. – Но
факты настойчиво говорят, что правильнее обратиться к этому
вопросу теперь же, в начале программы, когда речь идет о внут-
ренней технике» (т. 2, стр. 132). Поэтому упражнения, направ-
ленные на борьбу с непроизвольными мышечными напряжения-
ми, возникают на первых же занятиях по технике актера. С них
начинается каждый урок и впоследствии каждая репетиция, пока
привычка контролировать и снимать мышечные зажимы не будет
доведена до автоматизма.

Очень важно, чтобы педагог умел подмечать малейшие мы-
шечные зажимы, которые будут возникать по ходу выполнения
любого упражнения, и точно указывать, у кого напряжение в ми-
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мике, у кого в походке, а у кого зажаты пальцы рук, приподняты
плечи, напряжено дыхание и т. п. Наряду с устранением индиви-
дуальных недостатков проводятся и общие для всех упражнения
по освобождению от непроизвольных мышечных напряжений.

Чтобы устранить мышечные зажимы, можно сперва довести
напряжение во всем теле до возможного предела, после чего сра-
зу ослабить мышцы и наконец вернуться к нормальному физиче-
скому состоянию. Ученикам предлагается для этого встать, вытя-
нуть руки вверх, сжать кулаки, набрать дыхание и, поднимаясь на
носки, напрячь все тело так, словно удерживаешь тяжелый груз,
который нужно забросить на полку или зацепить за воображае-
мый крюк. После этого вместе с выдохом полностью ослабить
мышцы и, чтобы не упасть, опуститься на стул, откинувшись на
спинку. Затем снова, набирая дыхание, восстановить необходи-
мую меру мышечных напряжений, чтобы не свалиться со стула, а
сидеть в свободной, но подобранной позе, с нормально поднятой
головой и прямой спиной, оторвав ее от спинки стула, с собран-
ными ногами и руками. Наконец, принять такую позу, чтобы по
сигналу тотчас же вскочить со стула и снова поднимать вообра-
жаемый груз, повторяя весь цикл движений.

Ритм упражнений должен быть строго согласован с ритмом
дыхания, что особенно важно для достижения нужного результа-
та. Конечно, полное освобождение мышц – это крайность, которая
может быть допущена лишь в упражнении. На сцене актер нико-
гда не должен доводить тело до полного мышечного освобожде-
ния, то есть до состояния расслабленности, а лишь освобождать-
ся от излишков напряжения, сохраняя его настолько, насколько
это необходимо для совершения данного действия. (Исключени-
ем могут быть случаи изображения сна, обмороков, смерти, когда
актер должен полностью ослабить мышцы.)

Предупреждая об этом, Станиславский предлагал каждому
актеру изучить свойственную ему в жизни и на сцене норму фи-
зического напряжения, то состояние, когда он ничем не взволно-
ван и в то же время не собирается уснуть на глазах у публики.
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Подобно тому как в природе существует нулевое состояние
между положительной и отрицательной температурой, так и у
человека можно обнаружить промежуточную, нулевую точку,
отделяющую положительные эмоции от отрицательных, напря-
жение – от расслабления.

Чтобы найти такое «нулевое состояние», полезно проделать
следующее: стоя и сидя проверить сверху вниз, от головы до пят,
напряжение мышц, добиваясь спокойного, нейтрального состоя-
ния всего тела.

Прежде всего проверяется мимика. У некоторых актеров на
сцене непроизвольно сдвигаются или приподнимаются брови,
щурятся глаза, растягиваются углы губ, образуя так называемую
«собачью улыбку». Все это нужно устранить с помощью подска-
за со стороны или даже с помощью зеркала. Очень часто от нер-
возности напрягается шея и приподнимаются плечи. Надо осво-
бодить и их. Затем свободно опустить или сложить руки, которые
от напряжения имеют свойство «укорачиваться». Потом мыслен-
но проверить спинной хребет, убирая как излишнюю вялость его,
приводящую к сутулости, так и излишнюю жесткость, когда го-
ворят, что человек «аршин проглотил». Нередко напряжение воз-
никает в ногах, коленях и ступнях. Оно уродует походку, делает
ее резкой и «деревянной». И наоборот, опора на пальцы ног при-
дает походке плавность и законченность. В равной мере уродли-
во, когда ступня одной ноги, перекинутая через другую ногу, за-
дирается кверху под прямым углом, вместо того чтобы опускать-
ся носком вниз. Станиславский в шутку говорил, что публике ни-
когда не следует показывать свои грязные подошвы.

Для развития каждой части тела и снятия излишних напряже-
ний выработаны специальные упражнения. Важно, чтобы сам
ученик научился находить эти напряжения и преодолевать их.
Умеет ли он, например, произвольно освободить мышцы ног?
Для проверки надо предложить ему лечь на спину и расслабить
мышцы. Затем приподнять ногу, перехватив ее выше колена. Ес-
ли он действительно освободит мышцы, нога должна согнуться,
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а ступня – скользить по полу. В противном случае нетрудно убе-
диться, что нога осталась напряженной. Если свободно висящая
ступня остается под прямым углом к ноге, надо развивать ее,
проделывая в разные стороны вращательные движения и застав-
ляя шевелиться пальцы.

Чтобы устранить непроизвольные напряжения в руках, лучше
всего начинать работу с их произвольного напряжения и освобо-
ждения. Для этого нужно напрячь, а затем ослабить мышцы ру-
ки, с тем, чтобы она стала совершенно мягкой, тяжелой и сво-
бодно свисала, точно плеть. Для проверки педагог или кто-либо
из товарищей медленно поднимают и опускают руку ученика,
взяв ее за кончики пальцев. При этом важно, чтобы рука полно-
стью подчинялась движениям, которые ей придаются, не оказы-
вая партнеру никакой помощи и никакой помехи. Если поднять и
внезапно отпустить руку, она должна свободно упасть, слегка
согнувшись в локте. То же самое проделывается с другой, а по-
том и с обеими руками.

Надо научиться затем освобождать лишь определенную
группу мышц, сохраняя напряжение в другой группе. Например,
освободить мышцы правой руки и левой ноги, напрягая левую
руку и правую ногу.

Мышечная скованность – враг пластичности. Можно поднять
и протянуть руку, как шлагбаум, говорил Станиславский, а мож-
но развернуть ее, как лебедь разворачивает шею.

Добиваясь свободы и пластичности жеста, надо сперва мед-
ленно, а потом и быстро научиться разворачивать и сворачивать
движения, как бы пропуская мышечную энергию по руке посте-
пенно, от плеча к кончикам пальцев и обратно. Тогда и жесты,
обозначающие, например: «смотри туда!», или «вон отсюда!»,
или «подойди сюда!» и т. п., станут действенными и выразитель-
ными.

Всякое техническое упражнение должно быть по возможно-
сти оправдано действием. Так, делая широкие движения всей ру-
кой вперед и назад, вверх и вниз, можно либо притягивать, либо
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отталкивать от себя что-то, а производя вращательные движения
от локтя, чертить пальцами круг на воображаемой стене.

Для развития и раскрепощения кистей рук создано множество
упражнений, каждое из которых может быть оправдано. Широ-
кий бросок кисти снизу вверх – жест приветствия, а сверху вниз
– стряхивание налипшего на пальцы теста; сгибание и разгибание
пальцев вместе с движением кистей вверх и вниз – замешивание
теста, а энергичное выбрасывание пальцев вперед – гипнотиче-
ский пасс или разбрасывание водяных брызг в лицо партнера;
подбрасывание поочередно кистей вверх при подтянутых к туло-
вищу локтях напоминает жонглирование мячами, а вращательные
движения кисти – обмахивание большим веером и т. д.

Здесь приведены упражнения, которые проделываются на за-
нятиях по актерскому мастерству. Но это не освобождает от них
преподавателей сценического движения, которые совершенно
обоснованно включают борьбу с непроизвольными мышечными
напряжениями в программу своей работы.

Станиславский настойчиво требовал, чтобы процесс самопро-
верки и снятия излишнего напряжения был доведен до степени
автоматизма. Для этого путем систематических упражнений не-
обходимо воспитать в себе внутреннего наблюдателя, или мы-
шечного контролера. «Конечно, – замечает он, – при выработке
механической привычки вначале приходится много думать о
контроле и направлять его действие, а это отвлекает от творчест-
ва. Но впоследствии освобождение мышц или по крайней мере
стремление к нему в минуты волнения становится нормальным
явлением... Мышечного контролера необходимо внедрить в свою
физическую природу, сделать его своей второй натурой. Только в
таком случае мышечный контролер будет помогать нам в момент
творчества. Если же мы будем работать над освобождением
мышц лишь в отведенные для этого часы или минуты, то не
добьемся желаемого результата, потому что такие, ограниченные
временем упражнения не выработают привычки, не доведут ее до
пределов бессознательной, механической приученности (т. 2,
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стр. 135-136). Начинающему актеру должны помогать в этой ра-
боте педагоги.

Преодоление неблагоприятных сценических условий

Первая ступень в овладении процессом органического действия –
преодоление неблагоприятных условий публичности творчества.
Ученик совершает в присутствии зрителей (педагогов и своих то-
варищей-учеников) простые жизненные действия, еще не ослож-
ненные творческим вымыслом: что-либо рассмотреть, расслы-
шать, узнать, отыскать, прочесть, заучить наизусть, а для этого
изменить положение, перейти, взять что-то, обратиться с вопросом
и т. п. Смысл подобных упражнений в том, чтобы научиться от-
влекаться от зрителей, увлекаясь на сцене конкретным действием,
овладеть тем, что Станиславский называл «публичным одиноче-
ством».

Упражнение получится особенно эффективным и наглядным,
если проводить его в обстановке, максимально приближенной к
театру (зрительный зал, сцена, занавес, сценическое освещение).
Станиславский предлагает для начала просто посадить актера на
сцене, не давая ему никаких заданий и сделать длительную вы-
держку. Вот как он описывает при этом то, что испытывает неис-
кушенный ученик: «Меня посадили среди сцены. Не стану лгать,
мне было страшно... Я чувствовал себя нехорошо от раздвоения,
от несовместимости требований: театральные условия выставля-
ли меня напоказ, а человеческие ощущения, которых я искал на
сцене, требовали уединения. Кто-то во мне хотел, чтобы я забав-
лял зрителей, а другой кто-то приказывал не обращать на них
внимания. И ноги, и руки, и голова, и туловище, хотя и повино-
вались мне, в то же время, против моего желания прибавляли от
себя какой-то плюсик, что-то излишне значительное. Положить
руку или ногу просто, а она сделает какой-то выверт. В результа-
те – поза, как на фотографии... Говорят, что лицо мое сделалось
глупым, виноватым и извиняющимся. Я не знал, что мне пред-
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принять и куда смотреть». После проделанного эксперимента,
учитель говорит ученикам: «Все, что происходит на подмостках,
должно делаться для чего-нибудь. Сидеть там тоже нужно для
чего-нибудь, а не просто так, чтоб показываться зрителям. Но это
не легко, и приходится этому учиться» (т. 2, стр. 46-47).

Чтобы действовать на сцене так же правдиво, естественно и
органично, как в жизни, необходимо понять, что такое подлинное,
органическое действие в сценическом искусстве и из каких эле-
ментов оно состоит. Целесообразно проделать ряд упражнений,
дающих ответы на этот вопрос. Ученику предлагается выйти на
сцену и, ничего не делая, выдержать длительную паузу. Лишен-
ный конкретного действия и став объектом внимания присутст-
вующих, он скоро убедится в ложности своего положения.

После бездейственной паузы педагог предлагает ученику вы-
полнить простейшую задачу, например, рассмотреть устройство
сцены, сосчитать кулисы и падуги, лампочки в софитах или мыс-
ленно произвести арифметическое вычисление, продекламиро-
вать про себя известные стихи, познакомиться с содержанием
газетной статьи, чтобы потом рассказать о ней, и т. п. Это убедит
ученика, что только целесообразное выполнение какого-либо
действия дает ему право пребывать на сцене.

На ряде простейших упражнений нетрудно показать, что вся-
кое совершаемое действие вызывает работу наших органов
чувств, требует внимания, сосредоточенности на определенных
объектах, логики и последовательности, втягивает в действие как
физический аппарат актера, так и его психику.

Но всякое ли действие является предметом сценического ис-
кусства, иначе говоря, творчеством? Например, ученик стоит на
сцене и рассматривает зрительный зал. Такое действие не есть
еще творчество, так как в нем отсутствует элемент вымысла. Ес-
ли же это жизненное действие оправдать вымыслом, то произой-
дет переключение его из реальной плоскости в плоскость вооб-
ражения, в которой только и может происходить творчество.

Предположим, что ученик рассматривает зрительный зал,
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чтобы разместить в нем выставку картин или декорировать его к
празднику. Чтобы еще больше активизировать работу воображе-
ния, можно усложнить обстоятельства. Допустим, ученик стоит
не на сцене, а на палубе корабля и смотрит не в зрительный зал, а
на приближающиеся берега неизвестной земли. В этом случае
требуется не галлюцинация, не изображение Христофора Колум-
ба, а умение ответить на вопрос: что бы я стал делать в данных
предлагаемых обстоятельствах? Причем ответить не только мыс-
ленно, но и всей логикой своего поведения. Важно, чтобы ученик
поверил в возможность осуществления данного вымысла в ре-
альной жизни и искренне увлекся им. Для этого ему потребуется
ответить на ряд дополнительных вопросов, вытекающих из за-
данных обстоятельств, а именно, при каких условиях он мог по-
пасть на палубу корабля, что это за корабль, куда и зачем он сле-
дует и т. д. Ученик может сразу и не выполнить это сложное уп-
ражнение. В данном случае это не столь существенно. Важно,
чтобы он понял, с чего начинается творчество.

Роль вымысла в творчестве актера станет особенно ощути-
мой, если предложить проделать одно и то же действие в разных
предлагаемых обстоятельствах. Например, пройти через зритель-
ный зал и подняться на сцену. Ученик может оправдать это дей-
ствие тем, что он проходит через двор и подымается па крыльцо
дома. В процессе упражнения естественно возникнут вопросы:
куда и зачем я иду, то есть определится ближайшая цель и обстоя-
тельства, необходимые для совершения действия. Эти обстоя-
тельства могут быть осложнены новыми дополнительными вы-
мыслами: идет дождь, под ногами грязь, дорогу преграждает злая
собака, а в доме лежит тяжелобольной, ожидающий  помощи, и
т. д.

В результате этих упражнений ученик должен почувство-
вать, что всякое совершаемое им на сцене действие целенаправ-
ленно и требует внутреннего оправдания. Без цели и внутренне-
го оправдания нельзя даже просто открыть дверь и войти в ком-
нату.
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Неблагоприятные условия сценического творчества не огра-
ничиваются тем, что актер действует на глазах у зрителей и дол-
жен уметь преодолевать, так сказать, силу тяготения зрительного
зала. Новая трудность в сохранении органичности действия на
сцене связана с его повторностью. Актер повторяет на каждом
спектакле один и тот же заученный текст, мизансцену, зафикси-
рованную в процессе репетиционной работы, логику и последо-
вательность действий. Однако воспроизведение этой логики и
последовательности должно всякий раз сохранять элемент пер-
вичности и импровизационности. Надо научиться повторять не
повторяясь, то есть не теряя органичности процесса.

Забота об этом будет сопровождать актера всегда, до конца
его сценической деятельности. Но необходимо с первых же за-
нятий по сценическому искусству учиться обновлению процесса
действия, при каждом его повторении, не давая ему превра-
щаться в процесс механический.

Приведем примеры элементарных упражнений. Педагог
предлагает ученику выполнить простое жизненное действие:
налить из графина стакан воды и подать ему, переставить по его
указанию в комнате мебель, проверить по журналу присутст-
вующих, открыть или закрыть форточку и т. п.

Если просьба – открыть форточку – не адресована к опреде-
ленному лицу, то на какое-то мгновение обязательно произойдет
заминка, пока ученики осознают эту просьбу, ориентируются
(где эта форточка, для чего понадобилось ее открыть, кто это
сделает) и кто-то из присутствующих возьмет на себя инициати-
ву, встанет и сделает то, о чем просит педагог.

Затем педагог предлагает проделать то же самое вторично.
То, что в первый раз выполнялось как жизненное действие, со

всеми присущими ему органическими процессами (восприятие,
ориентировка, оценка и т. д.), при повторении перейдет в плос-
кость сценического действия. При этом, как правило, будет на-
рушен живой органический процесс, возникнет элемент меха-
ничности, наигрыша. Момент ориентировки, осознания может
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стать или слишком поспешным, или нарочито растянутым. С уче-
ником произойдет примерно то же, что некогда произошло с од-
ним молодым человеком, который пришел к В. В. Самойлову за
советом, поступать ли ему на сцену.

«Выйдите, потом снова войдите и скажите то, что вы сейчас
мне говорили, – предложил ему знаменитый артист. – Молодой
человек внешне повторил свой первый приход, – рассказывает
Станиславский, – но не сумел вернуть переживаний, испытанных
им при первом приходе. Он не оправдал и не оживил внутренне
своих внешних действий» (т. 2, стр. 214).

Можно предложить и более усложненный тип упражнений.
Например, педагог просит ученицу дать ему на время какую-
либо ценную вещь (брошь, бусы, часы и т. п.), а потом, удалив ее
из класса, прячет этот предмет. Затем, пригласив ученицу, он
предлагает ей найти спрятанную вещь. Когда она найдет предмет,
ей дают задание снова проделать это упражнение с той только
разницей, что она уже знает, где находится предмет.

При повторении подобного упражнения обычно осуществля-
ется не самый процесс действия (искание спрятанной вещи), а
воспроизводится лишь его внешняя форма, то есть мизансцена и
запомнившиеся приспособления. Это объясняется тем, что в пер-
вом случае в основе действия лежала определенная жизненная
потребность, цель: найти брошь, во втором – местонахождение
вещи было уже известно. Отсутствие жизненной потребности в
таком повторном действии толкает актера на путь внешнего его
изображения.

Чтобы восстанавливать всякий раз естественный органиче-
ский процесс, необходимо научиться повторять одно и то же
действие, не повторяя по мышечной памяти прежних приспособ-
лений, твердо знать – что я делаю, забывая то, как я это делал в
прошлый раз.

Такое умение не дается сразу. Оно будет утверждаться посте-
пенно, по мере овладения новыми элементами сценического дей-
ствия.
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Восприятие и наблюдательность

Восприятие объектов внешнего мира с помощью зрения, слуха,
обоняния, осязания, вкуса – первая и необходимая ступень вся-
кого живого органического процесса.

В жизни он осуществляется непроизвольно, сам собой, на
сцене создается при помощи сознательных усилий воли, так как
содержание и течение сценической жизни заранее предопределе-
но драматургом, режиссером, художником и самим актером. В
результате пропадает момент непосредственного воздействия
происходящего на актера, то есть важнейшее условие органиче-
ского процесса.

Но если актер не просто повторяет свое вчерашнее исполне-
ние, а стремится заново пережить роль, то есть идет по линии
живого, органического творчества, то в сегодняшнем поведении
партнеров, в реакции зрительного зала, в общей атмосфере спек-
такля он всегда уловит нечто новое, отличное от того, что было
вчера.

Эти моменты неожиданности, новизны при умении ими поль-
зоваться оживляют роль, рождают в исполнении актера свежие
живые краски и служат ему как бы камертоном жизненной прав-
ды на сцене.

Чтобы уметь верно воспринимать и отражать в своем творче-
стве все тончайшие изменения в поведении партнера и окружаю-
щей среде, необходимо обладать обостренным вниманием, уметь
пользоваться органами чувств в условиях сценического вымысла.
Это достигается при помощи выработки соответствующих навы-
ков.

Тренировку органов чувств надо начинать с простейших уп-
ражнений, приучающих учеников произвольно направлять вни-
мание на определенные объекты. Приведем некоторые из них.
Ученику предлагается назвать самый дальний и самый близкий
объекты, находящиеся в поле его зрения, перечислить в комнате
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все предметы определенного цвета и оттенка или предметы, на-
чинающиеся на одну букву алфавита; точно воспроизвести позу
или ряд движений, проделанных товарищем; запомнить распо-
ложение предметов на столе или в комнате, с тем чтобы, выйдя
из нее и вернувшись обратно, точно рассказать о тех изменениях,
которые произведены в его отсутствие.

В упражнениях важно не ограничиваться тем, что лежит на
поверхности, а, ставя новые вопросы и повторяя проделанное,
заставлять учеников добираться до наибольших тонкостей и са-
мых незаметных деталей в восприятии окружающих предметов.
При поверхностном осмотре можно сказать, например, что пото-
лок комнаты белого цвета, а рояль – черного, но если   присталь-
нее вглядеться, то можно заметить   на них рефлексы и оттенки
других тонов.

Можно предложить ученикам рассмотреть глаза товарищей, а
затем рассказать, какой они формы, цвета и каково их выраже-
ние. Затем заставить их проверить свои наблюдения; выяснить,
что было в рассказе неточного, и найти новые уточнения, кото-
рые не были обнаружены с первого раза.

Аналогичные упражнения могут быть рекомендованы и для
развития слухового восприятия. Ученикам предлагается прислу-
шаться к звукам улицы, выделить из них шум машин, голоса лю-
дей, пение птиц и другие звуки. При более тщательном выполне-
нии упражнения постараться определить, какая именно машина
прошла по улице (легковая или грузовая, груженая или пустая), в
каком направлении и т. д. Переключить внимание с шума улицы
на звуки, раздающиеся внутри дома: что слышно в данной ауди-
тории, в коридоре, в соседней комнате, в верхнем и нижнем эта-
жах, постараться представить, что там происходит. Среди окру-
жающих звуков уловить самый высокий и самый низкий, самый
громкий и самый тихий. Слушая речь товарища, воспроизвести
его интонации, произношение, уловить дикционные недостатки и
т. п.

В дальнейшем для развития слухового восприятия полезно
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организовать систематические прослушивания музыкальных
произведений, с тем чтобы ответить на ряд вопросов, поставлен-
ных педагогом: какие образы и ощущения вызывает данная му-
зыка, какими средствами достигает этого композитор (мелодия,
ритм, динамика, тональность и т.д.), из каких частей состоит
пьеса, как развивается ее главная тема, попробовать голосом
воспроизвести мелодию и т. п.

Упражнения на развитие осязания: определить на ощупь ма-
териал, форму, размер, качество предметов, достоинство различ-
ных монет, по руке или одежде узнать товарища, определить
температуру в комнате и т. д.

Что касается обоняния и вкуса, то непосредственно актер с
ними редко сталкивается на сцене. Они возникают главным обра-
зом в памяти наших ощущений, как дополнение к зрительным и
слуховым образам. Если по ходу действия пьесы актеру, играю-
щему роль кавалера Рипафратта, придется есть рагу, а актрисе,
играющей роль Маргариты Готье, – нюхать камелию, то исполни-
тели по памяти своих ощущений должны хорошо представить
вкус рагу и запах камелии.

От простейших упражнений, опирающихся на реальные ощу-
щения окружающих нас объектов, следует перейти к более
сложным заданиям. Учащимся предлагается проделать те же или
аналогичные упражнения, но при этом найти им внутреннее оп-
равдание. Для этого нужно ответить на вопрос: зачем, при каких
обстоятельствах я рассматриваю, слушаю, осязаю данный объ-
ект. Например, я слушаю шум проходящих по улице машин, по-
тому что жду «скорую помощь»: в опасности жизнь близкого
мне человека. Я рассматриваю часы на руке соседа, так как уз-
наю в них некогда пропавшие у меня часы. Я ощупываю в темно-
те руку раненого товарища, чтобы сделать ему перевязку.

Таким образом, упражнения на развитие восприятия из жиз-
ненной плоскости все более переключаются в плоскость вообра-
жения, с которого и начинается всякое творчество.

Острота восприятия, тонкая наблюдательность нужны худож-
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нику любой специальности. Однако характер видения жизни у
художников различных профессий имеет свои особенности. У му-
зыканта больше развито слуховое восприятие. Он улавливает
тончайшие оттенки звучания, которые не всегда доступны людям
других профессий. Художник тренирует свой глаз на восприятии
зрительных образов в их различных цветовых и световых сочета-
ниях. Что же касается актера, то ему в первую очередь следует
развивать в себе умение видеть во всех подробностях особенно-
сти поведения человека в различных жизненных обстоятельствах,
улавливать внутреннюю логику и динамику происходящих собы-
тий.

Ученикам можно предложить по внешним признакам поведе-
ния человека на улице, в автобусе, в метро, в театре, в кафе и т. д.
определить его внутреннее состояние, его профессию, общест-
венное положение, обстоятельства, которые оказывают влияние
на его поведение в данный момент (человек решает важный для
себя вопрос, кого-то ждет, кого именно, или куда-то торопится,
совершает прогулку и т. п.).

Особый интерес представляет наблюдение за взаимоотноше-
ниями людей по их поведению. Какова, например, логика взаимо-
действия недавних знакомых, старых друзей, влюбленных (како-
ва стадия развития их отношений), начальника и подчиненного,
учителя и ученика, людей, враждебно относящихся друг к другу,
и т. д.

Станиславский настойчиво рекомендовал актерам записывать
логику поведения человека в разных жизненных обстоятельствах
и состояниях. Он считал, что эти записи составят впоследствии
неоценимый материал для творчества.

Задача педагога – направлять и контролировать самостоятель-
ные жизненные наблюдения учеников. Им предлагается расска-
зать о поведении людей, которые были объектом их наблюдения,
и по мере возможности воспроизвести отдельные моменты их по-
ведения в действии. При этом ученики не должны стараться ко-
пировать внешнюю сторону поведения человека, не имитировать
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образ, а передавать логику действия, сочетая свой рассказ с пока-
зом. В рассказе реальные наблюдения могут дополняться вымыс-
лом, который может передать событие более наглядно, чем оно
протекало в действительности.

Упражнения этого типа получат дальнейшее развитие в связи
с изучением логики действия образа.

Память на ощущения

До сих пор говорилось о развитии органов восприятия актера, его
способности видеть, слышать, ощущать и наблюдать окружаю-
щее. Но актеру важно не только воспринимать и наблюдать
жизнь во всех ее проявлениях, но и уметь хранить в своей памяти
воспринятые ощущения и произведенные наблюдения.

Память на ощущения есть способность к мысленному воспро-
изведению образов действительности. Еще Гоголь говорил, что
художнику свойственно «представлять предметы отсутствующие
так живо, как если бы они были перед нашими глазами». Значе-
ние этой творческой способности трудно переоценить, так как,
воспроизводя в своем воображении образы действительности, мы
одновременно вызываем в себе и те эмоции, которые были связа-
ны с их восприятием. Иными словами, через память на ощущения
мы воздействуем и на эмоциональную память, то есть – память на
ранее испытанные чувства.

Попытки прямого обращения к эмоциональной памяти могут
привести лишь к отрицательному результату. Нельзя безнаказан-
но забираться в мешок подсознания и копаться в нем, учит Ста-
ниславский. Хранящиеся в подсознании эмоции возникают в нас
непроизвольно, при воспоминании об образах и событиях, запе-
чатленных в зрительных, слуховых, мышечных и иных ощуще-
ниях. Такое насилие природы приводит актера к внутреннему
вывиху и психическому зажиму.

Нередко, рассказывая о драматическом событии и восстанав-
ливая в зрительной, слуховой, мышечной и иной памяти все его
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подробности, человек с новой силой воскрешает в себе ранее ис-
пытанные состояния тревоги, досады, страха, отчаяния и т. п.
Это особенно справедливо по отношению к творчески одарен-
ным натурам с сильно развитой впечатлительностью. Писатель,
художник, композитор, актер, воздействующие на наше вообра-
жение с помощью книг, картин, музыки, сценического действия,
заставляют нас плакать и смеяться над их вымыслом, испыты-
вать те же эмоции, которые вдохновляли их на творчество. Па-
мять на ощущения и связанные с ней эмоциональные воспомина-
ния имеют исключительное значение для художника. Они – тот
материал, который питает его творчество.

Людям, лишенным способности тонко видеть и слышать, яр-
ко воспринимать впечатления и прочно хранить их в своей памя-
ти, нет оснований посвящать себя актерской профессии. Об этом
убедительно сказал А. Н. Островский: «Призванным к актерству
мы считаем того, кто получил от природы тонкие чувства слуха и
зрения и вместе с тем крепкую впечатлительность. При таких
способностях у человека с самого раннего детства остаются в
душе и всегда могут быть вызваны памятью все наружные вы-
ражения почти каждого душевного состояния и движения...
Кроме того, в душе человека, так счастливо одаренного, созда-
ются особыми психическими процессами, посредством аналогий
такие представления, которые называются творческими».*

Способность хранить в своей памяти ранее испытанные
ощущения, к счастью, поддается усовершенствованию. Она тес-
нейшим образом связана с развитием предметного, образного
мышления, которое лежит в основе художественного творчества.
В театральной педагогике для этой цели выработаны определен-
ные приемы и упражнения. Простейшая форма этих упражнений
– восстановление в памяти зрительных, слуховых и иных обра-
зов действительности. Ученикам предлагается вспомнить обста-

*  А. Н. О с т р о в с к и й .    Собр. соч., - Т. 10. -  М.: Гослитиздат,   1960. -
Стр. 228-229.
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новку знакомой квартиры, первое впечатление от моря, картину
известного художника, архитектурный памятник, внешний об-
лик своих школьных товарищей и т. д.

Можно рекомендовать ряд упражнений и на память слухо-
вых ощущений: вспомнить шум ветра, дождя, раскаты грома,
пение жаворонка, тембр знакомого голоса, мелодию популярной
песни. Можно также вспомнить запах фиалки, розы, свежего се-
на, вкус горчицы, лимона, молодого вина, ощущение горячей
или холодной воды, зубной боли, сильного мороза, жаркого лет-
него дня. Возможны комбинации различных ощущений, кото-
рые в своей совокупности создают целостное представление о
предмете. Так, воспоминание о море включает в себя память о
многих ощущениях: вид перекатывающихся волн, шум прибоя,
солено-горьковатый вкус и запах морской воды, ощущение ее
температуры и т. д.

В упражнениях важно добиться точности и конкретности
воспоминаний о ранее испытанных ощущениях. Результаты
этих упражнений, к сожалению, трудно поддаются контролю.
Но в ряде случаев такой контроль возможен. Можно, например,
предложить зарисовать по памяти форму предмета: фасон кос-
тюма, вид архитектурного сооружения, планировку виденного
спектакля. Произведение скульптуры можно воспроизвести соб-
ственным телом, картины известных художников мизансцени-
ровать с помощью присутствующих на уроке товарищей; крик
птицы, животного, мелодию – воспроизвести голосом и т. п.

Следующий этап в развитии памяти на ощущения заключает-
ся не только в том, чтобы вспомнить и восстановить в своей па-
мяти тот или иной образ, событие, но и уметь описать его слова-
ми, заразить слушателей своими видениями. Это уже относится к
словесному действию, о котором мы будем подробно говорить
позднее. Однако проблема словесного действия в начальном виде
возникает и на первом этапе занятий, так как в ряде упражнений
и этюдов ученикам приходится обращаться к помощи слова.
Правда, они еще имеют дело не с авторским текстом, а с собст-
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венными словами. Но в этом нет принципиального различия, так
как и в том и в другом случае происходит словесное взаимодей-
ствие и обмен видениями. Поэтому педагог должен с первых же
шагов направить внимание учеников на действенность и образ-
ность слов, не допуская механического их пробалтывания. Надо
добиваться умения за словами видеть образы действительности и
заражать этими образами партнеров.

Действие в условиях вымысла

Сценическое действие не тождественно жизненному действию.
Оно протекает в плоскости вымысла, а не реальности. Оно зара-
нее обусловлено творчеством драматурга и должно отвечать тре-
бованиям сценичности: быть художественно выразительным и
доходчивым до зрителя. В отличие от жизненного сценическое
действие очищено от всего случайного, несущественного и в
сгущенном, концентрированном виде воплощает «жизнь челове-
ческого духа» роли.

Но указанные различия касаются скорее характера действия,
чем его существа. С точки зрения искусства переживания в осно-
ве поведения актера на сцене лежат законы поведения человека в
жизни. «Искусство настолько высоко, насколько близко к приро-
де»*, – утверждал Щепкин. Следование законам природы состав-
ляет и важнейшее требование системы Станиславского. Актер
должен уметь действовать на сцене так же, как действовал бы в
жизни, в аналогичных с ролью обстоятельствах.

По определению Станиславского, творчество актера начина-
ется с «если бы», то есть с переключения из плоскости жизни ре-
альной в плоскость воображаемой жизни. Для этого не нужно
заниматься самогипнозом, пытаясь вымысел принять за действи-
тельность. Актер должен только допустить возможность осуще-

* М. С. Щ е п к и н .  Записки. Письма. Современники о М. С. Щепкине. - М.:
Искусство, 1952. - Стр. 115.
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ствления данного вымысла в реальной жизни и найти действия,
соответствующие ему.

Но главная трудность актерского искусства в том, чтобы, дей-
ствуя в условиях мнимой жизни, сохранить всю тонкость органи-
ческих процессов, присущих человеку в реальной жизни. К этому
нужно подходить постепенно, начиная с введения в реальное
жизненное действие простейших элементов художественного вы-
мысла.

Станиславский намечает такой путь работы: «Мы сейчас в
классе на уроке. Это подлинная действительность. Пусть комна-
та, ее обстановка, урок, все ученики и их преподаватель остаются
в том виде и состоянии, в котором мы находимся. С помощью
«если бы» я перевожу себя в плоскость несуществующей, мнимой
жизни и для этого пока меняю только время и говорю себе: «Те-
перь не три часа дня, а три часа ночи». Оправдайте своим вооб-
ражением такой затянувшийся урок. Это нетрудно. Допустите,
что завтра у вас экзамен, а многое еще не доделано, вот мы и за-
держались в театре. Отсюда новые обстоятельства и заботы: до-
машние ваши беспокоятся, так как ввиду отсутствия телефона
нельзя было их уведомить о затяжке работы. Один из учеников
пропустил вечеринку, на которую его пригласили, другой живет
очень далеко от театра и не знает, как без трамвая добраться до-
мой, и так далее. Много еще мыслей, чувствований и настроений
рождает введенный вымысел. Все это влияет на общее состояние,
которое даст тон всему, что будет происходить дальше. Это одна
из подготовительных ступеней для переживаний. В результате с
помощью этих вымыслов мы создаем почву, предлагаемые об-
стоятельства для этюда, который можно было бы развить и на-
звать «Ночной урок» (т. 2, стр. 75-76).

Упражнение можно бесконечно разнообразить путем поста-
новки все новых «если бы». Представим себе, что тот же урок
происходит зимой в нетопленном помещении или, наоборот, ле-
том, при температуре в тридцать градусов. Урок происходит в
саду или на палубе парохода, на котором труппа едет на гастро-
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ли, и т. п.
Эти обстоятельства не изменят существа действия (урок), но

изменят его характер, придадут ему новую окраску. Урок в саду
потребует от педагога больших усилий, чтобы удерживать вни-
мание учеников, а от учеников – большей сосредоточенности,
чтобы преодолеть воздействие таких отвлекающих факторов, как
шелест листвы, пение птиц, солнечный свет, ветер и т. д. В саду
пришлось бы по-другому расположиться, приспособиться к запи-
сыванию беседы педагога. Если постепенно вводить новые вы-
мыслы: усилился ветер, накрапывает дождь, кусают комары,
пробежала кошка, поймала воробья, то эти обстоятельства еще
более изменят характер урока.

Педагог может завязать разговор с кем-либо из учеников, а
затем предложить осложняющее обстоятельство, например: «ес-
ли бы» у него болели зубы, попала соринка в глаз, жали бы туф-
ли, как бы он отвечал на вопросы, скрывая и преодолевая боль. А
если бы разговор происходил в переполненном автобусе, в суто-
локе вокзала, во время прогулки в парке под звуки сентимен-
тального вальса или задорной танцевальной музыки, – как бы эти
внешние условия влияли на характер разговора? Смысл таких
упражнений в умении учитывать в своем поведении тончайшие
изменения предлагаемых обстоятельств.

В творчестве больших писателей немало примеров того, ка-
кое влияние оказывают привходящие обстоятельства на характер
поведения людей. В романе «Война и мир» описывается встреча
двух друзей – разжалованного в солдаты Долохова и корнета
Жеркова во время марша походной колонны. Их разговор проис-
ходит на фоне плясовой песни «Ах, вы сени, мои сени!», которую
пели солдаты. «Бойкая песня придавала особенное значение тону
развязной веселости, с которою говорил Жерков, и умышленной
холодности ответов Долохова», – пишет Толстой. Характер пес-
ни оказывал влияние и на лексику, которой пользовался Жерков,
и на короткие, отрывистые ответы Долохова. Да и сам разговор
их, замечает писатель, «вероятно, был бы другой, ежели бы они
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говорили не при звуках песни».
Актеру важно воспитать в себе умение улавливать тонкую

связь, которая существует между характером поведения человека
и внешними условиями, в которых он действует.

Другой тип упражнений связан с оправданием заданного дей-
ствия вымыслом. Ученику предлагается пройти по комнате, а за-
тем оправдать это. Например, он проходит по залу музея, соби-
рает в лесу грибы, подходит к кабинету директора, куда его вы-
звали для объяснения, переходит реку вброд, проходит по тон-
кому льду, идет по болоту, по снежному полю, по бревну над
пропастью.

По ходу выполнения упражнения можно добавлять новые,
осложняющие его обстоятельства:   собираю   грибы во время
дождя, прохожу над пропастью ночью, или при сильном ветре,
или под обстрелом противника. Потребуются и другие, дополни-
тельные вымыслы, уточняющие и оправдывающие действие. В
результате должна определиться его ближайшая цель и причины,
побуждающие действовать так, а не иначе. Допустим, я перехо-
жу через болото, чтобы спастись от преследования неприятеля,
или, напротив, сам его преследую, пересекая болото ночью, в
незнакомой мне местности.

Важно, чтобы дополнительные обстоятельства вводились в
упражнение не сразу, а по мере усвоения предыдущих, когда
возникнет потребность в новой конкретизации действия. Пона-
чалу достаточно и того, что перейти надо не комнату, а болото.
Ученику придется сперва освоить самую технику передвижения
по зыбкой, неустойчивой и неровной поверхности, независимо от
того, что привело его к этому действию. Когда же техника дейст-
вия будет освоена, то естественно возникнут вопросы: где, когда
и почему совершается данное действие. Самый процесс его вы-
полнения будет все время активизировать и направлять работу
воображения. Цель этих упражнений – разбудить фантазию уче-
ников, выработать в них потребность оправдывать заданное дей-
ствие конкретным жизненным содержанием.
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Предположим, ставится простейшая задача: войти в комна-
ту. Казалось бы, выполнение такого задания не представляет
особого труда, но на деле окажется не так. Если ученик просто
откроет дверь и войдет в комнату, не создав никакой прелюдии и
«перспективы действия», не поставив перед собой никакого «если
бы», нетрудно будет доказать, что он никакого действия не со-
вершил, а формально выполнил мизансцену. В жизни такой бес-
цельный «выход» невозможен. Другое дело – если он войдет,
чтобы проститься с товарищами или обрадовать их своим не-
ожиданным появлением, чтобы принести извинения педагогу,
явиться по вызову следователя и т. п. Каждый такой вымысел
дает повод для совершения действия, но, чтобы действовать не
«вообще», а конкретно, потребуется ряд дополнительных вымы-
слов. Так, например, являясь к следователю, надо знать: совер-
шил ли я какой-нибудь проступок, или был свидетелем преступ-
ления, или не догадываюсь о причине вызова. В зависимости от
этого я по-разному открою дверь.

Обрастая все новыми вымыслами, простейшее действие
(пройти по комнате, открыть или закрыть дверь) становится про-
дуктивным и целесообразным, приобретает определенный
смысл. Подставляя различные «если бы», можно одно и то же
задание выполнять всякий раз по-новому: садиться на стул, что-
бы отдохнуть,  приняться за  работу,  выслушать  выговор на-
чальника и т. п.; встать со стула, чтобы приветствовать входяще-
го в комнату, избежать дальнейших объяснений, подать услов-
ленный сигнал товарищам; пожать руку партнеру, чтобы обра-
тить на себя внимание, дать понять свое недовольство, выразить
признательность, сочувствие, ободрение, показать свое превос-
ходство и т. д.

Чтобы расшевелить дремлющее воображение ученика, педа-
гог может для начала предложить и обстоятельства, оправды-
вающие заданное действие. Например, задано надеть и снять с
себя пальто. Педагог уточняет, что это новое пальто, только что
полученное от портного. К этому можно добавить, что пальто
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оказалось не по мерке. В кармане обнаружена квитанция, из ко-
торой выясняется, что портной в спешке завернул чужое пальто...

Все это может быть задумано и до начала этюда. Но более ак-
тивный способ воздействия на актерское воображение заключа-
ется в том, чтобы идти в упражнениях не от обстоятельств к дей-
ствию, а, наоборот, от заданного действия к его оправданию со-
ответствующими обстоятельствами. В этом случае педагог под-
сказывает ученику не условия выполнения действия, а характер
самого действия. Например, осторожно приоткрыть дверь. При-
страиваясь к такому действию, ученик сам найдет оправдываю-
щие его обстоятельства. Положим, он приоткрывает дверь, чтобы
послушать интересующий его разговор или передать незаметно
записку товарищу. Если же предложить ему распахнуть дверь
стремительно, то воображение тотчас заработает в другом на-
правлении: он ворвался в класс, чтобы сообщить о пожаре или о
другом событии, требующем немедленного вмешательства при-
сутствующих.

Возвращаясь к примеру с раздеванием, педагог может пред-
ложить, например, снять пальто, оставляя правую руку в непод-
вижности. Непосредственное физическое ощущение действия
подскажет ученику, что у него травмирована рука, и он пришел,
предположим, в амбулаторию на перевязку. Если же предложить
ученику судорожно сбросить с себя пальто, он тотчас вообразит,
что оно загорелось при тушении пожара или приходится сбрасы-
вать его с себя под дулом пистолета грабителей.

В дальнейшем ученик и сам будет определять характер дейст-
вия и находить ему оправдание. Например, он начинает снимать
пальто в медленном темпе, почти машинально, то и дело застре-
вая на ходу. Действуя так, он может представить себе, что вер-
нулся домой после большого потрясения, от которого ему трудно
оправиться. Наконец рождается и точный ответ, не придуманный
заранее, а подсказанный эмоциональной памятью:  его   исклю-
чили  из  школы   за   неспособность. Уточняя обстоятельства
этого трагического события, он будет одновременно уточнять и
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характер совершаемого действия.
Интересный пример актерского упражнения импровизацион-

ного типа приводит М. А. Чехов в своих воспоминаниях о Е. Б.
Вахтангове. Вахтангов, пишет он, «начинал свою импровизацию
без предварительного плана. Первое, случайное действие давало
импульс его фантазии. Он видел, например, на столе карандаш,
брал его в руку, и то, как он делал это, становилось для него пер-
вым звеном в цепи последующих моментов. Рука его неуклюже
берет карандаш, и медленно лицо его и вся фигура изменяются:
передо мной стоит простоватый парень. Он смущенно глядит на
свою руку, на карандаш, медленно садится к столу и выводит
карандашом инициалы... ее имени. Простоватый парень влюб-
лен? На лице его появляется румянец, он конфузливо глядит на
инициалы и снова и снова обводит их карандашом, пока инициа-
лы не превращаются в черные бесформенные кружки с завитка-
ми. Глаза парня полны слез, он любит, он счастлив, он тоскует о
ней. Карандаш ставит большую точку, и парень идет к зеркалу,
висящему на стене. Гамма чувств проходит в его душе и отража-
ется в глазах, в губах, в каждой черте лица, во всей фигуре... Он
любит, он сомневается, надеется, он хочет выглядеть лучше, кра-
сивее... Слезы текут по его щекам, лицо приближается к зеркалу,
он уже не видит себя, он видит ее, только ее одну, и парень в
зеркале получает горячий поцелуй от парня перед зеркалом»*.

Итак, неуклюже взятый карандаш вызвал у талантливого ар-
тиста определенные ощущения и жизненные ассоциации. Они
возбудили его фантазию, которая подсказала соответствующий
образ и драматическую ситуацию. В этом примере хорошо рас-
крывается природа актерского воображения, которое рождается в
процессе самого действия, а не в результате отвлеченного фанта-
зирования по поводу действия.

Для развития актерского воображения богатый материал дает

* Мих. Ч е х о в .  Жизнь и встречи. «Новый журнал», Нью-Йорк, 1944.
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обращение со всякого рода предметами. Берется, предположим,
зеркало. Я смотрюсь в него, накладывая на лицо грим, прихора-
шиваясь, чтобы идти на свидание, отыскивая седые волосы, раз-
глядывая шрам и т. п. Если с помощью воображения наделить
предмет новыми свойствами, то изменится и отношение к нему,
появятся и новые действия. Как я возьму в руки зеркало и буду
рассматривать его, если оно найдено при раскопках Помпеи? А
если зеркало обладает волшебным свойством отвечать на вопро-
сы, как в пушкинской «Сказке о мертвой царевне», или понадо-
билось для гаданья? Воображение превращает перочинный нож в
кинжал, в историческую реликвию, в хирургический инструмент
и т. п.

То или иное отношение к предмету может быть подсказано и
партнером. Например, из рук в руки передается книжка. Партнер
может вручить ее как подарок, как мину, которую нужно подло-
жить под вражеский поезд, как пачку нелегальных листовок, как
коробку конфет и т. п. Передавая книгу, партнер может сказать,
что она из личной библиотеки Пушкина с его автографом. Но
еще лучше, если он сумеет сделать это без слов. Ученик не может
понять, что книга принадлежала именно Пушкину, но по поведе-
нию партнера догадывается, что она представляет собой боль-
шую библиографическую ценность.

Аналогичные упражнения проделываются и с другими пред-
метами. Принимая из рук партнера палку, ученик должен суметь
отнестись к ней как к флейте, шпаге, трубке с длинным мундшту-
ком, к растению, жезлу или змее и т. п. В этих упражнениях надо
добиваться, чтобы действие шло не от рассудка, а от непосредст-
венного восприятия вымысла. Если бы мне подсунули настоя-
щую змею, то было бы некогда рассуждать, какая это змея, ядо-
витая или нет, и как в таком случае поступить. Инстинкт самосо-
хранения тотчас подсказал бы нужное оборонительное действие.

Будущему актеру необходимо овладевать различными прие-
мами воздействия на воображение, вызывая его как сознатель-
ным путем, так и с помощью артистической интуиции.
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Среди различных приемов развития актерского воображения
можно выделить особый тип упражнений, подводящих учеников
к логике действия, значение которой в полной мере будет осоз-
нано в процессе работы актера над ролью. Ученикам предлагает-
ся соединять отдельные, разрозненные позы и движения, лишен-
ные на первый взгляд всякой логической связи, в единое осмыс-
ленное целое. Например, войти в комнату, подойти к окну, за-
лезть под стул и выбежать из комнаты. После того как ученик
выполнит механически каждое из этих действий, он должен по-
вторить их в той же последовательности, оправдывая соответст-
вующим вымыслом.

Допустим, я пришел домой из школы, слышу крики товари-
щей, подошел к окну. В это время в окно влетает мяч и закатывает-
ся под стол. Я достаю его и выбегаю на улицу, чтобы принять
участие в игре в волейбол. Тот же порядок действий может быть
оправдан и другими обстоятельствами: я спасаюсь от преследо-
вания, играю в прятки, ловлю и выношу из своей комнаты забе-
жавшего котенка и т. д. Можно изменять последовательность
действий, что заставит найти новое для них оправдание.

Другой пример: предлагается встать на стул и поднять руку,
затем опуститься на пол, дотронуться в трех разных местах до
стены. Возможное оправдание: перегорела лампочка. Встал на
стул, чтобы ее отвинтить, но уронил на пол. Собрал осколки и
стал на ощупь искать выход из комнаты. Или выскочил на бруст-
вер траншеи, чтобы поднять взвод в атаку. Упал, подстреленный
в ногу. Дополз до стены и, держась за нее, чтобы не упасть, доб-
рался до укрытия. Сохраняя ту же последовательность движений,
можно представить себя настигнутым приливом на берегу моря
и, взобравшись на камень, подавать сигналы спасательной
шлюпке, затем сорваться с камня, пытаться схватиться за лодку.
Или представить себя в лесу и, встав на пень, стараться снять с
ветки птенца или редкое насекомое, которое упадет на землю, а
затем будет перелетать с дерева на куст, и т. п. Воображение сво-
бодно перебрасывает актера из одной обстановки в другую, легко
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преодолевая пространство и время.
Однако создавать предлагаемые обстоятельства – не значит

отрываться от окружающей реальности, отбрасывая ее и заменяя
полностью вымыслом. Так, ставя перед собой вопрос: «Если бы я
находился в лесу...», не надо мысленно переносить себя в некий
воображаемый лес, а лишь переориентироваться в окружающей
обстановке и «обфантазировать» реальные объекты, наделяя их
новыми качествами. В воображении актера стулья и столы могут
превращаться в пни и кусты, рисунок стен – в стволы и листву
деревьев, люстра – в свисающую ветку, ковер – в цветущую лу-
жайку или заболоченное место и т. п. Преображение окружаю-
щих предметов не требует галлюцинации, а лишь перемены от-
ношения к ним.

Надо позаботиться о том, чтобы в классе, где происходят за-
нятия, не было недостатка в предметах, питающих фантазию
учеников. Ширмы, станки, ступеньки, занавески, картины, ска-
мьи, кресла, переносные двери и окна, простейшие предметы ре-
квизита – палки, мячи, плащи, посуда, цветы и т. д. – всегда
должны быть под руками. Они разнообразят упражнения, дают
простор для проявления творческой инициативы. И наоборот,
бедность обстановки вносит унылое однообразие в работу, ведет
к шаблонному повторению привычных планировок.

Всевозможные упражнения на «если бы» помогают развивать
фантазию учащихся, приучают их непосредственно откликаться
действием на предложенные обстоятельства и находить обстоя-
тельства, оправдывающие заданные действия. Они развивают
также быстроту реакции, находчивость, способствуют преодоле-
нию скованности и излишней рассудочности.



ВВЕДЕНИЕ

Настоящее издание представляет собой первую часть пособия по осно-
вам актерского мастерства и посвящено технике актера. В следующей,
второй части будут рассматриваться вопросы творческого метода ак-
тера, процесс работы театрального коллектива над пьесой и актера над
ролью. Обе части органически взаимосвязаны: техника поставлена на
службу методу, а метод в свою очередь требует соответствующей ему
артистической техники.

Учебно-творческая работа самодеятельных театральных коллек-
тивов и народных театров имеет свои особенности, которые мы поста-
рались учесть.

В условиях театральной самодеятельности работа актера над собой
осуществляется обычно параллельно с работой над ролью, причем одно
направляет и укрепляет другое. Так, овладевая   элементами сцениче-
ского   действия,   начинающие артисты самодеятельного театра делают
одновременно и первые шаги в познании метода сценической работы,
которая в свою   очередь во  многом   определяет   характер   трениров-
ки. При  этом   каждый   из  указанных  разделов   работы  актера имеет
и свои особые задачи, которые решаются самостоятельно, независимо
друг от друга.

Настоящее издание не устанавливает каких-либо определенных
сроков овладения учебным материалом. В нем опущены также про-
блемы воспитательной работы, присущие учебному заведению, и тре-
бования, которые предъявляются всему комплексу вспомогательных и
общеобразовательных дисциплин.

Однако неизбежное сокращение объема работы по воспитанию
артистов   театральной   самодеятельности  не  должно приводить к уп-
рощению  основного  процесса   по  овладению артистической   техни-
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кой    и    методом.  Иной  должна  быть лишь  методика  овладения
основами     своего искусства, с приближением к тому, что Станислав-
ский называл «школой на ходу».

Участники художественной самодеятельности не имеют возможно-
сти длительное время заниматься только прохождением специального
учебного курса. Но ведь и выступления их на сцене могут стать, как об
этом мечтал Станиславский, своего рода «публичным уроком». При
таком подходе к задаче воспитания непрофессиональных актеров твор-
ческая и учебная работа самодеятельного театрального коллектива
сольются в значительной мере в одно целое.

«Мне представляется два типа театральных школ, – писал К. С.
Станиславский. – Первый из них является училищем, куда приходит
молодежь изучать свое искусство... Другой тип школы я назвал бы
«школой на ходу». Это школа при театре. В ней, кроме специальных
предметов, преподающихся там, существуют публичные практические
классы, то есть уроки, которые ученики получают в обстановке самого
спектакля театра. В этом спектакле они являются его участниками как в
маленьких ролях, так и в общих народных сценах» (Собр. соч., т. 6,
стр. 347).* Практический опыт работы по воспитанию актеров в «шко-
лах на ходу» оправдал себя как в системе профессиональных, так и са-
модеятельных театров.

К. С. Станиславскому принадлежит заслуга создания современной
школы актерского искусства. В широко известной «системе Станислав-
ского» глубоко разработаны вопросы сценической теории, метода и ар-
тистической техники, составляющие в совокупности целостное мате-
риалистическое учение об искусстве актера и режиссера. Система Ста-
ниславского в отличие от многих других театральных систем не предлага-
ет нам готовых приемов актерской выразительности, заимствованных
из арсенала театрального опыта. Она опирается не на какой-либо эсте-
тический канон, а на объективные законы творческой природы челове-
ка. Эти законы обязательны для всех артистов, стремящихся к органи-
ческому воплощению «жизни человеческого духа» роли, к созданию на
сцене живых художественно-правдивых образов. На основе тех же за-

* Собрание сочинений К. С. Станиславского в 8-ми томах издано издатель-
ством «Искусство». В дальнейшем в тексте даются ссылки только на том и
страницу.
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конов органического творчества Станиславским разработана методика
работы актера над собой, с целью усовершенствования своих природ-
ных данных и овладения артистической техникой.

Предлагаемое руководство по технике актера не конспективный
пересказ того, что изложено самим Станиславским и опубликовано во
втором и третьем томах собрания его сочинений. Оно написано с учетом
сложной эволюции взглядов Станиславского на театральную педагогику
и метод сценической работы. Его система формировалась на протяже-
нии десятилетий, постоянно обновляясь, по мере испытания ее на прак-
тике и накопления педагогического опыта. В процессе исканий Стани-
славский не раз пересматривал и отвергал прежние приемы работы и
находил новые, все более совершенные. Ему виделись и не использован-
ные еще возможности усовершенствования актерского искусства и теат-
ральной педагогики, о чем он постоянно делился с учениками.

Станиславскому не удалось осуществить всего, что было им заду-
мано, а опыт его экспериментальной работы последних лет не был
обобщен в его литературных трудах. Кроме того, он никогда не считал
свой труд по созданию системы актерского творчества завершенным и
завещал своим последователям не останавливаться на достигнутом.

Идеал актера, каким видел его Станиславский, создавая систему,
трудно достижим, но само стремление к этому идеалу плодотворно. Оно
ведет актера по пути искусства, воспитывая в нем настоящего художни-
ка, мастера своего дела.

Поэтому интерес к системе Станиславского продолжает шириться
и возрастать. Она находит убежденных сторонников в лице крупней-
ших деятелей театра во всем мире. Она все больше привлекает внима-
ние ученых, психологов и физиологов, изучающих сложный процесс
художественного творчества. Их наблюдения и выводы помогают нам
познавать природу актерского искусства, осмысливать многие его зако-
номерности, к которым Станиславский подходил экспериментальным
путем.

Артистическая техника направлена на развитие и совершенствова-
ние психической и физической природы артиста, принимающей участие
в творчестве. Артистическая техника включает в себя в то же время все
составные элементы сценического действия: работу органов чувств,
память на ощущения и создание образных видений, деятельность вооб-
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ражения, логику и последовательность действия, мыслей и чувств, фи-
зическое и словесное взаимодействие с объектом, а также выразитель-
ную пластику, голос, речь, характерность, чувство ритма, группировки,
мизансцены и т. д. Овладение всеми этими элементами должно подвес-
ти актера к умению совершать подлинные, целесообразные, органиче-
ские действия в вымышленных обстоятельствах пьесы, воплощать
«жизнь человеческого духа» роли в xyдoжеcтвeннoй выразительной
форме.

Овладение артистической техникой требует длительной регуляр-
ной тренировки, а поддержание ее должно стать заботой артиста на
протяжении всей творческой жизни. Если руководитель самодеятельно-
го театрального коллектива и его участники не отдают себе в этом от-
чета и рассчитывают овладеть актерским мастерством с ходу, можно с
уверенностью сказать, что они только дискредитируют серьезное дело.
Артистическая техника приобретается только систематическими уси-
лиями и предельной точностью в исполнении заданий. Приблизитель-
ность в искусстве плодит лишь дилетантов, в то время как настойчи-
вость в умении довести решение каждой творческой задачи до самой
последней степени правды и завершенности отличает подлинного мас-
тера.

Воспитание утонченного чувства правды должно осуществляться по-
стоянно, начиная с выполнения простейших упражнений. Только оно
помогает актеру безошибочно отличать подлинный органический про-
цесс действия от его ремесленной подделки.

Артистическая техника должна быть доведена до такой степени
совершенства, когда природа артиста сама непроизвольно втягивается в
процесс творчества. В момент выполнения сценического действия будет
поздно уже думать о внимании, взаимодействии, логике и последова-
тельности, чувстве правды так же, как о мышечной свободе, дыхании,
голосе, дикции, пластике и т. п. Технические навыки должны разгру-
зить сознание артиста, позволяя ему на сцене сосредоточиться на том
главном, что составляет идейный смысл его творчества и что Стани-
славский называл сверхзадачей и подводящим к ней сквозным действи-
ем пьесы и роли. Он же утверждал, что работа актера над собой должна
следовать принципу: от сознательного овладения артистической техни-
кой к подсознательному пользованию ею, и в этом он видел главную цель
«системы».
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Тренировочная работа актера не может ограничиваться решением
чисто технических задач, как, например, спортивная тренировка. Она
обязательно содержит и элементы творчества. Занимаемся ли мы уп-
ражнениями на развитие воображения, внимания, изучаем ли различные
стадии общения и т. п., мы всякий раз должны приходить к совершению
органического действия большей или меньшей степени сложности. По-
скольку элементы артистической техники и являются по существу эле-
ментами сценического действия, каждое включаемое в тренировку уп-
ражнение есть в одно и то же время и техническое и творческое упраж-
нение. При отработке оно может быть доведено до высокого совершен-
ства не только в техническом, но и художественном отношении, пре-
вращаясь, как мы убедимся, из упражнения в этюд.

Самая распространенная ошибка при подходе к тренировочной ра-
боте заключается в формальном выполнении заданий, в скольжении по
поверхности, при котором не включается творческое подсознание арти-
ста. Большой вред приносит также излишняя торопливость в прохожде-
нии программы, что объясняется обычно недостатком времени и необхо-
димостью форсировать подготовку очередного спектакля. Но техниче-
ская неподготовленность актеров тормозит в свою очередь и работу над
пьесой, превращая репетиции в уроки. Хорошо продуманная организа-
ция тренировочных занятий, как показывает опыт, приводит не к удли-
нению, а, напротив, к сокращению сроков репетиционной работы над
пьесой.

Успехи учеников в овладении артистической техникой находятся в
прямой зависимости от методики проведения занятий, точности и кон-
кретности педагогических заданий. Всякая приблизительность в этом
ответственном деле приведет лишь к отрицательным результатам. Но-
вые принципы воспитания актера, предложенные в свое время К.С. Ста-
ниславским, потребовали существенной перестройки всего педагогиче-
ского процесса. Сама система подверглась в последний период деятель-
ности Станиславского значительным изменениям, не могла остаться
неизменной и методика ее преподавания.

Прежняя концепция системы и вытекающая из нее методика пре-
подавания сложилась более полувека назад под влиянием определенных
исторических условий, состояния науки и театральной культуры того
времени. Ложному пафосу, ходульности, дурной сценической условно-
сти старого театра, а также нарочитой декадентской стилизации Стани-



9

славский противопоставлял жизненность и естественность поведения
актера на сцене. В противоположность ложному актерскому самочувст-
вию он утверждал нормальное сценическое самочувствие, основанное
на законах человеческой природы. Такое самочувствие должно было, по
его тогдашним представлениям, предшествовать творчеству, стать не-
обходимым условием его осуществления.

Для решения этой задачи Станиславский обратился за помощью к
современной ему психологии. В его системе появился длинный пере-
чень элементов самочувствия, которые он рассматривал как ступени,
подводящие актера к творческому переживанию. Освоение этих элемен-
тов в определенной последовательности и составляло главное содержа-
ние тогдашней методики преподавания системы.

Но такой чисто психологический подход к творчеству уступил со
временем место новому, более совершенному методу сценического
творчества. Опыт показал, что верное творческое самочувствие трудно
создать вне процесса действия. Оно менее всего поддается воздейст-
вию и контролю со стороны нашего сознания. Благоприятное творче-
ское самочувствие может возникнуть лишь как счастливая случай-
ность, на которой нельзя основывать правила. К нему нужно прийти,
но не с него следует начинать процесс творчества.

Опираясь на закон органического единства духовной и физиче-
ской природы человека, Станиславский предложил подходить к твор-
честву не от психологии, переживания, а от логики физических дейст-
вий, которая способна рефлекторно вызывать соответствующую ей ло-
гику чувств.

Отказавшись от изучения сценического самочувствия в отрыве от
сценического действия, Станиславский не отказался, однако, от ис-
пользования открытых и разработанных им элементов, с помощью
которых создается органический, творческий процесс. Но во многом
изменились понимание самих элементов и методика овладения ими.
Для него они стали составными частями живого органического дейст-
вия.

Элемент внимание рассматривается теперь не только как противо-
положность рассеянности, как умение сосредоточиться на заданном
объекте, но прежде всего как активный познавательный процесс, как
необходимое условие органического действия, осуществляемого с по-
мощью восприятия (зрение, слух, осязание и т. п.).
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Сценическое общение перестало быть чисто психологическим
процессом («обмен душевными токами»). Мы понимаем теперь под
ним активное взаимодействие партнеров, в котором   участвует   как
физическая,   так   и   духовная   природа актера.

Говоря об элементе воображение мы имеем сейчас в виду не толь-
ко способность фантазировать, то есть создавать в своем воображении
новые образы и связи действительности, но и умение своей фантазией
воздействовать на окружающую сценическую жизнь и изменять ее в
нужном направлении. В сценическом искусстве нужна фантазия не от-
влеченная, а действенная, идущая от реального ощущения происходя-
щего на сцене.

Точно так же нельзя рассматривать чувство правды и веру как са-
мостоятельные элементы в отрыве от логики, последовательности дей-
ствия.  Логика и последовательность  и есть самый надежный путь к
овладению этими элементами.

В педагогической практике Станиславского последних лет неко-
торые элементы системы, раскрытые в книге «Работа актера над со-
бой», получили несколько иное значение. Станиславский отказался от
прямого обращения к эмоциональной памяти, указав косвенные пути
воздействия на нее через логику действия и воображение; вместо деле-
ния пьесы на куски и задачи разработан более совершенный прием дей-
ственного анализа пьесы.

При этом появились и новые понятия системы, подсказанные опы-
том педагогической практики.

В этой книге представлены те элементы актерской техники, кото-
рые составляют основу органического процесса сценического действия.
Но ими не исчерпывается весь комплекс технических навыков, необхо-
димых актеру. Предполагается, что одновременно с изучением основ
сценического действия, под руководством специалистов проводятся
также занятия по культуре речи и движения, которые составляют неотъ-
емлемую часть профессиональной подготовки актера. Важно, чтобы эти
занятия были поставлены на службу методу органического творчества
актера, а не вступали бы в противоречие с ним.

В этой книге намечен путь освоения техники актера, идущий от
простого к сложному, причем при переходе к каждому последующему
этапу работы пройденное ранее не отбрасывается, а отрабатывается до
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степени возможного совершенства. Упражнения также предлагаются в
определенной последовательности, которая соответствует различным
этапам работы по овладению техникой сценического творчества. Весь
комплекс упражнений по всем разделам составляет содержание актер-
ского тренинга или, как называл его Станиславский, «туалета актера».

Приводимые в тексте упражнения не являются, конечно, единст-
венно возможными. Но они могут служить примером для создания но-
вых, аналогичных упражнений, тематика которых должна постоянно
обновляться. Лучше всего, когда ученики, поняв смысл методического
приема, найдут под руководством педагога собственные примеры и
упражнения на материале хорошо знакомой им жизни.

Групповые занятия по общей программе не исключают необходи-
мости дифференцированного подхода к учащимся и постановки перед
ними индивидуальных заданий. У каждого участника художественной
самодеятельности имеются свои специфические недостатки, преодоле-
ние которых потребует от него дополнительных усилий. У одного это
бедность фантазии или неустойчивость внимания, у другого излишняя
мускульная напряженность, сутулость, вульгарность произношения и
т. п. Чтобы исправить эти врожденные или приобретенные недостатки,
как физические, так и психические, необходимо их прежде всего вы-
явить, акцентируя на них внимание учащегося, и учитывать их при
оценке самостоятельной работы. Ведь конечная цель тренировочных
занятий заключается в том, чтобы вооружить начинающего актера прие-
мами постоянного совершенствования своей природы и профессиональ-
ных качеств, привить ему вкус и потребность к самостоятельной работе.
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Развитие артистической смелости и  непосредственности

Процесс творчества контролируется чувством правды артиста.
Чем тоньше и совершеннее ощущение правды, тем взыскательнее
он к себе, тем больших результатов достигает в искусстве. Чувст-
во правды – важнейшее свойство артистического дарования.

Но как бы ни были высоки требования актера к самому себе
и своему искусству, он должен примириться с мыслью, что нель-
зя всю роль от начала до конца провести на одном лишь подлин-
ном переживании, нигде не отступая от правды. Моменты «исти-
ны страстей» неизбежно будут чередоваться с «правдоподобием
чувств», с элементами представления и даже ремесла. В момент
творчества актер всегда балансирует на грани правды и лжи. И
дело не в том, чтобы никогда не отклоняться от правды, а чтобы
уметь, как верно учит Станиславский, использовать ложь для
корректирования своего поведения и утверждения себя на пози-
циях правды.

«Ложь – камертон того, чего не надо делать актеру.
Не беда, если мы на минуту ошибемся и сфальшивим. Важ-

но, чтобы одновременно с этим камертон определил нам границу
верного, то есть правды, важно, чтобы в момент ошибки он на-
правил нас на верный путь. При этих условиях минутный вывих и
фальшь послужат артисту даже на пользу, указав ему границу,
дальше которой нельзя идти» (т. 2, стр. 173-174).

Чрезмерная боязнь лжи на сцене может привести артиста к
результатам, прямо противоположным его стремлениям. Она вы-
зывает излишний самоконтроль, который сковывает творческую
природу артиста, мешает ее свободному, естественному проявле-
нию.

Наилучшим противоядием от распространенной среди акте-
ров боязни сфальшивить на сцене является воспитание внутрен-
ней творческой свободы, смелости, решительности и непосредст-
венности в выполнении сценических задач. Для этого нужно по-
мочь ученикам преодолеть своего рода оборонительный рефлекс,
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который создается в результате болезненного актерского само-
любия, застенчивости, конфуза, боязни показаться бездарным,
неловким, смешным.

Необходимо внушить ученикам, что к правде в искусстве
нельзя подкрадываться, чересчур осторожничать с ней, что ино-
гда нужно не раздумывая бросаться в воду, рисковать, брать
барьеры с разбега. Не случайно Станиславский вводил специаль-
ные упражнения для выработки готовности быстро и смело от-
кликаться на поставленные задачи. Например, ученику предлага-
ется по сигналу вскрикнуть от ужаса, от радости, расхохотаться,
зарыдать, закричать «караул», пропеть петухом, залаять. Такого
рода задания требуют мгновенного выполнения. Они не допус-
кают аналитического подхода и длительной настройки. Чем доль-
ше ученик будет размышлять и настраиваться, тем труднее ему
будет оправдать и выполнить задание. В этом случае надо смело
пробовать, дерзать. Данный вид упражнений Станиславский на-
зывал внутренней акробатикой актера.

В первых пробах неизбежен момент наигрыша. Прежде чем
поразить цель, артиллерист должен пристреляться, допуская пе-
релет или недолет снаряда, чтобы по разрыву откорректировать
прицел. Так и актер в первый момент выполнения трудной зада-
чи может перехватить через край, чтобы затем оправдать свое
действие и, сняв излишки напряжения, найти естественную меру
его выражения. Причем оправдание не придумывается актером
заранее, а подсказывается физическим ощущением выполняемого
действия, которое вызывает соответствующие ассоциации. На-
пример, вопль ужаса может вызывать у него представление об
уличной катастрофе, нападении хищного зверя на человека, о
срыве акробата с трапеции, о неожиданном физическом сопри-
косновении со змеей, крысой, морским чудовищем и т. п.

В этих упражнениях можно идти не только от словесного,
звукового выражения действия, но и от позы, жеста, мизансцены.
В театральной педагогике используются упражнения, заимство-
ванные из тренировки японских актеров. По сигналу педагога
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ученики принимают самые неожиданные, порой даже нелепые
положения, затем замирают и находят соответствующие им оп-
равдания. При помощи оправдания случайно возникшая поза
превращается в целесообразное действие. В зависимости от этого
корректируется сама поза и убирается излишнее напряжение.
Предположим, я с ногами забрался на стул, а рукой коснулся по-
ла. Ощущение этой позы подсказало мне следующее оправдание:
я присел на мостике и полощу белье или на краю крыши пытаюсь
вложить в гнездо под карнизом выпавшего птенца.

Можно предложить и другие упражнения на развитие арти-
стической смелости и решительности. Перед учениками ставятся
трудные, неожиданные задачи, которые нужно тотчас же выпол-
нить. Так, например, все – участники концертно-эстрадного или
циркового представления. Кто-либо берет на себя функцию кон-
ферансье. Объявляя номер, он называет и исполнителей из числа
учеников, которые обязаны тут же в порядке импровизации и со
всей ответственностью продемонстрировать обещанное публике.
Одним приходится выступать с исполнением  классического ду-
эта, изображая  знаменитых итальянских певцов, другим – с ак-
робатическим трюком, третьим – изобразить группу дрессирован-
ных животных: львов, лошадей, моржей, собак и т. д., четвертым
– разыграть клоунаду, пятым – исполнить танец маленьких лебе-
дей из балета «Лебединое озеро» или модный эксцентрический
танец.

По такому же принципу может быть организована демонст-
рация зверинца, магазина игрушек, оранжереи и т. д., где ученики
по назначению должны изображать зверей, кукол, игрушки, рас-
тения.

Все эти упражнения выполняются вначале как экспромт, а
наиболее интересные из них отрабатываются до степени этюда. С
этой целью ученики изучают работу акробатов, жонглеров, кана-
тоходцев, дрессировщиков, поведение животных на арене, в зоо-
парке и т. д. При подготовке циркового представления перед уче-
никами, разумеется, не ставится задача овладеть профессиональ-
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ной техникой цирковых артистов, а предлагается изучить логику
их поведения на арене.

В этих упражнениях важен не столько сам номер, сколько
подготовка и подход к нему. «Канатоходцы» будут ходить не по
канату, а по линии, начерченной на полу, подобно тому, как это
делает знаменитый французский мим Марсель Марсо, но выпол-
нять свой номер должны с такой же ответственностью, как если
бы они демонстрировали его под куполом цирка.

Чтобы изображать животных, надо наблюдать за их поведе-
нием в различных обстоятельствах, уловить наиболее интерес-
ные, характерные детали.

В качестве материала для таких упражнений можно также
использовать и басни, и сказки, и былины, и легенды, всевозмож-
ные фантастические сюжеты. Ученики выходят здесь за пределы
обычной, бытовой логики. Они встречаются со сверхъестествен-
ными обстоятельствами, фантастическими персонажами, чудес-
ными превращениями, оживающими предметами и т. д. Они как
бы снова погружаются в мир своих детских интересов, представ-
лений и поэтических образов. Для фантазии актера, как и для
фантазии ребенка, нет ничего недоступного: люди могут пре-
вращаться в животных, а животные разговаривать человеческими
голосами, сказочные герои могут опускаться в подводное царство
или летать над облаками на ковре-самолете, приводить в дейст-
вие с помощью волшебной палочки силы природы, оживлять
камни, превращать уродство в красоту, нищету – в богатство.
Можно посещать другие планеты, населенные фантастическими
существами, приводить в действие машину времени, совершать
великие открытия.

В этот мир поэтической мечты не проникнуть с помощью
трезвого рассудка и обычной житейской логики. Здесь нужна
смелость воображения, непосредственность, вера и наивность,
свойственные ребенку.

Что же следует понимать под актерской наивностью? Ответ
на этот вопрос мы находим в одном из примеров, описанных
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Станиславским. Ученик, выполняющий упражнение, завернул
полено в скатерть и стал убаюкивать мнимого ребенка.

— «Почему вы держите его на весу, а не прижимаете к телу?
– спросил Аркадий Николаевич.

— Чтоб не измять скатерти, – объяснил Паша. – Кроме того,
она очень пыльная! – добавил он.

— Эге! – воскликнул Торцов. – Ваша наивность расчетлива.
Вы недостаточно «дурак», чтобы быть в момент творчества на-
ивным как ребенок, – решил Аркадий Николаевич.

— «Дурак»? – недоумевали мы. – Разве артист должен быть
глупым?

— Да, если вы считаете, что ребенок или сказочный гени-
альный Иван-дурак глупы в своей наивности, простоте и благо-
родстве.

Быть таким благородным, доверчивым, мудрым, бескорыст-
ным, таким бесстрашным, самоотверженным дураком, каким мы
знаем сказочного Ивана, – великое дело. Он получил свое про-
звание не потому, что у него нет ума, а потому, что он наивен.

Будьте же и вы таким, если не в жизни, то на сцене. Это зо-
лотое свойство для актера.

Недаром же сам А. С. Пушкин сказал: «Поэзия, прости гос-
поди, должна быть глуповата» (т. 2, стр. 398).

Станиславский рекомендовал актерам учиться сценической
наивности и непосредственности у детей, которые свободны от
рассудочного самоанализа и легко верят в правду своего вымыс-
ла.

Среди других упражнений на развитие сценической веры и
наивности он вводил в тренировку актера детские игры: в куби-
ки, в куклы, в лошадки, в железную дорогу и т. д. Задача актера в
подобного рода упражнениях не в том, чтобы изображать ребен-
ка, копировать его поведение, а поставить себя в предлагаемые
обстоятельства ребенка, поверить в них и найти верную логику
действий. «Вот когда вы дойдете в искусстве до правды и веры
детей в их играх, тогда вы сможете стать великими артистами»,–
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говорил Станиславский (т. 2, стр. 170),. При этом он подчерки-
вал, что актерскую наивность, то есть способность увлекаться
художественным вымыслом, не следует смешивать с актерским
наивничаньем, то есть с изображением самой наивности – одним
из худших сценических штампов.

Действия с воображаемыми предметами

В художественном профессиональном воспитании наступает мо-
мент, когда надо требовать абсолютной точности и технического
совершенства в исполнении поставленных задач. Само собой ра-
зумеется, что эти задачи должны быть доступны ученикам и сво-
диться на первых порах к самым элементарным техническим уп-
ражнениям.

Начинающего художника, который при поступлении в учеб-
ное заведение уже проявил себя как талантливый жанрист или
колорист, заставляют взять карандаш и точно перенести на бума-
гу объемную геометрическую фигуру. Музыканта, играющего по
слуху виртуозные пьесы, сажают за гаммы, требуя абсолютной
ритмичности и ровности звучания простейшего звукового ряда;
танцора, способного на вдохновенные хореографические импро-
визации, заставляют ежедневно упражняться у станка, чтобы вы-
тянуть ему носки и выправить фигуру; певца, прежде чем позво-
лить ему распевать арии и романсы, тренируют на простейших
вокализах, экзерсисах и т. п.

В театральной педагогике выработаны свои «экзерсисы» и
«вокализы» для тренировки актера. К ним в первую очередь от-
носятся так называемые беспредметные действия, или, точнее,
действия с воображаемыми предметами.

Эти действия легко поддаются контролю сознания и чрезвы-
чайно удобны для тренировки всего комплекса элементов орга-
нического творчества. Беспредметные действия требуют огром-
ной сосредоточенности, воображения, острой наблюдательности,
памяти на ранее испытанные ощущения, логики и последователь-
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ности и т. п. Ввиду возможности точного контроля они могут
быть доведены до абсолютной правды, а стало быть, и веры в
подлинность совершаемого, то есть до того рубежа, когда в про-
цесс творчества вступает сама органическая природа артиста с ее
подсознанием. Они доступны ученикам, которые встречаются
здесь с хорошо знакомыми им по жизни бытовыми действиями,
не обремененными сложным психологическим содержанием. В
силу своей доступности эти упражнения могут быть выполнены со
всей точностью и техническим совершенством.

Беспредметные действия – это классический пример про-
стейших физических действий, которые, как мы убедимся впо-
следствии, являются первичным звеном творческого процесса
актера.

Упражнения на беспредметные действия помогают созна-
тельно восстанавливать логику и последовательность простей-
ших  физических  действий, которые в  жизни  от  частого повто-
рения автоматизировались и выполняются механически, рефлек-
торно.

Почему же нельзя изучать логику и последовательность фи-
зических действий на упражнениях с реальными предметами, и
какая надобность обращаться к предметам воображаемым? На
этот вопрос убедительный ответ дает Станиславский:

«...При реальных предметах многие действия, инстинктивно,
по жизненной механичности, сами собой проскакивают так, что
играющий не успевает уследить за ними. Улавливать эти проско-
ки трудно, а если допускать их, то получаются провалы, нару-
шающие линию логики и последовательности физических дейст-
вий. В свою очередь, нарушенная логика уничтожает правду, а
без правды нет веры и самого переживания как у самого артиста,
так и у смотрящего.

При «беспредметном действии» создаются другие условия.
При них волей-неволей приходится приковывать внимание к каж-
дой самой маленькой составной части большого действия. Без
этого не вспомнишь и не выполнишь всех подсобных частей це-
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лого, а без подсобных частей целого не ощутишь всего большого
действия...

Теперь вы поймете, почему на первое время я рекомендую
вам начинать с «беспредметных действий» и временно отнимаю
от вас реальные предметы.

Отсутствие их заставляет внимательнее, глубже вникать в
самую природу физических действий и изучать ее» (т. 2, стр.
186-187).

К упражнениям на «беспредметные действия» целесообраз-
нее всего подойти от выполнения реального жизненного дейст-
вия. Например, педагог предлагает ученику зажечь спичку, чтобы
закурить папиросу или найти в темноте потерянный предмет. По-
сле того как студент выполнит это действие, ставшее для него в
жизни полуавтоматическим и выполняемым при минимальной
затрате внимания, ему предлагается повторить процесс зажигания
одними пальцами без спичек и коробка или постепенно отнимая
сперва спички, а затем и коробок.

Чтобы в точности восстановить привычные движения паль-
цев, поначалу придется затратить немало усилий и внимания, то
и дело возвращаясь для проверки к реальным спичкам. Нельзя
сразу охватить весь процесс действия целиком, придется сперва
расчленить его на мелкие составные части:

1) Нащупать коробок в кармане.
2) Захватить и вытащить его.
3) Повернуть коробок этикеткой вверх, чтобы при открыва-

нии спички не вывалились.
4) Вытолкнуть пальцем коробок из футляра, придерживая

футляр двумя другими пальцами.
5) Отделить пальцами другой руки одну спичку.
6) Захватить ее двумя пальцами и вытащить из коробка.
7) Повернуть ее головкой вниз.
8) Взяться за конец спички, чтобы не обжечься при зажига-

нии.
9) Подставить под спичку боковую плоскость коробка, по-
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крытую серой.
10) Чиркнуть спичкой.
11) Повернуть ее так, чтобы пламя разгорелось.
12) Если дело происходит на улице или на сквозняке, то заго-

родить пламя рукой или всем корпусом.
13) Поднести спичку к папиросе или темному углу.
14) Прикурить или рассмотреть то, что надо.
15) Задуть спичку или погасить ее резким движением руки.
16) Сообразить, куда деть обгорелую спичку.
17) Бросить ее, или сунуть в пепельницу, или обратно в ко-

робок.
Ученик должен последовательно пройти по всем этим логиче-

ским ступеням до тех пор, пока его действие не станет до конца
продуктивным и целесообразным, пока он не поверит, что проде-
ланный им ряд движений действительно приведет к зажиганию
спички. Это легко проверить, сопоставляя беспредметное дейст-
вие с реальным.

При изучении действия полезно ставить перед собой препят-
ствия, которые сделают его наиболее типичным и отчетливым.
Конечно, в жизни коробок может сразу открыться без всяких уси-
лий, спичка может сразу повернуться нужной стороной и вос-
пламениться от легкого соприкосновения с коробком, но для вы-
явления процесса действия более выгодны возникающие препят-
ствия и затруднения, которые могут быть усилены новыми при-
входящими обстоятельствами. Например: первая спичка слома-
лась или отказала, а коробок отсырел, в момент зажигания подул
ветер и т. п.

Однажды на уроке Станиславский предложил ученику на-
полнить воображаемые ведра водой из колодца. Ученик предста-
вил себе такой колодец-колонку, из которого вода льется при
легком нажатии ручки. Константин Сергеевич остановил его и
предложил представить себе другой колодец, который требует
более разнообразных и активных действий, чтобы набрать ведро
воды. Если же все происходит само собой, говорил он, то теряет-
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ся сценичность и действие становится непонятным, нетипичным.
Приступая к упражнению, необязательно сразу окружать се-

бя предлагаемыми   обстоятельствами.   Они   создаются   по ме-
ре надобности, когда в них возникает потребность. Со временем
подобное упражнение может перерасти в целый этюд; например,
зажигание спички в инсценировку одного из моментов подвига
Зои Космодемьянской, которая пыталась поджечь вражеский
штаб. Но если такую задачу поставить перед ученицей в самом
начале работы, ее внимание будет направлено по ложному пути:
не на точность совершаемого действия и доведение его до по-
следней степени правды, а на изображение героического образа и
драматической ситуации.

Прежде всего следует освоить технику самого действия, в
данном случае – зажигания спички, отдавая этому все внимание.
Станиславский предлагал ученикам каждую составную часть
действия изучить как в микроскопе, «доходя до самой последней
степени натурализма». Только тогда удастся уловить типичность
действия и ощутить, хотя бы и в самой малой дозе, правду своего
сценического поведения.

«Уметь создавать маленькие правды – это уже творчество...
Тот, кто выполняет маленькие физические действия, тот знает
уже половину системы»,* – говорил Станиславский ученикам.

Надо следить за тем, чтобы упражнение не превращалось в
показ, в демонстрацию действия. Ученик ни при каких обстоя-
тельствах не должен изображать действие, но всегда искать, за-
ново исследовать его при всяком повторении упражнения.

Вначале обычно затрачивается значительно больше внима-
ния и напряжения, чем это требуется для выполнения такого же
действия в жизни. Например, ученик будет пытаться взять вооб-
ражаемый стакан с водой всей пятерней, тогда как в жизни мы
берем его двумя-тремя пальцами. Там, где должны работать

* Из стенограммы беседы К. С. Станиславского в Оперно-драматической
студии 9 ноября 1935 г. (Музей МХАТ. Архив К. С).
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лишь кончики пальцев, возникнут мышечные напряжения всей
руки и т. д. Доискиваясь правды физических действий, необхо-
димо помнить, что ложь обычно скрывается в излишках. Поэто-
му упражнения на беспредметные действия, особенно в их пер-
воначальной стадии, могут успешно выполняться лишь при
строжайшем контроле со стороны педагога.

При овладении беспредметными действиями целесообразно
комбинировать воображаемые предметы с реальными. Например,
из реального стакана можно пить воображаемый чай, помешивая
настоящей ложечкой воображаемый сахар, и лишь впоследствии
отнять стакан и ложечку.

Можно воображаемой кистью писать на реальной плоскости
холста или фанеры, воображаемую лопату или лом заменить ре-
альной палкой, бутафорское бревно перепиливать воображаемой
пилой, подрубать настоящий платок воображаемой иголкой с
ниткой, легкий мяч принять за воображаемый тяжелый арбуз
и т. п.

Если исполняется упражнение «гримировка перед зерка-
лом», то не следует отказываться поначалу от реального зеркала
или хотя бы от его подобия в виде какой-либо плоскости; в про-
тивном случае задача становится непосильной.

Польза от упражнений на беспредметные действия скажется
лишь при условии предельной тщательности и точности их вы-
полнения, доведения до возможной степени мастерства. Со вре-
менем изменяется мера сложности творческой задачи, но степень
совершенства ее выполнения должна оставаться неизменно вы-
сокой.

Разобрав беспредметное действие по частям, нельзя на этом
остановиться. Путем многократного повторения необходимо до-
вести его до полной автоматичности, чтобы обращаться с «пус-
тышкой» точно так же, как с реальным предметом, с такой же
легкостью и непринужденностью, при минимальной затрате
внимания. Необходимо бескомпромиссно проделать путь от соз-
нательного овладения логикой действия до подсознательного его
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выполнения. Только при этом условии начнется процесс творче-
ства. Знакомая логика и привычные мышечные ощущения будут
рефлекторно извлекать из архива нашей памяти все новые харак-
терные подробности исполняемого действия и толкать на экс-
промты.

Следующий этап работы над беспредметными действиями
заключается в том, чтобы ответить на вопросы: для чего и поче-
му я выполняю это? Технически отработанное действие (напри-
мер, выпить стакан воды) должно постепенно обрасти теми или
иными «если бы», предлагаемыми обстоятельствами. В идеале
они должны рождаться сами собой по ассоциации с испытанным,
подсмотренным в жизни или прочитанным в книгах. Можно вы-
пить воду потому, что мучает жажда, или пересохло в горле во
время доклада, или чтобы запить лекарство и т. п. Вода может
превратиться то в лекарство, то в вино, то в горячий чай, то в от-
раву.

Если на первом этапе освоения действия не только не следу-
ет бояться излишней его детализации, а, наоборот, по выраже-
нию Станиславского, добираться до «ультранатурализма», то
при дальнейшей отработке упражнения необходимо выделить
все типичные, характерные детали и отсеять случайное, лишнее,
мешающее. Этот процесс отбора происходит попутно с уточнени-
ем предлагаемых обстоятельств, вносящих дополнительную кон-
кретизацию в действие.

Например, по-разному можно поставить на стол тарелку.
Либо она потеряет свои свойства и покажется предметом неопре-
деленным, либо, наоборот, обращение с ней выявит ее форму и
особенности.

Если стол накрывает официантка в ресторане, желающая по-
скорее отделаться от посетителей, – возникнут одни характерные
детали, если хозяйка готовится к встрече дорогого гостя – дру-
гие. Между уточнением предлагаемых обстоятельств и отбором
типичных действий обнаруживается прямая связь.
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Станиславский настаивал на том, чтобы этюды на беспред-
метные действия не бросались на полпути, а доводились бы до
художественной завершенности.

В Оперно-драматической студии этюд, получивший услов-
ное название «Моцарт и Сальери», зародился от упражнения на
беспредметные действия – писание картины. Когда техника об-
ращения с красками, холстом, палитрой, кистями была достаточ-
но отработана, между двумя исполнителями упражнения устано-
вились определенные взаимоотношения. Один из них оказался
учителем, другой – учеником. Станиславский толкал студийцев
на дальнейшее развитие этюда. Учитель обнаруживает, что кар-
тина ученика превосходит по таланту его собственную. Зарожда-
ется зависть. Учитель провоцирует ученика на уничтожение кар-
тины, а затем раскаивается в совершенном преступлении. Этюд
превратился в целую одноактную пьесу драматического содер-
жания.

Работа над упражнениями с воображаемыми предметами и
доведение их до этюда проходит через следующие этапы:

1) Овладение техникой беспредметного действия, например,
писание письма, то есть обращение с бумагой, ручкой, чер-
нилами и т. д. Тщательное изучение логики и последователь-
ности каждой мельчайшей составной частицы действия и все-
го процесса действия в целом.

2) Доведение техники обращения с воображаемыми предме-
тами до совершенства. Постепенный переход от сознательных
усилий воли к автоматичности действия.

3) Постановка вопросов: с какой целью, для чего соверша-
ется действие. Например, кому и почему пишется письмо. При
этом интереснее взять любовное признание, чем, например, сня-
тие копии с деловой бумаги. Первое приводит к более интересной
логике и создает препятствия, которые не возникают во втором
случае.

Если пишется любовное письмо, то логика действия ослож-
няется мучительными поисками нужных слов, бесконечными пе-
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ределками, уничтожением написанного и писанием заново. И в
этом случае не бумага, перо, чернильница, а лицо, которому ад-
ресуется письмо, становится главным объектом. Немой разговор
с воображаемым партнером составляет теперь основу логики
действия, техника же писания письма постепенно отходит на
второй план.

4) Отбор типических, наиболее выразительных деталей в
технике беспредметного действия и нахождение новых под-
робностей, подсказанных предлагаемыми обстоятельствами.
Например, писание письма при помощи обычного пера и чер-
нильницы дает большие возможности в смысле действия, чем
автоматическая ручка.

Этот вопрос решается обстоятельствами времени и места, то
есть где и когда пишется письмо. Если действие происходит в
начале XIX века, то нужно освоить технику писания гусиным пе-
ром, научиться пользоваться не промокательной бумагой, а пе-
сочницей и т. д.

5) Углубляя обстоятельства, можно прийти к этюду писа-
ния любовного письма Татьяны Онегину и построить логику
действия, воплощающую всю противоречивость чувств и по-
ступков героини: ее смятение, мучительные поиски выхода,
моменты душевного подъема и упадка. Однако завершение
такого рода этюда, как уже было сказано, должно быть от-
несено ко времени, когда будут освоены все основные элемен-
ты органического действия.

Если предлагаемые обстоятельства не складываются сами
собой, Станиславский рекомендовал проделывать упражнения на
беспредметные действия под музыку, которая определяет ритм
совершаемого действия и придает ему ту или иную эмоциональ-
ную окраску, организует действия, питает воображение, направ-
ляя его по пути все новых и новых вымыслов.

Темы упражнений на действия с воображаемыми предмета-
ми черпаются учениками из окружающей их жизни, которая изо-
билует примерами простейших физических действий. По своему
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характеру эти упражнения могут быть разбиты на два вида. К
первому относятся действия, требующие усилий всего тела или
группы мышц. Это всякого рода физическая работа, связанная с
ощущением тяжести, со сгибанием и разгибанием туловища, с
движениями рук и ног, с перемещением всего тела в пространст-
ве и т. д. Например, уборка комнаты, мытье полов, стирка, топка
печей, перемещение воображаемых предметов различного веса и
формы, копка земли, посадка дерева, игра в кегли, в городки, от-
крывание театрального занавеса, различные трудовые, производ-
ственные процессы.

В этом виде упражнений приходится учиться произвольно
напрягать и освобождать ту или иную группу мышц, чтобы ощу-
тить правду физических действий. Эти упражнения должны де-
латься под контролем, желательно, – педагога по сценическому
движению.

В упражнениях второго вида действуют преимущественно
пальцы и кисти рук. К ним, например, относятся бытовые дейст-
вия – умывание, еда, питье, одевание и раздевание, шитье, гла-
жение, чтение, писание, рисование, закуривание, обращение с
замками, ключами, деньгами, проводка электричества, настоль-
ные игры, украшение елки, уборка комнаты, игра на музыкаль-
ных инструментах и т. п.

Много примеров на всякого рода беспредметные действия
дает жизнь школы, учреждения, завода, фабрики, больницы, те-
атра, лаборатории, колхоза, а также отдых на природе: прогулки
в лесу, сбор ягод, грибов, цветов, рыбная ловля, охота и т. п.

Упражнения на беспредметные действия включают в себя
все ранее пройденные элементы и допускают комбинации с дру-
гими типами упражнений. По мере усвоения техники самого
действия и разгрузки внимания можно в упражнениях на бес-
предметные действия установить процесс взаимодействия между
двумя исполнителями или группой исполнителей. Люди, занятые
на конвейере, ни на секунду не прекращая работы, обмениваются
между собой отдельными репликами, вступают в общение. То же
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самое возможно в любом трудовом процессе, где логика дейст-
вия постепенно автоматизируется и становится почти подсозна-
тельной.

Можно делать коллективные упражнения на беспредметные
действия, в которых каждый выполняет свою задачу, но все объ-
единены общим действием. Это может быть встреча за обеден-
ным столом, совместная работа на производстве, в магазине, где
происходит взаимодействие между покупателями и продавцами,
и т. п.

Предположим, изображается швейная мастерская, где каж-
дый занят своим делом: один кроит, другой шьет, третий гладит,
четвертый снимает мерку с заказчика или делает примерку, пя-
тый выписывает квитанции и получает деньги. Время от времени
работающие вступают между собой или с посетителями в не-
сложный деловой разговор, оказывают друг другу услуги, обме-
ниваются инструментом и т. п. При дальнейшей доработке уп-
ражнения следует найти объединяющее всех событие, например,
справедливые или несправедливые претензии заказчика могут
втянуть всех в борьбу, которая будет иметь свою завязку, разви-
тие и разрешение. Тогда на материале упражнений с воображае-
мыми предметами может возникнуть этюд.

Упражнения на беспредметные действия существуют не
только для того, чтобы актер научился обращаться на сцене с во-
ображаемыми объектами, хотя и эти навыки имеют большой
практический смысл. Трудно найти роль, в которой актеру не
пришлось бы есть воображаемые кушанья, пить воображаемое
вино или чай, зажигать мнимый костер или лампу, читать несу-
ществующие тексты писем, условно писать и рисовать, не пользу-
ясь ни чернилами, ни красками, чокаться пустыми бокалами, на-
полнять воображаемой водой ведра и кувшины, носить по сцене
пустые чемоданы и другие предметы, лишенные веса, как тяже-
лые, орудовать бутафорскими мечами и кинжалами, как сталь-
ными, воспринимать пустые кастрюли из папье-маше, как напол-
ненные и горячие, нюхать бумажные цветы, ловить воображае-
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мых бабочек, шить воображаемыми нитками и т. п.
Не многие актеры умеют придать бутафорским вещам свой-

ства реальных предметов, оживить их своим искусством. В
большинстве случаев письма на сцене пишутся с молниеносной
быстротой, причем их обычно суют в конверт, не давая чернилам
просохнуть, телефоны набираются неполным номером, «тяже-
лые» чемоданы поднимаются, как пустые, при тостах так разма-
хивают бокалами, что неизбежно выплеснется все «вино», в дра-
ке герои-любовники без опасения хватаются за лезвие «шпаги»,
деньги за покупку отдаются без счета, записки прочитываются
одним махом, «горячие» предметы берутся голыми руками и т. п.

Пренебрежение к этим, казалось бы, натуралистическим
подробностям создает вывих в самочувствии актера; маленькая
ложь, допущенная при выполнении простого физического дейст-
вия, превращается в большую, так как нарушение логики физи-
ческих действий неизбежно влечет за собой вывихи и во внут-
ренней жизни актера, нарушает веру в правду совершаемых на
сцене действий.

Взаимодействие с партнером

Взаимодействие с партнером – основной вид сценического дейст-
вия. Оно вытекает из самой природы драматического искусства.
В процессе сценического взаимодействия раскрываются идея
пьесы и характеры действующих лиц, то есть достигается глав-
ная цель творчества. Поэтому момент перехода в учебной работе
от неодушевленного к живому объекту общения знаменует собой
новый, более высокий этап в овладении артистической техникой.

Сейчас никто не отрицает огромного значения общения в
творчестве актера. Это понятие прочно вошло в современную те-
атральную педагогику и сценическую практику. Однако сцени-
ческое общение по-разному понимается и по-разному преломля-
ется в актерском творчестве. Не добиваясь живого, органическо-
го общения, некоторые довольствуются общением условным, те-
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атральным, то есть внешним изображением процесса. Другие
подменяют общение с партнером общением со зрителем. В ре-
зультате общение, как живой органический процесс, является у
них скорее счастливым исключением, чем правилом. Это огруб-
ляет артистическую технику, мешает достигать подлинной прав-
ды в раскрытии на сцене «жизни человеческого духа».

Современное понимание процесса сценического общения
сложилось не сразу. Оно явилось результатом длительного исто-
рического развития. Было время, когда слова роли адресовались
актером не партнеру, а непосредственно в зрительный зал. Сто-
ять спиной к публике считалось верхом неприличия. Позднее ак-
тер стал делить свое внимание между зрительным залом и парт-
нером. «Актер всегда должен делиться между двумя объектами, а
именно: между тем, с кем он говорит, и между своими слушате-
лями», – писал Гете*.

Дальнейшее развитие театральной реалистической эстетики
все больше приводило к убеждению, что наилучший способ воз-
действия на зрителя идет через общение с партнером. Правда,
долгое время общение понималось упрощенно, как поддержание
общего тона спектакля, как условная связь с партнером, и лишь в
творчестве больших актеров стихийно создавалось на сцене под-
линное, живое общение.

Общение актеров в момент творчества приобрело особое зна-
чение, когда в театральном искусстве на первый план выдвину-
лась проблема сценического ансамбля. Осуществление единства
художественного замысла в спектакле потребовало от актеров
особой согласованности и взаимной зависимости в процессе
творчества. Задача актера заключалась теперь не только в том,
чтобы адресовать партнеру предназначенные ему слова, улавли-
вать и поддерживать общий тон исполнения, но и в том, чтобы
установить внутренний контакт с действующими лицами, чутко

* И. - В.   Гете. Собр. соч. в  13-ти т., т.  10. - М.: Худож. литература, 1937. -
Стр. 515-516.
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отражая малейшие изменения в их сценическом поведении. Не
случайно, разрабатывая систему актерского творчества, Стани-
славский уделил такое большое внимание проблеме сценического
общения. Он считал живое органическое общение важнейшей
отличительной особенностью искусства переживания.

Ни в искусстве представления, где форма поведения актера
на сцене раз и навсегда зафиксирована, ни, тем более, в ремесле
живого общения, как органического взаимодействия, не происхо-
дит. Станиславский говорил, что для ремесла характерна «игра на
публику», для искусства представления – «игра для себя», а для
искусства переживания – «игра для партнера», непрерывное
взаимодействие с ним.

Из этого не следует, что всякое обращение к зрительному
залу есть признак ремесла. Прямое общение актера со зрителем
получило в наши дни широкое распространение. Но это частный
прием, не опровергающий общего правила: основой сценического
действия как в прошлом, так и в настоящем является общение
партнеров между собой.

Опыт работы Станиславского последних лет позволяет те-
перь более точно определить природу общения – как взаимодей-
ствие партнеров в процессе сценической борьбы.

Взаимодействие с живым объектом существенно отличается
от взаимодействия с объектами воображаемыми и объектами ре-
альными неодушевленными, с которыми мы уже встречались в
предыдущих главах. Тут мы сталкиваемся с активной волей
партнера, с его противодействием, с различными, подчас неожи-
данными изменениями в его поведении, что в свою очередь за-
ставляет и нас действовать по-другому. Происходит тончайший
процесс взаимодействия, сценической борьбы, посредством кото-
рой разрешается тот или иной драматургический конфликт.
Борьба может вызываться различными поводами, принимать са-
мые различные формы, однако во всех случаях она предполагает
органическое взаимодействие, взаимодействие – борьбу.

Прежде всего, надо научиться по-настоящему видеть, слы-



72

шать, остро воспринимать партнера и его действия. Это значит
отдавать преимущественное внимание не тому, «как действую
я», а «как действует он» на сцене, чтобы, верно приспособившись
к нему, откорректировать и свое поведение. Для тренировки ука-
занного навыка нужны упражнения, которые давали бы возмож-
ность точно проконтролировать, куда направлено внимание каж-
дого из партнеров, требовали бы для своего успешного выполне-
ния острой взаимной «слежки», точного учета поведения.

Таким требованиям лучше всего отвечают упражнения, в ко-
торых партнерам неизвестны истинные намерения друг друга.
Ставится какая-нибудь простая задача, например, вернуть това-
рищу деньги, взятые в долг на определенный срок. Тот, кому
возвращается долг, зная о затруднительном материальном поло-
жении товарища, отказывается сейчас взять у него деньги. Но
должник из самолюбия настаивает. Оговорив обстоятельства
действия, педагог дает еще каждому из партнеров в отдельности
дополнительное задание: ни в коем случае не оставлять денег у
себя. Если партнер не захочет их принять, то незаметно подсу-
нуть их ему в карман. По результату упражнения можно судить,
кто оказался внимательнее к поведению партнера и действовал
более точно. Чтобы выполнить скрытое от партнера действие,
нужно быть очень внимательным к нему, находчивым и точно
учитывать его поведение. Но чтобы при этом обнаружить и его
скрытый поступок – нужно быть вдвойне внимательным. Вне
подлинного, жизненного взаимодействия такого упражнения не
выполнишь, и в этом его несомненная польза.

Чтобы овладеть процессом живого взаимодействия, надо
тщательно изучить его, проследить, как он зарождается и проте-
кает в жизни, через какие обязательные стадии проходит.

Исходный момент всякого органического действия – про-
цесс ориентировки. Не сориентировавшись в обстановке, не об-
наружив партнера, не поняв, чем он занят, в каком состоянии
находится, не оценив, как это может отразиться на осуществле-
нии моего замысла, – нельзя начать правильно действовать. На-
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рушение ориентировки неизбежно повлечет за собой и дальней-
шую ложь в поведении актера, и, наоборот, верная ориентировка
может сразу поставить взаимодействие на правильные рельсы.

Пусть ученики воспроизведут процесс ориентировки, под-
смотренный ими в жизни. Например: юноша впервые приехал в
Москву, чтобы держать экзамен в институт. На вокзале его дол-
жен встретить родственник, которого он никогда прежде не ви-
дел. В многолюдной толпе незнакомых людей необходимо оты-
скать нужного человека. Для этого потребуется активная ориен-
тировка как с той, так и с другой стороны.

Новый пример: педагог сообщает, что ему стало известно от
начальника милиции, будто один из учащихся совершил муже-
ственный поступок: спас тонущих людей, но не пожелал открыть
своего имени. А другой ввязался в драку и отсидел ночь в мили-
ции. Те, кому будут поручены эти роли, не должны ничем выда-
вать себя. Присутствующим же предоставляется решить, кто из
товарищей нарушитель, а кто спаситель.

Чтобы завязать общение с партнером, после предваритель-
ной ориентировки необходимо привлечь к себе его внимание.
Привлечение внимания может превратиться в активное действие,
если партнер избегает общения либо отвлечен чем-то другим.
Пусть ученики попробуют незаметно привлечь внимание педагога
или кого-либо из товарищей, чтобы попросить их о чем-нибудь,
или передать им что-либо, или договориться о чем-нибудь. Пусть
проверят, что означает привлечь внимание незнакомого человека,
знаменитости, ребенка, расшумевшейся аудитории, которая к то-
му же не желает вас слушать, привлечь внимание начальника, ко-
торый спешит или умышленно уклоняется от разговора, и т. п.
Какие для этого надо совершить физические действия?

Другой важный момент органического процесса – приспо-
собление или пристройка к объекту. Характер пристройки (или
приспособления) зависит от многих обстоятельств: от взаимоот-
ношений с партнером, от намерений по отношению к нему, от
поведения самого партнера и условий, в которых протекает взаи-
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модействие. В упражнениях можно поставить задачу: пристро-
иться к партнеру с целью заставить его выполнить просьбу, при-
каз, сообщить ему приятное или неприятное известие; установить
дружеские связи, или, наоборот, перестроиться для разрыва от-
ношений, для интимного или официального разговора со стар-
шим, младшим, симпатичным или неприятным человеком и т. п.

По ходу взаимодействия партнеров приспособления не будут
оставаться неизменными. В зависимости от перемены обстоя-
тельств и развития взаимоотношений они будут постоянно ме-
няться с целью подготовки к новому наступлению или обороне,
если рассматривать взаимодействие как борьбу.

Выразительный пример такой перестройки поведения мы на-
ходим в рассказе А. П. Чехова «Толстый и тонкий». На платфор-
ме железной дороги происходит встреча двух чиновников, быв-
ших школьных товарищей. Обменявшись приветствиями, «при-
ятели троекратно облобызались и устремили друг на друга глаза,
полные слез. Оба были приятно ошеломлены». Но стоило только
одному из них, мелкому чиновнику, узнать, что его друг дослу-
жился до тайного советника, как с ним произошло необыкновен-
ное превращение: «Тонкий вдруг побледнел, окаменел, но скоро
лицо его искривилось во все стороны широчайшей улыбкой; ка-
залось, что от лица и глаз его посыпались искры. Сам он съежил-
ся, сгорбился, сузился...» Дружеское общение оказалось совер-
шенно нарушенным. Разница общественных положений воздвиг-
ла между бывшими школьными товарищами непреодолимый
барьер.

Если органический процесс правилен, приспособления как в
жизни, так и на сцене чаще всего возникают непроизвольно. Если
же они придуманы актером, подсмотрены им со стороны или
предложены режиссером, то и в этом случае, как советует Стани-
славский, надо уметь оживить их с помощью психотехники, что-
бы влить в них хотя бы «долю подсознания». Сознательно повто-
ряемые сценические приспособления постепенно мертвеют, пере-
стают быть выразителями внутренней жизни артиста. Вместо
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приспособлений к партнерам они незаметно превращаются в
приспособления к зрителям, то есть в штампы, парализующие
органику жизни роли.

Для постоянного обновления старых и нахождения новых
приспособлений необходимо постоянно бередить свою фантазию,
обогащать запас эмоциональных воспоминаний. Если для каждо-
го момента роли актер будет располагать не одним, а множест-
вом приспособлений, он не станет цепляться за однажды найден-
ное и сможет смело довериться своему сегодняшнему ощуще-
нию. С этой целью следует вернуться к ранее исполненному дей-
ствию и испробовать на практике различные приспособления к
нему. Предположим, актер должен пристроиться к партнеру, что-
бы убедить его выполнить просьбу. Станиславский рекомендует
составить список различных человеческих состояний, настрое-
ний, чувствований; например: «спокойствие, возбуждение, доб-
родушие, ирония, насмешка, придирчивость, упрек, каприз, пре-
зрение, отчаяние, угроза, радость, благодушие, сомнение, удив-
ление, предупреждение...

«Ткните пальцем в этот листок, – говорит он, – и прочтите
то слово, на которое укажет вам случай. Пусть состояние, указы-
ваемое этим словом, станет вашим новым приспособлением»
(т. 2, стр. 292).

При этом случается, что самое, казалось бы, неподходящее,
противоречащее на первый взгляд логике действия приспособле-
ние оказывает на партнера самое сильное воздействие. Обраще-
ние к человеку с просьбой трудно совместить, например, с на-
смешливым и презрительным отношением к нему. Однако имен-
но такие неожиданные контрасты между прямым смыслом слов и
характером выполняемого действия нередко приводят к наиболь-
шей его эффективности и выразительности.

Ориентировка, привлечение внимания объекта, «пристрой-
ка» к нему – все эти необходимые стадии живого органического
процесса нужны для того, чтобы подойти к самому главному, к
воздействию на партнера.
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В общении людей преобладает словесное воздействие. Но в
особых случаях, когда того требует обстановка или слова дела-
ются ненужными, возможно взаимодействие с помощью одних
лишь физических действий. Они проявляются через жесты, ми-
мику, прикосновения, взгляды, интонации. Именно с этих ис-
ключений и следует начинать изучение органического процесса
взаимодействия, который легко нарушается при взаимодействии
словесном. Поэтому с самого начала важно прочно закрепить са-
мый процесс органического взаимодействия, который всегда
проявляется во взаимодействии физическом. Физическое дейст-
вие лежит в основе словесного. Словесное взаимодействие вне
физического невозможно, тогда как физическое при известных
обстоятельствах может осуществляться и без слов.

Упражнения и этюды на бессловесное взаимодействие обыч-
но называют этюдами на органическое молчание. Если молчание
не будет абсолютным – это не играет существенной роли, важно
лишь, чтобы физические действия на первых порах преобладали
над словесными.

С этой целью можно предложить ученикам обстоятельства,
которые исключают или делают излишним словесное общение.
Предположим, что действие происходит у постели тяжелобольно-
го, который задремал после нескольких бессонных ночей. Близ-
кие ему люди желают навестить его и узнать о здоровье. Дежу-
рящие у постели больного оберегают его покой и пытаются ми-
микой и жестами объяснить пришедшим, в каком он находится
состоянии.

Можно найти и другие предлагаемые обстоятельства, в кото-
рых молчание является непременным условием совершения дей-
ствия. Например, выполнение ответственного задания разведчи-
ками в тылу врага, в непосредственной близости от противника;
момент подкрадывания охотников к хищному зверю; проведение
экскурсии по шумным цехам завода, где не слышно слов; ликви-
дация недоразумения в радиостудии при включенном микрофо-
не; разговор при отходе поезда через закрытое окно вагона; объ-
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яснение с иностранцем при незнании языка; общение глухоне-
мых и т. п.

Задача подобных упражнений – осуществить со всей тща-
тельностью и последовательностью процесс органического взаи-
модействия без слов. Важно, чтобы ученики познали на собст-
венном опыте, что значит при помощи одних лишь физических
действий привлечь внимание партнера, пристроиться к нему, ус-
тановить с ним контакт, воздействовать на него, уметь воспри-
нять его ответную реакцию, оценить ее и найти наиболее целесо-
образную логику своего поведения в изменившихся обстоятель-
ствах.

Ученики должны почувствовать силу воздействия на партне-
ра при помощи логики физических действий, научиться управлять
его поведением, уметь заставить его молчать, замереть в непод-
вижности, приблизиться или, напротив, держаться в отдалении и
т. д.

Само собой разумеется, что речь идет не о грубом физиче-
ском воздействии, а о воздействии на психику и сознание парт-
нера с помощью мимики, глаз, жестов, интонаций и других
средств. Сведение физического взаимодействия к примитивным
грубым формам (хватание, толкание, свалка, драка) идет обычно
от неумения актера пользоваться всем богатством внешних выра-
зительных средств и допустимо только в исключительных   слу-
чаях,   когда   это   оправдано   замыслом.

Чтобы в совершенстве овладеть этими выразительными
средствами, целесообразно обратиться к тренировке каждого из
них в отдельности. Упражнения могут быть построены на том,
чтобы процесс взаимодействия между партнерами осуществлялся
с помощью одних только глаз, или интонаций, или кистей рук;
возможны также различные комбинации этих средств общения.
Так, например, нужно объясниться при помощи глаз и пальцев.

Допустим, умирает парализованный человек, у которого
действуют только кисть руки и глаза. К нему приглашают нота-
риуса для составления завещания. С помощью взглядов и движе-
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ния пальцев он выражает свое различное отношение и волю к
окружающим его членам семьи. То же упражнение может быть
выполнено и в других обстоятельствах: больной лишен зрения и
речи, но может действовать с помощью жестов и интонаций и
т. п.

Можно перенестись в обстановку военного госпиталя, где
раненому разведчику только что сделали операцию и забинтова-
ли лицо. Лишь движениями рук он передает командиру части
добытые им важные сведения.

Взаимодействие предполагает не только умение активно
воздействовать на партнера, но и правильно воспринимать это
воздействие. Между тем процесс восприятия часто нарушается
или вовсе отсутствует на сцене. «Большинство актеров если и
пользуется им, – говорит Станиславский, – 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 партнера, а перестают играть до следующей своей оче-
редной реплики. Такая актерская манера уничтожает непрерыв-
ность 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 разго-
вор глаз» (т. 2, стр. 256). Нельзя правильно воздействовать на
партнера, не воспринимая и не оценивая его реакции.

Существует педагогический прием, который помогает нала-
дить органическое взаимодействие и проконтролировать его. По-
сле исполнения упражнения или этюда актеру предлагается во
всех подробностях рассказать о поведении партнера. Если он был
действительно внимателен к партнеру, то сделать это не так
трудно. Если же он был внимателен только к самому себе, то есть
шел по линии представления роли, то он не сможет рассказать о
том, как действовал партнер. У Станиславского существовала
даже такая формула. Если актер ответит: «Не помню, как играл
(что делал) партнер, но я играл хорошо», значит, я играл плохо.
А если: «Не помню, как я играл, но помню, как играл партнер», –
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значит, я играл хорошо».
Наилучшими упражнениями на взаимодействие являются те,

в которых возникают активные задачи, приводящие партнеров к
столкновению и борьбе. Если активность действия не создается
сама собой, ее можно вызвать путем обострения предлагаемых
обстоятельств.

Допустим, учащимся дается задание воспроизвести момент
прихода зрителей в театр. Поначалу такое задание может пока-
заться малоинтересным. В самом деле, не составляет особого
труда подойти к дверям театра, протянуть контролеру билеты,
дать оторвать корешок и войти в помещение. Но это было бы
лишь формальным решением задачи. Жизнь куда интереснее и
богаче такой бездейственной схемы. В жизни нельзя «вообще»
идти в театр, не зная, в какой именно, на что и при каких обстоя-
тельствах.

Например, сегодня на сцене Большого театра состоится за-
ключительный спектакль итальянской труппы «Ла Скала», со-
ставленной из мировых знаменитостей. Прежде чем достать би-
леты, пришлось за полмесяца занять очередь и ежедневно яв-
ляться на перекличку. При таких обстоятельствах посещение те-
атра становится событием. Желающих попасть всегда оказывает-
ся больше, чем способен вместить зал. Многие безбилетники пы-
таются любым способом проникнуть в театральное здание, у
входа создается давка. Зрители не просто проходят в двери, а
штурмуют их. В толпе всегда есть ожидающие и опаздывающие,
уступающие и приобретающие билеты, лица, перепутавшие дату,
потерявшие билеты или забывшие их дома, уговаривающие кон-
тролера пропустить их к администратору и т. п.

Среди посетителей встречаются влюбленные, наскучившие
друг другу супруги, одинокие командированные провинциалы,
страстные поклонницы и поклонники артистов, зарубежные ту-
ристы, иностранные дипломаты и т. п. Если присмотреться пов-
нимательней, то у каждого из них свой особый характер, своя
линия поведения, отличная от других.
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Все это может дать ученикам интересный материал для вы-
полнения заданного упражнения. Образуется цепь небольших
эпизодов, в которых по-разному раскроются отношения зрителей
между собой и с контролером.

В одном из эпизодов мы видим парня, который поглядывает
по сторонам, то и дело переходя с места на место. Он ожидает
девушку, опаздывающую по неизвестным причинам. За ним на-
блюдает блондинка, которая обращается к проходящим с вопро-
сом: нет ли лишнего билетика? Чтобы попасть на спектакль, она
специально приехала в Москву из другого города, но знакомые,
обещавшие достать билет, оказались бессильными ей помочь.
Раздается последний звонок. Контролер торопит публику, преду-
преждая о начале спектакля. Тогда блондинка обращается к мо-
лодому человеку с просьбой уступить ей второй билет. Оглядев-
шись еще раз по сторонам, он протягивает ей билет. Она стреми-
тельно хватает его и открывает сумочку, чтобы расплатиться. Но
парень решительно отказывается от денег и, взяв ее под локоть,
ведет к входу. Она благодарно улыбается, а потом замирает на
месте: к ним бежит запыхавшаяся брюнетка и окликает парня. Он
останавливается в растерянности...

Завязывается конфликт. Дальнейшее его развитие зависит от
того, как будет происходить взаимодействие между тремя парт-
нерами. А это, в свою очередь, определится обстоятельствами,
которые необходимо будет уточнить. Может быть, обнаружив,
что ее кавалер уступил билет другой девушке, обиженная брю-
нетка откажется идти с ним в театр. Быть может, блондинка, по-
няв, в какое затруднительное положение попал парень, вернет
ему билет или он предложит им пойти вдвоем. Возможно, что
контролерша, сжалившись, пропустит всех троих, и т. п.

Импровизационный характер упражнения может подсказать
самую различную его развязку. Здесь неизбежен момент случай-
ности, который не всегда приводит к самому удачному решению.
Но это не умаляет большой пользы импровизации. Она активи-
зирует фантазию, волю и находчивость учеников. Не зная, что
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произойдет в следующую секунду их пребывания на сцене, ис-
полнители должны по-настоящему следить друг за другом, нахо-
дить выходы из неожиданных положений, в которые ставят их
партнеры. Свойственная импровизации первичность процесса
взаимодействия помогает достигать наибольшей органичности
поведения.

После исполнения импровизационного упражнения педагог
разбирает его, обращая внимание учеников на их удачи и ошиб-
ки, на возможные нарушения жизненной логики и органического
процесса взаимодействия. Если по ходу работы возникло не-
сколько вариантов развязки конфликта, непременно встанет во-
прос: какой из них интереснее и выгоднее? Для ответа на вопрос
потребуется определить свое отношение к создавшемуся кон-
фликту между тремя партнерами и дать ему оценку. Можно про-
сто разыграть курьезный случай, происшедший у входа в театр, а
можно извлечь из этого случая какую-то мысль, мораль – пока-
зать, например, чуткость и воспитанность людей, оказавшихся в
затруднительном положении, или, наоборот, осудить их поведе-
ние.

Любое разрешение конфликта приведет к переосмыслению
всего, что было создано в ходе импровизации. Нельзя подойти к
заранее намеченной развязке, если не готовить ее с самого нача-
ла, не уточнить в соответствии с ней всех обстоятельств проис-
шествия, взаимоотношений действующих лиц, всех стадий орга-
нического процесса их взаимодействия.

Но решение всех этих вопросов относится уже к следующе-
му этапу работы, на котором упражнение перерастает в этюд.
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Словесное взаимодействие

Овладение процессом физического взаимодействия естественно
подводит нас к новому, большому разделу артистической техни-
ки – к взаимодействию словесному.

Слово становится необходимым средством воздействия на
партнера, передачи ему своих образных представлений, мыслей и
чувств. Тогда не следует искусственно задерживаться на бессло-
весных физических действиях и смелее вводить слово в упраж-
нения.

В упражнениях и этюдах собственного сочинения, взятых из
близкой и хорошо знакомой нам жизни, слова рождаются сами
собой, по ходу живого взаимодействия партнеров. Пока упраж-
нения сохраняют импровизационный характер, органичность
процесса достигается сравнительно легко.

Правда, и тут не обходится без нарушения жизненных норм;
ведь ученики действуют не в реальных, а в вымышленных об-
стоятельствах и на глазах у зрителей (педагогов и товарищей), то
есть действуют напоказ. От этого усиливается самоконтроль, по-
является скованность, чрезмерная осторожность в произнесении
слов либо, наоборот, излишняя развязность и неумеренное слово-
говорение. С этими недостатками нужно бороться, наталкивая
учеников на укрепление активности и действенности диалога,
требуя от них ясности и отчетливости произношения и пресекая
ненужное многословие.

Первое произнесение непроизвольно возникшего в упражне-
нии текста – это почти жизнь. Повторение его, при котором за-
ученный текст должен произноситься как бы впервые, – это уже
искусство. Необходимость произносить однажды и навсегда ус-
тановленный текст приводит к нарушению органики. Если не до-
биваться от ученика живого, непроизвольного рождения слов при
работе над этюдом, оставляя без внимания нарушение органиче-
ского процесса, то впоследствии, при переходе к тексту роли,
справиться с этой задачей будет еще труднее. Ведь «если вывих
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получается даже в этюде с зафиксированным текстом самого
творящего, – говорит Станиславский, – то такой же вывих еще
более возможен в роли с чужими словами автора. Эти слова час-
то насильно, наскоро вызубриваются исполнителем, без предва-
рительного создания внутреннего подтекста.

Чем развитее механическая память, тем этот процесс сильнее
овладевает актером, а чем сильнее он им овладевает, тем еще
больше развивается и изощряется механическая сторона процес-
са. В конце концов, доходит до того, что актер теряет способ-
ность говорить на сцене по-человечески, и тогда устанавливается
условная речь, выработанная актерским ремеслом. Она сама со-
бой механизируется от частого повторения» (т. 3, стр. 439). Не
полагаясь на случайное озарение, актер должен уметь чужие, за-
данные слова сделать своими, внутренне необходимыми, насы-
тить авторский текст живым актерским подтекстом.

С помощью специальных тренировочных упражнений уче-
ники постепенно овладевают техникой словесного взаимодейст-
вия.

Умение слушать и слышать. Основная форма сценической
речи – диалог. Диалог не есть говорение слов по очереди, а сло-
весная борьба, требующая, прежде всего, острого восприятия
партнера. Поэтому умение говорить на сцене неотделимо от уме-
ния слушать, а слушать – это не только воспринимать звуки, но и
проникать в смысл произносимых партнером слов.

Не все актеры обладают таким умением. Многие слушают,
но не слышат, то есть не воспринимают того, что и как им гово-
рят. В этот момент они заняты собой, и готовятся к ответной ре-
плике, для которой у них уже заранее припасены соответствую-
щие краски и голосовые интонации. Такие актеры ожидают кон-
ца слов партнера, чтобы переключить все внимание зрителя на
себя. Но это уже не словесное действие, а ремесленное обыгры-
вание текста вне ощущения партнера и сценических обстоя-
тельств. При таком подходе к слову ни о каком органическом
процессе не может быть и речи.
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Чтобы научиться слушать и слышать на сцене, нужно опе-
реться на такие упражнения, которые заставили бы актера внима-
тельно следить за действиями, мыслями и интонациями партнера,
учитывать малейшие их изменения. Отталкиваясь от какой-
нибудь реальной жизненной ситуации, педагог может незаметно
втянуть учеников в словесную борьбу. Уловив, например, какое-
либо нарушение дисциплины на уроке, он делает выговор сту-
денту, вынуждая его извиняться или оправдываться. Если же не
найдется реального повода, чтобы завязать такой диалог, его
можно придумать. Предположим, на уроке между преподавате-
лем и учеником произошел такой диалог:

— Иванов, что вы вчера натворили?
— Натворил... Вчера?
— Да, вчера, после занятий.
— Ничего... А что вы имеете в виду?
— Говорят, что вы затеяли скандал около театра и ввязались

в драку.
— В драку?! Да кто вам это сказал?
— Не важно... Но имейте в виду – для вас это плохо кончит-

ся.
— Позвольте, это же недоразумение! Я вчера не был около

театра.
— А где же вы были?
— Мы гуляли в парке, катались на лодке...
— Катались на лодке?.. Так ли это?
— У меня есть свидетели... (Некоторые из присутствующих

встают на его защиту, говорят, перебивая друг друга.)
— Ну, хорошо, садитесь. Мы в этом разберемся... (Возбуж-

денные и неудовлетворенные ученики садятся.)
Тогда педагог объявляет, что это всего лишь розыгрыш, ко-

торый понадобился ему для упражнения. Затем он предлагает
вспомнить произнесенные слова и точно их повторить. (Свою
роль в этом диалоге педагог может передать любому из учени-
ков.)
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Чем точнее будут стараться ученики воспроизвести по памя-
ти испытанные ими ощущения, прозвучавшие интонации, паузы,
жесты, которые непроизвольно возникли по ходу импровизиро-
ванного диалога, тем дальше они будут уходить от живого, орга-
нического действия.

Пусть ученики на собственном опыте убедятся, что произ-
вольно воспроизвести чувства недоумения, обиды, протеста, воз-
мущения, которые родились у них сами собой, – практически не-
возможно. Нельзя также произвольно воспроизвести охватившее
их тогда нервное возбуждение, учащенное биение сердца, быть
может, бледность, покрывшую лицо, и т. п. Точно так же невоз-
можно восстановить на основании мышечной и слуховой памяти
внешнюю форму действия (жесты, мимику, интонации) без
ущерба для его внутренней сути, ибо, по существу, однажды воз-
никшая форма действия неповторима и попытка точного ее вос-
произведения убивает само действие.

Чувства неподвластны нашей воле, их нельзя вызвать по за-
казу. Поэтому нужно стремиться не к повторению однажды ис-
пытанных чувств, а к тому, чтобы зажить вновь зародившимися
чувствами. Именно этой задаче и отвечает техника физического и
словесного взаимодействия. Она предлагает нам ряд приемов,
смысл которых заключается в том, что восстанавливать надо не
конечный результат действия, а причины, его породившие.

Прежде всего необходимо проследить ход развития события
и логику поведения каждого из его участников. Следует детально
проанализировать эту логику, выяснить, как было воспринято
неожиданное и незаслуженное обвинение, какие при этом воз-
никли видения (прогулка в парке, катание на лодке), как после
более или менее длительного недоумения и непонимания обви-
няемый сориентировался и подготовился к самозащите или
контрнападению и как, не получив от педагога удовлетворитель-
ного ответа, нехотя выполнил его приказание – «садитесь».

Но как бы тщательно ни была воспроизведена и зафиксиро-
вана логика словесного взаимодействия, она не приведет к абсо-
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лютно точному повторению формы, то есть интонаций, ритма,
динамических оттенков речи, сопровождающей ее мимики и
движения. К этому и не следует стремиться. В искусстве органи-
ческого творчества слова рождает «не память рабская, но серд-
це». А если следовать велению сердца, то одна и та же сцена, как
бы точно она ни была срепетирована, не может быть повторена
дважды без всяких изменений, точно так же как в исполнении
хорошего пианиста одни и те же ноты будут всякий раз звучать
несколько по-новому. Всякое упражнение надо строить так, что-
бы при повторении учиться исполнять его заново, как бы впер-
вые. Так, например, не меняя текста диалога, сложившегося им-
провизационным путем, можно всякий раз менять свое отноше-
ние к воображаемому событию и делать выговор то в форме рез-
кого осуждения, то мягкого упрека, иронического наставления,
холодной отчужденности, сожаления, строгости, сочувствия и
т. п. Каждое такое изменение в характере действия должно по-
влечь за собой соответствующее изменение и в логике поведения
партнера, придать новую окраску действиям. Эти изменения от-
разятся и в интонациях ответов, которые могут прозвучать как
протест против несправедливого замечания педагога или как по-
пытка оправдаться, переубедить его и т. п. При этом изменится и
длительность восприятия, и оценка чужих слов, характер ориен-
тировки в новых обстоятельствах, изменится и тональность и
ритм исполнения всей сцены.

Ученикам необходимо ощутить во всей конкретности, что ак-
тивность нападения определяет и активность обороны или
контрнападения, а это, в свою очередь, меняет и тактику напа-
дающего. Как говорил еще Гоголь – «тон вопроса дает тон отве-
ту».

Речь актера на сцене зависит не только от партнеров, с кото-
рыми он вступает в словесную борьбу, но и от окружающей его
сценической обстановки, от вымышленных и реальных обстоя-
тельств, которые предшествуют диалогу или сопровождают его.
Попробуем вернуться к тому же диалогу преподавателя с учени-
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ком, но представим себе, что он происходит с глазу на глаз, без
посторонних свидетелей. Что от этого изменится? Несомненно,
что выговор в присутствии товарищей чувствительнее. С другой
стороны, их моральная поддержка и заступничество может изме-
нить характер диалога. Тот же диалог приобретает большую ост-
роту, если предположить, что ученик, к которому относится за-
мечание педагога, не раз уже нарушал дисциплину и предупреж-
ден, что будет отчислен при первой же провинности.

Актер, подобно светочувствительной пластинке, должен от-
ражать в своем поведении малейшее изменение в сценических об-
стоятельствах. Нельзя создать образ живого человека, сохранить
живые интонации, если раз и навсегда законсервировать свое по-
ведение, не видеть, не слышать и не воспринимать того, что про-
исходит на сцене, не пользоваться новыми раздражителями для
освежения роли.

Такой тонкой техникой органического взаимодействия уче-
ник не может овладеть сразу. На первых порах достаточно и то-
го, что он научится вести простейший диалог, выхваченный из
самой жизни, ставя себя в зависимость от партнера.

Приведем пример другого типа упражнения, в котором от
изменения обстоятельств меняется характер события, причем
текст диалога остается прежним. Тут же в классе коллективно
завязывается самый нейтральный разговор, например о погоде:

— Отличный денек сегодня.
— Да, давно уже не было такого солнечного дня.
— Август был отвратительный, но  вот  сентябрь...
— Сентябрь всегда солнечный и теплый в нашей полосе.
— Настоящее бабье лето.
— Да что вы, бабье лето давно уже прошло.
— Разве? Ну, тогда золотая осень.
— Это другое дело.
После коллективного сочинения подобного диалога опреде-

ляются и записываются на билетах различные обстоятельства, в
которых он мог бы быть произнесен. Например: в обстоятельствах
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первого знакомства, любовного объяснения, расставания перед
долгой разлукой, примирения после ссоры, первого выхода на
улицу после болезни, неожиданной встречи на дороге и т. п.

Учениками были созданы и другие обстоятельства, такие,
как встреча конспираторов, для которых слова «бабье лето», «зо-
лотая осень» – пароль; разговор девушки, задержанной за нару-
шение правил уличного движения, с сопровождающим ее дру-
жинником; встреча двух пенсионеров на прогулке и т. п.

Ученики разбиваются на пары, и каждая пара вытягивает
билет. После исполнения упражнения пары меняются билетами,
и произнесенный ими диалог приобретает при повторении новый
смысл. Ведь каждый из этих вариантов может быть исполнен на
тысячу ладов. Если происходит первое знакомство, инициатором
которого является он, то она может или стремиться к этому зна-
комству, или постараться отвязаться от назойливого собеседни-
ка. А от этого будет зависеть и логика поведения партнера. Такой
импровизированный диалог может привести к самым различным
результатам.

Актер легко становится на проторенный путь повторения не-
когда удавшихся ему речевых интонаций и приучается слушать
самого себя. Система упражнений по словесному взаимодейст-
вию должна быть направлена на развитие противоположных на-
выков, то есть на умение слушать партнера, создавать нормаль-
ные условия для зарождения той единственной и неповторимой
речевой интонации, которая возникает от правильного взаимо-
действия с партнером и учета сценических обстоятельств. В уп-
ражнениях следует особенно дорожить моментом импровизаци-
онности и неожиданности, укрепляющим нужные навыки.

Физическое действие – основа словесного действия. Как мы
выяснили, умение действовать словом приобретается в процессе
живого общения, при котором слова становятся необходимым
средством воздействия на партнеров. В этом случае словесные
действия не отрываются от физических; они вытекают из них и
сливаются с ними.
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С первых шагов работы над словом важно, чтобы ученики
почувствовали неразрывную связь словесного действия с физи-
ческим, а для этого надо дать им такие упражнения, где эта связь
обнаруживалась бы особенно наглядно. Пусть, например, ученик,
исполняя роль командира, подаст своим товарищам команду
«Встать, смирно!» и попробует при этом развалиться в кресле и
ослабить мышцы; а подавая команду «Вперед!», чтобы бросить
взвод в атаку, сам будет пятиться назад. При таком несоответст-
вии физических действий со словом команда не достигнет цели.
В этих противоестественных условиях можно добиться, скорее,
отрицательного, комического эффекта. Подобный прием был ис-
пользован когда-то при постановке «Вампуки», известной в свое
время пародии на оперное представление. Ансамбль пел: «Бе-
жим-спешим, скорей-скорей!», оставаясь в неподвижных позах,
что вызывало смех зрительного зала.

Чтобы слово стало орудием действия, необходима настройка
всего физического аппарата на выполнение этого действия, а не
только мускулов языка. Когда кавалер приглашает даму на танец,
то все его тело в этот момент уже готовится к танцу. Если же при
произнесении слов «разрешите пригласить вас» спина его будет
опущена, а ноги расслаблены, то можно усомниться в искренно-
сти его намерения. Когда человек на словах декларирует что-то,
принимает различные словесные решения, но логика его физиче-
ского поведения противоречит этому, можно с уверенностью ска-
зать, что его слова останутся лишь декларациями, не претворятся
в действие.

Тонко ощущавший органическую связь слова с действием
Гоголь создал великолепный пример такого противоречия в об-
разе Подколесина. Пьеса начинается с того, что Подколесин при-
нимает решение жениться и бранит себя за проволочку и медли-
тельность. Из текста пьесы мы узнаем, что он ждет сегодня сва-
ху, заказал себе свадебный фрак, распорядился, чтобы были на-
чищены сапоги, одним словом, готовится, казалось бы, к реши-
тельным действиям. Но по ремарке автора, Подколесин почти
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весь первый акт лежит на диване в халате и курит трубку, и эта
пассивная поза ставит под сомнение его решение. Мы начинаем
понимать, что Подколесин только на словах собирается женить-
ся, на деле же он вовсе не намерен менять привычный образ жиз-
ни.

Если слова противоречат поступкам человека, его поведение
будет всегда определяющим для понимания его истинных наме-
рений и душевного состояния. В обычных же случаях словесное
действие сливается с физическим и полностью опирается на него.
Более того, физическое действие не только сопутствует, но все-
гда предшествует произнесению слов. Нельзя сказать даже
«здравствуйте», если перед этим не увидеть или не ощутить того,
кому адресовано приветствие, то есть не совершить предвари-
тельно элементарного физического действия. Когда же на сцене
слова опережают действия, происходит грубое нарушение закона
органической природы и словесное действие уступает место ме-
ханическому словоговорению.

Казалось бы, не так уж трудно выйти на сцену и, обратив-
шись к партнеру, произнести слова: «Одолжите мне рубль». Но
если поставить себя в реальную жизненную ситуацию, которая
заставляет обратиться с такой просьбой, все окажется гораздо
сложнее. Допустим, после отпуска я возвращаюсь домой и за не-
сколько минут до отхода поезда неожиданно выясняется, что у
меня не хватает рубля на билет и я вынужден обратиться за по-
мощью к незнакомым людям. Прежде чем открыть рот и произне-
сти первое слово, мне придется проделать множество очень ак-
тивных физических действий: выбрать среди окружающих наи-
более подходящего человека, к которому можно было бы обра-
титься с такой щекотливой просьбой, «пристроиться», к нему,
найти момент для разговора, обратить на себя внимание этого
человека, попытаться расположить его к себе, вызвать доверие и
т. п. Но когда после всех этих обязательных подготовительных
физических действий я перейду к словам, то не только слова, но
и все мое тело, глаза, мимика, поза, жесты будут выражать
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просьбу.
Чтобы ученик крепко усвоил логику физических действий,

подготавливающую и сопровождающую произнесение заданных
слов, чтобы заставить его действовать не по-театральному услов-
но, а по-жизненному верно, нужно хотя бы изредка сталкивать
его с самой жизнью. Пусть и товарищи понаблюдают со стороны,
как он будет действовать, чтобы получить взаймы рубль у незна-
комого человека. И если незнакомый человек действительно по-
верит ему и примет участие в его судьбе, то это верный признак
того, что он действовал правильно и убедительно.

Можно придумать много аналогичных примеров, когда за-
данный текст, например «разрешите с вами познакомиться» или
«позвольте получить ваш автограф» и т. п., должен вызвать всю
сложность органического процесса. Ученик на этих примерах
убеждается в том, что нельзя подобный текст произнести в жиз-
ни, не проделав предварительно ряд подготовительных, обяза-
тельных физических действий.

Такого рода упражнения, перенесенные из школьной аудито-
рии в реальную жизненную обстановку, производят большое впе-
чатление и крепко врезаются в память. Они заставляют глубоко
осознать логику физических действий, предшествующую произ-
несению слов. В ней непременно обнаружатся уже знакомые нам
стадии органического процесса взаимодействия: выбор объекта,
привлечение его внимания, пристройка к нему, воздействие на
него, восприятие, оценка и т. п. В жизни этот органический про-
цесс складывается непроизвольно, но он легко ускользает от нас
на сцене. Чтобы слова не опережали мыслей и тех импульсов, от
которых они рождаются, всякий раз заново должна осуществ-
ляться логика действий.

Это положение определяет и последовательность работы по
овладению сценической речью. Она начинается с изучения тех
словесных действий, которые, не возбуждая сложного мысли-
тельного процесса, обращены непосредственно к воле и эмоции
партнера. К ним относятся словесные сигналы, например строе-
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вые команды, рефлекторно воздействующие на  поведение чело-
века.

На первых порах в упражнениях следует пользоваться не-
сложными словесными образованиями, рассчитанными на не-
медленное изменение в поведении партнера. Такую форму сло-
весных действий мы называем простейшей.

В самой жизни подобного рода словесные сигналы встреча-
ются на каждом шагу. Так, протискиваясь через толпу в перепол-
ненном автобусе, мы обращаемся к стоящему впереди нас со
словами «разрешите» или «извините», с тем чтобы он посторо-
нился и уступил дорогу. Мы пользуемся простейшими словесны-
ми сигналами для привлечения внимания объекта, от которого
намерены чего-либо добиться.

Чтобы остановить пешехода – нарушителя порядка, мили-
ционер свистит и тем самым вызывает соответствующий услов-
ный рефлекс. Но такой сигнал не имеет точного адреса. Иное де-
ло окрик орудовца, сидящего с микрофоном в милицейской ма-
шине; из толпы людей он должен выбрать и привлечь внимание
нарушителя правил уличного движения и заставить его изменить
маршрут. «Гражданка с красной сумочкой», – обращается он.
Или: «Гражданин в зеленой шляпе». И т. п. Работа орудовца –
пример простейшего словесного воздействия, которое включает в
себя и выбор объекта, и привлечение внимания, и воздействие на
него с целью заставить немедленно изменить поведение.

Привлечение внимания объекта зовом, окриком, шуткой, уг-
розой и т. п. нередко становится первоначальной стадией словес-
ного общения. На примере различных упражнений важно уло-
вить, как это простое словесное действие видоизменяется в зави-
симости от внешних сопутствующих ему обстоятельств и взаи-
моотношений с объектом. Действие это станет тем активнее, чем
больше вызовет сопротивления; но и активность будет выражать-
ся по-разному.

Упражнения целесообразно строить на противопоставлени-
ях. Важно ощутить различие в том, как я стану привлекать вни-
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мание человека старшего или младшего по возрасту или положе-
нию, незнакомого или, напротив, близкого человека, который
либо стремится к общению со мной, либо противится ему.

Пусть ученики понаблюдают в жизни и воспроизведут в
классе, как обращает на себя внимание проситель, зависимый от
партнера, или, напротив, независимый, когда он обращается к
человеку, ему чем-то обязанному. Как привлекает покупателя
уличный продавец? И как ведет себя актер после успешно сыг-
ранной роли, или учащийся, удачно показавшийся на экзамене,
жаждущий услышать от вас похвалу; или влюбленный, ожидаю-
щий решительного ответа, либо желающий преодолеть холодное
к нему отношение? Как привлечь внимание партнера и сообщить
ему секрет, чтобы при этом окружающие ничего не заметили? В
зависимости от обстоятельств наше обращение к лицам, внима-
ние которых мы хотим привлечь, будет бесконечно разнообраз-
ным.

Перейдем теперь к более сложным упражнениям. Молодой
человек делает попытку примириться с девушкой, которую он
оскорбил. (Причины и подробности ссоры должны быть точно
оговорены.) Вначале упражнение выполняется без слов, только с
помощью физических действий. Для оправдания такого мимиче-
ского диалога можно предположить, что в комнате находятся
третьи лица, занятые своими делами, и надо объясниться друг с
другом так, чтобы не привлекать их внимания. В этих условиях
можно, например, подойти к девушке, коснуться ее руки или
плеча, обращая на себя внимание, и «пристроиться» к ней, чтобы
добиться примирения. Она может отвергнуть эту попытку, от-
страниться или отвернуться, показывая всем своим видом, что на
примирение не согласна. Он будет настаивать на своем, пытаясь с
помощью все новых «пристроек», мимики, жестов смягчить ее,
заставить посмотреть на себя, улыбнуться и т. п.

Если при повторении упражнения «устранить посторонних
лиц» и столкнуть партнеров лицом к лицу, то возникнет соответ-
ствующий их взаимоотношениям текст, созданный импровизаци-



94

онным путем. В результате может сложиться примерно такой
диалог:

О н (входя в комнату). Слушай, Таня, можно мне с тобой
поговорить?

О н а . Нет, это бесполезно.
О н . Почему?
О н а . Разговор ни к чему не приведет.
О н . Ну полно тебе сердиться из-за пустяков.
О н а . Оставь меня в покое. Уходи.
Исполнение диалога будет в первую очередь зависеть от сте-

пени нанесенной обиды. Тут выгоднее при каждом повторении
варьировать обстоятельства, чтобы исход разговора не был зара-
нее предрешен и отношения определялись бы по ходу самого
диалога. В зависимости от предыстории их взаимоотношений, от
того, как он войдет в комнату, как «пристроится» к ней, присту-
пит к разговору и какой смысл вложит в первую реплику, будет
во многом зависеть и ее ответ, интонация которого не должна
быть заранее подготовлена. Возможно, что последняя реплика
«уходи», если партнеру удастся своим поведением смягчить и
задобрить партнершу, прозвучит как «останься».

В упражнениях такого рода фиксируется только текст, все
остальное – импровизация. Это помогает выполнить главную пе-
дагогическую задачу: научиться с помощью поступков и слов
управлять поведением партнера.

На том же примере можно поставить перед исполнителями
ряд новых задач, помогающих овладевать словесным воздейст-
вием на партнера. Так, например, девушке дается втайне от
партнера задание – остановить его у двери и не подпускать к се-
бе до конца диалога, или, наоборот, заставить его приблизиться
на два-три шага, или подойти к себе совсем близко. Можно и ему
втайне от нее дать противоположное задание, например, поцело-
вать партнершу в конце диалога, что еще больше обострит их
словесную и физическую борьбу.

Можно создать и другие простые, лаконичные диалоги, ко-
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торые давали бы возможность тренироваться в прямом воздейст-
вии на партнера с целью приблизить его или отдалить от себя,
заставить посмотреть в глаза, принудить улыбнуться, засмеяться,
вывести из себя или успокоить, уговорить сесть, подняться, бро-
ситься бежать, ободрить или охладить его и т. п., всякий раз до-
биваясь изменения поведения партнера.

Ошибочно понимать «метод физических действий» как ис-
ключительную заботу о своих действиях, – лишь бы я действовал
правильно, а партнеры пусть сами отвечают за себя. Если следо-
вать Станиславскому, то первостепенная забота актера – следить
за поведением партнера с целью наилучшего воздействия на него
в соответствии с моими интересами.

Когда слова бьют мимо цели, не удовлетворяют чувства
правды, нужно временно отказаться от слов и вернуться к физи-
ческому взаимодействию. Если реплики насыщены глаголами в
повелительном наклонении, например: «подойди сюда», «сядь на
этот стул», «успокойся» и т. п., – их всегда можно перевести на
язык взглядов, мимики, жестов. Когда же с помощью физических
действий общение между партнерами будет восстановлено, не-
трудно снова вернуться к тексту, который станет на этот раз вы-
разителем действий.

Простейшие словесные действия легко переходят в физиче-
ские и наоборот. Только при обращении к более сложным фор-
мам словесного взаимодействия, когда речь опирается на актив-
ную деятельность воображения и направлена преимущественно
на перестройку сознания партнера, слова уже не могут быть пол-
ностью заменены действиями бессловесными. Однако, забегая
вперед, подчеркнем, что укрепление процесса физического взаи-
модействия необходимо при всех видах и на всех стадиях сло-
весного общения. Речь не может быть органичной, если она ото-
рвется от породившей ее почвы.

Создание «киноленты вùдений». Между простым словесным
действием и более сложной его формой нет резкой грани, есть
лишь постепенный переход из одного качества в другое, при ко-
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тором открываются новые закономерности сценической речи.
Как же на практике осуществляется этот переход? Когда фи-

зические действия, подготавливающие и сопровождающие про-
изнесение слов, точно определятся и станут привычными, следует
все внимание переключить на взаимодействие словесное.

В упражнениях такое вытеснение физических действий сло-
весными происходит в определенной последовательности. Напри-
мер:

подозвать к себе человека жестом, движениями кисти руки и
пальцев;

проделать то же самое, добавляя слова: «Подойди сюда»;
снять лишние мышечные напряжения и мелкие движения,

например кивок головой, движение подбородка и т. п.;
сохранить только слова и движения глаз при полной мышеч-

ной свободе.
Если руки при этом делают непроизвольные движения, то,

как советует Станиславский, нужно «сесть на руки» и перевести
все внимание на слова, которые станут главным выразителем
действия. Но и в этом случае физические действия не исчезнут
совершенно, они преобразуются в новое качество, перейдут в
плоскость воображения и мышечной памяти, будут осуществ-
ляться мысленно.

В соответствии с современной наукой о человеке Станислав-
ский ставит знак равенства между действиями реальными и во-
ображаемыми с точки зрения их физиологической основы. Ак-
тивную мысль он также называет физическим действием, но дей-
ствием потенциальным, приторможенным в момент своего заро-
ждения.

«Артист физически чувствует то, о чем думает, – утверждает
он, – и едва сдерживает в себе внутренние позывы к действию,
стремящиеся к внешнему воплощению внутренней жизни.

Мысленные представления о действии помогают вызывать
самое главное – внутреннюю активность, позывы к внешнему дей-
ствию...
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Поэтому я утверждаю, – заключает он, – что мы, артисты, го-
воря о воображаемой жизни и действиях, имеем право относить-
ся к ним, как к подлинным, реальным, физическим актам» (т, 2,
стр. 197).

Этот вывод Станиславского имеет большое значение для по-
нимания его метода. Он означает, что если актер перестает мыс-
лить на сцене, он перестает и действовать, а стало быть, и жить
жизнью образа. Он означает также, что мыслить на сцене – это не
только совершать психический акт, но и осуществлять одновре-
менно особого рода физические действия, которые не проявляют-
ся во внешних движениях, а вызывают движения скрытые. Такие
действия неразрывно связаны с «видениями внутренного зре-
ния».

Видения внутреннего зрения не есть галлюцинация, а естест-
венное свойство человека восстанавливать в своей памяти образ-
ные представления о действительности. Воображение перераба-
тывает эти представления, создавая новые связи и образы. Это
общечеловеческое свойство актеры используют для своих про-
фессиональных целей, обращаясь к видениям внутреннего зрения
как к материалу творчества.

Под термином видение Станиславский подразумевал не
только зрительные, но и слуховые, вкусовые, обонятельные, ося-
зательные, мышечные ощущения, дополняющие и обогащающие
образы зрительные.

Мы уже столкнулись с необходимостью воссоздавать виде-
ния внутреннего зрения в упражнении, где ученикам нужно было
доказывать педагогу, что они не имеют отношения к событию,
происшедшему вчера у театра. Для этого им пришлось восста-
навливать в своей памяти подробности вчерашней прогулки. Кон-
кретность видений им была необходима, чтобы защититься, оп-
равдаться, отвести от себя незаслуженное обвинение. Но рассказ
ученика был лишь воспоминанием о недавно происшедших ре-
альных событиях и не потребовал от него активной деятельности
воображения. Роль воображения неизмеримо возрастает, когда
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действие осуществляется в условиях вымысла, протекает в плос-
кости творчества.

Приведем простейший пример передачи видений. Предполо-
жим, приехавшему в Москву человеку нужно объяснить, как по-
пасть от Пушкинской площади в Лужники. Для этого надо не
только представить себе улицы, площади, остановки троллейбуса
и станции метро, находящиеся на пути маршрута, но и совершить
по ним мысленное путешествие. Мало того, недостаточно самому
восстановить в памяти путь от Пушкинской площади до Лужни-
ков, нужно еще заставить партнера увидеть этот маршрут так,
как видите его вы. Чтобы сделать действие более активным,
можно ввести дополнительное обстоятельство, обостряющее за-
дачу: тот, кто объясняет дорогу, лично заинтересован в том, что-
бы приезжий как можно скорее попал на стадион и успел до на-
чала спортивного состязания передать билет его знакомому. То-
гда процесс создания видений и внедрения их партнеру станет
более интенсивным.

Надо вообще избегать упражнений, при которых видения
создавались бы ради самих видений. Можно предложить учени-
кам подробно рассказать о каком-нибудь важном событии жизни,
точно описать течение дня, передать содержание спектакля или
кинофильма, рассказать о своем путешествии, но всякий раз на-
ходить такие обстоятельства, которые делали бы этот рассказ не-
обходимым, оправданным. Например, я рассказываю о событии
из своей жизни, для того чтобы предостеречь близкого мне чело-
века от ложного шага, или делюсь впечатлениями о спектакле,
чтобы опровергнуть несправедливый отзыв о нем известного
критика, и т. п.

Соревноваться нужно в том, кому удастся в наибольшей сте-
пени захватить внимание партнеров, заразить их своими виде-
ниями. Чем же это достигается? Яркостью, увлекательностью и
конкретностью видений? Несомненно. Но потребовать от учени-
ка, чтобы он сразу ярко видел то, о чем рассказывает, равносиль-
но тому, как сказать актеру: «Играй лучше». Надо постепенно
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развивать в нем   эту   способность.
Прежде всего необходимо добиваться точности видений. В

них нельзя допускать никакой приблизительности. Они должны
быть полнее и богаче произносимых слов, опережать их, а не
плестись за ними. Поэтому не следует пренебрегать никакими
подробностями воображаемой жизни, если они даже и не нахо-
дят словесного выражения. Они нужны для укрепления веры ак-
тера в то, о чем он говорит, для насыщения текста своим живым
отношением к излагаемым фактам и событиям.

В отличие от художника-живописца, который при создании
картины улавливает определенное мгновение жизни и как бы ос-
танавливает его на полотне, актер воспринимает и воссоздает
реальность жизни в ее непрестанном движении, в развитии.

Именно это имел в виду Станиславский, когда говорил, что
актер должен создавать не ряд отдельных картин, а непрерывную
«киноленту видений». Обратимся к примеру. Если актер произ-
носит реплику: «Пойдем в лес по грибы», то дело не в том, чтобы
представить себе какой-то лес и растущие в нем грибы. Допус-
тим, он хочет соблазнить партнера перспективой приятной про-
гулки по лесу. Тогда возникает видение действия (я мысленно
уже начал бродить по лесу и находить грибы), а не видение от-
дельных предметов (деревья, грибы). Когда в финале пьесы «Дя-
дя Ваня» Соня говорит: «...мы увидим все небо в алмазах...» –
это не значит, что актриса должна просто воскресить в своем во-
ображении звездное небо. Утешая дядю Ваню, она противопос-
тавляет их теперешние страдания той радости, которая ожидает
их впереди.   Соня  уже   начинает жить в новом,  открывшемся
ее воображению прекрасном мире и мысленно действовать в
нем, а небо в алмазах – лишь один из «кадров» киноленты ее ви-
дений, символизирующий эту новую, счастливую жизнь.

Даже такие отвлеченные понятия, как «правосудие» и
«справедливость», должны, по мнению Станиславского, возни-
кать в воображении артиста не в виде статических образов (бо-
гиня правосудия с весами в руках или раскрытая книга законов),
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а образов динамических, создающих киноленту видений. Поэто-
му ученик Торцова Названов удовлетворился только тогда, когда
понятие «справедливость» связалось в его воображении с реаль-
ным событием из жизни, с конкретным случаем восстановления
попранной справедливости.

Отвлеченное мышление воздействует больше на разум, чем
на чувство. «Чем выше уровень абстракции, или, иными словами,
чем больше отделяется словесный сигнал от непосредственного
чувственного впечатления, тем слабее вегетативная реакция, –
пишет ученый, физиолог, занимающийся вопросами процесса ху-
дожественного творчества, П. В. Симонов. – Указанное правило
нетрудно продемонстрировать в опыте над читающим эти стро-
ки. Я говорю: «лимон». Вы прекрасно понимаете, что речь идет о
предмете, хорошо вам знакомом, вы усваиваете предметно-
логическое содержание данного словесного сигнала. Но вот я го-
ворю: «Представьте себе, что вы берете лимон, острым ножом
разрезаете его на ломтики, видите, как сок стекает по лезвию но-
жа. Потом вы берете один влажный от сока ломтик, макаете его в
сахар и кладете в рот». Сознайтесь, что в данную минуту ваш рот
наполнился слюной? Что я сделал? Своим словесным описанием
я постарался вызвать у вас чувственное (зрительное, вкусовое,
осязательное) представление о лимоне. Я хотел добиться не толь-
ко логического, но и чувственного восприятия словесных сигна-
лов. Это и позволило мне получить вегетативную слюноотдели-
тельную реакцию»*. Заметим, что Симонов не только превратил
для нас обобщенное понятие «лимон» в конкретно-чувственный
образ, но и показал его в действии, сделав наши представления о
лимоне более ощутимыми.

В художественном творчестве вùдения обладают еще и по-
этической образностью, которая раскрывает не только объектив-
ные свойства предмета, но и особое отношение к нему художни-

* П. В. С и м о н о в. Метод К. С. Станиславского и физиология эмоций. -
М.: Изд-во Акад. наук СССР, 1962. - Стр. 50.
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ка. Если к приведенному описанию добавить слова поэта о том,
что из разрезанного плода сочится

Душистый спелый сок,
Дар солнечного юга... –

это не только обогатит наши видения, но придаст им своеобраз-
ную окраску, вызовет новые ассоциации.

Художник, чтобы выразить свое отношение к изображаемо-
му и раскрыть его особенные качества, пользуется приемами
сравнения, сопоставления, преувеличения, переноса признаков
одного предмета на другой и т. п. Так, знакомя нас с Татьяной
Лариной, Пушкин говорит, что она была «как лань лесная бояз-
лива», и сравнение это помогает нам понять многие ее черты:
замкнутость и нелюдимость, настороженность ко всякому вме-
шательству в ее внутренний мир, а также ее близость к природе,
грацию, изящество.

Иногда поэтический образ даже трудно поддается логиче-
ской расшифровке, но вызывает эмоциональные ассоциации, по-
могающие отчетливее представить характер изображаемого и от-
ношение к нему художника.

Мы отлично понимаем, что означает, например, грибоедов-
ская характеристика: «француз, подбитый ветерком»; мы ясно
видим пустого, легкомысленного, порхающего французика-
гувернера, и у нас возникает ироническое к нему отношение. Ко-
гда Гоголь, говоря о Собакевиче, относит его к числу «таких лиц,
над отделкою которых натура недолго мудрила, не употребляла
никаких мелких инструментов, как-то: напильников, буравчиков
и прочего, но просто рубила со всего плеча...», мы хорошо пред-
ставляем себе и внешность Собакевича и внутреннее его содер-
жание. После такого описания нам уже не нужно объяснять, что
Собакевич был человеком грубым, прямолинейным, угловатым,
неуклюжим и т. п. Неожиданное авторское видение ярче и точнее
обрисовало нам образ этого помещика, чем целый набор возмож-
ных, но привычных эпитетов.
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Поэтический образ делает логическую мысль более зримой и
осязаемой. Вспомним, например, как Маяковский выражает
мысль о значении своей поэзии:

Мой стих дойдет
через хребты веков

и через головы
поэтов и правительств.

В этих двух строках переплетается несколько метафор, пре-
образующих логическую мысль в огромное по масштабу художе-
ственное обобщение, которое сохраняет при этом всю конкрет-
ность вùдения.

Когда актеры соприкасаются с драматургией Шекспира, им
часто недостает силы воображения и темперамента для охвата и
образной передачи его титанических вùдений.

В начале второго акта «Отелло», когда киприоты ожидают
нападения турецкой эскадры, один из них говорит о разразив-
шемся шторме на море:

Он в пене весь, и бешенство прибоя
Заносит брызги на небо, гася
Медведицу с Полярною звездою.

Такое преувеличение (брызги, достигающие звезд) говорит
не только о неукротимой силе шторма, но и об огромной тревоге
жителей Кипра, ожидающих решения своей судьбы. Это не толь-
ко картина бури, но и раскрытие душевного состояния тех, кто ее
наблюдает.

Нельзя будущего художника научить мыслить поэтически,
но можно изучить особенности поэтического мышления. Задавая
простейшие упражнения на развитие видений, нужно постоянно
иметь в виду ту конечную художественную цель, ради которой
это делается.

Образные представления художника опираются на его жиз-
ненный опыт, отличный от опыта других. Поэтому они всегда
окрашены субъективным ощущением, хотя и отражают объек-
тивную действительность.

Если произнести вслух ряд простейших слов, например: «до-
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рога», «река», «деревня» или «бабушка», «учитель» и т. п., то у
каждого возникнет на экране внутреннего зрения своя деревня,
своя река, своя бабушка, в зависимости от того, какие воспоми-
нания ярче всего врезались в память. В ряде случаев эти обоб-
щенные понятия ассоциируются с теми конкретными видениями,
которые запечатлеваются еще с младенческих лет. На одном из
занятий был задан вопрос: какое конкретное видение возникает
при слове «дерево»? Каждый из учеников назвал то дерево, кото-
рое чаще всего видел в детстве. Для северянина это была ель, для
жителя средней полосы – береза, дуб, а для родившегося в одной
из среднеазиатских республик – тутовник. Иногда фиксируется
то видение, которое связано с наиболее яркими и сильными пе-
реживаниями, испытанными в жизни.

Индивидуальная неповторимость видений художника пред-
ставляет большую ценность для искусства. Ими надо дорожить,
их надо развивать.

Станиславский предлагает различные приемы создания «ки-
ноленты вùдений», которая непрерывно просматривается внут-
ренним взором при произнесении слов.

Для этого можно воспользоваться импровизационным рас-
сказом или авторским текстом по образцу только что разобран-
ных примеров.

Но есть и другие пути   развития  и  укрепления  вừдений
внутреннего зрения. Станиславский показывает, как от перемены
видений меняется смысл произносимых слов: «Аркадий Нико-
лаевич стал на разные манеры повторять слово «облако» и спра-
шивал нас, о каком облаке он говорил. Мы более или менее удач-
но угадывали. При этом облако представлялось нам то легкой
дымкой, то причудливым видением, то страшной грозовой тучей
и т. д.» (т. 3, стр. 87).
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Пользуясь этим приемом, можно от произнесения отдель-
ных слов перейти к фразе, от фразы к короткому рассказу. Пусть
в таком рассказе ученик вспомнит, как случайное обстоятельст-
во отвлекло его от важной встречи. Предположим, что рассказ,
возникший в результате импровизации, начинается со слов:
«Занятый своими мыслями, я поздно вечером спешил на свида-
ние. Вдруг из подворотни выскочила собака и с лаем бросилась
на меня. Я замер, постарался ее успокоить, но это не сразу мне
удалось...»

Рассказ будет всякий раз менять свое содержание в зависи-
мости от того, какими мыслями я был занят, как шел по улице,
какова была собака – огромный и злой сторожевой пес или ма-
ленькая, жалкая собачонка, и т. п., то есть от перемены вùдений
будет меняться интонация рассказа и самый его смысл. Чем бо-
гаче воображение актера, тем больше вариантов рассказа сумеет
он создать на один и тот же текст.

При этом важно выработать в учениках привычку не произ-
носить слов, пока не возникнут видения, пусть даже за счет за-
медления темпа рассказа. После этого нужно проверить, какие
же вùдения возникли у слушателей.

Все упражнения по развитию и укреплению видений внут-
реннего зрения направлены на воспитание образного мышления
будущего актера, при котором даже отвлеченная мысль стано-
вится чувственной и зримой. «Слушать на нашем языке, – ут-
верждает Станиславский, – означает видеть то, о чем говорят, а
говорить – значит рисовать зрительные образы» (т. 3, стр. 88).

Из этого не следует, что мышление художника отрывается
от словесного мышления. Актер старается передать свои виде-
ния партнерам не ради самих видений, а ради какой-то цели,
чтобы в чем-то убедить, склонить их к тому или иному реше-
нию. Значит, одновременно с созданием видений актер должен
определить и свое отношение к ним, иметь свое суждение о
предмете или явлении, которое предстает перед его мысленным
взором.
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Чем же он руководствуется, приходя к тому или иному су-
ждению о представлениях, возникающих на внутреннем экране
его зрения? Рассмотрение этого вопроса затрагивает новые за-
кономерности процесса  словесного  взаимодействия.

Подтекст. Допустим, что солдат должен доложить своему
начальнику о крушении воинского эшелона. Рассказывая об
этом событии, он восстанавливает в памяти все подробности:
когда поезд подошел к мосту, раздался взрыв и мост взлетел на
воздух. Машинист затормозил, но было поздно. Паровоз сва-
лился под откос, увлекая за собой вагоны. Вагоны разбивались
друг о друга, начали рваться снаряды. Оставшиеся в живых ста-
ли разбегаться от места катастрофы, но их настигали пули за-
севших в кустах партизан...

Итак, создан текст рассказа и соответствующая ему «кино-
лента вừдений». Но к какому лагерю принадлежит солдат? Ис-
полнителю упражнения предлагается последовательно осущест-
вить два варианта. В первом случае он – солдат, сопровождав-
ший воинский эшелон и чудом оставшийся в живых. Во втором
– он боец партизанского отряда, осуществившего взрыв моста.
Один и тот же текст рассказа, одни и те же образные видения
приобретут совершенно противоположную эмоциональную ок-
раску. Это либо отчаяние, страх, возмущение, растерянность,
либо торжество, радость, сознание выполненного долга, ощу-
щение своей силы и правоты. Если же передать рассказ посто-
роннему, случайному свидетелю происшествия, то появятся но-
вые эмоциональные краски.

Но мы раз и навсегда отказались от прямого обращения к
эмоциям, от попыток непосредственного их воспроизведения.
Нужно, как и в других подобных случаях, добраться до тех кор-
ней, из которых произрастают эмоции. Из приведенного приме-
ра ясно, что видение одного и того же события получает в каж-
дом из трех случаев не совпадающие друг с другом оценки, су-
ждения и отношение к себе в зависимости от обстоятельств, от
личного опыта, биографии и жизненных устремлений каждого
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из рассказчиков.
Ребенок может любоваться пожаром как красивым развле-

кательным зрелищем, между тем как взрослые придут в ужас от
той же картины пожара, который грозит разорением и гибелью.

Не только опыт прошлого, но и перспектива на будущее за-
ставляет нас по-разному оценивать одни и те же явления жизни.
Так, в засушливое время года крестьянин радуется дождю, ко-
торый сулит хороший урожай, а городской житель досадует на
то, что дождь испортит прогулку в выходной день.

Различное отношение к одним и тем же событиям – это та
пружина, которая рождает конфликт между действующими ли-
цами. В рассказе Чехова «Злоумышленник» отвинчивание гаек
от железнодорожных шпал – тяжкое преступление с точки зре-
ния следователя, а с точки зрения провинившегося мужика –
практически необходимое и при том совершенно невинное заня-
тие.

Оценка явлений и образов действительности, как реальных,
так и воображаемых, зависит в конечном счете от сверхзадачи
действующего лица.

Изучая элементы органического взаимодействия, мы пона-
чалу пользуемся реальным жизненным опытом самого ученика,
его отношением к жизни. В процессе же создания сценического
образа актер должен окружить себя обстоятельствами жизни
действующего лица, овладеть логикой его поведения, которая
вытекает из определенного отношения к жизни и оценки на-
блюдаемых явлений. Так, трагический конфликт Егора Булычо-
ва с самим собой и окружающими его людьми начался с того,
что, предчувствуя приближение смерти, он стал по-новому оце-
нивать прожитую жизнь и происходящие вокруг него события.

Значит, для осуществления словесного действия недоста-
точно создать яркую и содержательную «киноленту видений»,
необходимо еще определить отношение к ней в соответствии со
сверхзадачей изображаемого лица. Тогда образуется, по опреде-
лению Станиславского, «внутренне ощущаемая «жизнь челове-
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ческого духа» роли, которая непрерывно течет под словами тек-
ста, все время оправдывая и оживляя их» (т. 3, стр. 84). В теат-
ральной практике эта внутренняя жизнь роли, оправдывающая
произнесение текста, получила наименование подтекста. Стани-
славский ставит знак равенства между подтекстом и сквозным
действием роли. Он говорит: «То, что в области действия назы-
вают сквозным действием, то в области речи мы называем под-
текстом»... «Смысл творчества в подтексте. Без него слову
нечего делать на сцене. В момент творчества словà – от поэта,
подтекст – от артиста. Если б было иначе, – зритель не стремил-
ся бы в театр, чтоб смотреть актера, а сидел бы дома и читал
пьесу» (т. 3, стр. 84, 85).

Чтобы удерживать себя на линии подтекста при каждом по-
вторении творчества, нужно всякий раз просматривать создан-
ную в воображении «киноленту видений», с которой этот под-
текст связан. Сливая эти два понятия, Станиславский ввел в те-
атральный обиход термин иллюстрированный подтекст.

Иллюстрированный подтекст не есть иллюстрированный
текст, то есть образное видение самих произносимых слов. Это
видения, выражающие подлинные мысли, чувства и намерения
действующего лица. Слова нередко служат прикрытием, маски-
ровкой действительных помыслов и стремлений, и в этом случае
иллюстрированный подтекст может находиться в прямом про-
тиворечии с текстом. Именно в этом качестве подтекст проявля-
ется наиболее рельефно и потому наиболее удобен для изуче-
ния.

Напомним заключительную реплику героини чеховского
водевиля «Медведь», которая по ремарке автора завершается
продолжительным поцелуем: «Отойдите прочь! Прочь руки! Я
вас... ненавижу! К ба-барьеру!» Эти, казались бы, враждебные,
отталкивающие слова произносятся по инерции, как отголосок
недавней ссоры, но партнер воспринимает их как признание в
любви и готовность к полному примирению.

Такого рода противопоставления текста подтексту нередко
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используются в драматургии как комедийный прием, причем
подлинное отношение действующего лица к происходящему на
сцене проявляется часто в его репликах «а парте» (в сторону).
Приходит, предположим, неожиданный гость. Хозяин восклица-
ет: «А, дорогой мой, как я рад вас видеть!» – а про себя добавля-
ет: «Черт бы побрал этого дурака! Очень он мне нужен».

В «Ревизоре» на этом приеме построено первое объяснение
городничего с Хлестаковым. Городничему дан двойной текст,
чуть ли не на каждую реплику; один для произнесения вслух,
другой — выражающий линию его подтекста, для произнесения
«в сторону».

«Г о р о д н и ч и й (в сторону). Нужно быть посмелее. Он
хочет, чтобы его считали инкогнитом. Хорошо, подпустим и мы
турусы: прикинемся, как будто совсем и не знаем, что он за че-
ловек. (Вслух). Мы, прохаживаясь по делам должности, вот с
Петром Ивановичем Добчинским, здешним помещиком, зашли
нарочно в гостиницу, чтобы осведомиться, хорошо ли содер-
жатся проезжающие... и вот, как будто в награду, случай доста-
вил такое приятное знакомство.

Х л е с т а к о в . Я тоже сам очень рад. Без вас я, призна-
юсь, долго бы просидел здесь: совсем не знал, чем заплатить.

Г о р о д н и ч и й  (в сторону). Да, рассказывай, не знал,
чем заплатить! (Вслух). Осмелюсь ли спросить: куда и в какие
места ехать изволите?

Х л е с т а к о в . Я еду в Саратовскую губернию, в собст-
венную деревню.

Г о р о д н и ч и й    (в сторону). В  Саратовскую губернию!
А? и не покраснеет! О, да с ним нужно ухо востро. (Вслух). Бла-
гое дело   изволили   предпринять...»   И   т.  д.

Противоречие  между   текстом   и  подтекстом   создает  не
только комический эффект. Оно возможно и в драматической и
во всякой иной ситуации как в жизни, так и на сцене. Противо-
речие это возникает всякий раз, когда человек хочет что-то ута-
ить от другого, прикидывается не тем, что он есть на самом де-
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ле, под видом любезностей говорит колкости, критикуя – хвалит
и т. п. Каждый из этих случаев может стать темой для упражне-
ний импровизационного характера.

И позднее, при выборе фрагментов из пьес, необходимо
уделить внимание и таким, где линия подтекста обнаруживается
не сразу, а лишь по ходу развития сценической борьбы. Этим
требованиям отвечает, например, диалог Наталии Петровны и
Верочки из «Месяца в деревне» Тургенева. Под видом участия в
судьбе своей воспитанницы Наталия Петровна допрашивает ее и
убеждается в своих подозрениях: Верочка любит Беляева. Ис-
полнительница роли Наталии Петровны должна добиться рас-
положения Верочки, завоевать ее доверие, чтобы вызвать на от-
кровенность и в то же время не терять «второго плана»: она по-
дозревает в ней опасную соперницу и, ведя доверительный раз-
говор, оценивает ее именно с этой точки зрения.

Подтекст может быть глубоко скрыт от партнеров и от са-
мих зрителей, но, в конце концов, логика поведения выдаст ис-
тинные намерения действующего лица, раскроет его внутрен-
нюю суть. Противоречиями между текстом и подтекстом широ-
ко пользовался Шекспир. Так, Яго под личиной дружбы и уча-
стия мстит Отелло. Марк Антоний, произнося речь над трупом
Цезаря, на словах прославляет убийцу, называя Брута честным,
достойным, благородным, неподкупным, а по существу дискре-
дитирует его, возбуждая против него ненависть толпы. В подоб-
ных случаях воздействие на слушателей производит скрытый
под словами подтекст, придающий тексту смысл, противопо-
ложный прямому значению слов.

Без подтекста нельзя обойтись во всех стадиях словесного
взаимодействия. В самом деле, чтобы привлечь, например, вни-
мание партнера, необходимо иметь определенную цель и соот-
ветствующие этой цели видения, которые я намерен ему пере-
дать или уточнить в результате общения с ним.

Словесному воздействию на партнера предшествует более
или менее длительный процесс ориентировки и оценки. Иногда
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этот процесс протекает мгновенно. Но бывает и так, что оценка
изменившихся обстоятельств, фактов, событий и переориенти-
ровка затягиваются на несколько актов. Гамлету с самого начала
открывается преступление, но лишь в конце пьесы он приходит
к возмездию. Большая часть его роли заключается в осознании
совершившегося, в переоценке прежних представлений, в пре-
одолении внутренних противоречий при выборе решения. Его
внутренняя борьба протекает в столкновении контрастных ви-
дений, что особенно ярко проявляется в центральном монологе
«Быть или не быть». Вне иллюстрированного подтекста никако-
го органического процесса оценки произойти не может.

Чтобы завязать общение с партнером, нужно приспособить-
ся, пристроиться к нему, подготовить его к предстоящему разго-
вору. Иногда эта подготовка происходит в плоскости физиче-
ских действий, но нередко физические действия сопровождают-
ся текстом вспомогательного или служебного характера; Стани-
славский называл такие словесные действия «зондированием
души партнера». Так, серьезный деловой разговор подготавли-
вается часто расспросами о здоровье, о домашних делах и ины-
ми отвлечениями в сторону, а любовному объяснению нередко
предшествует нейтральный разговор о погоде или других по-
сторонних вещах. А сколько нужно затратить усилий для подго-
товки партнера, чтобы сообщить о постигшем его несчастье.
Произносится немало ничего не значащих слов, прежде чем
приступить к главной теме разговора. Они вызываются потреб-
ностью выиграть время, прощупать самочувствие партнера, на-
ладить с ним контакт, подготовить его к удару.

Происходит не только «пристройка» к объекту, но и «на-
стройка» самого объекта для воздействия на него. Иными сло-
вами, нужно хорошо настроить экран внутреннего зрения парт-
нера, чтобы проецировать на него свои видения. Именно этот
подготовительный момент словесного взаимодействия чаще
всего упускается на сцене актером, привыкающим перескаки-
вать через промежуточные ступени органического процесса и
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идти прямо к его конечному результату.
Отличный пример для изучения различных словесных

«пристроек» и «настроек» дает нам Гоголь в «Мертвых душах».
С каждым из своих партнеров-помещиков Чичиков пытается
заключить сделку на покупку мертвых душ, но этой сделке
предшествует предварительное изучение и обработка партнеров,
каждого на свой лад. Чичиков, прежде всего, старается распо-
ложить их к себе, найти с ними общий язык, а уж потом доби-
ваться главного, то есть согласия на сделку. Свое жульническое
предложение он старается облечь в некую благопристойную,
обтекаемую форму, а для этого ему приходится прибегать под-
час к весьма пространным отступлениям. «Чичиков начал как-то
отдаленно, – описывает Гоголь его разговор с Собакевичем, –
коснулся вообще всего русского государства и отозвался с
большою похвалою о его пространстве, сказал, что даже самая
древняя римская монархия не была так велика, и иностранцы
справедливо удивляются».

Эти экскурсы в область истории и географии не более чем
словесные узоры, маскирующие линию подтекста, которая
должна непрерывно тянуться под словами текста, направлять
актера к главной творческой цели. Но они необходимы Чичико-
ву, чтобы показать себя просвещенным человеком; не для того
чтобы просветить Собакевича, а чтобы вызвать уважение к себе
и настроить его на благожелательный лад.

Подтекст нужен актеру не только при произнесении слов,
но и тогда, когда он слушает партнера. Если происходит диалог,
то взаимодействие не прекращается ни на одно мгновение. Слу-
шающий не просто выжидает своей очереди, чтобы вступить в
разговор, а, непрерывно оценивая слова партнера, продолжает
вести с ним молчаливую борьбу; он воздействует на него всем
своим физическим поведением и самим молчанием, которое бы-
вает красноречивее всяких слов. Говорящий же не только воз-
действует словами на партнера, но одновременно и восприни-
мает и оценивает его реакцию и в зависимости от этого сам пе-
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рестраивается, ищет новых средств воздействия.
Обратимся к монологу Чацкого. Вот он ставит Софье пря-

мой вопрос: «Что ж, рады? Нет?» – и, не получив ответа, хочет
прочесть его на лице Софьи: «В глаза мне посмотрите», – и на-
конец заключает: «Удивлены? и только? вот прием!».

Значит, Софья все же ответила Чацкому своим взглядом,
мимикой, хотя и не произнесла ни слова. Но Чацкий понял и без
слов, что она ему не рада, а только удивлена его появлением. И
чем красноречивее высказывается Чацкий, тем больше он чув-
ствует ее отчужденность, безмолвный укор в ответ на его кол-
кие остроты и насмешки. Значит, слушая Чацкого, Софья не
просто бездействует и не только воспринимает его слова, но и
борется с ним, выражая свое удивление, несогласие, протест,
нетерпение и т. п., отвергая его иронический тон, восторжен-
ность, любовь.

Другая сторона вопроса заключается в том, что актер дол-
жен обладать такой интонационной гибкостью, которая была бы
способна с точностью барометра отражать малейшие изменения
его иллюстрированного подтекста. Правда, передача видений
партнеру осуществляется не только с помощью интонаций, но и
через мимику, глаза, мышечные движения, физическую «при-
стройку» всего тела. Но выразительность речи в первую очередь
проявляется в звучании во всем интонационном строе. (Здесь
мы говорим об интонации в широком смысле, имея в виду и ме-
лодику, и ритмику, и динамические оттенки, и тембровую окра-
ску речи.)

Когда актеры разбирают текст сценического диалога, они
легко обнаруживают в нем борьбу мыслей, идей, столкновение
различных точек зрения. Но словесная борьба всегда носит не
только интеллектуальный характер, что легче всего поддается
анализу, но и характер эмоциональный, что отражается в борьбе
интонаций. Существуют ведь не только противостоящие друг
другу мысли, но и противостоящие, борющиеся интонации.
Принято думать, что они образуются сами собой, в процессе
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репетиций. Однако актеры с неразвитым слухом с трудом выхо-
дят из той тональности, в которой была произнесена предыду-
щая реплика партнера, и создается скучный монотон, пони-
жающий ритм сцены. Острота словесной борьбы при этом при-
тупляется.

От яркости иллюстрированного подтекста зависит яркость
и выразительность интонаций. Но и наоборот, корректируя ин-
тонацию, мы тем самым корректируем и укрепляем линию под-
текста.

Темп и ритм действия

Прежде чем говорить о значении темпа и ритма в сценическом
искусстве и о практических приемах овладения ими, необходи-
мо уточнить сами понятия, которым придаются различные зна-
чения. Взятые из музыкального лексикона термины темп и
ритм прочно вошли в сценическую практику и педагогику для
обозначения определенных свойств человеческого поведения.

Темп – это степень скорости исполняемого действия. Мож-
но действовать медленно, умеренно, быстро и т. п., что потребу-
ет от нас различной затраты энергии, но не всегда окажет суще-
ственное влияние на внутреннее состояние. Так, неопытный ре-
жиссер, желая поднять тон спектакля, заставляет актеров гово-
рить и действовать быстрее, но такое внешнее механическое
ускорение не рождает еще внутренней активности.

Иное дело – ритм поведения. Если говорится, например,
что «спектакль идет не в том ритме», то под этим подразумева-
ется не только скорость, но и интенсивность действий, тот
«пульс переживаний» актеров, как говорил Станиславский, в
котором осуществляются сценические события. Кроме того, по-
нятие «ритм» включает в себя и ритмичность, то есть ту или
иную размеренность действия, его организацию во времени и
пространстве. Когда мы говорим, что человек ритмично двига-
ется, говорит, дышит, работает, мы имеем в виду равномерное,
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плавное чередование моментов напряжения и ослабления, уси-
лия и покоя, движения и остановок. И наоборот, можно гово-
рить об аритмии больного сердца,  походки хромого, путаной
речи заики, о неритмичной, плохо организованной работе и т. п.
И то и другое, то есть ритмичность и неритмичность, также вхо-
дит в понятие ритма и определяет динамический характер дей-
ствия, его внешний и внутренний рисунок.

Таким образом, под термином «ритм» подразумевается как
интенсивность, так и размеренность совершаемого действия.
При одном и том же темпе действия могут быть совершенно
различными по характеру и, следовательно, обладать разными
ритмами. Сравним, например, бег спортсмена на соревновании с
бегом человека, спасающегося от преследования грабителей. В
первом случае действие будет характеризоваться внутренней
собранностью, бодростью, строгой размеренностью движений.
Во втором – паническим состоянием, судорожностью, порыви-
стостью движений, резким чередованием моментов подъема и
упадка энергии.

Темп и ритм понятия взаимосвязанные, поэтому Стани-
славский нередко сливает их воедино, употребляя термин тем-
по-ритм. Во многих случаях они находятся в прямой зависимо-
сти друг от друга: активный ритм ускоряет процесс осуществле-
ния действия и, наоборот, пониженный ритм влечет его замед-
ление. Но это не всегда так. Возможно и прямое противоречие
между ними. На шахматном турнире, например, игра протекает
в чрезвычайно медленном темпе при огромной сосредоточенно-
сти игроков и весьма активном ритме. Любительская же игра от
нечего делать может проходить в быстром темпе, при умерен-
ном внутреннем ритме. Можно быстро вязать чулок и вести при
этом самый спокойный разговор.

В первом акте «Ревизора» Добчинский и Бобчинский, во-
рвавшись на сцену, наперебой рассказывают о появлении реви-
зора в городе, и этот эпизод обычно проходит в быстром темпе.
В постановке же Мейерхольда они, напротив, от волнения затя-
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гивали рассказ, что усиливало нетерпение окружающих. По рас-
чету режиссера замедление темпа в этом эпизоде должно было
способствовать обострению ритма.

Замедленный темп может определяться различными причи-
нами: в одном случае крайней внутренней напряженностью, в
другом – состоянием душевного покоя или же полной депрес-
сии. И всякий раз будет создаваться особый ритм поведения.

Казалось бы, что верный учет предлагаемых обстоятельств
и созданная на их основе логика поведения актера в роли гаран-
тируют его от ошибок в темпе и ритме действия. Однако эта ес-
тественная связь логики действия с темпо-ритмом то и дело на-
рушается в условиях сценического творчества. Происходит  это
от  повышенной  нервозности   актера в момент публичного вы-
ступления, которая способна либо сковать исполнителя, либо
излишне его развязать. Опасаясь, что зритель не поймет его, ак-
тер начинает иногда затягивать и разжевывать каждое свое дей-
ствие или, наоборот, боясь наскучить публике, искусственно
поднимает тон, форсирует действие. И в том и в другом случае,
сам того не сознавая, он переносит ритм своего ложного актер-
ского самочувствия на поступки изображаемого лица.

Всякое отклонение от верного ритма неизбежно искажает
логику поведения действующего лица и сквозное действие пье-
сы. Поэтому темпо-ритм является одним из важнейших элемен-
тов артистической техники.

Материалом для тренировки темпо-ритма могут служить
уже знакомые нам упражнения, но не в первоначальном виде, а
уже доведенные до известной степени совершенства. Так, на-
пример, можно в различном темпе и ритме сидеть, стоять на
сцене, искать потерянный предмет, рассматривать окружающие
объекты, слушать, думать, вспоминать, взаимодействовать с
партнером, передавать ему свои видения, проделывать различ-
ные действия с воображаемыми предметами: одеваться, разде-
ваться, накрывать на стол, писать письмо и т. п.

Переход от одного темпо-ритма к другому при выполнении
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одного и того же физического действия может быть осуществ-
лен двояким способом: от изменения предлагаемых обстоя-
тельств к изменению темпо-ритма и, наоборот, от изменения
темпо-ритма к нахождению новых предлагаемых обстоятельств.
Допустим, что ученик освоил какое-либо действие с воображае-
мыми предметами, например, одевание. Поначалу овладение
самой механикой действия потребует, чтобы оно выполнялось в
замедленном темпе, прежде чем станет привычным. Только по-
сле этого можно будет выполнить его в нормальных жизненных
условиях. Предположим, я одеваюсь, чтобы пойти на занятия,
располагая при этом достаточным временем.

То же самое действие проделывается в условиях более ог-
раниченного времени, например, я проспал и рискую опоздать.
В этом случае могут быть разные градации. Я рискую опоздать,
я опаздываю, до начала занятий остались считанные минуты.
Наконец, еще вариант – я одеваюсь в горящем доме.

Можно предложить ученику другие обстоятельства, кото-
рые приведут к замедлению темпа и ритма. Например, я одева-
юсь в выходной день, когда мне некуда торопиться, одеваюсь в
первый раз после продолжительной болезни или в состоянии
расслабленности, сильного опьянения и т. п.

Следующий цикл упражнений вырабатывает умение пере-
ходить от одного темпа к другому, постепенно повышая или
снижая интенсивность действия. В музыке это называется кре-
щендо и диминуэндо. Обратимся снова к примеру одевания: я
начинаю одеваться неторопливо, имея в виду достаточный запас
времени. В процессе одевания обнаруживается, что часы, на ко-
торые я ориентировался, стоят, и это заставляет меня поторо-
питься. Я вынужден перейти на новый, более быстрый темп
действия. Убедившись, что все равно опоздал и торопиться бес-
полезно, я возвращаюсь к первоначальному темпу действия.

Для воспитания в актере чувства темпа и ритма Станислав-
ский обращает особое внимание на умение действовать одно-
временно в двух и более темпо-ритмах. Это происходит в тех
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случаях, когда внешняя форма поведения не соответствует
внутреннему состоянию. Предположим, человек подавлен ка-
ким-то тяжелым известием и, пытаясь скрыть это от окружаю-
щих, старается казаться веселым и оживленным, или, напротив,
человек, готовый плясать от радости, вынужден по каким-либо
причинам оставаться сдержанным, строгим.

Однако ритм подлинного состояния человека неизбежно в
какие-то моменты будет прорываться наружу и сказываться на
его поведении. По этим непроизвольным внешним проявлениям
мы будем догадываться о его действительном состоянии.

Для воспитания чувства ритма у драматического актера це-
лесообразно обратиться и к помощи музыки, которая дает бес-
численное количество разнообразных ритмических сочетаний. В
руководимых Станиславским студиях существовал специаль-
ный предмет – ритмика.

Ритмика не только развивает чувство темпа и ритма; соче-
тая движения тела с движением мелодии, актер приучается слу-
шать музыку, физически ее ощущать, вникать в ее содержание,
изощрять свой вкус. Иными словами, ритмика воспитывает и
музыкальность – важное качество актерского дарования, при-
дающее его действиям пластичность и законченность.

Начиная с первых же занятий по ритмике Станиславский
требовал от учеников, чтобы они не только двигались в соответ-
ствии с музыкой, но и могли объяснить ее содержание и оправ-
дать свои движения. Простая перемена темпа движения, напри-
мер, от походки по целым нотам к походке по половинкам и
четвертям, должна была получить то или иное внутреннее обос-
нование. Например, я спокойно прогуливаюсь по бульвару. Пе-
решел   на   более   быстрое  движение, потому что заметил зна-
комого, которого хочу догнать, и, наконец, чтобы преградить
ему дорогу, перешел на четверти или восьмые. Но музыка опре-
деляет не только темп, а и характер движения и, стало быть,
ритм совершаемого действия. К ней нельзя подходить узко по-
требительски, воспринимая лишь как команду к движению, и
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извлекать из нее один только счет, ее метрическую основу. Надо
с первых же занятий учиться слышать музыкальную фразу, ук-
ладывая в нее действие, которое, так же как и музыкальная фра-
за (предложение, период), имеет свое начало, развитие, кульми-
нацию и завершение. Только тогда действие станет по-
настоящему музыкальным. Музыка помогает ощущать непре-
рывную линию развития мысли, чувства, действия, их посте-
пенное нарастание, кульминацию и спад.

Станиславский требовал, чтобы актер умел перевести му-
зыку на язык действия и воплощать эти действия в музыке. Если
его фантазия не откликается на такого рода «подсказы», то ему
предлагается после прослушивания пьесы проделать ряд про-
стейших физических действий. Например, войти в комнату, по-
дойти к столу, сесть, встать, перелистать книгу и т. п., строго
соблюдая при этом музыкальный ритм и темп. Подобного рода
физические действия могут стать еще более сильным возбуди-
телем фантазии, которая подскажет соответствующую логику
поведения.

Группировки и мизансцены

До сих пор мы приучали учеников располагаться в сценическом
пространстве исключительно так, как того требует процесс взаи-
модействия с партнерами, не думая о зрительном зале. Но на-
ступает момент, когда перед учениками следует поставить но-
вую, более сложную задачу: не только верно жить на сцене, но и
уметь доносить эту жизнь до зрителя, учитывая сценические
условия.

Пластическое положение актера на сцене не безразлично к
творческому результату: мало создать органический процесс,
надо еще сделать его сценически выразительным, доступным
для восприятия. Зритель должен ясно видеть и хорошо пони-
мать все происходящее на сцене. Как бы актер ни отдавался
жизни роли, он в то же время будет ощущать непрерывную
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связь со зрительным залом, наблюдать и контролировать свое
творчество со стороны. Положительная реакция зрительного
зала помогает ему укрепиться в творческом самочувствии.

Пластическим выражением  сценического   взаимодействия
являются группировки и мизансцены. Группировкой называется
взаимное расположение действующих лиц на сценической пло-
щадке. Мизансцена же означает не только расположение, но и
перемещение действующих лиц в пространстве сцены, она раз-
вивается во времени, имеет определенную протяженность.
Группировка предполагает статический момент мизансцены,
подобно отдельному кадру из кинофильма. Поэтому, говоря о
мизансцене, мы в то же время подразумеваем и весь комплекс
группировок, из которых она состоит.

Выразительная мизансцена нередко рождается непроиз-
вольно, сама собой, в процессе репетиционной работы, в резуль-
тате живого взаимодействия партнеров и правильного ощуще-
ния ими сценического события. Интуиция способна подсказать
актерам такие неожиданные положения, до которых, как гово-
рил Станиславский, не додумается ни один гениальный режис-
сер. Вместе с тем он никогда не предлагал руководствоваться
одной только интуицией и придавал большое значение созна-
тельной технике построения группировок и мизансцен.

Существует мнение, что этой техникой должны владеть не
актеры, а режиссеры, ответственные за сценическую компози-
цию спектакля. Но истинный артист никогда не удовлетворится
ролью слепого исполнителя предписанной режиссером мизан-
сцены. Руководствуясь указаниями автора и режиссера, он будет
сам создавать ее в содружестве со своими партнерами. Даже в
том случае, когда мизансцена предложена режиссером, актер
должен не механически воспроизвести, а творчески осмыслить
ее, сделать своей, оправдывая и обогащая заданный пластиче-
ский рисунок собственными эмоциями.

Чтобы актер был не «пешкой», а сотворцом режиссера,
умеющим свободно ориентироваться в сценическом простран-
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стве и находить всякий раз наилучшее положение своего тела
для выполнения сегодняшних действий, он должен в совершен-
стве владеть законами мизансцены.

Эти законы опираются на требования жизненности и сце-
ничности, в равной мере необходимые для достижения художе-
ственной правды.

Хорошая мизансцена должна быть не только зрелищно вы-
разительной и образно воплощать смысл сценических событий,
но и создавать одновременно наиболее благоприятные условия
для творчества.

Станиславский относил группировки и мизансцены к числу
творческих элементов системы. Он предлагал ученикам наблю-
дать и воспринимать   на  сцене   наиболее  интересные группи-
ровки и мизансцены, подсмотренные ими в действительности.
Жизненность мизансцены была для него главным условием ее
выразительности.

Другое непременное условие выразительности мизансцены
– верно найденный угол зрения, то есть наиболее выгодное рас-
положение ее по отношению к зрительному залу. Для развития
этих качеств целесообразно строить упражнения так, чтобы они
выполнялись поочередно двумя группами учеников, из которых
одна действует на сценической площадке, а другая оценивает
создаваемые мизансцены и группировки со стороны, корректи-
руя работу товарищей.

С точки зрения обычных сценических условий существует
несколько основных приемов построения мизансцен и группи-
ровок: вдоль рампы, поперек рампы, по диагонали, по вертика-
ли, по кривой линии (речь идет здесь о мизансценах, не выходя-
щих за пределы рампы). Каждое из этих построений следует
проверить на практике. Для этого можно обратиться к коллек-
тивным упражнениям, требующим передвижения группы ис-
полнителей по сценической площадке. Темами упражнений мо-
гут быть такие групповые эпизоды, как покупка газеты в киоске
или фруктов в торговом ларьке; проход альпинистов по горной
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тропе, развод караула, погрузка или разгрузка вагона или баржи
и т. п.

Лучше всего начинать с импровизации, которая исполняет-
ся вначале без учета положения зрителя. Предположим, у киос-
ка образуется очередь за газетой, в которой напечатано сенсаци-
онное сообщение. Очередь медленно продвигается, пока не вы-
ясняется, что газеты почти все распроданы. Порядок тотчас на-
рушится, так как каждый постарается получить газету вне оче-
реди.

Если представить себя кинооператором, который хочет
снять кинокамерой этот уличный эпизод, какой выгоднее всего
избрать угол зрения? Такой вопрос может быть адресован уче-
никам, не участвующим в действии, а наблюдающим его со сто-
роны.

Если подойти с аппаратом сбоку, можно зафиксировать
протяженность образовавшейся очереди и наблюдать ее про-
движение к киоску. Такого же результата можно добиться и на
сцене, если построить мизансцену вдоль рампы. Однако заклю-
чительный момент эпизода, когда очередь нарушается и покупа-
тели ведут борьбу за газету, столпившись у киоска, выгоднее
снимать не сбоку, а со стороны продавца. Если больше всего
дорожить этим моментом, то мизансцену целесообразнее по-
строить не вдоль, а поперек рампы, посадив продавца спиной к
зрителям. Можно, наконец, найти и такую промежуточную точ-
ку  зрения  (по диагонали), при  которой будет достаточно от-
четливо восприниматься и продвижение очереди и штурм газет-
ного киоска.

Окончательная планировка будет зависеть от того, что бо-
лее всего интересует нас в исполняемой сцене, что должно стать
кульминацией эпизода и какой, следовательно, выгоднее всего
выбрать ракурс для построения мизансцены.

Проделав ряд таких упражнений, можно поставить перед
учениками вопрос: какими преимуществами и недостатками об-
ладают различные виды построения группировок и мизансцен?
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Так, например, мизансцена, построенная перпендикулярно рам-
пе, то есть развернутая в глубину сцены, дает возможность соз-
дать перспективу движения, эффектно организовать выход дей-
ствующих лиц из глубины на авансцену, причем положение ли-
цом к зрителю позволит наилучшим образом  воспринимать их
мимику,   голос,   выражение   глаз.

Наряду с преимуществами перпендикулярное построение
мизансцены имеет и недостатки: находящиеся впереди будут
всегда загораживать задних. При ведении диалога один из парт-
неров окажется спиной к зрителю либо спиной к партнеру. С
этими же трудностями мы столкнемся и при построении массо-
вой сцены, главная ось которой проходит перпендикулярно
рампе. Такое построение выгодно лишь в исключительных слу-
чаях, когда центральный выход из глубины является главным
стержнем сценического события.

Гораздо чаще пользуются приемом развертывания мизан-
сцены параллельно рампе. При таком построении всякие пере-
ходы, сближения и расхождения партнеров и т. п. будут более
рельефны и ощутимы для зрителя. Развертывание мизансцены
вдоль рампы дает также большие преимущества при построении
барельефной композиции, позволяющей показать зрителю
крупным планом большое число действующих лиц, а также, ес-
ли необходимо, создать впечатление дистанции между партне-
рами.

Но злоупотребление этим приемом может привести к одно-
образию сценических планировок. Кроме того, располагая акте-
ров в профиль к залу, мы тем самым лишаем зрителя возможно-
сти следить за их мимикой, выражением глаз, затрудняем вос-
приятие их речи и голоса, направленного при таком построении
в сторону кулис.

Стремясь преодолеть недостатки подобного построения,
актеры невольно разворачиваются в сторону публики, становясь
вполуоборот или боком к партнеру. В результате нарушается
естественный процесс взаимодействия и создается наихудший
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вид театральной условности, получивший особенно широкое
распространение на оперной сцене.

Прием так называемого диагонального построения мизан-
сцен представляет собой сочетание двух предыдущих. Он помо-
гает в значительной степени преодолеть недостатки рассмот-
ренных приемов мизансценирования. Диагональное построение
имеет то преимущество, что оно дает возможность развернуть
планировку вдоль рампы и в то же время сохранить ее перспек-
тиву. Артист, находящийся в диагональном положении по от-
ношению к рампе, хорошо виден и слышен из зрительного зала.

Чтобы нарушить прямолинейность сценических планиро-
вок и передвижений, мизансцена строится нередко по кривой
линии, по кругу или спирали. Передвигаясь по кривой, актер
попеременно виден с разных сторон, ему легко разнообразить
ракурс тела и движений при общении с партнерами. Такое по-
строение планировок достигается обычно соответствующим
расположением станков и других декоративных элементов. Но и
без помощи постановочных средств актеры нередко добиваются
яркой выразительности, строя мизансцену по кривой.

Использование сценической техники, применение архитек-
турного и скульптурного принципов в оформлении спектакля
значительно расширяют возможности мизансценирования. Раз-
личного рода станки, лестницы, мебель, рельефный пол и дру-
гие конструктивные элементы создают наиболее благоприятные
условия для композиционного разнообразия группировок и ми-
зансцен, если только они не превращаются в самоцель.

Конструктивные элементы декорационного оформления по-
зволяют использовать третье измерение, создавать высотные
композиции, которые выгодно сочетаются с другими приемами
мизансценирования. Они чрезвычайно разнообразят и обогаща-
ют сценическое планировочное искусство.

Пусть ученики разберут с точки зрения выразительности
планировок и мизансцен различные театральные постановки,
пусть учатся находить наиболее целесообразные композицион-
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ные решения для исполняемых ими этюдов и отрывков. А глав-
ное, как советовал Станиславский, нужно, чтобы и в жизни вни-
мание было направлено на мизансцены.

Театральный опыт накопил множество приемов построения
группировок и мизансцен, которые с успехом могут быть ис-
пользованы для тренировочных занятий. К ним относятся прие-
мы шахматного построения, сохранения заданных дистанций,
создания ломаных и пересеченных линий, различных радиусов
движения, последовательности и постепенности развития ми-
зансцены.

Чтобы зрители видели актера на сцене, необходимо и акте-
ру  в   каждый момент  своего  творчества  находить   такие ра-
курсы и положения, которые позволяли бы ему видеть зритель-
ный зал.

Одно из правил групповой мизансцены заключается в том,
что актер, находящийся позади партнеров, должен всегда распо-
лагаться в промежутках между ними. Если поставить исполни-
телей рядами во всю глубину сцены, то, следуя этому правилу,
они расположатся на планшете в шахматном порядке. Этот по-
рядок расположения имеет то преимущество, что он не только
дает возможность каждому участнику массовой сцены найти
место, с которого он виден зрителю, но и достигать иллюзии
большой толпы при сравнительно малом количестве исполните-
лей.

Любое изменение в расположении актеров, находящихся на
переднем плане сцены, влечет за собой соответствующую пере-
группировку всех, кто находится позади. Таким образом, за ком-
позиционную правильность мизансцены в спектакле отвечают в
первую очередь те, кто располагается в глубине сцены, на вто-
ром плане, а не те, кто находится впереди.

Можно предложить ученикам ряд упражнений, которые
помогут им овладеть этим приемом сценической группировки.
Например, ставится задача – сыграть приход гостей на званый
вечер. Для этого каждому участнику упражнения нужно выйти
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на сцену, сориентироваться, увидеть хозяина и хозяйку дома,
подойти и поздороваться с ними, познакомиться с присутст-
вующими гостями.

Выполняя эти действия, ученик должен найти оправданные
удобные положения как по отношению к партнерам, так и к зри-
тельному залу, руководствуясь правилом шахматного располо-
жения. Если по ходу действия он вынужден кого-то на время
загородить, то партнер должен найти для себя новое положение
и восстановить нарушенный шахматный порядок. Разумеется,
это надо делать не механически, а находя всякий раз соответст-
вующее оправдание.

В процессе мизансценирования нередко приходится распо-
лагать большое количество исполнителей на небольшой пло-
щадке или же, наоборот, заполнить большую площадку малым
числом исполнителей. В таких случаях устанавливается та или
иная плотность группировки, которая регулируется предложен-
ной режиссером определенной дистанцией между участниками
массовой сцены. Так, например, при тесном расположении
группировки актер должен чувствовать плечо партнера; при ме-
нее плотном расположении – его локоть; при более разреженном
расположении – соблюдать дистанцию вытянутой руки; и при
широком расположении – держаться от партнера на расстоянии
двух вытянутых рук.

Нужно натренировать учеников в быстрых переходах от
одного расположения группы к другому, соблюдая при этом ус-
военный ранее шахматный порядок. Заданной дистанции необ-
ходимо придерживаться не только в статических группировках,
но и в движении.

Как в жизни, так и на сцене мы чаще всего встречаемся с
комбинированными группировками, то есть с сочетанием в од-
ной мизансцене тесного и широкого расположения.

Если вернуться к упражнению «приход на званый вечер»,
то сама жизнь подскажет естественное расположение гостей.
Большая группа присутствующих неизбежно распадется на ряд
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маленьких групп по два, по три человека и более. Причем и в
этом случае шахматный порядок на сцене должен соблюдаться
как внутри маленьких групп, так и в расположении их между
собой. Разница лишь в том, что внутри групп будет более плот-
ное, а между группами более широкое пространство.

Вспомним привычные глазу зрителя шаблонные планиров-
ки оперного хора, которые сводятся в основном к двум построе-
ниям: либо к фронтальному, либо к полукруглому расположе-
нию хора вокруг солистов. В этих случаях солист вынужден по-
ворачиваться к хору спиной и направлять в зрительный зал сло-
ва, адресованные толпе, находящейся сзади него.

Это условное театральное построение противоречит требо-
ваниям жизненной логики.

Чтобы избежать подобного шаблона, который напоминает
военный строй, и в то же время не нарушить условий сцены, то
есть сделать толпу видимой из зрительного зала, целесообразно
располагать ее не по прямой, а по ломаной линии. Это дает воз-
можность разнообразить сценическую планировку, сделать ее
более естественной и оправданной.

Даже в том случае, когда по замыслу режиссера актеры ока-
зываются вытянутыми в одну шеренгу, небольшими поворотами
друг к другу, сокращением или увеличением дистанций между
ними можно сломать эту прямолинейность и сделать мизансце-
ну более выразительной.

К ломаным линиям следует стремиться не только в гори-
зонтальной, но и в вертикальной плоскости построения мизан-
сцены, то есть добиваться ступенчатости сценической группы.
Плохо, когда линия голов находится на одном уровне и создает
однообразный горизонтальный рисунок.

Всякая живая группа имеет свои естественные подъемы,
спады и вершины. Такой же естественный, разнообразный ри-
сунок должен существовать и в театре. Создание ступенчатой
группировки чрезвычайно облегчается при ломаном планшете
сцены, при объемно-конструктивных элементах декораций, а
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также при использовании мебели и всевозможных театральных
станков, лестниц и т. д. Хорошо продуманное объемно-
архитектурное оформление может определить рисунок построе-
ния массовой народной сцены и придать ей скульптурную рель-
ефность и графическую выразительность. Но чтобы ученики
лучше усвоили принцип ступенчатого построения группы, целе-
сообразно на первых порах давать им упражнения без мебели и
станков и предложить строить мизансцены на ровном полу, на-
пример пикник на лужайке или пионерский костер, полевые ра-
боты, отдых на пляже и т. п. В таких обстоятельствах кто-то
может стоять, кто-то опуститься на колени, кто-то сидеть, ле-
жать. В этих упражнениях каждый из учеников по очереди при-
нимает на себя роль режиссера.

Одним из наиболее действенных приемов достижения
внешней выразительности мизансцены и группировки является
прием пересечения линий человеческих фигур и движений. Са-
мое однообразное, статическое и бедное по своим возможно-
стям построение массовой сцены – расположение по принципу
отдельно стоящих, вертикальных фигур. У Станиславского по-
добная группировка всегда ассоциировалась с частоколом или
палками в огороде. В ней нет внутреннего движения, а следова-
тельно и жизни. Она напоминает фигуры солдат, застывших по
команде «смирно».

Чтобы избежать этой сухости и безжизненности в построе-
нии группировки, создается так называемая «игра линий»,
смысл которой в том, чтобы воображаемая ось человеческого
тела всегда имела тот или иной угол наклона и пересекала ось
наклона других участников группы. Причем угол наклона дол-
жен строиться не перпендикулярно (такой наклон будет мало
заметен зрителю), а параллельно рампе. Прием пересеченных
линий не есть чисто эстетический прием, создающий внешнее
зрительное разнообразие. Он имеет более глубокий смысл, так
как позволяет через позу выразить действие, раскрыть содержа-
ние происходящей на сцене жизни.
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А где жизнь – там и движение, а где движение – там непременное
отклонение человеческой фигуры от вертикальной и горизон-
тальной осей.

В упражнениях на пересеченные линии нетрудно найти об-
щий объект внимания, объединяющий всех его участников. На-
пример, все сгруппировались у стола, сочиняя какую-то бумагу,
наподобие репинских «Запорожцев». Или – у окна, чтобы увидеть
что-то, происшедшее на улице. Пересеченность линий может
достигаться здесь тем, что одни потянулись к окну, другие, на-
против, отвернулись от окна, чтобы избежать неприятного зре-
лища, третьи объясняют четвертым подробности происшествия и
т. п.

От перемены места объекта внимания будут всякий раз от-
крываться новые возможности группировок. Допустим, все рас-
сматривают летящий в небе самолет, или изучают следы на зем-
ле, или рассматривают корабль, показавшийся на горизонте. В
этих случаях будет меняться не только вся группировка, но и на-
правление пересекающихся линий.

Так же как и в предыдущих упражнениях, ответственность за
композиционную завершенность мизансцены несут те, кто к ней
подстраивается, а также те, кто находится дальше от зрителя, на
втором и третьем планах.

Необходимым условием создания живой, органической жиз-
ни на сцене является точное, неукоснительное соблюдение логи-
ки и последовательности мышления, переживания, действия,
движения и т. д. Этот принцип имеет непосредственное отноше-
ние и к построению и развитию мизансцены. Как нельзя внезапно
сменить ненависть на любовь, не пройдя последовательно всех
промежуточных ступеней, от одного чувства к другому, точно
так же нельзя внезапно перейти от мизансцены драки к мизан-
сцене объятий, не нарушая жизненной логики.

Мизансцена не есть чередование различных поз и группиро-
вок, а единый процесс последовательного развития, постепенного
перехода от одного положения в другое с соблюдением всех про-
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межуточных, составных моментов.
Приведем некоторые упражнения, помогающие актерам ов-

ладеть последовательностью развития мизансцены. Например,
сидящим на стульях ученикам предлагается встать. Педагог
спрашивает, сколько промежуточных положений тела можно об-
наружить при вставании? На первый взгляд может показаться,
что таких положений будет два, три, но при внимательном рас-
смотрении выяснится, что их значительно больше.

Предположим, человек дремлет, развалившись на стуле, за-
кинув ногу на ногу, скрестив руки и опустив голову. Его неожи-
данно позвали в другую комнату. Сколько нужно ему осущест-
вить различных движений, чтобы встать со стула? Прежде всего
он поднимет голову, затем разведет ноги, освободит руки, возь-
мется за сиденье, оттолкнется от спинки стула, подогнет ногу,
перенося центр тяжести вперед, переведет руки на колени, сдела-
ет рывок вперед, перенося тяжесть тела на согнутую ногу, вы-
прямит ее и разогнет корпус.

Таким образом, чтобы перейти из первоначального сидячего
положения в стоячее, ему нужно проделать более десятка различ-
ных движений. Количество движений может быть увеличено или
сокращено в зависимости от тех или иных обстоятельств, но на
первых порах выгодно брать такие, которые осложняют действие
и дают ученику возможность наглядно ощутить все составные
элементы сложного движения. Человеку старому или больному
выполнить это действие будет труднее, чем молодому, здорово-
му.

От этого примера можно перейти к более сложному виду ми-
зансцены, осуществляемой двумя и более участниками в процес-
се взаимодействия. Предлагается, например, построить мизан-
сцену примирения двух влюбленных. При этом могут присутст-
вовать и посредники – друзья. Зрители не слышат их слов, а ви-
дят только позы и движения. Устанавливается исходное положе-
ние. Девушка стоит у окна, отвернувшись oт молодого человека.
Он стоит у двери. Сцена оканчивается поцелуем. Задача заключа-
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ется в том, чтобы найти как можно больше тонких, оправданных
типических положений в развитии логики действия от ссоры к
примирению. Последовательность и постепенность в развитии
мизансцены делает ее не только логически оправданной, но и ху-
дожественно убедительной.

Сценическое действие редко начинается с кульминации. Ис-
кусство драматурга, режиссера и актера заключается в умении
последовательно подвести к этой кульминации, сделать кульми-
нацию логическим и неизбежным следствием развивающихся
событий. Как хороший дирижер в совершенстве владеет приемом
крещендо, то есть постепенного, динамического нарастания
мощности звучания оркестра, так и актер и режиссер должны
уметь строить мизансцену по нарастающей линии, постепенно
доводя ее до кульминации.

Неопытные актеры и режиссеры, чтобы создать иллюзию
напряженной внутренней жизни на сцене, часто пытаются под-
хлестнуть действие тем, что делают много излишних, неоправ-
данных перемещений, дробят и мельчат мизансцены, нарушая
плавность и последовательность их развития.

Иначе поступают опытные мастера. Они проявляют боль-
шую выдержку и экономность в движениях, следуя правилу: не
переходить к новой мизансцене, не исчерпав до конца предыду-
щей. Такая сдержанность в развитии мизансцены создает боль-
шую напряженность и позволяет актеру более отчетливо прочер-
тить рисунок нарастающего действия. Для этого важно научиться
пользоваться различными радиусами движения, начиная от са-
мых малых и кончая самыми большими.

Допустим, если по ходу действия пьесы происходит спор, то
невыгодно его сразу начинать с усиленной жестикуляции и бега-
ния по сценической площадке, как обычно поступают актеры-
любители для создания комического или драматического эффек-
та. Гораздо интереснее наблюдать процесс постепенного нарас-
тания спора и доведения его до той точки кипения, когда на по-
мощь словесным аргументам приводится в действие вся ампли-
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туда жестов и движений актера.
Чтобы овладеть техникой последовательного развития ми-

зансцены, Станиславский рекомендовал определить различные
радиусы своих движений. К самому малому радиусу можно отне-
сти мимику, то есть движения глаз и лицевых мускулов. Сле-
дующим радиусом будет движение головы, далее прибавляется
движение пальцев и кистей рук, затем руки до локтя и, наконец,
движение во всю длину руки. Потом включается верхняя часть
туловища – плечи и спина, затем – все тело, но без переступания
с места на место, или, как выражался Станиславский, при при-
клеенных к полу подошвах. Наконец, самым широким радиусом
движения будет перемещение актера по сценической площадке.

Ученикам предлагается упражнение на оправданное, посте-
пенное включение всех радиусов движения как в сторону их рас-
ширения, так и в сторону сужения. Предположим, к человеку,
пьющему в саду чай с вареньем, привязалась оса. Она вьется во-
круг его головы. В первый момент он может замереть в непод-
вижности, отгоняя осу движением мускулов лица и следя за ней
глазами, – это будет самый малый радиус движения. Затем он
начинает отгонять осу движением головы. После этого в ход пус-
каются пальцы и кисти рук и т.д. и т.п. Таким постепенным рас-
ширением радиуса движений можно довести мизансцену до наи-
большего ее накала – человек, преследуемый осами, может бегать
от них по всей сцене или кататься по полу.

Особенно полезен прием построения мизансцены по радиу-
сам движения при создании массовых сцен. Толпа на сцене при
всем многообразии ее индивидуальностей объединена общно-
стью действия. Она либо участвует в развитии происходящих на
сцене событий как главная действующая сила, либо выполняет
функцию вспомогательную, служит как бы резонатором, усили-
вающим и обостряющим конфликт.

И в том и в другом случае жизнь толпы должна быть соот-
ветствующим образом организована и направлена на выполнение
определенной задачи. Если каждому участнику массовой сцены
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предоставить возможность действовать на свой риск и страх, то
может возникнуть та пестрота и разнобой в поведении толпы,
которые нарушат единство действия.

Одним из эффективных приемов создания общего разви-
вающегося динамического рисунка жизни толпы на сцене, с ее
подъемами и спадами, взрывами и замираниями, служит органи-
зация движения по радиусам. Этим приемом часто пользовался
Станиславский в своих постановках. Яркая иллюстрация тому –
финал бала в доме Лариных в опере «Евгений Онегин». Во время
котильона на переднем плане между Ленским и Онегиным завя-
зывается ссора. Заметив ее, гости прекращают танец и замирают
на месте, прислушиваясь к их разговору. По мере нарастания
ссоры они постепенно начинают расширять радиус своих движе-
ний – сперва переглядываются, поворачивая голову вправо и вле-
во, затем в ход пускаются руки, чтобы привлечь внимание стоя-
щих поодаль и выразить свое отношение к происходящему.

Когда ссора достигает кульминации, беспокойство гостей все
более нарастает. Они начинают побуждать друг друга к активно-
му вмешательству в конфликт между друзьями и, наконец, тре-
буют от них самих объяснения. В движение включается все тело.
Чередуя короткие порывистые перебежки с остановкой и замира-
нием, гости спускаются по ступенькам на авансцену, окружая
Ленского и Онегина. Финальный момент мизансцены, связанный
с уходом Ленского и обмороком Ольги, строится на стремитель-
ных и широких передвижениях участников массовой сцены, из
которых одни пытаются оказать помощь Ольге, другие – остано-
вить Ленского, третьи – привести в чувство хозяйку дома.

Мы рассмотрели ряд технических приемов создания жизнен-
ных, пластически выразительных мизансцен и группировок. Но в
искусстве сценического реализма выразительность не существует
вне действия, вне события, раскрывающих идею произведения.
Мизансцена только тогда достигает цели, когда она является наи-
более точным и ярким пластическим воплощением сквозного
действия спектакля.
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Умение словно прожектором осветить то главное, на чем
должно быть сосредоточено внимание зрительного зала, имеет
особое значение в массовых сценах, где внимание зрителя может
рассеиваться на множество объектов. Создание композиционного
центра мизансцены зависит не только от режиссера, но и от каж-
дого участника массовой сцены. Если ее исполнители не будут
чувствовать этого центра и подчинять ему свое поведение, а нач-
нут привлекать внимание зала на себя, то зритель будет дезори-
ентирован и может легко потерять нить происходящих событий.

Существуют приемы, которые позволяют сосредоточить
внимание публики на определенных сценических объектах. Так,
например, если нужно в массовой сцене выделить или подчерк-
нуть движение одного действующего лица, необходимо, чтобы
все другие участники сцены застыли в неподвижности. Или, на-
оборот, если требуется подчеркнуть неподвижность одного из
персонажей, то приводят в движение остальных.

Чтобы сделать заметными в большом пространстве теат-
рального зала движения актера, его мимику, жесты, выражение
глаз или какой-либо сценический объект, нужно, чтобы каждый
участник сцены чувствовал этот объект и умел переключить на
него внимание зрителя.

Более того, актер должен точно ощущать, что является его
главным выразительным средством в каждый момент осуществ-
ления действия: произносимые слова, интонация, глаза, мимика,
жест, движение тела и т. д. Так, например, чтобы заставить ты-
сячную толпу сосредоточить внимание на выражении глаз, актер
должен убрать на время все остальные средства выразительности,
которые могли бы отвлечь зрительный зал.

Искусством композиции в совершенстве владеют выдаю-
щиеся мастера живописи и скульптуры, для которых пластиче-
ское ощущение материала имеет первостепенное значение. По-
этому не случайно Станиславский рекомендовал включить в про-
грамму воспитания молодых актеров и режиссеров изучение
лучших образцов изобразительного искусства.
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В своих заметках к программе воспитания актера он указы-
вал на необходимость ввести в учебный курс упражнения на
«оживление» картин и скульптур. Ученикам предлагается при-
нять позы изображенных на картине людей и найти соответст-
вующие действия, оправдывающие эти позы. После этого учени-
ки должны воссоздать ту жизнь, которая предшествовала момен-
ту, изображенному на картине, а затем и продолжить ее. В ре-
зультате может возникнуть этюд, в котором композиционное по-
строение картины получит развитие во времени. Если взять, на-
пример, известную картину Репина «Не ждали», то нетрудно вос-
становить течение жизни семьи до появления ссыльного отца и
мужа после неожиданной встречи, запечатленной на полотне.

В картинах великих художников, изображающих групповые
и массовые сцены, мы найдем подтверждение и убедительную
иллюстрацию всех законов пластической композиции, о которых
было сказано выше. Так, на известной картине Леонардо да Вин-
чи «Тайная вечеря» изображен момент, когда Христос объявил
ученикам, что один из них станет предателем. Художник воспро-
изводит их бурную реакцию на слова учителя. Мы видим, что
одни ученики настойчиво требуют от него разъяснений и доказа-
тельств, другие – удерживают и успокаивают первых. Третьи вы-
ражают недоумение и протест, четвертые убеждают их, упрекают
в недоверии к учителю. Какими же   приемами  пользовался  ху-
дожник  при изображении этого драматического события? Две-
надцать учеников разбиты на четыре группы по три человека в
каждой, что помогает обособить фигуру Христа, находящуюся в
центре композиции. В композиционном построении группы в
полной мере использованы приемы пересекающихся линий, сту-
пенчатого построения и сочетания различных радиусов движе-
ния.

Особый интерес для изучения законов мизансцены и сцени-
ческой группировки представляют групповые скульптуры, в ко-
торых, в отличие от живописи и рисунка, положение зрителя,
воспринимающего произведение, не является точно установлен-
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ным. Это приближает групповую скульптуру к сценической
группировке, в то время как композиция в живописи и рисунке
предполагает строго определенный ракурс зрительного воспри-
ятия и потому не всегда без изменения может быть перенесена на
сценическую площадку. Она по своей природе ближе к мизан-
сцене кинокадра.

Изучение приемов группировок и мизансцен на тренировоч-
ных занятиях должно быть закреплено созданием массового этю-
да. Может принести пользу начинающим актерам и участие в
массовых сценах спектаклей, идущих в театральном коллективе,
если подготовка массовой сцены будет рассматриваться как по-
вод для учебной работы, и в частности, работы по овладению за-
конами сценических группировок и мизансцен.

Характерность действия

В старом театре забота о создании характерности была свойст-
венна только актерам, которым поручались роли бытовые, жан-
ровые, отрицательные и комедийные. Актеры же других амплуа,
как, например, «любовники», «герои», «благородные отцы и ма-
тери», резонеры и т. п., нередко обходились без всякой характер-
ности, демонстрируя на сцене лишь свои актерские данные или,
вернее, привычные штампы. Борясь против ремесла, за утвер-
ждение искусства живого человека, Станиславский ясно выразил
свое отношение к вопросу характерности: «Все без исключения
артисты – творцы образов – должны перевоплощаться и быть ха-
рактерными. Нехарактерных ролей не существует» (т. 3, стр.
224). Он считал, что тренировкой элементов характерности надо
заниматься с самого начала обучения актерскому мастерству.

В сценическом искусстве характерность – это не только
внешние особенности изображаемого лица, а прежде всего его
внутренний, духовный склад, который проявляется в особом ка-
честве действия,  осуществляемого  актером  на  сцене.

Мы условились называть действием только органическое
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действие, то есть живой процесс восприятия, оценок и воздейст-
вий, который на сцене, как и в жизни, совершается по законам
природы. Но суть актерского творчества состоит не только в том,
что совершаемое актером действие отличается органичностью.
Если оно лишено индивидуальных особенностей, присущих изо-
бражаемому лицу, то это органичность вне образности, а следо-
вательно, еще и не искусство, а лишь подступы к нему. Поэтому
плохо, когда будущих актеров учат быть только самими собой на
сцене и не требуют от них умения перевоплощаться. Таким акте-
рам, как говорил Станиславский, «не нужны ни характерность,
ни перевоплощение, потому что эти лица подгоняют всякую роль
под себя...». Но «большая разница искать в себе и выбирать из
себя аналогичные с ролью чувствования или оставлять себя та-
ким, как есть, и изменять роль, подделывая ее под себя» (т. 3,
стр. 214, 470).

Особый характер поведения, свойственный данному лицу
или группе лиц, мы и называем характерностью.

Что же касается грима, парика, наклеек, костюма, толщинок,
реквизита и т. п., то они должны лишь подчеркнуть и дополнить
по смежности или по контрасту образ, воплощаемый актером в
действии, и поэтому являются вспомогательными выразительны-
ми средствами. Можно создать сценический образ, не прибегая к
их помощи. И наоборот, представим себе бездействующего ста-
тиста, которому благодаря удачно найденному гриму, костюму и
позе придан характерный внешний облик, но это будет, скорее,
достижением художника, а не актера.

Когда характерность рождается непроизвольно, от постиже-
ния внутренней сущности роли, то не требуется никаких созна-
тельных усилий и нужно лишь довериться интуиции. Но если
ощущение характерности не возникает само собой, актеру прихо-
дится дополнительно изучать обстоятельства жизни образа и
применять сценические приемы, чтобы овладеть индивидуаль-
ными особенностями поведения действующего лица.

Актер должен всегда действовать от первого, а не от третье-
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го лица, соответствующим образом перестраивая себя, а не изо-
бражая кого-то. Только так можно прийти к созданию живой ха-
рактерности в искусстве переживания. Если я перенял со стороны
характерный жест, интонацию, манеру поведения и т. п., то зада-
ча заключается не в подражании, не в имитации этого жеста, ин-
тонации и манеры, а в том, чтобы пропустить их через себя,   по-
нять   природу заимствованной характерности и сделать ее своей.
Для этого нужно поставить перед собой вопрос: как бы я дейст-
вовал, если бы был старым, больным, ленивым, трусливым, туго
соображающим, картавил, шепелявил, обладал бы плохим зрени-
ем, если бы у меня болела нога, сердце, если бы я был не челове-
ком, а волком, ягненком и т. п. Ведь в каждом человеке заложены
хотя бы в зачаточном состоянии элементы всех качеств и стра-
стей, в том числе и волчья жадность и робость ягненка. Поэтому
и храбрый, решительный человек в какие-то минуты может ис-
пытать страх и растерянность, щедрый в известных условиях бы-
вает скупым, добрый – злым и т. п. Внутренняя характерность
образа создается из элементов души самого артиста, который от-
бирает и комбинирует их всякий раз по-иному, извлекая из себя
все, что нужно для исполняемой роли, и приглушая то, что ей
противоречит. А ощущение внутренней характерности подскажет
актеру и характерность внешнюю.

Отбор всех внутренних и внешних элементов характерности
происходит с помощью уже знакомого нам «если бы», то есть
постановки ряда вопросов и ответа на них действием. Например,
как бы я действовал в каком-либо конкретном жизненном случае,
если бы, предположим, был с детства избалован родителями, не
испытывал бы нужды и уважения к труду, не привык бы преодо-
левать трудности и т. п. Характер моего поведения будет во мно-
гом зависеть от этих обстоятельств. И наоборот, условия жизни
могут воспитать в человеке совершенно противоположные каче-
ства, позволяющие ему упорно преодолевать все препятствия.
Если эти разные люди окажутся в одних и тех же обстоятельст-
вах, то действовать они будут по-разному. Более того, если даже
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они будут осуществлять одно и то же действие, то характер его
выполнения будет иным.

Как само действие, так и его исполнение находятся в прямой
зависимости от предлагаемых обстоятельств жизни образа; при-
чем одни обстоятельства определяют само существо действия,
другие же придают ему тот или иной характер или окраску. К
первой группе относятся так называемые сюжетные обстоятель-
ства, определяющие состав событий пьесы, его фабулу и основ-
ную линию поведения действующих лиц. Это те факты и условия
сценической жизни, которые заставляют актера совершать имен-
но это действие, а не другое. Так, например, юноша, страстно
влюбленный в девушку, мечтает жениться на ней, но этому про-
тивятся ее родители. Тогда, вызвав ее на тайное свидание, он уго-
варивает оставить родительский дом и стать его женой. В таких
обстоятельствах можно представить себе как современного, так и
средневекового юношу, как героя комедии Островского, так и
трагедии Шекспира, как вспыльчивого, так и уравновешенного
молодого человека и т. п., но в основе поведения каждого из них
будет одно и то же действие – убедить возлюбленную бежать с
ним. Чтобы склонить на такое решение, ему придется активно
воздействовать на нее, убеждать, доказывать, рассеивать ее опа-
сения, колебания, быть к ней предельно внимательным, преду-
предительным и т. п. Однако поведение влюбленных в этих усло-
виях может быть совершенно различным, в зависимости от об-
стоятельств времени, места, быта, эпохи, индивидуальных черт
характера участников события и многих других обстоятельств.

В подготовительный период работы над собой важно иссле-
довать пути и приемы создания характерности, зависящие от тех
или иных предлагаемых обстоятельств, в которых действует ак-
тер. Различные обстоятельства способствуют созданию характер-
ности врожденной, возрастной, национальной, историко-
бытовой, социальной, профессиональной, индивидуальной и т. п.
Рассмотрим некоторые из этих случаев.

Х а р а к т е р н о с т ь  в р о ж д е н н а я .  Личность чело-
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века складывается не только под воздействием внешних условий
жизни и воспитания в самом широком смысле этого слова, но и в
силу врожденных качеств, доставшихся ему по наследству. В
создании сценического образа мы можем рассматривать наслед-
ственность как особого рода предлагаемое обстоятельство, опре-
деляющее характер поведения действующего лица. В некоторых
пьесах, где влияние наследственности имеет прямое отношение к
сквозному действию роли, создание такой характерности стано-
вится особо необходимым. Например, действие пьесы Ибсена
«Привидения» строится на том, что главный ее герой Освальд
наделен наследственностью, которая, несмотря на все усилия ок-
ружающих, приводит его к трагическому концу.

Царь Федор Иоаннович в одноименной трагедии А. К. Тол-
стого представляет по складу характера полную противополож-
ность отца, Ивана Грозного. Но лучшие исполнители роли царя
Федора находили в пьесе моменты, где проявлялась его наслед-
ственность: внезапные вспышки гнева и неуравновешенность,
оттеняющие кротость и безволие «блаженного царя», «осужден-
ного Природой на всегдашнее малолетство духа» (Н. М. Карам-
зин).

Врожденными являются различные типы высшей нервной
деятельности, соответствующие различным темпераментам. В
своих ранних исследованиях Станиславский уделял большое
внимание природе актерского темперамента. Но, разрабатывая
эту  проблему,  он   не   находил  тогда   достаточной опоры в со-
временной ему науке о человеке. В настоящее время природа че-
ловеческого характера, в частности темперамента, изучена значи-
тельно глубже. Уточнилось самое понятие «характер» как соче-
тание свойств врожденных и свойств приобретенных в результате
взаимодействия человека с окружающей его средой. «Тип выс-
шей нервной деятельности (соответствующий темпераменту) есть
комплекс врожденных, природных свойств нервной системы (си-
лы, уравновешенности, подвижности); его можно назвать «гено-
типом», – пишет известный психолог Б. М. Теплов. – Тип высшей



140

нервной деятельности («генотип», темперамент) следует отли-
чать от «характера», «фенотипа», или «склада высшей нервной
деятельности», который есть сплав из черт типа и тех черт, кото-
рые приобретены за время индивидуального существования че-
ловека или животного»*.

В заметках к программе театральной школы, говоря о харак-
терности, Станиславский указывает на необходимость изучать
различные типы человеческих темпераментов, опираясь на клас-
сификацию, предложенную еще Гиппократом. По качеству тем-
перамента Гиппократ разделял всех людей на четыре типа: сла-
бый тип – меланхолический, живой – сангвинический, безудерж-
ный – холерический и спокойный – флегматический.

Современная типология различает уже не четыре, а по
меньшей мере двадцать четыре генотипа, каждый из которых оп-
ределяется сочетанием различных свойств темперамента: его си-
лой или слабостью, подвижностью (быстрота реакции) или
инертностью, уравновешенностью, при которой преобладает
торможение, или неуравновешенностью, когда преобладает воз-
буждение. Общий и обязательный для всех людей органический
процесс взаимодействия с окружающим миром будет протекать
при этом по-разному и с разной степенью интенсивности, или,
говоря языком актера, – темпо-ритма.

Таким образом, чтобы воссоздать тот или иной тип высшей
нервной деятельности, необходимо овладеть особенностями ор-
ганического процесса, свойственными данному типу, и в соответ-
ствии с этим перестроить собственную органику. Это и приведет
к созданию внутренней характерности, которую мы называем
характерностью врожденной в отличие от характерности приоб-
ретенной.

Изучение особенностей органического процесса, присущего
различным типам нервной деятельности, открывает широкие воз-

* Б. М. Т е п л о в. Проблемы индивидуальных различий. - М.: Академия
педагогических наук РСФСР, 1961. - Стр. 389.
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можности для практических проб и тренировочных упражнений
по овладению природой характерности. К решению этой сложной
задачи целесообразно подойти, начав с самых простых упражне-
ний. Органический процесс осуществляется не только человеком,
но и любым живым организмом. Если обратиться к миру живот-
ных, то контрасты в их поведении станут особенно наглядными.

Станиславский предлагал ученикам понаблюдать, как ведут
себя разные животные, и попытаться воспроизвести их поведе-
ние. При этом он предупреждал, что не нужно внешне копиро-
вать, изображать, например, собаку или кошку, все равно физи-
ческого сходства добиться невозможно, а важно уловить особен-
ный характер поведения, отличающий одно животное от другого.

На первом курсе Оперно-драматической студии был органи-
зован своего рода конкурс: каждый ученик демонстрировал пове-
дение какого-либо животного, дикого или домашнего, или птицы.
Так, например, один из учеников показал строптивого львенка,
плохо поддающегося дрессировке, другой – не оперившегося еще
петушка, который пытался подражать во всем взрослому петуху,
но то и дело попадал впросак. Он вскакивал с полу на табурет и
бил себя руками, точно крыльями, по бедрам, стараясь воспроиз-
вести «кукареку», но всякий раз срывался, точно начинающий
тенор на высокой ноте. Все узнали в нем не только молодого пе-
тушка, но и молодого певца, который учился в студии, но еще не
мог протянуть верхнего «си» и всякий раз срывался на этой ноте.
Третий изображал спокойного, меланхолического верблюда, ко-
торый был полон сознания собственного достоинства и с презре-
нием относился к своему поводырю.

Из этих упражнений на фантазию, наблюдательность, актер-
скую непосредственность, а заодно и на характерность складыва-
лись целые этюды: один из них назывался «колхозный двор»,
другой – «зверинец», третий в сочетании с упражнениями акро-
батического типа – «цирк», и т. п. Прямое отношение к трениров-
ке на характерность имели и другие упражнения, которые содер-
жали элементы фантастики или шутливой пародии. Из подобных
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упражнений был создан, например, этюд «кукольный магазин», в
котором ночью оживали механические игрушки. Каждая из них
действовала на свой лад. Затем игрушки вступали в драку, меха-
низмы портились, и мастер, явившийся утром, начинал их чинить
и налаживать.

Х а р а к т е р н о с т ь  в о з р а с т н а я .  Причины, вызы-
вающие ту или иную возрастную характерность, сводятся к фи-
зиологическим особенностям организма. Они оказывают влияние
на все поведение человека. Происходит либо заторможенность
органического процесса, как это бывает в старости, либо его ак-
тивация, как у молодых. В зависимости от этого корректируется
и логика поведения. Когда речь зашла о том, как молодому акте-
ру сыграть старика, Станиславский говорил: «Все жесты, кото-
рые были у вас в молодости, сохраняются и в старости. Изменя-
ется только ритм. Труднее садиться, труднее вставать. У меня,
например, приобретена новая логика действий. Я не смогу с раз-
маху сесть за стол. Сначала обопрусь на него руками; не могу
сразу подняться – сначала ухвачусь за что-нибудь... Поймите эту
новую для вас стариковскую логику действий, и вы будете стари-
ком, но никогда не теряйте себя в роли»*.

Кроме замедленного темпа и ритма действий, существуют и
другие признаки старческой характерности: «Благодаря отложе-
ниям солей, загрубелости мышц и другим причинам, разрушаю-
щим с годами человеческий организм, сочленения у стариков
точно не смазаны. Они скрипят и заедают, как железо от ржавчи-
ны. Это суживает широту жеста, сокращает углы и радиусы сги-
бов сочленений, поворотов туловища, головы, заставляет одно
большое движение разбивать на много малых составных и гото-
виться к ним, прежде чем их делать» (т. 3, стр. 217). Физическая
природа старости связана также с частичной потерей слуха, зре-

*Из стенограммы беседы Станиславского в Оперно-драматической
студни 2 апреля 1937 г.
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ния, притуплением органов восприятия, что затрудняет общение
с окружающими.

Таким же образом можно найти логику действий, типичную
для ребенка, подростка.

Целесообразно предложить ученикам выполнить ряд про-
стейших действий, например, встать, сесть, согнуться, подняться
и спуститься по ступеням лестницы, пройтись взад и вперед,
прибрать комнату и т. п., ставя себя в положения людей разных
возрастов.

Х а р а к т е р н о с т ь  н а ц и о н а л ь н а я .  Будущему
актеру необходимо наблюдать и запоминать характерные осо-
бенности людей различных национальностей, проникать в при-
роду их темперамента, накапливая материал для будущих ролей.
Важно понять, как в одних и тех же обстоятельствах будут вести
себя немец, итальянец, житель севера, юга и т. д. Подобные на-
блюдения можно брать не только из жизни, но и из литературы,
из произведений великих художников, музыкантов, которые уме-
ли передавать в искусстве национальное своеобразие своего на-
рода.

Станиславский обращался к специальной тренировке по ов-
ладению национальной и бытовой характерностью, которая про-
водилась параллельно с работой над ролью. Так, в период подго-
товки учебного спектакля-оперы «Чио-Чио-сан» он включил в
тренировку японскую пластику и танцы. Для этого были пошиты
специальные репетиционные кимоно, изготовлена обувь — ко-
турны – и веера, необходимая принадлежность японского туале-
та. Тренировка проводилась до тех пор, пока японская пластика и
манеры не стали для учеников привычными и необходимыми.

Х а р а к т е р н о с т ь и с т о р и к о - б ы т о в а я . Этот раз-
дел работы по овладению характерностью непосредственно при-
мыкает к предыдущему.

Станиславский предлагал изучать эпохи на материале не-
скольких пьес мирового репертуара, которые, может быть, и не
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будут доведены до спектаклей, но послужат хорошим поводом
для учебной работы. Он намечал также ряд этюдов для овладения
манерой держаться, характерной для различных исторических
периодов. Например, тема этюда – вечеринка с танцами и пени-
ем. Можно начать с изображения современной вечеринки, затем
воспроизвести вечеринку дореволюционную, потом обратиться к
40-м, 20-м годам XIX века, к более отдаленному времени и т. д. В
каждом из этих этюдов надо исполнить характерный для данной
эпохи танец, научиться носить костюм. «Надо знать обычаи вре-
мени, этикет, поклоны, как обращаться с веером, шпагой, палкой,
шляпой, платком» (т. 3, стр. 396).

Станиславский вводил в тренировочные занятия множество
упражнений для отработки характерных движений и действий в
различных бытовых, исторических условиях. Все, кто бывал на
его занятиях, помнят, с каким совершенством он владел плащом,
шпагой, тростью, зонтом, веером, платком, лорнетом, всевоз-
можными приемами обращения с дамами, поклонами, походка-
ми, манерой себя держать, носить костюмы, головные уборы и
т. п. в соответствии с особенностями одежды и обычаями разных
времен и народов. Всем этим он занимался на протяжении всей
своей жизни, считая такую внешнюю артистическую технику не-
пременной принадлежностью системы.

Х а р а к т е р н о с т ь с о ц и а л ь н а я . В одних и тех же исто-
рических и национальных условиях складываются совершенно
различные характерные черты, отличающие людей разной соци-
альной принадлежности. Народная культура с ее обычаями, пре-
даньями, сказками, песнями, танцами, одеждой, говором, быто-
вым укладом и т. п. может не только не совпадать, но находиться
в резком противоречии с культурой господствующих классов, ко-
торые в свою очередь делятся на ряд социальных категорий:
придворных, помещиков, чиновников, военных, духовных лиц,
представителей всех слоев буржуазии и т.п. Изучить все много-
образие сословных различий по всем странам и эпохам, конечно,
невозможно. Важно на конкретном драматургическом материале
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суметь вскрыть социальную природу образа и отобрать наиболее
типичные признаки и черты для характеристики классовой при-
надлежности действующего лица.

В заметках о работе актера над ролью Станиславский намеча-
ет пути овладения социальной характеристикой образа. Он пред-
лагает исполнителям «Вишневого сада» сыграть этюд, в котором
гости собираются на званый вечер к Раневской. Как они входят в
помещичий дом, как встречаются друг с другом, как обменива-
ются приветствиями и мнениями о предстоящем бале? Чем будет
отличаться друг от друга поведение помещиков, купцов, чинов-
ников, приказчиков, студента, лакея и горничной? В каких взаи-
моотношениях они будут находиться? Станиславский предлагает
ответить действием на эти вопросы, пользуясь материалом пьесы
и собственным вымыслом.

Х а р а к т е р н о с т ь п р о ф е с с и о н а л ь н а я . Нужно
также направлять внимание учеников на то, какой отпечаток на-
кладывает род деятельности на поведение человека и как по
внешним признакам определить его профессию. Тот, кто посто-
янно соприкасается с природой и занимается физическим трудом,
отличается, например, от канцелярского работника и манерой
общаться с людьми, говорить, двигаться, отличается и фигурой, и
цветом лица. Некоторые профессии приводят к постоянной тре-
нировке определенной группы мышц и психических способностей
и к атрофии других, вырабатывают определенный стиль поведе-
ния, способствуют развитию или, напротив, притуплению орга-
нов восприятия и в конце концов влияют на изменение самой ор-
ганики человека!

Каким образом можно овладеть профессиональной характер-
ностью? Самый простой и надежный способ – ознакомиться с
ней на практике, тем более что большинство профессий доступно
для непосредственного изучения.
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В этом отношении представляет интерес опыт Театрального
училища имени Б. В. Щукина, где изучение элементов характер-
ности входит в программу работы актера над собой. Когда вос-
произведение характерных движений, говоров, акцентов и проч.
идет от простого подражания подсмотренным в жизни образцам
– это развивает наблюдательность, но часто приводит к простому
копированию, к наигрышу. Но есть другой тип упражнений, ко-
торый строится на изучении тех или  иных профессиональных
навыков   и  имеет прямое отношение к овладению характерно-
стью. Студенты училища на какое-то время прикрепляются к то-
му или иному производству, мастерской, больнице, пекарне,
стройке и не только наблюдают работу, но и сами в нее включа-
ются. На экзамене они показывают усвоенные ими производст-
венные навыки, действуя с воображаемыми или реальными
предметами, демонстрируя наблюдения, почерпнутые из жизни.
Подобная практика изощряет наблюдательность и внимание к
поведению других и к своему собственному поведению. Матери-
ал жизни становится источником пусть весьма скромного, но са-
мостоятельного творчества учеников.

Х а р а к т е р н о с т ь и н д и в и д у а л ь н а я . Индивидуальная
характерность присуща каждому реалистическому образу, но
есть роли, в которых она приобретает совершенно исключитель-
ное значение, определяя собой развитие конфликта. Так, Сирано
де Бержерак в пьесе Ростана обладает всеми достоинствами ро-
мантического героя, но у него слишком длинный нос, и это дела-
ет его несчастным, определяет его поступки и отношения с ок-
ружающими. Привлекательная или отталкивающая внешность,
физический или психический недостаток, последствия увечья или
болезни – все это влияет на человека, на характер его поступков.
Недостатки зрения, слуха, косноязычие, хромота, сердечная бо-
лезнь и т. п. вносят различные поправки в органику поведения,
изменяют не только внешность, но и душевный склад человека.

В тренировочной работе не следует поначалу перегружаться
слишком сложными психологическими задачами, нужно пытать-
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ся действием ответить на вопросы: что бы я стал делать в дан-
ных условиях, если бы был близорук и потерял, предположим,
очки, а мне необходимо найти спрятанный предмет или прочесть
важное письмо? Если бы я сильно заикался, но должен был бы
объясниться с кем-нибудь или что-либо срочно сообщить?..

Со временем можно подойти к решению более сложных за-
дач по овладению индивидуальной характерностью, отвечая дей-
ствием на вопрос: а как бы я поступил, если бы был застенчив и
робок, или, напротив, развязен и самоуверен, или раздражителен,
нетерпим к чужому мнению, или благожелателен и т. п. Иными
словами, от изучения внешней характерности следует перехо-
дить к характерности внутренней, помня, что между ними нет
резкой грани. Например, я раздражителен и нетерпим потому,
что у меня постоянно болит печень, а люди не хотят этого заме-
чать и пристают ко мне с пустяками, или – я робок и застенчив
потому, что сознаю свое уродство и превосходство других. Эту
связь внутренней и внешней характерности можно уловить на
себе самом и на других, перенося свои наблюдения в упражне-
ния и этюды. Ведь даже перемена костюма и прически что-то из-
меняет в психологии человека. Так, например, нарядно и со вку-
сом одетая женщина чувствует себя от одного этого увереннее и
счастливее. Если же она всегда одевается хорошо, то самочувст-
вие это становится для нее привычным, делается чертой ее ха-
рактера.

П р е о д о л е н и е а к т е р с к о й х а р а к т е р н о с т и . Инди-
видуальная характерность присуща каждому человеку, а значит,
и каждому актеру. Кроме того, актер часто утверждается в той
характерной манере поведения, которая имела некогда успех у
зрителей, помогла ему преодолеть однажды внутреннюю скован-
ность, конфуз, сделала его сценически обаятельным. Речь идет о
личных штампах актера, которые он охотно переносит из роли в
роль. Ведь они проверены, усвоены и апробированы зрителем.

«Чтоб уйти от себя и не повторяться внешне в каждой новой
роли, – утверждает Станиславский, – необходимо безжестие. Ка-
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ждое лишнее движение актера удаляет его от изображаемого об-
раза и напоминает о самом исполнителе. Нередко случается, что
актер находит для изображаемого им лица на всю пьесу три, че-
тыре характерных движения и действия, типичных для роли.
Чтоб управиться ими на протяжении всей пьесы, необходима
очень большая экономность в движениях. Выдержка помогает в
этой задаче. Но если этого не случится и три типичных движения
потонут среди сотен личных жестов самого актера, тогда испол-
нитель выйдет наружу из маски роли и закроет собой исполняе-
мое им лицо. Если это повторится в каждом изображаемом акте-
ром лице, то он станет чрезвычайно однообразным и скучным на
сцене, так как будет постоянно показывать себя самого.

Кроме того, не надо забывать, что характерные движения
сродняют артиста с ролью, тогда как свои собственные движения
отдаляют исполнителя от изображаемого лица, толкают его в
круг своих личных, индивидуальных переживаний и чувств. Едва
ли это полезно для пьесы и роли, разве что нужна аналогия чув-
ства артиста и роли» (т. 3, стр. 227).

Станиславский подчеркивает, что внешняя характерность
нужна не сама по себе, не как украшение или добавление к уже
созданной роли, а как средство овладения внутренней сущностью
образа, проникновения в круг его переживаний. А для этого надо
не только овладевать характерной манерой поведения изобра-
жаемого лица, но и уметь преодолевать собственную, присущую
в жизни актеру характерность.

Есть еще и другие виды характерностей, с которыми сталки-
вается  актер  при  создании сценического   образа.  К  ним отно-
сятся, например, характерность, подсказанная авторским стилем
и особенностями жанра. Но об этом удобнее говорить не сейчас,
а в связи с методом работы актера над ролью. Здесь же мы гово-
рим о характерности в плане работы актера над собой. Упражня-
ясь в овладении характерностью, студент сам создает себе роль,
делая ее объектом изучения. Когда же начнется работа над пье-
сой, то он будет уже создавать образ, предложенный автором. К
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этому необходимо готовиться заранее, не рассчитывая на то, что
в нужный момент характерность роли родится по вдохновению.
Такие случаи возможны, но это не означает, что актер может си-
деть сложа руки и ожидать, когда его посетит вдохновение.

СЦЕНИЧЕСКИЙ ЭТЮД

Все перечисленные нами типы упражнений по овладению арти-
стической техникой при их усовершенствовании и доработке ес-
тественно превращаются в сценические этюды. Этюды могут
быть различной степени сложности, различной длительности,
более или менее глубокие по содержанию. Они могут не только
возникать из упражнений, но и выдумываться учениками, как
своеобразные сценические миниатюры.

Что же такое сценический этюд и в чем его отличие от уп-
ражнения?

В музыкальной педагогике, например, упражнение предна-
значено для решения чисто технических задач: достижения бег-
лости, плавности, ритмической четкости, динамического разнооб-
разия и т. п. Этюд же помимо задачи совершенствования испол-
нительской техники обладает в большей или меньшей степени
художественным содержанием, логикой музыкального развития.

Конечно, в каждом искусстве своя специфика, и нельзя меха-
нически переносить понятия, выработанные в одной области, в
другую. В частности, в отличие от музыкального сценическое
упражнение не ограничивается только чисто техническими зада-
чами, но и включает в себя некоторые элементы творчества. Если
музыкальное упражнение точно регламентировано нотным тек-
стом, то сценическое упражнение выполняется, как правило,  в
порядке импровизации, как отклик на поставленную задачу. Ис-
полнители упражнения свободны в выборе логики действия. Она
создается всякий раз заново в зависимости от тех обстоятельств,
в которых протекает действие. Сценический же этюд предполага-
ет отобранную и зафиксированную логику развития событий и
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поведения действующих лиц.
В тренировочных упражнениях на овладение элементами ар-

тистической техники еще нет ясно выраженной сверхзадачи. Ее
заменяет на первых порах доведенная до сознания учащихся
творческая цель: овладеть в совершенстве техникой своей буду-
щей профессии. В основе же этюда непременно лежит художест-
венный замысел и хотя бы простейшая сверхзадача, определяю-
щая сквозное действие. Тем самым из этюда в отличие от уп-
ражнения исключается элемент случайности в развитии события.
Поэтому сценический этюд обладает многими признаками искус-
ства, которые в упражнениях либо совсем отсутствуют, либо воз-
никают как исключение.

В упражнениях импровизационного характера действия бу-
дут первичными, в этюдах, где логика действия фиксирована,
они носят вторичный характер. Поэтому этюд ставит новую за-
дачу. При каждом повторении этюда нужно уметь относиться к
хорошо известным фактам, событиям и действиям как к чему-то
возникающему впервые, то есть создавать органический процесс
в более сложных условиях.

В упражнениях внимание учеников последовательно фикси-
руется то на одном, то на другом элементе сценического дейст-
вия, в этюдах же необходимо одновременное участие всех эле-
ментов.

Этюд в этом отношении является связующим звеном между
артистической техникой и сценическим методом. Он закрепляет
первоначальные навыки работы актера над собой и подводит к
следующему этапу, к работе над пьесой и ролью.

Но в отличие от пьесы, где актер имеет дело с готовым тек-
стом, логикой развития событий и поступков действующих лиц, в
этюде ученик сам создает близкую ему логику действия и поль-
зуется для ее выражения собственными словами.

В этюде еще не ставится задача создать типические характе-
ры, перевоплотиться в образ. Исполнители действуют от своего
имени в хорошо знакомых им, как правило, жизненных обстоя-
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тельствах. В процессе работы у исполнителей могут органично
возникнуть элементы характерности. Это не должно смущать пе-
дагога. Придерживаясь последовательности в процессе обучения
актера, нельзя ограничивать в учениках проявление творческой
природы. Однако надо помнить, что создавать на основе жизнен-
ного опыта собственную логику поведения, быть на сцене орга-
ничным, живым – задача сама по себе очень сложная, и успешное
решение ее будет уже большим шагом в овладении сценическим
мастерством.

Мы приводили немало примеров перерастания упражнения в
этюд, показывая, как в процессе работы упражнение постепенно
обогащается предлагаемыми обстоятельствами, как уточняется
событие, возникает сюжетная канва, определяется творческая
цель, намечается линия сквозного действия, отбирается и фикси-
руется логика поведения действующих лиц. Так, например, от
бездейственного стояния на сцене мы намечали путь к созданию
этюда о мореплавателе, открывающем новую землю; от зажига-
ния спички – к воплощению подвига Зои Космодемьянской; от
слушания уличного шума – к ожиданию кареты «скорой помощи»
для спасения тяжелобольного и т. п.

Попробуем на конкретном примере наметить естественные
этапы превращения упражнения в этюд. Ученику предлагается
совершить простое жизненное действие: найти спрятанную на
сцене спичечную коробку. После того как это действие будет вы-
полнено, ему дается задание повторить его с той только разни-
цей, что он уже знает, где находится спрятанный предмет. При
повторении ученик обычно теряет первоначальную логику дейст-
вия и начинает по памяти воспроизводить все запомнившиеся ему
движения, то есть внешне изображать поиски спичечной короб-
ки. Педагог помогает исправить допущенную ошибку и пойти по
логике действия. Он направляет внимание ученика на воспроиз-
ведение процесса поисков потерянной  вещи, а не на повторение
знакомой мизансцены.

Для укрепления этой логики возникает потребность уточнить
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цель и обстоятельства, в которых осуществляется действие: что
это за предмет, какова его ценность, где, когда, при каких об-
стоятельствах он потерян и что грозит, если поиски не приведут
к желаемому результату.

Если весь вымысел исполнителя сведется к тому, что он ищет
спичечную коробку, чтобы закурить, то такое обстоятельство не
может повлечь за собой активного действия. Этим вымыслом
трудно увлечься. Он не вызовет ярких ассоциаций, не затронет
глубоко внутреннего мира художника. Но если он, подобно ге-
рою повести И. Осипова «Неотправленное письмо», заблудился в
далекой тайге и может погибнуть от голода и холода или должен
зажечь в тылу врага бикфордов шнур, чтобы взорвать железно-
дорожный мост, то в подобных условиях факт потери спичечной
коробки приобретает огромное значение. В этом случае актив-
ность действий неизмеримо возрастает.

Таким образом, то, что первоначально осуществлялось как
простое жизненное действие, при переключении в плоскость ху-
дожественного вымысла потребовало внутреннего оправдания и
обоснования. Благодаря этому действие приобрело иной харак-
тер, обогатилось новым содержанием.

Поиски пропавшего предмета могут быть поручены не одно-
му, а нескольким ученикам, которые будут либо помогать, либо
мешать друг другу, вступая во взаимодействие между собой. На
первых порах даже целесообразнее создавать парные или груп-
повые этюды, чем этюды одиночные. Органический процесс ус-
пешнее всего поддается изучению и контролю в условиях взаи-
модействия партнеров, при котором легко образуется конфликт,
столкновение противоборствующих сил, чередование моментов
восприятия, оценки и воздействия.

Углубление этюда не всегда означает осложнение и развитие
его по линии фабулы. Напротив, следует отдавать предпочтение
простейшим сюжетным построениям, не загружая их чрезмерным
обилием фактов. Важно, чтобы содержание этюдов черпалось из
жизненных наблюдений учеников. К сожалению, многие темы
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этюдов возникают не из личных эмоциональных воспоминаний, а
от подражания театру, кино, от сложившихся этюдных штампов.
Это часто происходит оттого, что начинающих актеров застав-
ляют выступать в несвойственной им роли драматургов.

Но пьески, сочиненные учениками, представляют собой в
большинстве случаев самодеятельную драматургию низкого ка-
чества, на которой трудно обучать мастерству и воспитывать ху-
дожественный вкус. Поэтому этюдную работу лучше строить на
развитии и углублении наиболее удачных упражнений, рожден-
ных импровизационным путем. Только тогда установится прямая,
непосредственная связь между двумя этапами работы – трениро-
вочным и этюдным.

ТРЕНИРОВКА  АКТЕРА

Систематическая работа артиста над развитием и совершенство-
ванием своих профессиональных качеств – непреложный закон
театрального образования, единственно верный путь достижения
мастерства.

Эту работу нельзя пускать на самотек. Она должна быть тща-
тельно продумана, хорошо организована и особенно в первое
время проводиться под непосредственным руководством педаго-
га. Регулярную тренировку всех творческих элементов Стани-
славский называл «туалетом актера».

Кроме упражнений, возникающих по ходу изучения курса ос-
нов актерского искусства, в «туалет» входят также упражнения
по постановке дыхания, голоса, дикции, выправлению фигуры,
походки, общему стилю поведения, гимнастике и т.д.

Нужно определить точные объекты тренировки на какой-либо
отрезок времени, выделяя из пройденного наиболее важное в
данный момент и чередуя в различных комбинациях всю сумму
накопленных навыков. При этом, по выражению Станиславского,
трудное   должно    становиться   привычным, а привычное –
легким,  пока  приобретенные навыки не  станут второй натурой
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актера.
Само собой разумеется, что при повторении старых упражне-

ний надо стараться не штамповать, не забалтывать их, а постоян-
но обогащать, никогда не теряя того главного, ради чего они су-
ществуют. Так, возвращаясь к ранее сделанному упражнению,
следует всякий раз повышать требования к качеству его выпол-
нения, а для этого обновлять творческую задачу, вводить новые,
осложняющие обстоятельства.

Приводим пример такого занятия. Первый выход учеников
делается под музыку и может быть различным: спортивный
марш, переходящий в гимнастические упражнения, жонглирова-
ние, акробатику; или торжественный полонез с переходом на бы-
стрый танец; или, наконец, выход, связанный с демонстрацией
походки в разных ритмах, светских манер и т. д. После этого
можно дать задание на быстрое и бесшумное исполнение таких
действий, как перемена местами, перестановка мебели, перебеж-
ки и замирание по сигналу и т. п.

Далее внимание учеников сосредоточивается на упражнениях
по дыханию, голосу, дикции. Можно предложить им пропеть хо-
ром гамму, по очереди читать газету, требуя абсолютной ясности
произношения, продемонстрировать скороговорки, которые по
сигналу будут перехватываться и произноситься разными лица-
ми, затем эти скороговорки отхлопать по буквам, распределив
предварительно между учениками алфавит.

Если удалось добиться собранности и активности, можно на-
чать проверку органов восприятия, предлагая упражнения на
слушание, смотрение, осязание различных объектов с после-
дующим оправданием этих действий.

Следующий этап – взаимодействие с партнерами. Допустим,
дается задание рассмотреть товарищей и обнаружить в них нечто
новое, чего не было вчера. Например, у соседки новая прическа,
которая ей идет, и это дает повод обратиться к ней с комплимен-
том. А у соседа новый красивый галстук. Можно подойти раз-
глядеть его, узнать, где купил. Все это делать не по-
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театральному, а по-жизненному, как если бы это происходило не
на уроке, а на перемене.

К реальным наблюдениям окружающих лиц и обстановки до-
бавляется вымысел, который переключает действие в плоскость
воображения. Например, одна группа учеников рассматривает
другую. Педагог предлагает оправдать это следующим вымыс-
лом: на вечер пришла иностранная молодежная делегация. Надо
ее встретить, познакомиться, принять, рассадить, угостить, втя-
нуть в разговоры, танцы, игры.

Педагог ставит перед учениками все новые и новые «если
бы». Если бы все сидели на трибуне стадиона и наблюдали за со-
стязанием, в котором принимают участие товарищи; или ехали в
туристском автобусе, который проходит по красивым, неизвест-
ным местам; или если бы это был отдых альпинистов, совер-
шающих трудное восхождение; если бы все присутствовали в
качестве свидетелей на судебном процессе по делу товарища
и т. п.

Во всех этих упражнениях наиболее важен первый момент
ориентировки – умение оценить обстановку, «обфантазировать»
ее и перейти к действию. Лишь только ученики завязали общение
и встали на верный путь органического творчества, упражнение
можно остановить и перейти к новым заданиям. На этом этапе
работы самым важным является гибкость актерского воображе-
ния, умение привести себя в состояние готовности к действию.
Разработка логики действий и превращение упражнения в этюд,
естественно, не входит в тренировочное занятие.

Значительное место в «туалете актера» занимают упражнения
на действия с воображаемыми предметами, цель которых – со-
вершенствование техники обращения с «пустышкой», отработка
логики и последовательности действия.

Целесообразно объединить всех учащихся в групповом упраж-
нении импровизационного типа, в котором еще не ставится зада-
ча воплощения единого события и где каждый ведет свою, неза-
висимую от других линию действия. Темой упражнения может
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быть колхозный рынок, поликлиника, посещение музея и т. д. В
таком упражнении помимо выполнения органического процесса
действий могут быть также приобретены первоначальные навыки
по умению находить свое место в группе, располагаться в сцени-
ческом пространстве.

По ходу работы вводятся все новые элементы актерской тех-
ники: словесное взаимодействие, темпо-ритм, характерность, ми-
зансцена и т. п. Характер тренировки будет постоянно видоизме-
няться в зависимости от прохождения тех или иных элементов
техники и от успеваемости группы.

Для тренировки различных элементов вовсе не обязательно
менять всякий раз тему упражнения. Достаточно подбросить но-
вое осложняющее обстоятельство.

Можно строить упражнение и так, что сами его участники бу-
дут окружать себя все новыми обстоятельствами, оправдывая за-
данные им действия, мизансцены, ритмы. Для этого целесообраз-
но привлечь музыкальное сопровождение, предлагая оправды-
вать каждое изменение в музыке новыми вымыслами, изменяю-
щими характер действия. Периодическое участие концертмей-
стера или использование магнитофона, радиолы при проведении
занятий необходимо. Музыка питает фантазию, она является хо-
рошим суфлером наших чувств, вносит порядок и бодрость в ра-
боту коллектива, воспитывает слух и чувство ритма.

По мере прохождения учебной программы «туалет актера»
будет обогащаться все новым материалом. Когда начнется работа
над драматургическими отрывками, а затем и над целыми пьеса-
ми, ученикам придется овладевать различными приемами работы
над ролью, элементами творческого метода.

Каждая пьеса дает обильный материал для тренировки всех
элементов актерской техники, для упражнений и этюдов, которые
помогают овладеть действиями, мыслями и чувствами изобра-
жаемого лица. С помощью такой тренировки актеры без всякого
насилия над собой, не забалтывая текста и не штампуя мизан-
сцен, накапливают нужный материал для создания образа. Когда
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материал для упражнений берется из самой пьесы, между трени-
ровочной и репетиционной работой стирается грань. Одно естест-
венно переходит в другое.

Тренировку, которая непосредственно подводит актера к дей-
ствию по пьесе, Станиславский называл «туалетом-настройкой».
Перед началом репетиций или спектакля он проводил «туалет»
сам или поручал помощникам. Какого же характера была эта
тренировка? Приведем в качестве примера упражнения, которые
проделывались в Оперно-драматической студии при подготовке
спектакля «Три сестры».

Если участники спектакля взволнованны и внимание их рас-
сеянно, то прежде всего им предлагается сесть, освободиться от
лишних напряжений и сосредоточиться, для чего дается минута
молчания. За эту минуту каждый должен мысленно просмотреть
линию своей роли, останавливаясь на ее узловых моментах или
на том, что предшествует роли. И наоборот, если у исполнителей
пониженный тонус, и надо их взбодрить, то даются упражнения,
требующие активного, бодрого ритма. Например, коснуться три-
дцати различных предметов, окружающих актера – пола, ковра,
стола, скатерти, стула, тронуть свою и чужую одежду, прическу,
руку, обувь, часы, тетрадь, карандаш, – и сделать это раньше ос-
тальных; или сосчитать количество стульев в зрительном зале,
лампочек в люстре, стекол в окнах и т. п.

Затем, не сходя с места, рассмотреть своих товарищей, уло-
вить изменения в их внешнем облике и в настроении, установить
с ними взаимоотношения как с действующими лицами, партне-
рами по пьесе, обратившись к каждому с репликой в духе роли,
но не повторяющей авторского текста (справиться о здоровье, о
делах, дать распоряжение, сделать замечание и т. п.).

Далее каждый выполняет действие с воображаемыми предме-
тами по своей роли, например: проверяет школьные тетради
(Ольга), принимает телеграммы на почте (Ирина), украшает ком-
нату цветами (Маша), хозяйничает за столом (Наташа), играет на
скрипке (Андрей), фотографирует и играет на гитаре (Федотик и
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Родэ), читает газеты (Чебутыкин), играет на рояле (Тузенбах),
наливает настойку из графина и пьет (Соленый), надевает шинель
и прилаживает военную амуницию (Вершинин), топит голланд-
скую печь (Анфиса) и т. п. Затем можно перейти к объединяющим
всех упражнениям, например, чаепитие (конец первого акта),
приход в натопленную комнату с мороза после масленичного гу-
лянья (второй акт), участие в тушении пожара и поведение всех в
эту бессонную, тревожную ночь (третий акт), прощание и прово-
ды (четвертый акт). Причем, не ограничиваясь теми действиями,
которые подсказывает автор, актеры должны всякий раз найти
нечто новое, развивающее и обогащающее уже найденное ранее
сценическое действие.

Упражнения постепенно подводят к тому, что непосредствен-
но предшествует действию. Так, например, если репетируется
первый акт «Трех сестер», то ему предшествует подготовка
праздничного стола (по ремарке Чехова сервировка стола про-
должается и при открытии занавеса); в первый раз после зимы
открываются настежь окна, и в комнату врываются весенние за-
пахи и звуки. Если необходимо сосредоточить актеров, настроить
их на серьезный лад, то можно сделать общее упражнение на те-
му: посещение кладбища и уборка цветами могилы после того,
как выстояли панихиду (в этот день сестры отмечают годовщину
смерти отца).

Но грустные воспоминания и мысли перемежаются с ощуще-
ниями радостной, праздничной атмосферы – сегодня именины
Ирины. Чтобы найти бодрый ритм, можно предложить всем по-
здравить именинницу, сказать ей что-либо приятное, поднести ей
подарок.

По пьесе Андрей подарил ей в этот день самодельную рамоч-
ку, Кулыгин – книжку, Чебутыкин – самовар, Федотик и Родэ –
корзину цветов и волчок, Наташа – коробку конфет, а Протопо-
пов прислал пирог. Вероятно, и другие дарили ей что-либо, неда-
ром же, как говорит Вершинин, вся комната заполнилась весен-
ними цветами. После этого упражнения, которое было задано
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Станиславским перед первой публичной прогонной репетицией
«Трех сестер», можно было перейти непосредственно к событиям
первого акта, то есть к началу спектакля.

«Туалет-настройка» предполагает и иной характер самой ре-
петиционной работы, из которой должна уйти педагогическая
«раскачка» актеров и «натаскивание» на роль. При таком подхо-
де к «туалету актера» он станет совершенно необходим не только
в начальной стадии изучения системы, он приведет не к дополни-
тельной нагрузке педагогов и учащихся, а, напротив, к их раз-
грузке для более плодотворной творческой работы.

«Туалет-настройка» не исключает продолжения ежедневной
тренировочной работы по совершенствованию физического и
психического аппарата актера. Постоянная забота о совершенст-
вовании своей природы, своего актерского материала отличает
подлинного артиста от дилетанта. Систематические упражнения
обеспечивают творческий рост актера, утончение и обогащение
его выразительных средств, а прекращение тренировки означает
начало его творческой деградации.

Актерская тренировка нужна не сама по себе, а как подготов-
ка к процессу сценического творчества. Она формирует и разви-
вает в человеке качества, необходимые для создания роли в спек-
такле, для перевоплощения актера в образ.

Этому процессу и будет посвящен второй выпуск «Основ ак-
терского мастерства» – «Метод актера».
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