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ШКОЛА СЦЕНЫ

Типология актерского творчества 
в отечественных режиссерских 
концепциях первой половины ХХ в.

АННОТАЦИЯ
Большинство актуальных методик воспитания актера и  режиссера театра ХХI  в. 
в определенной степени базируются на опыте мастеров прошлого столетия. Их труды, 
принципы режиссерско-педагогических, актерских и  философских систем по  сей 
день остаются под пристальным взглядом как теоретиков, так и практиков мирового 
теа трального сообщества. Разработка методических приемов, поиск новых смыс-
лов и  задач театральной современной режиссуры есть следствие непрерывного по-
иска истины сценической культуры ХХ в. Выделение яркой палитры как популярных, 
так и не столь широко известных систем русской театральной школы, нацеленных 
на анализ и выработку актерского самоопределения современников начала про-
шлого века, дает представление об открывающемся перед театром арсенале педа-
гогических и режиссерских возможностей. Среди них особое внимание уделяется 
К. С. Станиславскому, Вс. Э. Мейерхольду, Ф. А. Степуну и Н. В. Демидову. Актуальный 
анализ их режиссерско-педагогических и философских систем, типологий актерского 
творчества дает возможность предугадать вектор намерений современного актера 
в отношении к профессии, что в конечном итоге определяет его место в театральном 
сообществе ХХI в.

КЛЮЧЕВЫЕ СЛОВА
К. С. Станиславский, Вс. Э. Мейерхольд, Ф. А. Степун, Н. В. Демидов, мастерство 
актера, русская театральная школа, типология актера, синтетический актер. ©

 Г
ан

ел
ин

 А
. Е

., 
20

22



178
DOI: 10.35852/2588-0144-2022-1-177-193
УДК 792.075+792.027

Aleksandr E. Ganelin
Russian State Institute of Performing Arts,  
Saint Petersburg, Russiа
ORCID: 0000-0001-9007-0800

THE STAGE SCHOOL

The typology of actor’s creativity 
in Russian director’s concepts 
of the first half of the 20th century

ABSTRACT
Most of the current methods of educating an actor and director of the 21st century theatre 
are, to a certain extent, based on the experience of the masters of the last century. Their 
works, the principles of the well-developed director-pedagogical, acting and philosophical 
systems up to this day remain under the watchful eye of both theorists and practitioners 
of the world theatre community. The development of methodological techniques, the search 
for new meanings and tasks of actual theatrical directing is a consequence of the continuous 
search for the truth of stage culture in twentieth century. The purpose of this work is to find and 
highlight a bright palette, both popular and not so widely known systems in Russian theatre 
school, made to analyze and develop the actor’s self-determination of contemporaries at 
the beginning of the last century. Among them, special attention is paid to K. S. Stanislavsky, 
Vs. E. Meyerhold, F. A. Stepun and N. V. Demidov. An up-to-date analysis of their directorial, 
pedagogical and philosophical systems, typologies of acting makes it possible to predict 
the direction of intentions of a modern actor in relation to the profession, which ultimately 
determines his place in the theatre community of the 21st century.
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Практика мастерства актера – не только ремесленный труд,�но осознанный 
психофизический акт,�основанный на философском,�историческом,�психоло-
гическом анализе явлений жизни,�самоанализе.�Он характеризуется множе-
ством факторов,�отражающих особенности творческой и личностной инди-
видуальности исполнителя.

Одной из центральных проблем,�практически всегда обсуждаемых при ана-
лизе психологии актерского творчества,�является соотношение следующих 
двух важных составляющих.�Во-первых,�трудно определяемое особое состоя-
ние субъектов творчества,�творцов,�которое обозначается таким распростра-
ненным термином,�как вдохновение.�Во-вторых,�состояние,�определяемое 
как кропотливая работа над ролью,�которая,�в свою очередь,�направлена на ре-
ализацию поставленной художественной задачи на основе знаний о жизни,�
индивидуального отношения к ней.

Попеременное превалирование каждого из этих состояний в процессе под-
хода к теории и практике творческого акта пронизывает самые разные исто-
рические периоды развития театрального искусства.�Вместе с тем изучение 
большинства аспектов данного феномена в актуальном исследовании не пред-
ставляется возможным в силу широты затрагиваемой темы.�Их рассмотрение 
во всей полноте литературы весьма сложно из-за обилия источников.

Задача данного исследования – анализ взглядов лишь некоторых теорети-
ков и практиков,�философов театра начала ХХ в.,�обращавшихся к вопросам 
особенностей психологии актерского творчества и его типологии,�развития 
творческой индивидуальности актера.�К сожалению,�отсутствие аналогичной 
структуризации или,�точнее,�– систематизации современных теоретически-
практических подходов к театру является уязвимой точкой сценической куль-
туры в силу ее преимущественно бессистемного многообразия.�Безусловно,�
последние два десятилетия отмечены выходом трудов,� отражающих акту-
альное положение театра начала ХХI в.� и обращающихся к вопросам теа-
тральной режиссуры,�педагогики,�философии,�таких как: «Лев Додин.�Метод.�
Школа.�Творческая философия» В.�Н.�Галендеева [1],�«Открытая педагогика» 
В.�М.�Фильштинского [2],�«Не только о сценической речи» В.�Н.�Галендеева [3],�
«Актёрское мастерство.� Русский театрально-педагогический «задачник»» 
Е.�Р.�Ганелина [4],�«К теории театра» Ю.�М.�Барбоя [5],�коллективный сборник 
Российского государственного института сценических искусств «Сценическая 
педагогика: опыт,�проблемы,�исследования» [6] и др.�Конечно,�большинство 
трудов основывается на работе с методиками мастеров прошлого столетия.

Актуальность данной статьи обусловлена нахождением и выделением яр-
кой палитры как популярных,�так и не столь широко известных педагоги-
чески-режиссерских и философских систем,�нацеленных на выработку ак-
терского самоопределения современников начала прошлого века.� Спустя 
столетие их труды остаются наглядным пособием не только в работе актера 
над ролью.�Философский анализ предугадывает вектор намерений актера в от-
ношении профессии,�что в конечном итоге определяет его место в театраль-
ном сообществе.
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Среди бесконечного количества имен актеров,� режиссеров,� философов 
и мыслителей отечественной культуры первой половины ХХ в.,�обращавшихся 
к этой теме,�таких как: К.�С.�Станиславский,�М.�А.�Чехов,�Вс.�Э.�Мейерхольд,�
Н.�В.� Демидов,� Л.�Н.� Толстой,� Ф.�А.� Степун,� Н.�Н.� Евреинов,� А.�А.� Гвоздев,�
Л.�С.�Вивьен,�С.�Э.�Радлов,�Ю.�В.�Соболев и др.,�в данной статье выделим несколь-
ких.�Прежде всего,�практиков театра: Константина Сергеевича Станиславского 
и Всеволода Эмильевича Мейерхольда,� режиссера и педагога Николая 
Васильевича Демидова,�а также режиссера и философа – Фёдора Августовича 
Степуна.�Подобный отбор позволяет определить грани,�дать оценку этапов 
актер ского становления не только с позиций режиссуры и педагогики,�но и отно-
сительно передовой философско-гуманитарной научной мысли своего времени.

Одним из фундаментальных трудов по теории и практике актерского ис-
кусства,� посвященных не только профессиональной подготовке актеров,�
но и разностороннему развитию личности исполнителя,�способного пере-
шагнуть ремесленные барьеры и подготовленного к самостоятельному твор-
честву,� являются опубликованные «Беседы К.�С.� Станиславского в студии 
Большого театра в 1912–1922 гг.» [7].�Работа представляет собой 35 бесед 
Станиславского с учениками студии,�записанных К.�Е.�Антаровой.

Центральной темой,�что неудивительно,�становится вопрос всестороннего 
«воспитания» актера.�Понятие актерской «воспитанности» для Станиславского 
многогранно.�Оно заключает в себе не только конгломерат внешних манер,�
эстетически отточенный набор пластических навыков,�но и «двойную,�парал-
лельно развивающуюся силу человека,�результат внутренней и внешней куль-
туры,�который создает из него самобытное существо» [8,�c.�41].�Всестороннее 
развитие личности расширяет возможности актера в работе над ролью,�гар-
монизирует его творческое начало,�позволяет свободно взглянуть на окру-
жающий чувственный мир.�Суть творящего «я» – «быть в силах постигать все 
самое великое в своей эпохе» [8,�c.�42].�Актер призван стать не только иссле-
дователем и носителем высот культуры своего народа,�быть его единицей,�
но и гармонично раскрывать эти истины в своем творчестве.�Чем выше само-
обладание актера,�шире диапазон его опыта,�тем ближе он поднимается к вер-
шинам героики чувств и мыслей.

«Умейте любить искусство в себе,�а не себя в искусстве» [9,�c.�19–20] – кры-
латая фраза Станиславского,�напрямую отражающая его взгляды на актерство 
и творчество в целом.�Мастер неизменно ставит перед каждым учеником три 
вопроса:

1.�Что подразумевает он под словом «искусство»?
2.�Зачем входит человек,�выбравший какое бы то ни было искусство – драму,�

оперу,�балет,�камерную эстраду,�художество красок или карандаша,�– в арти-
стическую отрасль человечества и какую идею он хочет и должен нести в эту 
отрасль искусства?

3.�Есть ли в сердце человека,�идущего в театр,�такое количество неугаси-
мой любви к искусству,�которое могло бы победить все препятствия,�непре-
менно встающие перед ним?
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Ответы на эти вопросы определяют будущий принцип индивидуальной ра-
боты с учеником.�Важную роль здесь играют методические принципы и об-
щепедагогические установки по обучению в творческой студии – актерской 
мастерской.� Студия,� в педагогической стратегии Станиславского,� должна 
«отыс кать каждому его внешние приспособления и развить внимание к силам,�
в нем самом живущим» [8,�c.�40].�Пристальное внимание обращается на вос-
питание студийца в направлении его подготовки к работе над решением кон-
кретных творческих задач,�призванных приучить его к труду интеллекту-
альному,�душевному,�наполняющему его внутренней энергией и богатством 
мысли.� Отсутствие подобного внимания ведет к появлению заблуждений 
и предрассудков,�как профессиональных,�так и личностных.

Необходимым и важнейшим условием обучения актера в студии Стани-
славский считает воспитание культуры самосовершенствования,�самообразо-
вания.�Поклонник и последователь практики йоги,�Станиславский определял 
суть творческого эго как постоянное духовное и интеллектуальное движение,�
так называемое внутреннее действие,�развитие всесторонних психофизических 
возможностей.�Профессор С.�Д.�Черкасский,�долгие годы занимавшийся иссле-
дованием роли практик йоги в системе Станиславского,�отмечает их методич-
ное внедрение и последующее систематичное использование Мастером в педа-
гогической работе с учениками разных творческих поколений: «Изучение основ 
древнеиндийского учения о человеке,�начавшееся для Станиславского в тот 
самый 1911 год,�когда система была объявлена официальным методом работы 
МХТ,�оказалось не просто “очередным увлечением Константина Сергеевича”.�
Оно вылилось в долгосрочное и оплодотворяющее воздействие йоги на по-
иски автора системы и его учеников.�Многие поколения актеров при жизни 
Станиславского – и актеры Первой студии в 1910-е годы,�и певцы Оперной 
студии в 1920-е годы,�и студийцы Оперно-драматической студии в 1930-е про-
ходили через базовые упражнения системы,�основанные на йоге» [10,�с.�300].�
Так,�исключительно ежедневная безостановочная работа,�хотя бы с небольшим 
по объему,�но принципиально новым,�неизвестным ранее ему материалом по-
знания,�не позволяет актеру зачерстветь и застояться как душевно,�так и физи-
чески.�Станиславский утверждал: «Если вы не подниметесь над вашим личным 
вчера и не войдете – чище,�проще и светлее от страданий – в раскрывающийся 
сегодня перед вами день,�вы сами закрыли себе двери к творчеству» [11,�с.�86].

Эстетико-педагогические воззрения К.�С.�Станиславского претерпевали 
значительные изменения в разные периоды его творческой деятельности.�
Однако его принципиальная позиция относительно воспитания думающего 
актера,�способного к постоянному творческому росту и самосовершенство-
ванию,�оставалась неизменной.�В этой связи любопытно проанализировать 
взгляды на тот же предмет его гениального ученика по Студии на Поварской,�
первого исполнителя роли Треплева,�одного из его любимых артистов,�став-
шего впоследствии художественным оппонентом Мастера.

Вопрос формирования актера-личности является центральным в педагогике 
Всеволода Эмильевича Мейерхольда.�Будучи учеником Владимира Ивановича 
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Немировича-Данченко в драматических классах московской филармо-
нии,�Мейерхольд перенял у него методический прием застольных репети-
ций.�Застольная беседа с актерами являлась средством поиска смыслов и за-
дач роли.�Без привязки к мизансценам становилось ясно,�в первую очередь,�
что играть,�а не как.�В основе своей беседа строилась по принципу поиска ас-
социаций с материалом роли,�на базе которых выстраивалась жесткая система 
образов,�которой оснащался спектакль.�«Пользуясь ассоциациями,�мы можем 
не договаривать до конца – сам зритель договорит за нас» [12,�c.�335],�– пи-
шет Мейерхольд.�Научить актера свободно мыслить и самостоятельно дей-
ствовать в образе,� основанном на ассоциациях,�– основная цель его пе-
дагогики.� По мнению известного исследователя наследия Мейерхольда,�
профессора РГИСИ Юрия Михайловича Красовского,�для достижения этого 
адепт школы Мейерхольда должен был выработать в себе: «1) качества ли-
дера,�2) обостренное чувство прекрасного,�3) критическое отношение к дей-
ствительности.�<…> Мировое творческое мировоззрение,�широта взглядов,�
высокая культура – вот для Мейерхольда критерии оценки способностей ак-
тера» [13,�c.�57–58].�Сам Мастер формулировал свои цели так: «Стремление 
к Высшей Красоте Искусства,�борьба с рутиной,�трепетное неустанное искание 
новых изобразительных средств для той новой драматургии,�которая до сих 
пор не имеет театра,�уйдя слишком далеко вперед,�как ушла далеко вперед 
в сравнении с техникой сцены и актеров современная живопись» [14,�c.�89].

Вопреки расхожему мнению о возможности универсального использования 
биомеханического метода при постановке спектакля школы «представления» 
в сжатые сроки (от одного до шести месяцев) с хореографически подготовлен-
ным на базовом уровне театрального вуза актерским составом,�стоит отметить,�
что зачастую данная работа не имеет отношения к методике,�разработанной 
и применяемой на практике Мейерхольдом.�Единомышленник Станиславского 
в эпоху Cтудии на Поварской,�режиссер и педагог Мейерхольд стремился прежде 
всего к раскрытию индивидуальной природы ученика-артиста.�В связи с этим 
была разработана программа занятий,�впервые широко примененная в Студии 
на Бородинской в 1915 г.�После небольшой застольной беседы студийцам был 
предложен набор практических упражнений и этюдов,�направленный на выяв-
ление личностных возможностей.�Чаще всего это были короткие импровизаци-
онные сценки и зарисовки на предложенную Мейерхольдом тему.�Внимательно 
рассматривалась психологическая линия роли,�должная возникнуть из выстро-
енной цепочки последовательных действий актера.�Позднее рождался пласти-
ческий рисунок,�заострявшийся Мейерхольдом уже в процессе репетирования.�
Большой акцент в репетиционном процессе уделялся зарисовкам в жанре пан-
томимы.�В пластике Мейерхольд видел ключ к свежему режиссерскому решению 
постановки пьес современных драматургов.�Недаром,�сотрудничая в работе 
Студии на Бородинской с Владимиром Николаевичем Соловьёвым,�блестящим 
знатоком театра комедии дель арте и автором множества статей по данной теме 
в журнале «Любовь к трём апельсинам»,�Мейерхольд уделял значительное вни-
мание исследованию природы плас тического театра.
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Последующее развитие биомеханического метода Всеволода Мейерхольда 
нуждается в разработке методики раскрытия импровизационного начала ак-
тера,�или методики действенного анализа.�Его применение не может быть 
осуществлено без кропотливой разработки способа пластического существо-
вания,�присущего индивидуальному психофизическому аппарату каждого ак-
тера,�уникальным граням его личности.�Основным условием для Мейерхольда 
являлась творческая свобода исполнителя в рамках поставленной режиссе-
ром задачи,�радость ее исполнения.�Ненасильственная манера работы с ак-
тером – один из главных критериев режиссуры и педагогики Мейерхольда: 
«Актер может импровизировать только тогда,�когда он внутренне радостен.�
Вне атмосферы творческой радости,�артистического ликования актер ни-
когда не раскроется во всей полноте.�Вот почему я на своих репетициях так 
часто кричу актером: “Хорошо!” Еще нехорошо,�совсем нехорошо,�но ак-
тер слышит ваше “хорошо” – смотришь,�и на самом деле хорошо сыграл.�
Работать надо весело и радостно! Когда я бываю на репетиции раздражитель-
ным и злым (а всякое случается),�то я после дома жестоко браню себя и каюсь.�
Раздражительность режиссера моментально сковывает актера,�она недопу-
стима,�так же как и высокомерное молчание.�Если вы не чувствуете ждущих 
актерских глаз,�то вы не режиссер!» [12,�c.�334].�Отношение Мейерхольда к са-
мому предмету театрального искусства было во многом сформулировано иде-
ями Г.�Ибсена,�Г.�Гауптмана,�Р.�Вагнера и в особой степени – Л.�Н.�Толстого.

К вопросу сущности природы актерской души в своих трудах многократно 
обращались не только практики театра,�но и его теоретики.�Так,�известный 
русский философ,�актер,�режиссер,�профессор Фёдор Августович Степун,�бу-
дучи в эмиграции в Германии после высылки из России,�создает собствен-
ную метафизическую модель типологии актерского творчества.�Согласно его 
 теории,�изложенной в трудах «Природа актёрской души» [15] и «Основные 
типы актёрского творчества» [16],�впервые изданной в Берлине в 1923 г.,�че-
ловек создан двояко,�«дан себе как несовершенство,�как то,�что он есть,�и за-
дан себе как совершенство,�как то,�чем он должен стать; дан себе как факт и за-
дан себе как идеал; дан себе как хаос и задан себе как космос; дан себе как шум 
всяческого “хочется” и задан себе как строй единого “хочу”» [16,�c.�16–17].�
Разделяя требование Достоевского о сужении человека,�который «слишком 
даже широк» [17,�c.�84],�Степун отмечает невозможность упрощения про-
тиворечивости души до положительного и отрицательного ее полюсов.�
Человеческая природа имеет множество оттенков,�плотно перемешанных 
между собой.�Данный феномен философ воплощает в понятиях «единоду-
шия» [15,�c.�19] или «однодушия» [15,�c.�22] и «многодушия» [15,�c.�19],�отра-
жающих принципы самоопределения.

В своем труде Степун разворачивает перед читателем три основные модели 
душевной организации,�свойственные его современникам:

– мещанскую;
– мистическую;
– артистическую.
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Каждая позиция раскрывает факторы и идеалы,�отражающие ее натуру.
Мещанский душевный строй предполагает стремление к внешнему и вну-

треннему комфорту.�Проблема единодушия и многодушия решается по пути 
наименьшего сопротивления,�сводя самосознание мещанина к уверенности 
и удовлетворенности собой.� Степун полагает,� что мещанское однодушие  
«…сводится к погашению в человеке всякой борьбы,�к уничтожению в нем вся-
кого раздвоения путем атрофии в его груди всех душ,�кроме одной,�житейски 
наиболее удобной и практически наиболее стойкой» [15,�c.�20].�Такая атрофи-
рованность целиком отвергает проблематику многодушия – раскрытия по-
лифонии душевных начал.�Мещанство по сути своей «бескрыло» [15,�c.�30],�
противостоит стремлению преображения действительности и становится 
«инстинктивным врагом творчества» [15,�c.�21].

Позиция мистицизма аналогично приводит к приближению однодушия 
религиозной тайны.�Здесь богатство человеческого бытия заключается в по-
корности предопределению,�судьбе,�стремлении к божественному проведе-
нию.�Мистики не видят ценности в творчестве,�свободе самоопределения.�
Творчество воспринимается как фат,�вина перед Богом,�трагедия всей чело-
веческой истории.�Примером такой трагедии,�по мнению Степуна,�могут быть 
строчки стихотворения «Художник» А.�А.�Блока:

Длятся часы,�мировое несущие,
Ширятся звуки,�движенье и свет,
Прошлое страстно глядится в грядущее,
Нет настоящего,�жалкого – нет.

И,�наконец,�у предела зачатия
Новой души,�неизведанных сил,
Душу сражает,�как громом,�проклятие:
Творческий разум осилил – убил [18,�c.�101–102].

Мистический путь,�по мнению философа,�отрицает мировую культуру,�
это «путь священной пассивности и духовной нищеты,�путь прославления аб-
солютного в немоте и созерцания его во мраке» [15,�c.�24].

Противоположность мещанству и мистицизму Степун видит в артистиче-
ском пути.�Здесь суть заключена в игровом укладе,�любви к творчеству и пре-
допределенности к нему.�Артистизм есть ощущение многодушия,�торже-
ствующего над творчеством.�Постоянная внутренняя борьба многодушия,�
полярностей внутренних противоречий артистической натуры выделяет 
основное переживание,�свойственное,�словами системы Станиславского,�
предлагаемым обстоятельствам определенного периода,�и ведет к времен-
ному единодушию.�Что особенно важно,�острая любовь к противоречиям 
проявляет ощущение индивидуальности личности.�Смена состояний осу-
ществляется посредством мастерства превращений,�смены образов,�про-
живания параллельно нескольких жизней.�Природа смены образов всегда 
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трагедийна,�подобна измене.�Она заключается в «прозрении трагического 
несоответствия между образом любви и обликом любимой,� в ощущении 
мира,�как недовоплощенности,�в ощущении творимой жизни,�как трагедии 
творчества.�Проблема Дон Жуана,�как проблема артистической души,�по-
тому отнюдь не только проблема неверности,�но и верности: верности ис-
комому образу любви,�– неверности его недостойным,�недостаточным во-
площениям.�Подлинный Дон Жуан только в эмпирическом плане жестокий 
властелин и ветреный повеса; в метафизическом он верный раб и светлый 
рыцарь» [15,�c.�36].�Степун выделяет специфически артистический метод 
превращения жизни в двупланность реальности и мечты.�У Евреинова1 этот 
принцип носит название «театрализация жизни» [19,�c.�5].�Субъективный 
смысл творчества ими обоими понимается как неизменное расширение гра-
ниц бытового существования,�театрализация жизни,�активизация индиви-
дуального творческого начала.

Переживания артиста в ткани художественного произведения подразу-
мевают выработку индивидуальной методики рождения и закрепления объ-
екта творчества.�Актерское искусство имеет особенность,�отличающую его 
от других,�оно «не допускает никакого материально-объективного закрепле-
ния,�которое было бы способно пережить самый процесс художественного 
творчества» [16,�c.�64].�Художественное творение существует лишь в момент 
продолжающегося творческого психофизического процесса.�Вне этого про-
цесса художественный образ невозвратно исчезает.�Роль,�сыгранная в один 
день,�отличается от роли,�сыгранной в следующем спектакле.�Есть лишь об-
щая схема сценического действия: мизансцены,�переходы,�жесты,�паузы.�
Основной материал спектакля – сама актерская индивидуальность: его душа 
и тело.�Это отличает актерское искусство от других: «Мрамор скульптуры,�
краски на полотнах,�слова в книгах,�партитуры в папках,�в то время,�когда 
на них не обращены ничьи глаза и уши,�когда они никем не переживаются 
как художественные произведения,�только то и делают,�что хранят вверен-
ные им души художественных произведений» [16,�c.�66].�Жизнь души и тела 
актера вне сцены связана с бытовой реальностью,�а не с сохранением формы 
художественного творения.�На сцене,�наоборот,�раскрывается творческая 
индивидуальность,� отличная от жизненной.� Материалом работы актера 
на сцене для Степуна является актер-человек: «Человек – как психофизиче-
ский организм,�как состав ощущений,�настроений,�самочувствий и посто-
янно вновь вливающихся в душу впечатлений,�не под-
дающихся никакой стабилизации» [16,�c.�66].�Благодаря 
типологическому исследованию выявляются базовые на-
правления раскрытия актера-человека в свойственной 
им форме артистической души:

1) актер-имитатор;
2) актер-изобразитель;
3) актер-воплотитель;
4) актер-импровизатор.

1 Евреинов Николай 
Николаевич (1879–1953) – 
русский и французский 
ре жиссер,�драматург,�
теоретик и преобразо-
ватель театра,�историк 
театрального искусства,�
философ и актер,�музыкант,�
художник и психолог.
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В работе подробно рассматриваются детали и признаки,�свойственные каж-
дой форме актерского творчества.

Так,�актер-имитатор,�прежде всего,�ремесленник.�Имитируя внешний мир,�
он может с легкостью имитировать походку,�жест,�говор и другие особенности 
заранее выбранного человека,�воссоздавая свой сценический образ на основе 
его подобия.�При этом актер-имитатор никогда не приблизится к чувствам,�
испытываемым его персонажем.�Его работа – лишь калька,�оболочка реаль-
ности.�Но его мастерство «ограничено не только неспособностью к большому 
искусству,�но и тем,�на что он неспособен также в пределах того репертуара,�
что стоит на том же низком жизненном уровне рабского подражания действи-
тельности,�как и он сам» [16,�c.�71].�Природа существования на сцене имита-
тора – не живая природа,�призванная держать его в жестких механических 
рамках роли.�По сути,�имитирующий актер не действует,�к нему неприменимо 
понятие сквозного действия,�что держит его существование в формате эпи-
зода,�не давая расширять освоенный ремесленнический образ.

Актер-изобразитель открывает плеяду художников сцены.�Изобразитель 
созерцает жизнь,�заимствуя элементы формального существования,�стара-
ясь приладить их к сценической передаче видения собственных чувств.�Он 
прежде всего рационально придумывает роль,�приближая ее к природе сво-
его психофизического аппарата.�Такой тип актера может владеть широким 
диапазоном средств творческой выразительности,�таких как рациональность,�
точный математический анализ,�воображение,�фантазия,�чувство,�темпера-
мент,�вкус,�голос,�фигура,�сценическое обаяние,�техника речи и жеста,�«боль-
шая школа и индивидуальная нота» [16,�c.�78],�как пишет об этом Степун.�
Однако при восприятии игры эти средства могут не складываться в единый 
полноценный образ.�Степун ставит душу актера-изобразителя и его творче-
ство в разные плоскости.�Философ видит сотворенный актером-изобразите-
лем образ,�словно сквозь стекло закрытого окна,�не имея возможности при-
коснуться к нему.�Такой актер работает с пьесой,�словно снимая с нее кальку: 
«Готовя Гамлета,�актер-изобразитель взращивает в себе переживания Гамлета 
не в форме своего “я”,�но в форме некоего “он о себе”; не сам становится 
Гамлетом,�но осуществляет Гамлета в своем двойнике,�которого видит в си-
туации своего  vis-a-vis; он ощущает переживания Гамлета не в своей груди,�
но в груди Гамлета; он не преображается в Гамлета,�но только воображает 
себе Гамлета; не отождествляется с Гамлетом,�но раздвояется между Гамлетом 
и собою.�Потому и на сцене не живет Гамлетом,�но лишь копирует предстоя-
щего себе,�созданного своей фантазией Гамлета» [16,�c.�80–81].

Актер-воплотитель живет созданным им широко раскрытым миру ярким 
образом.�Он перевоплощается прежде всего внутренне.�Ему чужды внеш-
ние атрибуты,� такие как грим и костюм.� Без оглядки воплотитель выра-
жает собою идею образа,�принятую им и переживаемую на высоком градусе 
чувств и эмоций.�Он близок к самозабвению,�стоящему перед ним за грани-
цей роли.�Актер-воплотитель нащупывает и раскрывает всякое вырастающее 
в нем событие духа: свою любовь,�свое страдание.�Он подлинен и тем самым 
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противоречив от роли к роли,�благодаря неповторимости искренних челове-
ческих  переживаний.

Следующий тип,�актер-импровизатор,�как считает Степун,�близок к мистиче-
ской природе самоопределения.�Он является глашатаем истины,�определенной 
в самом себе.�Каждая пьеса для таких актеров – это способ раскрытия истины 
под определенным драматургическим углом: «Неся в самих себе какое-то свое 
непровозгласимое слово,�они никогда не ощущают авторских слов как своих 
собственных,�авторских образов как образов своего многообразия; вся их игра 
всегда о несказуемом и безобразном» [16,�c.�91].�Рабы своей индивидуальности,�
актеры-импровизаторы,�всегда враждебны автору и постановщику.

Подводя промежуточный итог исследования,�отметим,�что предложенные 
выше типы общечеловеческого,�а также профессионального актерского са-
моопределения являются лишь грубыми обобщающими набросками квинтэс-
сенции личностной индивидуальности среди бесконечного многообразия 
ее вариаций.�Раскрывая истоки сущности природы актерского бытия,�данная 
типология позволяет подобрать индивидуальные подходы,�возможности са-
моопределения не только начинающему художнику,�но и активному прак-
тику,�в выборе им вектора дальнейшего творческого пути.

Говоря о более широком научном взгляде на комплекс проблем эсте-
тически-философских ценностей в работах Степуна,� упомянем статью 
«Эстетика Ф.�А.�Степуна» К.�Г.�Исупова [20].�Труд посвящен оценке отношений 
искусства и жизни в работах философа,�их осмыслению в категории ценност-
ного «взаимоотрицания» [20,�с.�291].�Более углубленное изучение типологии 
актерского творчества,�в ее соотношении с элементами статьи,�призвано по-
мочь исследователям театра,�режиссерам и педагогам отыскать новые грани 
как теоретических,�так и практических подходов к оценке и формированию 
личностных характеристик актера актуальной эпохи.

Схожую типологию природы актерского творчества в своих трудах изла-
гает театральный режиссер и педагог,�ученик и последователь К.�С.�Стани-
слав ского – Николай Васильевич Демидов.�Один из ближайших сподвижни-
ков Стани славского в вопросах педагогики и режиссуры,�Демидов принимал 
непосредственное участие в формировании Станиславским уникальной си-
стемы воспитания актера,�определяющей природу актерского творчества,�
векторы ее применения и развития.� После многолетнего сотрудничества 
с МХТ в 1921–1925 гг.� Демидов руководил его Четвертой студией,� парал-
лельно заведуя с 1922 по 1925 г.�школой Художественного театра.�Позднее,�
в 1934 г.�Демидов приглашен Станиславским в качестве редактора для работы 
над книгой «Работа актёра над собой» [21].�Спустя некоторое время между 
Станиславским и Демидовым случится разрыв,�связанный с резким измене-
нием взгляда Константина Сергеевича на основу своей системы.�Впоследствии 
этот разрыв стал причиной скитаний Демидова по многим театрам и вузам 
страны,�его последующей опалы.

Основы педагогических и режиссерских взглядов Демидова отражены в его 
сочинениях,�вышедших в свет после его смерти.�Среди них: «Искусство жить 
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на сцене» [22],�«Искусство актёра в его настоящем и будущем» [23],�«Типы 
 актёра» [24].�По мнению Демидова,�параллельное решение технических,�твор-
ческих и многих других задач,�свойственных созданию подлинного художе-
ственного произведения,�требует со стороны художника наработки множе-
ства специфичных способностей: «Интересно,�что среди всех нужных качеств,�
специфические способности (рисовать,�играть на музыкальном инструменте,�
легко писать или подбирать рифмы,�недурно лицедействовать на сцене и т.�д.) 
занимают далеко не всегда первое место.�Частенько гению,�одарившему чело-
вечество каким-нибудь великим произведением,�приходилось сначала преодо-
леть над собой титаническую работу,�чтобы победить в себе неспособность к вы-
бранному им виду искусства…�Как это ни странно,�но это так» [22,�c.�172].�Актер,�
как и любой художник,�должен обладать широким набором качеств,�развитость 
и сочетание которых будет указывать на его одаренность.�Их постижение не-
посредственно влияет на свободу самовыражения художника,�раскрытие за-
мысла произведения.

В книге «Искусство актёра в его настоящем и будущем» Демидов выделяет 
основные качества,�необходимые художнику: способность восхищаться и пре-
клоняться,�глубину души и ее емкость,�понимание своей миссии,�энтузиазм 
(энтузиазм молодости и энтузиазм зрелости),�специальный ум и талант.

Демидов приводит пример преодоления физических недостатков пу-
тем упорного труда в развитии внутренних качеств – это древнегреческий 
оратор Демосфен.� В первое свое публичное выступление Демосфен осви-
стан публикой.�«Он был косноязычен,�голос был так слаб,�что его не было со-
всем слышно,�манера держаться была такова,�что вызывала смех»,�– отме-
чает Демидов [22,�c.�172].�Несмотря на это,�энергия и настойчивость в работе 
над собой сделали Демосфена великим оратором.

Анализируя опыт работы с профессионалами и студентами,�Демидов соз-
дал собственную типологию актерского творчества.�В основу ее легла раз-
ница «в их восприятии природы и в их реакциях на впечатления» [24,�c.�292].�
Демидов выделял четыре основных типа актера:

1) имитатор;
2) эмоциональный;
3) аффективный;
4) рационалистичный.
Первый тип,� актер-имитатор,� стремится,� прежде всего,� к воплощению 

внешней формы жизни своего персонажа.�Он максимально точно имитирует 
подсмотренный им образ: «Он жадно и четко ухватывает не только общее,�
но так же все мелочи и детали.�Их он ухватывает даже еще с большей отчет-
ливостью.�Их он не только видит или слышит,�– он чувствует их всем суще-
ством своим» [24,�c.�292].�Основным инструментом такого актера становится 
иллюстративное изображение: внешнее копирование,�показ,�представление.�
Неповторимой особенностью дарования имитатора является способность 
ухватывать проявления имитируемого,�выделяя и зачастую гиперболизируя 
суть его индивидуальных особенностей.�Беспомощность имитатора Демидов 
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находит в его неспособности к длительной концентрации.�Не подключаясь 
к душевным переживаниям своего героя,�актер этого типа временами фаль-
шивит в силу несоответствия подлинного внутреннего и принятого внешнего 
обликов.�Рассматривая феномен «обезьяньего инстинкта» [24,�c.�294] (потреб-
ность в передразнивании) – одного из ярчайших проявлений дара имитации,�
Демидов не находит в нем безоговорочных признаков актерской одаренности.�
Для него природа желания передразнить инстинктивна и самодостаточна.�
Увлечение этой способностью несет риск вытеснения других немаловажных 
качеств и свойств,�присущих одаренному художнику.�Демидов видит следую-
щий выход: «Поймать ее [способность к имитации.�– Авт.],�обогатить,�соеди-
нить с другими способностями,�пропустить через человеческую мысль и во-
обще овладеть ею» [24,�c.�295].

Актер эмоционального типа не станет,�подобно имитатору,�копировать 
кого-либо на сцене.�Его интерес направлен на изучение диапазона собствен-
ных эмоций в обстоятельствах роли.�Он призван жить в роли: «действовать,�
реагировать,� отдаваться своим впечатлениям,� бороться с препятствиями,�
создавать и всеобще сливаться с окружающим,� войти в него,� потеряться 
в нем» [24,�c.�295].�Готовая роль появляется не сразу.�Она постепенно разра-
батывается,�обрастая подробностями мысли и переживаний персонажа.�Актер 
эмоционального типа будет стремиться до последнего нюанса влезть в шкуру 
своего героя.

Третий тип актера – аффективный.� Свободный от имитации и под-
линно проживающий роль,�он сфокусирован на внутренней жизни персо-
нажа.�«От внешнего мира он как бы отделен,�он весь во власти своего вну-
треннего мира»,�– пишет Демидов [24,�c.�296].�Аффективный актер не теряет 
связь с внешним миром,�но обращает в нем внимание лишь на волнующие его 
душу факты.�Ярко их выделяя,�он остается равнодушен к остальным обстоя-
тельствам,�что подчеркивает субъективность его взглядов,�суждений и про-
явлений.�Внутренний мир аффективного актера устроен чрезвычайно тонко.�
Он неизменно остро реагирует на любые колебания настроения,�воспомина-
ния часто затрагивают глубинные раны,�в мыслях проявляются тайные жела-
ния.�Все это делает психику актера крайне подвижной,�взрывоопасной.�Такой 
человек моментально «превращается в пожар,�шторм»,�по самой,�на внешний 
взгляд,�малозначительной причине.

Четвертый тип актера – рационалист.�Имеет рассудочный подход к твор-
честву.�Он объективен в оценке происходящего на сцене.�Демидов дает точную 
характеристику игре такого типа актера: «Вместо мягкости и нежности – у них 
только внешние знаки этих чувств: улыбка,�музыкальные,�“бархатные” нотки 
в голосе <…> вместо силы и темперамента – физиологическое напряженное 
возбуждение,�крик и “дражемент” в голосе.�Вместо правды и искренности – 
присущая им в жизни любезность,�сдержанность <…> и показная вниматель-
ность» [24,�c.�299].�Глубокое проникновение в материал несвойственно рацио-
налисту,�в работе он маскируется под один из трех вышеперечисленных типов,�
играет в «своего»,� выказывая напускную энергию.� Он отрицает страстное 
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включение в материал.�Публика не всегда идентифицирует «подражание» ра-
ционалиста среди игры его партнеров,�что делает его полноценным участни-
ком театрального представления.

Более подробный разбор малоизученных типологий Степуна и Демидова,�
представляющих интерес не только в культурно-историческом плане для тео-
ретиков,�философов театра,�но и для его практиков,�расширяет возможности 
рассмотрения феномена психологии актерского творчества и развития твор-
ческой индивидуальности актера первой половины XX в.�с позиций первой 
четверти XXI в.

В заключение отметим,�что формат настоящей статьи позволил автору 
проанализировать лишь часть вопросов,�посвященных весьма важной и пер-
спективной теме,�связанных не только с самими основами профессиональной 
подготовки актера и сценической практикой,�но ее безусловным теоретиче-
ским научным базисом.

ХХ век,�век режиссерского театра повсеместно,�и особенно в России,�по-
требовал именно углубленного научного подхода к изучению особенно-
стей психологии актерского творчества,�формированию типологии актера,�
помогающей определить конкретные пути развития творческой индивиду-
альности в исполнительском искусстве.�Подчеркнем,�что тема акцентуации 
творческой личности и типов темпераментов отражена не только в класси-
ческих трудах выдающихся психологов (Л.�С.�Выготский,�Т.�Шибутани и др.),�
но и активно и успешно исследуется психиатрами (К.�Леонгард,�Я.�Б.�Альтман,�
А.�Ю.�Егоров и др.).�Нельзя оставить без внимания и статью Г.�А.�Востровой: 
«Типология актерского искусства в отечественной театральной эстетике на-
чала ХХ века» [25].�Исследование актуализирует тему определения основ ти-
пологии актерского творчества,�позволяющих проследить траекторию науч-
ного интереса деятелей театра Серебряного века к указанной проблематике 
на примере опыта С.�М.�Волконского,�Н.�Н.�Евреинова,�Ф.�А.�Степуна.�Широта 
взгляда на вопрос типологии актерского творчества не только создает уни-
кальный обзор для его теоретического изучения,�но и предполагает открытие 
поиска диапазона сценических возможностей в практическом их применении.

Российский театр в первой половине ХХ в.�не только совершил огром-
ный прорыв в создании ярких,�по-настоящему новаторских подходов к по-
становке драматических произведений,�но и привел к рождению абсолютно 
новых,�мощных тенденций в театральной педагогике,�представленных име-
нами К.�С.�Станиславского,�Вс.�Э.�Мейерхольда,�Е.�Б.�Вахтангова,�М.�А.�Чехова 
и др.�Важно,�что при всем различии философских и чисто методических под-
ходов к работе с начинающим актером они определяли его место на сцене в ка-
честве думающего творца,�«властителя дум»,�постижение навыков и приемов 
яркого и модного лицедейства для которого лишь промежуточная ступень 
в воспитании самостоятельной творческой личности,�способной нести пу-
блике примеры высокой духовности,�облеченные в безукоризненную художе-
ственную форму.�В творческом наследии почти всех исследуемых выше теоре-
тиков и практиков театра проводится общая и четкая линия,�согласно которой 
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в работе со студентами и молодыми исполнителями необходимо осознанное 
и неразрывное сочетание этики,�педагогики и режиссуры как основной залог 
становления художественной и нравственной позиции исполнителя.�К слову 
сказать,�именно такое понимание психологии творчества и типологии акте-
ров позже,�в 60-е гг.�ХХ в.�привело к рождению таких направлений театраль-
ного искусства,�как «поэтический театр» (Ю.�П.�Любимов) и «исповедальный 
театр» (О.�Н.�Ефремов,�А.�В.�Эфрос).

Спустя столетие анализ творческого и научного наследия выдающихся 
отечественных теоретиков актерских систем первой половины ХХ в.�может 
помочь предугадать вектор намерений современного актера в отношении 
профессии.�Это в конечном итоге определяет адекватность его самоиденти-
фикации в культурном пространстве и в театральном сообществе,�дает мощ-
ный толчок в развитии актуальных теоретических и практических основ дра-
матического искусства.
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