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Актуальность. В статье раскрывается актерская игра как деятельность, 
дается определение метода «психофизических действий» в контексте осво-
ения актерской роли как процесса развития высших психических функций 
личности артиста.

Цель. В данной статье осуществляется попытка психологической ин-
терпретации технологий актерского мастерства, представленных в работах 
К.С. Станиславского, а также его учеников и коллег: В.О. Топоркова, М.А. Че-
хова, Е.Б. Вахтангова, В.Э. Мейерхольда, М.О. Кнебель и др. с точки зрения 
культурно-исторического подхода Л.С. Выготского, теории деятельности 
А.Н. Леонтьева, психологических теорий общения и личности. 

Методы. Используя метод критического анализа, авторы статьи рас-
сматривают сценическое общение и развитие личности в ходе освоения 
роли с точки зрения основ социальной психологии и психологии личности, 
а также раскрывают психологические механизмы актерской профессии 
как осознанной непрерывной деятельности, направленной на достижение 
правдоподобия существования актера на сцене.

Результаты проведенного теоретического исследования позволяют 
выявить психологические закономерности театральной деятельности и 
предложить технологии анализа предлагаемых обстоятельств роли в про-
фессии артиста. 

Выводы. В качестве заключения приводится аргументированная 
позиция о необходимости научного изучения актерской деятельности с 
использованием методологии психологической науки с целью разработки 
наиболее эффективного метода развития актерской профессии как процесса 
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формирования высших психических функций у артиста и выбора адек-
ватных психофизических действий в предлагаемых обстоятельствах роли.

Ключевые слова: культурно-исторический подход, развитие высших 
психических функций, метод психофизических действий, психология ак-
терской профессии.
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Background Th e article reveals acting as an activity, the defi nition of the 
method of “psychophysical actions” in the context of mastering the acting role as 
a process of development of higher mental functions of actors.

Objective. Th is article attempts to off er a psychological interpretation of 
the technologies of acting presented in the works of K.S. Stanislavsky, as well as 
his followers V.O. Toporkov, M.A. Chekhov, E.B. Vakhtangov, V.E. Meyerhold, 
M.O. Knebel, etc. from the point of view of L.S. Vygotsky’s cultural-historical 
approach, A.N. Leontiev’s theory of activity, psychological theories of communi-
cation and personality. 

Methods. The authors of the article analyze stage communication and 
personality development during the development of the role from the point of 
view of the basics of social psychology and personality psychology, and also 
reveal scientifi cally based psychological interpretations of the acting profession 
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as a conscious continuous activity aimed at achieving the credibility and organic 
existence of an actor on stage.

Results. Th e results of the theoretical analysis allow us to identify the medi-
ation of theatrical activity by psychological patterns and technologies of analysis 
of the proposed circumstances of the role in the profession of the artist.

Conclusion. As a conclusion, a reasoned position is given on the need for 
scientifi c study of acting using the methodology of psychological science in order 
to develop the most eff ective method for the development of the acting profession 
as a process of formation of higher mental functions and the choice of adequate 
psychophysical actions in the proposed circumstances of the role.

Keywords: cultural-historical approach, development of higher mental 
functions, method of psychophysical actions, psychology of the acting profession. 
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Введение
Овладение психологическими основами своей деятельности 

позволяет актерам и режиссерам достичь правдоподобия воплоще-
ния образа (Станиславский, 1989; Топорков, 1954), более точного и 
тонкого применения профессионального инструментария. Однако 
проблемой является недостаточность научной концептуализации 
средств актерской работы. Терминология, с помощью которой из-
вестные театральные педагоги описывают технику актера, носит 
метафорический характер и требует «перевода» на язык психологи-
ческих понятий. Кроме того, обучение актерскому мастерству пре-
имущественно направлено на результат, отчего из фокуса внимания 
ускользает процесс достижения необходимых умений. Раскрытие 
психологических основ техники актера позволяет: 1) обучать ак-
терскому мастерству системно, направляя упражнения на развитие 
высших психических функций (памяти, внимания, мышления, речи и 
т.д.); 2) создавать технологии для формирования действий и операций 
актера с учетом поставленных целей, задач, мотива (сверхзадачи); 
3) с опорой на психологическую структуру деятельности выявлять 
ошибки в работе, а также способы поиска актером правильных дей-
ствий, отражающих его роль. 

Таким образом, цель нашей работы — провести глубинный те-
оретический анализ театральной деятельности, методов и приемов 
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актерского мастерства с позиции психологической науки, а именно, де-
ятельностного подхода А.Н Леонтьева, культурно-исторического под-
хода Л.С. Выготского, психологических теорий общения и личности.

В качестве основного метода работы, в соответствии с постав-
ленной целью, мы использовали системный анализ психологических 
закономерностей и основ театральной деятельности.

Описание хода исследования
I. Актерская игра как деятельность
Важным для достижения подлинного воплощения образа в 

актерской работе является понимание психологического строения 
системы деятельности (создания актером образа в контексте общего 
взаимодействия пьесы) и роли осознанности в ней. Согласно А.Н. Ле-
онтьеву деятельности соответствует мотив, действию — сознательная 
цель, операции — условия осуществления задачи. Данная структура 
характерна для внешней (проявляющейся вовне) и для внутренней 
(разворачивающейся в плане сознания) форм деятельности (Леон-
тьев, 1977). 

Основой актерской игры является сценическое действие, под-
разумевающее единство внешней и внутренней активности (Ста-
ниславский, 1989). Психологическая сторона действия состоит в его 
активной направленности на поставленную цель (Леонтьев, 1977), 
таким образом, сознательное и осмысленное с точки зрения своего 
конечного результата действие и является «психофизическим» (То-
порков, 1954). Осуществление операций, включенных в действие, 
происходит со значительным снижением уровня сознательного кон-
троля и до определенной степени автоматизировано (Леонтьев, 1977), 
к операциям следует отнести простые физические действия, требу-
ющие учета условий выполнения, но не обязательно осознанности; 
а также ремесленные приемы — штампы, которые актуализируются 
в знакомых обстоятельствах (Топорков, 1954). 

По К.С. Станиславскому, все актерские действия, сопровождае-
мые переживаниями, должны логически исходить из сверхзадачи — 
сути пьесы, ее «всеобъемлющей цели» («ради чего?») (Станиславский, 
1989, с. 413). С психологической точки зрения сверхзадача («хотение») 
представляет собой ведущий смыслообразующий мотив, который 
должен стать не только понимаемым, но и реально действующим, 
порождая сквозное действие — «стремление, сплошное, непрерывное, 
проходящее через всю пьесу и роль», направленное к сверхзадаче 
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(Станиславский, 1989. С. 413). Сверхзадача может быть изначаль-
но неосознаваемой, но впоследствии она должна быть найдена и 
определена режиссером и актерами как общий для всех участников 
спектакля смысл, соотносимый с авторским замыслом, и направление 
работы на сцене (Кнебель, 2021; Товстоногов, 1984). Таким образом, 
подобно мотиву, сверхзадача выполняет смыслообразующую (Ле-
онтьев, 2016), побуждающую и направляющую функции, а также 
систематизирует деятельность актера. 

В.О. Топорков отмечает, что помимо сверхзадачи, актеру необхо-
димо выявить соотносимый с ней мотив, определяющий его роль — 
линию борьбы своего персонажа («Что он отстаивает и в конфликте 
с кем? Какие группы при этом борются?») (Топорков, 1954, с. 20). 
Выделение линии борьбы определяет иерархию мотивов персонажа, 
сближая генезис роли с развитием реальной личности. Определение 
мотивов — сверхзадачи и предмета борьбы — позволяет актеру осу-
ществлять целеполагание и выстраивать логику действий, необхо-
димых для события с точки зрения личностного смысла персонажа. 
При этом действия должны вытекать друг из друга: одно порождает 
другое (Станиславский, 1989). 

В описанной нами структуре деятельности актера важное зна-
чение имеет осознанность: для органичной игры актеру необходимо 
осознавать цели и не утрачивать контроля сценических действий. 
Неверное направление внимания приводит к изменению единиц де-
ятельности: если актер концентрируется на операциях, сценическое 
действие начинает распадаться; и напротив, действие, в том числе 
словесное, может быть сведено до операции, когда оно теряет созна-
тельную цель, и его выполнение начинает происходить неосознанно, 
«автоматизированно» (например, может мешать заучивание текста 
роли до создания мотивационной основы образа (Топорков, 1964); 
повторяемое из спектакля в спектакль действие имеет опасность быть 
сведенным до «штампа»). Кроме того, потеря ведущего мотива (сверх-
задачи, линии борьбы) приводит к формированию иной деятельности 
(в том числе возможен сдвиг мотива на цель) (Леонтьев, 1977).

Понимание значения осознанности в выстраивании деятельно-
сти раскрывает, почему актер должен концентрировать внимание на 
том, что он делает, и не на том, что он чувствует: если актер ставит 
целью выразительно показать эмоцию — «страдать ради самого 
страдания» (Станиславский, 1989, с. 92), то происходит подмена 
должной цели, и демонстрация эмоции становится действием. При 
этом логика действий персонажа, необходимая для реализации со-
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бытия на сцене, разрывается, а демонстрируемая эмоция теряет свои 
психологические функции (в частности, отражательно-оценочную и 
побудительную) и реалистичность, сводясь к наигранной экспрессии, 
лишенной переживания. Согласно К.С. Станиславскому эмоции не 
следует сознательно «выжимать из себя»: они должны «зажигаться» 
сами в процессе вхождения в предлагаемые обстоятельства, опреде-
ления мотивов (сверхзадачи, линии борьбы), осуществления психо-
физических действий (там же).

II. «Метод психофизических действий» как формирование 
высших психических функций 
Основой направления русского психологического театра явля-

ется метод работы над ролью, предложенный К.С. Станиславским в 
начале ХХ века (Станиславский, 1989). Однако к концу своей жиз-
ни К.С. Станиславский основное внимание уделял новому методу 
«физических действий», который был основан на том, что любое 
физическое действие идет неразрывно с психологическим (Станис-
лавский, 1957); его последователь В.О. Топорков уточняет название 
и расшифровывает суть данной актерской техники, также говоря о 
единстве психофизического действия (Топорков, 1954). Метод пси-
хофизических действий (включает в себя систему, элементы которой 
описаны в данной статье) представляет собой способ исследования, 
постижения пьесы и вхождения в игру (Benedetti, 2008). Он направ-
лен на формирование роли как системы, в которой физическая и 
психическая активность в процессе создания образа не могут быть 
оторваны друг от друга, подобно тому, как это происходит в реальной 
жизни. Именно психофизическое действие (вербальное или невер-
бальное, подвижное или статичное — актер действует на сцене всегда 
(Топорков, 1954)) в системе метода является центральным: оно и 
формирует у артиста высшие психические функции (восприятие, вни-
мание, память, мышление) в процессе сценического взаимодействия 
и регулируется ими во внутреннем плане сознания. 

Наблюдается заметное сходство представлений К.С. Станислав-
ского и его учеников о генезисе роли с представлениями Л.С. Выгот-
ского о развитии высших психический функций личности в рамках 
культурно-исторического подхода. Во-первых, К.С. Станиславский 
говорит о соотношении в творческом процессе подсознательного 
творчества («природы») и сознательной психотехники, подчеркивая, 
что овладение сознательными приемами сценической работы позво-
ляет верно направлять «подсознание», в котором сконцентрирован 
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значительный творческий потенциал актера (Станиславский, 1989; 
Connolly, Ralley, 2007). Л.С. Выготский указывает, что над «инстин-
ктивными» натуральными функциями в процессе активной социали-
зации личности настраиваются произвольные высшие психические 
функции (ВПФ), которые осуществляют регуляцию протекания 
первых и позволяют организовывать целенаправленные действия 
и выстраивать отношения с окружающей средой, прежде всего со-
циальной (Выготский, 2016). 

Во-вторых, подчеркивается ключевая роль активности личности 
во внешнем и внутреннем действии: актер не может находиться вне 
действия, и даже внешне статичная сцена не должна быть лишена пси-
хической активности, целесообразности, подобно тому, как это про-
исходит в жизни (Топорков, 1954). ВПФ являются связующим звеном 
внешнего поведения и внутренней активности, в которое включены 
нативные элементы и социальные присвоения (Выготский, 2016). 

В-третьих, К.С. Станиславский отмечает, что иной социальный 
контекст, усложненный по сравнению с привычной жизненной сре-
дой (мир сцены со всеми ее «если бы», а также присутствие зрителей), 
провоцирует у актеров перестройку мышления, памяти и прежде все-
го внимания (то есть сформированных ранее ВПФ): необходимо уси-
ливать их осознанность и произвольность во избежание актерского 
«вывиха», то есть сведения процесса воспроизведения человеческого 
поведения к внешнему изображению, лишенному психического на-
полнения. Наличие зрительного зала задает конкурирующий вектор 
направления внимания (внимание зрителей устремлено на самих 
действующих лиц), который актеру важно «обойти» (борьба с «вред-
ным вниманием»), оставаясь в системе сценического взаимодействия 
и предлагаемых обстоятельств (Станиславский, 1989). Кроме того, 
сами сценические условия требуют расширения сконструированным 
в воображении физическим и социальным контекстом для воссоз-
дания правдоподобного восприятия и социальной перцепции. По-
этому перед актером возникает необходимость выработать средства 
внутреннего управления вниманием, восприятием, памятью, на 
основе которых также будет формироваться мышление, действия и 
переживания персонажа. Фактически актер воссоздает процесс фор-
мирования ВПФ для своего персонажа, которые cоциальны по про-
исхождению (возникают в процессе сценического взаимодействия 
с партнерами, с собой, с художественным образом в предлагаемых 
обстоятельствах), опосредствованы по структуре (средства, позво-
ляющие актерам управлять собственным вниманием, восприятием, 
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памятью, мышлением, задаются с помощью специальных техник и 
упражнений, таких как, например, «круги внимания» (Станислав-
ский, 1989)); произвольны по характеру регуляции (позволяют осу-
ществлять целенаправленную активность); осознаны (определяются 
системой значений); системны (формируются и функционируют 
взаимосвязано на основе общих средств и структуры значений) (Вы-
готский, 2016). Потеря любого из свойств произвольности, осознан-
ности, системности ведет к утрате регулятивной функции по отноше-
нию к поведению и снижению правдоподобия создаваемого образа. 

Процесс формирования ВПФ в ходе создания роли начинает-
ся с помещения Я в предлагаемые обстоятельства, чем задается 
социальная ситуация развития (ССР) персонажа. Предлагаемые 
обстоятельства включают элементы физической обстановки (костю-
мы, освещение, декорации, которые несут определенные функции), 
систему общения на сцене, а также конструируемые аспекты соци-
ального контекста, которые привносятся драматургом, режиссером, 
достраиваются актером с помощью воображения (особенности 
образа жизни исторической эпохи; событийная и временная пер-
спектива, определяющая структуру взаимодействия людей и групп, 
с которыми персонаж себя идентифицирует или противопоставляет; 
а также предполагаемое прошлое и возможное будущее персонажа 
и т.д.) (Станиславский, 1989; Benedetti, 2008; Кнебель, 2021). Пред-
ставление о «предлагаемых обстоятельствах» можно соотнести с 
понятием социальной ситуации развития (ССР) Л.С. Выготского — 
специфической системы социальных отношений с внешним миром, 
которая является источником развития внутреннего плана сознания, 
личности и ее отношения к среде (Выготский, 2005; Карабанова, 
2007). ССР можно рассматривать как систему социальных контек-
стов, складывающихся во времени (Карабанова, 2014). У. Бронфен-
бреннер вводит категории социальных групп, описывая экосистему 
социализации: к микросистеме относятся наиболее близкие группы 
межличностного общения, к мезосистеме — пересечение групп при-
надлежности, к экзосистеме — уровень социальных организаций, к 
макросистеме — уровень общества в целом (государство, культура) 
(Bronfenbrenner, 1989). Схожим образом Г.А. Товстоногов уточняет 
социальный аспект предлагаемых обстоятельств, обозначая три кру-
га групп принадлежности роли: большой круг представляет собой 
макросоциальный контекст (страна, культура, этническая группа, 
политическое течение, социально-историческое поколение и т.д.), 
средний круг включает межличностные отношения и малые группы 
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принадлежности (профессиональное сообщество, ближайшее окру-
жение), малый круг отражает непосредственные взаимодействия с 
участниками событий здесь и сейчас (Товстоногов, 1984). 

По К.С. Станиславскому, именно предлагаемые обстоятельства 
(условия) заключают в себе смысл и эмоциональную окраску пьесы 
(является ли пьеса драмой, трагедией или комедией): физическая 
сторона действия одинакова для разных контекстов, но значение 
этого действия и переживание, которое оно вызывает, задается 
предлагаемыми обстоятельствами (Станиславский, 1989). Следуя 
мысли Л.С. Выготского, А.Н. Леонтьев, Д.Б. Эльконин и Л.И. Божо-
вич отмечают, что ССР определяет субъективные переживания лич-
ности через столкновение ее внутренних потребностей и мотивов с 
ограничениями, требованиями среды при активном действии в ней 
и отражении своей социальной позиции (Божович, 1995; Карабано-
ва, 2007). Таким образом, формирование психологической стороны 
роли — мотивации, мышления, переживаний не предшествует по-
гружению актера в предлагаемые обстоятельства, а активно разви-
вается в них: непрерывно совершая сознательные психофизические 
действия, актер исследует социальный контекст пьесы, находит свое 
место в структуре социальных отношений через линию борьбы (мо-
тивацию), выстраивает логику целесообразных действий, которые 
сопровождаются переживаниями художественного образа (Топор-
ков, 1954; Товстоногов, 1984). Пьеса отражает критический период 
развития персонажа: в ней заложено динамическое противостояние 
(конфликт, борьба) между персонажем и социальным контекстом 
пьесы, сконструированным в том числе в предлагаемых обстоя-
тельствах, (то есть «социальной ситуацией развития» персонажа), в 
котором и порождаются личностные новообразования (Выготский, 
2005; Топорков, 1954). 

В предлагаемых обстоятельствах как ССР актер отделяет себя от 
зрительного зала и использует средства достижения осознанности и 
произвольности психических функций, выработанные с помощью 
упражнений. Для направления произвольного восприятия использу-
ется ряд вопросов для анализа, например, «кто, что, когда, где, почему, 
для чего происходит то, что наблюдаете?» (Станиславский, 1989). 
При формировании произвольного внимания необходимо трениро-
вать снижение ориентировочного рефлекса на фоновые раздражите-
ли (зал), а также задать цели внимания и средства управления им — 
например, «средний и дальний объект-точка», «круги внимания», по 
К.С. Станиславскому (Станиславский, 1989), «четыре действия», по 
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М.А. Чехову (Чехов, 2018). От актера требуется овладение умениями 
удержания и переключения внимания. Понимание Станиславским 
«чувственного внимания» (Станиславский, 1989), с одной стороны, 
можно связать с необходимостью развития первой сигнальной систе-
мы (Павлов, 1951) путем обогащения всех модальностей восприятия 
и получения эмоциональных впечатлений в повседневном опыте; с 
другой стороны, с понятием личностного смысла по А.Н. Леонтье-
ву: цель вовлеченного активного наблюдения, должна относиться к 
мотиву — «сверхзадаче» (для чего изучается объект восприятия или 
социальной перцепции?). Таким образом, внимание становится не 
объективным, а субъективным. При этом эмоции отражают смысл, 
который имеют для субъекта события, объекты и люди, находящиеся 
в фокусе внимания (Леонтьев, 1977). 

«Чувственное внимание», осуществляемое на основе личност-
ного смысла, и развитие умения наблюдения (как объектов, так и со-
стояний человека) помогают добиться большей детализации образов 
и представлений в памяти, которые впоследствии актуализируют 
воспроизведение человеческого поведения через психофизические 
действия, то есть ВПФ формируются взаимосвязано и системно. 
В актерской работе активно задействованы процедурная (Squire, 
et al., 1993) и эпизодическая память (Tulving, 1972), произвольное 
управление которой позволяет актуализировать эмоции с помо-
щью воображения. Данные процессы связывают с работой первой 
сигнальной системы: рефлекторная реакция разворачивается на ус-
ловный раздражитель — образ, представленный в сознании. Однако 
образ объекта, произвольно используемый актером, может быть рас-
смотрен и как способ невербальной фиксации смысла (Орбели, 1964; 
Омельяненко, 2011); так, о необходимости умения произвольного 
удержания образа и оперирования им в памяти, — пишет М.А. Чехов 
(Чехов, 2018). Кроме того, условно-рефлекторная реакция может быть 
связана и с вербальным стимулом, и в этом случае уместно говорить 
о взаимодействии первой и второй сигнальных систем. 

Развитие средств внимания, восприятия, памяти влияет на 
мышление: логика психофизических действий выстраивается на 
основе памяти и мотивационной основы роли — «представление, 
суждение и воле-чувство» (Станиславский, 1989, с. 376) выступают 
как побудители активности. Установочное действие оказывают эле-
менты воображения — введение приема «если бы» в предлагаемых 
обстоятельствах, а также «чувство правды и вера» (Натадзе, 1972). 
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По В.О Топоркову и К.С. Станиславскому, эмоции актера («подсо-
знательное творчество») порождаются в меньшей степени подготов-
кой эмоционального состояния к событию на сцене (Топорков, 1964) 
и в большей степени непрерывными сознательными психофизиче-
скими действиями в предлагаемых обстоятельствах, соотнесенных с 
активным мотивом-сверхзадачей и мотивом борьбы (Станиславский, 
1989), таким образом являются отражательно-оценочной реакцией 
на актуализацию потребностного состояния (Симонов, 1981), со-
провождают мотивационное возбуждение и являются результатом 
обратной афферентации (Анохин, 1975). Правдоподобное пережива-
ние порождается единством сознательного и бессознательного: оно 
имеет предмет, по отношению к которому разворачивается осозна-
ние, и не может быть замкнутым во внутреннем мире (Рубинштейн, 
2008). При этом, как указывает Станиславский, совпадение «само-
чувствия» артиста с ролью «по сходству и смежности» необходимо 
направить через технику на «человеко-роль» (Станиславский, 1989), 
то есть «опредметить» беспредметную тревогу, тоску и т.д. Близких 
позиций придерживаются Е.Б. Вахтангов и М.А. Чехов, указывая, 
что чувство вызывается действием. Однако Чехов отмечает необхо-
димость подготовки своего эмоционального состояния к актерской 
работе путем включения в общую «атмосферу» спектакля и эмоцио-
нального заражения (Чехов, 2018; Evangelatou, 2021). Е.Б. Вахтангов, 
изначально продвигая направление психологического реализма, 
видел необходимость в приведении актеров к внутренне сосредото-
ченным эмоциональным состояниям, лишенным ясности внешнего 
выражения, а затем, придя к фантастическому реализму, вернул идею 
яркости внешней формы выражения и органики актерского действия 
(Whyman, 2018). Фактически и М.А. Чехов, и К.С. Станиславский в 
своем понимании направления «подсознательного творчества («при-
роды»)» через сознательные техники приближаются к представлению 
М. Чиксентмихайи об опыте потока — состояния упорядоченного 
сознания, в котором вся психическая энергия сосредоточена на до-
стижении поставленной цели (Polanco, Bonfi glio, 2016). В качестве 
произвольных способов управления эмоциями выступают «темпо-
ритм», повторяющиеся эмоции, по К.С. Станиславскому; обратная 
связь от «психологического жеста», работа с качествами, визуализа-
ция, по М.А. Чехову (Evangelatou, 2021).

Эмоциональная вовлеченность актера является не самоцелью, 
а скорее способом активизации чувств зрителей путем механизма 
эмпатии, физиологическую основу которой обеспечивают зеркаль-
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ные нейроны (Bernhardt, Singer, 2012; Evangelatou, 2021). При этом 
исследование Х. Такахаши и коллег выявило согласующийся с пси-
хологией метода К.С. Станиславского нейрофизиологический эф-
фект: зеркальные нейроны возбуждаются сильнее, дольше и в более 
специфических областях при физическом действии (Takahashi et al., 
2008; Arp-Dunham 2017). Л.С. Выготский указывает на совместную 
распределенность эмоциональных переживаний «актер — зритель», 
связанную с процессом перехода интерпсихических функций в 
интрапсихические: интериоризация осуществляется зрителем на 
посткоммуникативном этапе восприятия спектакля (Собкин, 2015). 

В результате теоретического исследования метода психофи-
зических действий актера как процесса формирования высших 
психических функций выявлено, что известные театральные школы 
связывают осознанность с непрерывностью существования актера 
на сцене, органичностью, правдоподобием образа, определяющего 
наиболее эмпатичное восприятие зрителем спектакля. Однако анализ 
предлагаемых обстоятельств и выбор наиболее адекватных психофи-
зических действий в ходе спектакля не могут обеспечить органичного 
существования актера на сцене без взаимодействия и коммуникации 
с партнером, а также получения обратной связи как от зрителя, так 
и от образа в его предлагаемых обстоятельствах. 

III. Сценическое общение 
Подход К.С. Станиславского акцентирует социальную природу 

роли: ее развитие происходит в условиях включенности актера в 
систему общения на сцене (Топорков, 1954; Станиславский, 1989), 
таким образом создается «модель» реального процесса социализации, 
который определяется сложной системой факторов, учитывающей 
внутреннюю активность и внешний контекст. Согласно Л.С. Вы-
готскому, Д.Б. Эльконину, Э. Эриксону общение имеет детермини-
рующую силу по отношению к высшим психическим функциям, 
личности (Выготский, 2005; Карабанова, 2014); этот же принцип 
интуитивно проводит в своем методе К.С. Станиславский. Он отме-
чает два ключевых аспекта сценического общения — непрерывность 
и концентрированность (Станиславский, 1989).

Непрерывность сценического общения связана с динамическим 
состоянием переходов внимания от одного субъекта (я, другой чело-
век, живое существо) или объекта (предметы искусства, обыденные 
вещи или явления) к другому: «Уловите-ка хоть один момент, когда 
вы останетесь без объекта общения!» (Станиславский, 1989, с. 319). 
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При этом отсутствие осознания включенности в процесс общения не 
свидетельствует о наличии пустот в коммуникации, взаимодействии 
и перцепции. Сходным образом М.М. Бахтин говорит о непрерывном 
диалоге «голосов» как о сущности человеческого сознания (Бахтин, 
1994), В.Н. Мясищев характеризует личность как «диалогическое» 
образование, продукт опыта общения и взаимоотношений с други-
ми людьми (Бодалев, 1983), А.У. Хараш рассматривает общение как 
коммуникативное состояние личности (Соловьева, 2014). Таким 
образом воплощение актером личности его героя возможно при ин-
териоризации системы его общения. Базис актерской работы также 
составляет общение с партнерами, которое создает ткань пьесы и 
формирует характеры; общение с художественным образом, включа-
ющее установочное действие воображения; и непрямое общение со 
зрительным залом (Станиславский, 1989; Топорков, 1954). 

По Станиславскому, сценическое общение, в отличие от по-
вседневного, является концентрированным, так как охватывает 
наиболее эмоционально-окрашенные события, а также требует 
произвольного внимания к субъекту социальной перцепции, на-
зываемого Станиславским «хваткой» (Станиславский, 1989). Кроме 
того, в сценическом общении более выраженными становятся все 
его «органические» этапы, которые можно соотнести с этапами 
речевой деятельности, выделяемыми С.Л. Рубинштейном. Так, 
С.Л. Рубинштейн выделяет этапы: 1) ориентировки и планирования; 
2) исполнения и реализации; 3) контроля (Леонтьев, 1997); с опорой 
на представления К.С. Станиславского (Станиславский, 1989), мы 
можем говорить, что в актерском общении 1) усиливается этап ори-
ентировки с учетом мотивов сверхзадачи и борьбы; 2) на этапе ис-
полнения последовательно осуществляется привлечение внимания, 
«зондирование души» объекта и передачей своих мыслей, чувств, 
образов объекту с помощью «лучеиспускания»; 3) этап контроля 
связан с наблюдением «момента отклика объекта» и обменом 
обратной связью. При этом в сценическом общении в большей 
степени, чем в повседневном, акцентируются невербальный аспект 
коммуникации, интеракция и социальная перцепция. Так, метафора 
«лучеиспускания-лучевосприятия» в актерском общении связана с 
феноменом межличностной обратной связи, повышающей субъект-
ность (Соловьева, 2021), развитой эмпатией (Bernhardt, Singer, 2012), 
согласованностью вербального и невербального аспекта коммуни-
кации (Жуков, Хренов, 1999; Фрай, 2005). Интерактивная сторона 
общения раскрывается в структуре кооперации-конкуренции: с 
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одной стороны, партнеры по сцене направлены на сотрудничество, 
поддерживая саму деятельность общения непрерывной; с другой 
стороны, взаимодействие образов мотивировано борьбой, кон-
фликтом (Топорков, 1954). 

IV. Формирование роли как личности 
Работа актера над ролью связана с формированием личности 

персонажа: в большинстве подходов к театральной работе задается 
система социализации, учитывающая средовую детерминацию и 
активность, тем самым осуществляется попытка провести линию 
развития роли. Так, описание развития роли К.С. Станиславским, 
В.О. Топорковым, М.О. Кнебель ложится в методологическую рамку 
культурно-исторического подхода Л.С. Выготского: с точки зрения 
авторов данной статьи, предлагаемые обстоятельства и система 
общения могут быть рассмотрены как социальный контекст роли и 
сопоставлены с понятием социальной ситуации развития (ССР); пси-
хофизические действия могут пониматься как активность субъекта; 
«борьба» может быть трактована как критический период развития, в 
котором личность сталкивается с ССР и формирует новообразования 
в деятельности (по Л.С. Выготскому, Л.И. Божович, Д.Б. Эльконину). 
К.С. Станиславский учитывает активность (действие как основа 
роли) и общение в качестве движущей силы и источника развития 
личности персонажа, что позволяет провести некоторые аналогии с 
психологическими теориями развития личности А. Бандуры, У. Брон-
фенбреннера, Дж.Г. Мида, Л.С. Выготского, Ж. Пиаже, Э. Эриксона 
и Д.Б. Эльконина. В работе актера над ролью присутствует идея о 
движущих силах развития как конфронтации со средой (равновесно-
интеграционная теория З. Фрейда), а также как сотрудничестве вну-
три группы (эпигенетическая теория Э. Эриксона). В.Э. Мейерхольд 
также рассматривает конституциональные особенности актера как 
предпосылки формирования роли (Мейерхольд, Бебутов, Аксенов, 
1922). 

Подход К.С. Станиславского предполагает, что для развития 
персонажа актер «надстраивает» роль на свою структуру личности 
и индивидные предпосылки и выстраивая верную логику психофи-
зических действий. Личность внутри роли задается работой актера 
над мотивационной направленностью: важно сформировать воз-
можность произвольно управлять своим поведением, осуществлять 
выбор в соответствии с иерархией мотивов. Процесс воплощения 
роли через личную эмоционально-мотивационную сферу реали-
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зуется посредством эпизодической памяти и «эмоциональной па-
мяти» (Станиславский, 1989). Е.Б. Вахтангов стремился к слиянию 
актера и образа: его целью было побудить актеров «жить по образу» 
персонажа, а не «быть персонажем» — то есть уметь его полностью 
выразить (Whyman, 2018). По М.А. Чехову, актер входит в роль, но не 
сращивает ее со своей личностью: он предлагает работать на уровне 
эмоционального состояния спектакля (уловить общую «атмосферу», 
«импульс») и сознательно воспроизводить в себе психический про-
цесс роли (Чехов, 2018; Evangelatou, 2021), рефлексируя «расстоя-
ние» между положительными и отрицательными образами, а также 
между собой и образом («Мы должны овладеть всем темным, что в 
нас есть, и всем светлым, что мы можем получить, — то и другое мы 
должны смешать внутри нас самих» (Чехов, 2018, с. 21)). В наиболь-
шей степени разделяет личность и роль В.Э. Мейерхольд, который, 
будучи сторонником формалистического направления, предлагает 
при актерском воплощении оставаться на уровне социальной роли, 
«персоны» (Мейерхольд, 1968). В современных теоретических ис-
следованиях проблематизируется слияние личности актера с ролью 
о опасность «эмоциональной памяти» в случаях, когда роль требует 
приближения к границам психической нормы (Hetzler, 2019). 

Л.С. Выготский в качестве театрального критика затрагивал про-
блему разрыва отношений «я — роль» в актерском перевоплощении, 
связывая ее со стереотипами обыденного сознания и в первую оче-
редь с мировоззренческим разрывом, непониманием образа жизни 
персонажа (Собкин, 2015). Говоря об этом, Выготский указывает на 
недостаточное овладение актером предлагаемыми обстоятельствами 
в аспекте культурной и исторической детерминации личности. Под-
ходы к обучению актеров, следующие традиции К.С. Станиславского, 
отдельной задачей ставят такое конструирование личностной струк-
туры персонажа, которое опиралось бы на представления о нарра-
тивной идентичности (Д. Макадамс) (Bruner, 1987; McAdams, 2011), 
жизненном пути (С.Л. Рубинштейн, Б.Г. Ананьев) (Рубинштейн, 
2008), автобиографической памяти (Нуркова, 2005), задающие ощу-
щение пространственно-временного постоянства Я и являющиеся 
формой осмысления образа в социокультурном контексте. В этом 
усматривается эвристичность метафор К.С. Станиславского, которые 
отражают процессуальность (событийность) личности персонажа и 
ее множественные связи с социальной действительностью. 



194

Mashkov, V.L., Dolgikh, A.G., Golik, S.V., Samuseva, M.V.
Methodological Foundations of the Psychology of Th eatrical Activity
Moscow University Psychology Bulletin. 2022. No. 4

Выводы
В данной статье мы рассмотрели психологическую составляю-

щую театральной терминологии, представленной в работах К.С. Ста-
ниславского, В.О. Топоркова, М.А. Чехова, Е.Б. Вахтангова и др. Нами 
были проанализированы деятельностные аспекты актерской работы, 
предложена интерпретация понятия «предлагаемых обстоятельств» 
как социальной ситуации развития (Л.С. Выготский), а метода пси-
хофизических действий — как пути формирования высших психи-
ческих функций. Были выявлены психологические аспекты общения 
в структуре актерской игры, проведена и аргументирована аналогия 
между формирования роли и развитием личности. Была предприня-
та попытка системного анализа актерской профессии, включающей 
в себя целевую направленность актерской деятельности, развитие 
личности в процессе анализа предлагаемых обстоятельств и выбора 
наиболее адекватных (типичных) психофизических действий, а также 
непрерывное общение актеров на сцене. Проведенный глубинный 
теоретический анализ роли психологической науки в формировании 
и развитии актерской профессии позволяет сделать вывод о необ-
ходимости разработки и применения методологических основ пси-
хологической науки как в процессе обучения актерской профессии, 
так и в процессе освоения актером роли в контексте интерпретации 
предлагаемых обстоятельств роли, а также выбора адекватных психо-
физических действий, направленных на органичное воспроизведение 
человеческого поведения и существования актера на сцене.
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