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ПРОСТРАНСТВО ТВОРЧЕСКОГО БЫТИЯ АКТЕРА

Наряду с работой над ролью существует феномен творческого существования, бытия само-
го актера. Творческое бытие осуществляется в пространстве творческой готовности, которая 
характеризует поступенный переход на более высокий уровень структурирования роли. Все, что 
попадает в центр творческого пространства, приобретает внебытовую духовную ценность в виде 
ориентаций: горизонтальной – от центра творчества к его периферии – и вертикальной – вверх и 
вниз – придающей произведению «небесную» или «демоническую» направленность.
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SPACE OF AN ACTOR’S CREATIVE BEING

The article deals with the phenomenon of creative being as an actor’s existence in a role. Creative being 
is realised in the space of creative preparedness, which characterises step-by-step transition to a higher level 
of structuring of a role. The creative space has a centre and periphery and also it has vertical and horizontal 
orientations as spiritual valuables: “heavenly” and “demoniac” ones.
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Повседневная жизнь актера протекает в 
пространстве быта, творческая – в простран-
стве бытия. Дом, очевидно, – пространство 
быта, а театр – пространство бытия? Нет, и 
в театре, и даже на самой сцене актер может 
не преодолеть порог творчества и остаться в 
бытовом пространстве, воспринимая окру-
жающее как некую разновидность реальнос-
ти, в лучшем случае, – реальности игровой. 
И находясь дома, актер может перемещаться 
в творческое пространство, поскольку носит 
его с собой, внутри себя. Вопрос заключается 
в готовности актера к творчеству.

Одни актеры священнодействовали, го-
товясь к спектаклю: Сальвини, Щепкин, 
Москвин задолго приходили в театр, чтобы 
«настроиться»; современный актер, перебегая 
из театра на радио, телевидение, в киностудию, 
с самолета, поезда прямо на спектакль, отвер-
гает принцип длительной подготовки. Вопрос: 
вредит ли это творчеству? И в длительности 
ли подготовки дело? Да, артист должен быть 
готов к творчеству в определенное время. Но 

нельзя отождествлять процесс подготовки с 
самой готовностью. Воспринимаемая часто 
как психологическая, готовность имеет, как 
представляется, универсальное значение и, 
обладая интегральными, в том числе и энер-
гетическими характеристиками, принадлежит 
как феномен не только искусству, но и культуре. 
Готовность – характеризует переход на более 
высоко структурированный уровень и потому 
противостоит энтропии (рассеянию энергии).

Процесс формирования готовности про-
текает скрытно, поскольку сама готовность 
принадлежит миру непроявленного, тайного. 
Более выражен процесс подготовки, он чаще 
всего и принимается за процесс формирова-
ния готовности. Но готовность к творчеству 
(творческая готовность) может возникнуть и 
без подготовки, неожиданно как вдохновение, 
а подготовка, даже очень длительная, может и 
не привести к готовности.

Под творческой готовностью понимается 
состояние мобилизованности еще не развер-
нутых в творчестве, но уже сформированных 
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и скрытно действующих в соответствии с 
программой сил. Это состояние бытия актера, 
предшествующее творчеству, в определенной 
степени предвосхищающее течение художест-
венного процесса и сопровождающее его на 
всем протяжении творческого акта. Можно 
говорить, видимо, о наличии иерархии готов-
ностей: от врожденных, программирующих 
выбор жизненного пути в творчестве, до при-
обретенных, обеспечивающих развертывание 
произведения. 

Творческая готовность принадлежит тому 
экзистенциальному уровню личности ху-
дожника, где происходит ее со пряжение с 
соответствующим «бытийным горизонтом», 
где хранятся своего рода «матрицы» всех 
возможных текстов, – полагает Л. В. Кара-
сев. Здесь имеется в виду некое «идеальное 
состояние», которое предшествует и тексту, и 
автору, – так сказать, «пред-текст» или «текст-
возможность», основным посылом которого 
является энергийный импульс воли к бытию. 
Пред-текст хочет осуществиться в тексте, на-
писанном рукой автора. Автор же не столько 
осуществляет свою личную мысль, сколько 
побуждается к этому «пред-текстом», который 
показывает основное направление движения. 
Сочетание усилий автора и энергии «пред-тек-
ста» и есть, по Карасеву, «со-чинение», восхо-
дящее к «исходному смыслу», имеющему свою 
структуру и направленность. Этот смысл есть 
центр, вокруг которого текст собирается. Он 
(этот смысл-центр) спо собен трансформиро-
ваться, менять свои внешние облики, оставаясь 
качественно неизменным [7, с. 72].

Готовность стоит в том же ряду, что и 
«возможность» в западно-европейской фи-
лософии, «энтелехия» у Аристотеля, культу-
рологически готовность близка юнговскому 
«архетипу», психологически – установке 
Узнадзе. Готовность – это свернутая, сжатая 
действительность, способная развернуться 
в соответствующих условиях. Можно даже 
усмотреть связь готовности с теми «планами-
замыслами», из которых, по представлениям 
современных физиков – академиков Г. И. Ши-
пова, А. Е. Акимова – возник материальный 
мир, когда эти планы-замыслы оказались го-
товы к осуществлению [6, с. 2].

Мы относим готовность к основным экзис-
тенциалам человеческого бытия. М. Хайдеггер 
говорит о готовности к страху [15, с. 129] как 
спутнику совести, о готовности к самопожерт-
вованию [24, с. 227] как характернейшей черте 
человека, приносящего жизнь в жертву своему 
предназначению, о «заботе» как подготовке 
будущего. В основу «поэтического сочине-
ния» М. Хайдеггер устанавливает «готовность 
соучаствовать в бытии» или «сердечность». 
По всему этому, видимо, вполне справедливо 
утверждение, даваемое готовности в слова-
ре современной западной философии, что 
основным онтологическим определением 
готовности как экзистенции является «бытие-
между», как характеризует саму экзистенцию 
Кьеркегор и как считают другие представители 
экзистенциализма [22, с. 389].

Без готовности, направленной на повы-
шение уровня сложности явления не может 
обойтись ни один вид деятельности. Так, при 
изучении формирования творческой готов-
ности актера к спектаклю были рассмотрены 
структура и динамика творческой готовности, 
а также те препятствия, которые эту готов-
ность разрушают. Структура рассмотрена по 
следующим позициям:

• готовность к воздействию на зрителя – 
коммуникативная;

• готовность к воспроизведению интел-
лектуального, эмоционального и волевого 
потенциала роли – психологическая;

• готовность к переходу от реальных к вооб-
ражаемым обстоятельствам роли – игровая;

• готовность к воспроизведению художест-
венной формы роли – техноло гическая;

• готовность организма к нагрузкам, соот-
ветствующим режиму спектак ля – физиоло-
гическая;

• готовность к гармонизации личности 
посредством раскрытия глубинного твор-
ческого «я» актера – саморегуляционная [9, 
с. 51–80].

Формирование готовности к спектаклю 
стадиально:

• готовность к творчеству в жизни;
• освобождение от обыденных интересов и 

забот при подготовке к спек таклю – профес-
сиональная готовность;

Пространство творческого бытия актера
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• настраивание на роль, где происходит бо-
лее или менее глубокая вре менная перестройка 
личности;

• интегральная творческая готовность как 
результат овладения настроем и внутренним 
действием роли уже на сцене [10, с. 11–20].

На пути формирования готовности к спек-
таклю встают «пороги творчест ва», через 
которые артист стремится переступить. Порог 
разделяет пространство быта и простран ство 
творческого бытия художника. С «порогом» и 
страхом, испытываемым перед ним, встреча-
ется, наверное, каждый начинающий. «Раньше 
для меня было мукой выходить на сцену», – 
вспоминает актриса Ирина Мирошниченко о 
начале своей актерской деятельности [16, с. 12]. 
Но и опыт не обязательно ведет к спокойному 
преодолению порога. «Сейчас чем дальше, 
тем все страшнее становится выходить на 
сцену», – признавался А. Папанов [20, с. 21]. 
Михоэлс называет это явление «порог сцены» 
[17, с. 335]. 

Природа порогов в актерском творчестве 
раскрывалась в 1980-е гг. в основном в соци-
ально-психологическом и психологическом 
ключе. Осмыслению проблемы творческих 
порогов способ ствовало обращение к понятию 
«психологический барьер», обозначающему 
в социальной психологии «такие физические 
процессы, свойства или даже состояния чело-
века в целом, которые консервируют скрытый 
эмоционально-интеллектуальный потенциал его 
активности» [21, с. 3].

Под воздействием порогов у актера образу-
ются различ ные пороговые состояния, так на-
зываемые «зажимы», разрушающие готовность 
к творчеству. Типология порогов опирается на 
структуру творче ской деятельности актера на 
спектакле:

1) коммуникативный порог – препятствия, 
мешающие установить контакт между актером 
и зрите лем ;

2) игровой порог, мешающий переходу в 
игровое «отчужденное» пространство; 

3) психологический порог, разрывающий 
связь актер – роль, затрудняющий переход с 
бытового на творческое самочувствие;

4) технологический порог, возникающий 
при недостаточном овладении инструмента-

рием при создании художественной формы 
роли;

5) физиологический порог – помехи, связан-
ные с теми изменениями в организме, которые 
происходят при подготовке к спектаклю (бьет 
дрожь, пересыхает в горле, ощущаются позы-
вы) [10, с. 21];

6) самореализационный порог – препят-
ствия, мешающие включить в творчество 
глубинное «я» артиста. 

Преодолевший порог переходит в простран-
ство творческой готовности. Понятие «про-
странство» относительно «внутреннего мира» 
худож ника мы будем использовать, с одной 
стороны, как метафору этого «мира» (в одном 
из значений понимаемого как Вселенная) – как 
некую Вселен ную, скрытую (в сжатом виде) в 
душе каждого из нас, а с другой стороны, – как 
свер нутое отражение пространства той худо-
жественной реальности, какая признается за 
любым произведением искусства.

Пространство творческой готовности ар-
тиста – это, во-первых, свернутое (с силой 
сжатое) пространство его будущей роли, 
наполнен ное образами, ассоциациями, ху-
дожественными установками, и готовое (с 
той же силой) раз вернуться. Во-вторых, это 
отражение художественного пространства 
всей совокупности ролей, созданных на про-
тяжении творческого пути артиста, также в 
свернутом виде хранящихся в глубине его 
творческого «я» и вступающих между собой 
во взаимодействие. В-третьих, это вместили-
ще тех духовных потенций, предпочтений, 
предрасположенностей, которые характери-
зуют внутренний мир художника и в общем 
виде свойственны любому человеку. В-чет-
вертых, пространство творческой готовнос-
ти – это зона особого способа бытия самой 
творческой личности актера, его творящего 
«я», где развертывается дви жение его судь-
бы в сопряжении (через архетипы) с общей 
судьбой его народа. И в-пятых, – это особая 
зона отчужденного от быта пространства, 
«зависшего» ме жду пространством «живых» 
и пространством «мертвых», в котором «мерт-
вые» способны принимать облик «живых», 
благодаря искусству «пережи вания» и «пе-
ревоплощения» актера.
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Готовность понимается сегодня как уни-
версальная категория, посредством которой 
описываются скрытые процессы формирова-
ния, развития и завершения подготовки при 
переходе явления в новое более высоко струк-
турированное качество. Любое проявление 
готовности требует определения границ пере-
хода, очерчивания пространства готовности, 
ведущей к изменению, преображению.

В этом пространстве формируется про-
грамма создания нового. Это пространство 
напряженного, значимого, жертвенного 
существования человека, готового идти по 
пути предназначения; в это пространство 
втягиваются все взаимодействующие на этом 
пути; переход от нижней границы к верхней 
целостен: или он есть, или преображение не 
состоялось; пространство перехода насыщено 
энергией потенциала, определяемого перепа-
дом между точками перехода; проявлением 
потенции в пространстве перехода выступают 
символы [11, с. 6].

Краткость размеров статьи не позволяет 
рассмотреть все свойства пространства твор-
ческой готовности как пространства твор-
ческого бытия актера. Рассмотрим три, но 
ведущих (в силу их ценностного характера) 
свойства: безбытность пространства твор-
ческой готовности, а также горизонтальную 
и вертикальную его ориентации. 

Во-первых, безбытность. Представляется, 
что здесь мы можем воспользоваться резуль-
татами изучения мифологического простран-
ства, с которым у пространства творческой 
готовности актера общим является «маги-
ческое» (термин Станиславского: магическое 
«если бы») измерение. 

Мифологическое сознание исходит из тож-
дества микрокосма и макрокосма. Плоть чело-
века в конечном счете восходит к космической 
материи. Космологизировано все, поскольку 
все входит в состав кос моса, который образует 
высшую ценность внутри мифологического 
универсума. Жизнь, «низкий быт» не входит в 
систему высших ценностей и сугубо профани-
чен, считает исследователь мифологического 
мышления В. Н. Топоров [34].

Безбытность характерна и для творческой 
готовности актера. «Пока существует реаль-

ная действительность, творчество еще не 
начиналось», – говорит Станиславский [26, 
с. 304–305]. С выходом из быта в магическое 
«если бы» готовность начинает существо-
вание, и с уходом из магического если бы» 
в бытовую реальность она завершается, – 
именно безбытность определяет границы 
пространства творческой готовности. Харак-
терной чертой мифопоэтической модели мира 
является, по В. Н. Топорову [34], не просто 
безбытность, но всесакральность. Сущест-
венно, реально лишь то, что сакрализовано, а 
сакрализовано лишь то, что составля ет часть 
космоса, причастно ему. И в пространстве 
творческой гото вности, полагаем мы, актер 
соприкасается с миром внебытовых значений 
сакрального характера, связанных с истока-
ми театра, коренящихся в культе пред ков. 
Так Дидро говорит о способности актера 
«взывать к великим об разцам» и вызывать 
«дух другого существа», который начинает 
«вла деть актером» [5, с. 576]. Максимальное 
приближение к «великому образцу» показы-
вает степень готовности актера, которому, 
достигнув уровня, когда он «готов», остается 
«лишь держаться» [5, с. 542].

Именно связь с духовным, сакральным 
миром придает, по Гете, значительность 
актерской игре. Он даже уподоблял актера 
авгуру – римскому жрецу-птицегадателю, 
обращенному взором к небу. Подобно тому, 
как авгур своим жезлом размечал небо крес-
тообразными линиями, где правая и левая 
стороны различались по значимости, режиссер 
Гете размечал сцену диагональными линия-
ми, наподобие шахматной до ски, добиваясь 
не только упорядоченности передвижений 
актера по сцене, но и «значительности», стре-
мясь соединить «значительное и прекрасное» 
[2, с. 1029].

Коклену актер напоминает заклинателя, вы-
зывающего образ в сво ем воображении. Чтобы 
постичь форму образа, нужно «проникнуться 
духом изображаемого лица» [8, с. 30].

Станиславский видит артиста как жреца, 
способного к возвыше нному настроению 
подобно молитвенному. Такой «артист-
священнослу житель» способен создавать 
особую атмосферу, в которой открываются 

Пространство творческого бытия актера



КУЛЬТУРОЛОГИЯ, ИСКУССТВОВЕДЕНИЕ

88

«глаза души», и актер понимает «все до конца» 
и каждая вещь приобретает «иное значение». 
Станиславский называет такой момент – «чу-
додейственное превращение» [27, с. 351]. 
Тогда священно-чудесный характер обретает 
и сценическое слово, и сценическое действие, 
и сценическая вещь, найденная для образа, 
превращается в восприятии артиста в «релик-
вию», а момент одевания становится «момен-
том облачения» [28, с. 252–253]. Как ви дим, 
Станиславский включает «священное» в более 
широкий контекст искусства.

Г. Шпет ввел понятие «отрешенность», 
ко торое он использует применительно к ак-
терскому творчеству. Станиславский имеет в 
виду нечто подобное, говоря об «атмосфере» 
«чудо действенного превращения». Об этом 
же говорит и А. Ф. Лосев, связы вая искусство 
с реализацией чудесного. «Художественное 
произведение есть телесное и в фактах дан-
ное произведение чувственности чудесного» 
[14, с. 187]. Искусство, как и миф, действует 
в особой зоне «отрешенно сти», которая, на-
ходясь в иерархических отношениях с реаль-
ностью, объединяет вещи в каком-то новом 
плане, лишая их присущей им есте ственной 
раздельности. Так, ковер-самолет это ковер, 
объединивший ся в отрешенной реальности 
с вполне реальным качеством «полетности 
[14, с. 65–66]. 

Итак, жизнь, низкий быт не входит в систе-
му высших ценностей и сугубо профаничен. 
Безбытность характерна и для творческой 
готовности. С выхо дом из быта в творчест-
во она начинает существование и с уходом 
из творчества в быт она завершается – таковы 
границы пространства творческой готов -
но сти.

Безбытность и примем в качестве первого 
свойства пространства бытия актера.

Наш подход позволяет рассмотреть про-
странство спектакля и внутреннее про-
странство творческой готовности актера как 
пространство, обладающее мифологической 
структурой. В структуре мифологического 
пространства В. Н. Топоров отмечает наличие 
сакрального центра и периферии [34, с. 8–37]. 
Максимум сакральности – точка, где совер-
шается акт творения, отмеченный наивыс-

шим подъемом теургической энергии. Точка 
вписывается в серию все увели чивающихся и 
друг в друга входящих пространств, которые 
по мере удаления от центра становятся все 
менее и менее сакральными. Такую структуру 
пространства мы и называем горизонтальной 
ориентацией.

Центр творческого пространства там, 
полагаем мы, где достигается максимальная 
концентрация творческости (по аналогии с 
сакральностью) – точке наиболее удаленной 
от быта, точке, где рождается новое, новый 
мир, созданный посредством воображения, 
в зоне, где властвует творческая готовность. 
«Центр» – образ и понятие, используемые 
различными си мволическими системами. 
Этот символ использует и христианство, и 
индуизм, и теософия, в частности Р. Штейнер, 
встретим мы образ центра и у М. Хайдеггера 
и Р. Генона, который с центром связывает 
свое понимание первоисточника традиции 
как возвращения к Принципу [3]. Не чуждо 
это понятие и К. С. Станиславскому. По его 
мнению, духовная активность в зоне вооб-
ражения актера постепенно вводит в работу 
глубинный «центр человеческой души, где 
скрыто наше «я», властитель всей нашей ду-
ховной и физической природы» [30, с. 71]. 
Это как бы «комок нервов и энергии, собран-
ных в один внутренний центр [32, с. 39], там 
человеческие чувства жи вут в их природном, 
органическом виде. В этом центре находятся 
прирожденная жизненная цель и стремление, 
заложенные в природе артиста. По Стани-
славскому, в процессе творчества происходит 
отбор переживаемых актером чувств. Бы-
товое, случайное, мелочное – до 95% всего, 
испы тываемого в жизни, – отбрасывается, а 
фундаментальное, составляю щее содержание 
бытия «сокровенной душевной сущности», 
становится духовною основой роли. Таких 
«важных переживаний», как ужас, выс шая 
радость, подъем страстей, которые вызывают 
борьбу за свободу, за идею, за существование, 
за право, среди используемого в работе актера 
жизненного мате риала, всего 5%, но именно 
эти 5% и стоит, по его мнению, взять на под-
мостки, включить в процесс сценической игры 
[27, с. 273].
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Третьим, а может, и важнейшим качес-
твом пространства творческой готовности 
является его «вертикальная ориентация». Во 
время творчества актер проникает в сферу 
«высшего», считает Дидро, духа, идеальной 
красо ты, идеальных образцов. Эта сфера 
«высшего» значительно превосхо дит то, что 
может являть собой актер, живущий обыден-
ными, нехудо жественными чувствами. По 
Крэгу, художест венное творчество связыва-
ется с устремленностью вверх, «выше всех 
небесных сфер» [13, с. 209–211], а актерское 
творчество это полет. «Ты хочешь летать; ты 
хочешь существовать в каком-то ином состо-
янии, опьяняться воздухом и передавать это 
состояние другим» [13, с. 209–211]. Ф. Степун 
определяет место человека-артиста в мире как 
срединное между Небом и Землей; его «косми-
ческая ситуация» – «мещанская срединность», 
но рвется человек к пределам и крайностям, 
к без мерному и невозможному, что лежит в 
основе всех антиномий артистического миро-
чувствования [33, с. 23–27]. Свою интерпре-
тацию возвышению как свойству творческого 
пространства дает и М. Чехов. По его мнению, 
источником силы, наполняющей образы, ко-
торые «переживаются внутренне», является 
«космическое сознание». Из «космического 
сознания» черпаются «элементы роли».

Станиславский вообще называет артистами 
только тех, кто испытывает «органическую 
потребность в высоких эмоциях» [1, с. 38]. 
Талант – это «небесный дар», хранящийся в 
глубине человека. Пищей для та ланта служит 
только то, что «возвышает и облагораживает 
человеческий дyx и мысль» [29, с. 121–122, 
422–423]. Артист представляется Станислав-
скому путником, движущимся к возвышенной 
цели. Указатель направления – «путеводная 
звезда», она же сверхсверхзадача – «глав-
ный двигатель и путеводитель артиста» [25, 
с. 330–331], способствующий созданию почвы 
для «подъема чувств», для «наития свыше» 
[27, с. 285–286, 347]. Такая способность к 
возвышению, по Станиславско му, свойственна 
самой «природе», которую готовится пробу-
дить в себе артист. Промежуточная ступень 
готовности к творчеству в жизни – возвы-
шающее над повседневностью состояние 

«бодрости» – «творческая бодрость духа» [31, 
с. 414]. Такая возвышенная черта творческой 
готовности в жизни, перенесенная на сцену, 
позволяет «говорить просто и искренне о 
звездах, о небе, о луне и любви к отечест-
ву» [32, с. 172]. В состоянии бодрости духа 
человек «точно отделяется от земли, где он 
ползал и был рабом своего тела», и попадает 
в «более высокую атмосферу» бодрых чувств, 
где их легче «найти, схватить и пережить» 
[31, с. 414–415, 439], где актер оказывается 
способен из одного настроения легко перехо-
дить в другое. Мы назвали такую ориентацию 
«небесной» (или ангелической).

Однако существует и другая направлен-
ность в сознании театрального деятеля – вниз; 
ее можно назвать демонической. Так Ф. Ниц-
ше, обнаруживает две противоборствующие и 
в то же время сосуществующие силы в анти-
чном театре: дионисийство и аполлонийство. 
В дио нисийстве «срывались с цепей... злейшие 
демоны природы, вплоть до отвратительной 
сме си сладострастия и жестокости». Но рядом 
с демонической ориентацией дионисийства со-
существует и небесная, когда человек в пении 
и пляске «чувствует себя сочленом общины 
высшего рода; он готов, танцуя, взлететь над 
землей. В нем есть что-то сверхъестественное. 
Он чувствует себя богом» [18, с. 13].

На рубеже XIX–XX вв. в русском театре 
повсеместно обнаруживается двойственность 
ориентаций с тяготением к одной из них: 
одних влечет «восхождение», «небесное», 
другие охвачены экстатикой демонического, 
разрушительного.

Ф. Сологуб видит содержание драмы и 
содержание мира как «забаву рока с его мари-
онетками» – людьми [23, с. 190], предполагая 
единственным действующим лицом театра 
единую творящую волю. Космический ха-
рактер этой воли персонифицируется в лице 
автора драмы, что придает конкретность 
демонической силе. Изучение значения вер-
тикальной ориентации в творчестве Блока, 
Маяковского, Есенина, А. Н. Толстого, Ста-
ниславского, Комиссаржевской и других [9] 
показало, что столкновение двух противо-
положных ориентаций в личности творца 
создает драматическое напряжение и служит 
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бытийным ценностно-смысловым основанием 
драмы и роли.

Современность также предоставляет бо-
гатый материал для аналогичного анализа. 
Никто, впрочем, не хочет быть причисленным 
к художникам демонической ориентации. Но 
осознание должно прийти. Армен Джигарха-
нян признается честно: «Я на сцене, играя, 
вызываю духов. Я все время питаюсь ими, 
питаюсь своими несчастьями, пороками, 
воспоминаниями, памятью своей. Хотя и 
счастье тоже входит в мои “источники пита-
ния”» [35]. Вызывание духов – демоническая 
практика, в частности, практика шаманства. 
«Пляска и гадания шаманов делали на меня 
всегда про должительное, мрачное впечат-
ление, – писал в своем путевом дневнике о 
чукотских шаманах Ф. П. Врангель в начале 
1820-х гг. – Дикий взор, налитые кровью гла-
за, сиплый голос, с трудом вырывающееся из 
стес ненной груди дыхание, неестественные, 

судорожные корчи лица и всего тела, стоящие 
дыбом волосы, глухой звук буб нов – придают 
картине нечто ужасное, таинственное, пора-
жающее всякого, даже и образованного чело-
века» [4, с. 329]. Не сходных ли впечатлений 
добивались переходом с чистого тенорового 
звучания на хрипоту В. Высоцкий, В. Цой и 
многочисленные хрипящие шансонье блат-
ного репертуара?! [19]. 

Подведем итог. Наряду с работой над ролью 
существует феномен творческого существова-
ния, бытия самого актера. Творческое бытие 
осуществляется в пространстве творческой 
готовности, которая характеризует посту-
пенный переход на более высокий уровень 
структурирования роли. Все, что попадает в 
пространство творческой готовности, при-
обретает внебытовую духовную ценность и 
ориентируется по горизонтали – от центра 
творчества к его периферии и по вертика-
ли – вверх и вниз.
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ОРГАНИЗАЦИЯ И СТАНОВЛЕНИЕ
РЕСТАВРАЦИОННОГО ДЕЛА В ТАТАРСТАНЕ (1950–59 гг.)

Статья посвящена исследованию опыта становления реставрационного дела в ТАССР 
в 1950-е гг. Автор, анализируя состояние системы охраны и реставрации памятников истории и куль-
туры в середине ХХ столетия, рассматривает первый этап деятельности Татарской специальной 
научно-реставрационной производственной мастерской.
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R. Khairutdinov

ORGANISATION AND DEVELOPMENT OF RESTORATION BUSINESS 
IN TATARSTAN (THE 1950S)

The article describes the experience of restoration business development in Tatarstan in the 1950s. 
Analysing the system of guarding and restoration of historical and cultural monuments in the mid-20th 
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Важное значение для развития реставра-
ционного дела в послевоенный период имело 
Постановление Совета Министров СССР от 
14 октября 1948 г. «О мерах улучшения охра-
ны памятников культуры». В нем отмечалось, 
что в деле охраны памятников существуют 
серьезные недостатки; руководство охраной 
и реставрацией архитектурных памятников 
осуществляется крайне неудовлетворительно. 

Одним из пунктов постановления стало пору-
чение Комитету по делам архитектуры при СМ 
СССР «организовать в местах сосредоточения 
большого количества памятников архитектуры 
специальные научно-реставрационные про-
изводственные мастерские на хозяйственном 
расчете», [4, с. 65–67]. 

Президиуму АН СССР предписывалось об-
разовать научно-методический совет по охране 

Организация и становление реставрационного дела в Татарстане (1950–59 гг.)




