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ГАМЛЕТ, СТРАСБЕРГ И АКТЕРЫ: К ПЕРЕВОДУ НАЗВАНИЯ КНИГИ 
ЛИ СТРАСБЕРГА «A DREAM OF PASSION» 

 
Статья посвящена творческому наследию одного из крупнейших американских те-

атральных педагогов ХХ века Ли Страсберга (1901−1982). Главная его книга «A Dream of 
Passion» не переведена на русский язык, и даже перевод ее заглавия, в котором Страсберг 
использовал цитату из «Гамлета», вызывает разночтения. В этой, казалось бы, простой 
задаче неожиданно переплелись вопросы театральной педагогики, истории театра, фило-
логии и шекспироведения. Для ее решения в статье рассматриваются этапы творческой 
биографии Страсберга (ученичество в Лабораторном театре Болеславского — создание 
театра «Груп» — руководство Актерской студией), анализируется суть педагогики 
Страсберга, отличия его Метода (the Method) от системы Станиславского. Проведя ана-
лиз многочисленных переводов «Гамлета», автор статьи аргументирует выбор перевода 
шекспировской строчки, вынесенной в заглавие книги, согласно переводу Б. Л. Пастернака 
как наиболее точно отражающего не букву, но дух исканий Страсберга, и предлагает пе-
реводить «A Dream of Passion» как «Сочиненные чувства». 
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HAMLET, STRASBERG AND ACTORS: ON TRANSLATION THE TITLE 
OF LEE STRASBERG'S “A DREAM OF PASSION” 

 
This article discusses the legacy of a distinguished theater educator of the XX century Lee 

Strasberg (1901−1982). His main book “A Dream of Passion” has not been translated into Rus-
sian; even the choice of the Russian translation of its title quoting “Hamlet” is debated. In this 
simple issue, the issues of theater pedagogy, theater history, linguistics and Shakespeare studies 
turned out to have been interweaved. An overview of Strasberg’s creative biography (classes at 
Laboratory Theater with Boleslavsky, the foundation of ‘Group’ Theater, artistic supervision of the 
Actors Studio) is given as well an analysis of the basic differences of Strasberg’s pedagogy (the 
Method) and of Stanislavsky System. An examination of many Russian translations of “Hamlet” 
gives evidence that Boris Pasternak’s version of Shakespeare’s lines in Strasberg book’s title is the 
best in grasping the essence of Lee Strasberg’s teaching. The suggested translating is 
«Сочиненные чувства». 
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Настоящая статья возникла в связи с ис-
следованием творческого наследия одного 
из крупнейших американских театральных 
педагогов ХХ века Ли Страсберга. Главная 
его книга «A Dream of Passion» не переве-
дена на русский язык, и даже перевод ее за-
главия, в котором Страсберг использовал 
цитату из «Гамлета», вызывает разночтения. 
В этой, казалось бы, простой задаче неожи-

данно переплелись вопросы театральной 
педагогики, истории театра, филологии и 
шекспироведения.  

Страсберг родился в 1901 году — ровно 
через три века после того, как Шекспир на-
писал «Гамлета». А в 1982 году, на сле-
дующий день после смерти Страсберга, ве-
дущий американский театральный педагог 
Стелла Адлер вошла в класс своей Консер-
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ватории со словами: «Умер великий человек 
театра… — и после минуты молчания: — 
Пройдет сотня лет, прежде чем искусство 
актера избавится от вреда, который он на-
нес» [28, с. 143]. Чтобы понять, что стоит за 
словами актрисы, сыгравшей в спектаклях 
Страсберга тридцатых годов не одну роль, 
надо вспомнить основные вехи творческой 
биографии режиссера и педагога.  

И Страсберг, и Адлер учились основам 
актерского мастерства в Лабораторном те-
атре, существовавшем в Нью-Йорке в 
1923−1930 годах. Он был создан Ричардом 
Болеславским, который в прошлом был яр-
ким актером МХТ (играл студента Беляева в 
тургеневском спектакле «Месяц в деревне» 
1909 года, с которого началось вхождение 
системы Станиславского в жизнь Художест-
венного театра) и режиссером Первой сту-
дии (спектаклем Болеславского «Гибель 
“Надежды”» студия открылась в 1913 году). 
Через полвека Страсберг вспоминал чувство 
почти религиозного откровения, которое 
посетило его на первых уроках в «Лэб», ко-
гда он услышал положения системы Стани-
славского об эмоциональной памяти. «Вот 
оно! Вот что это значит на самом деле! Вот 
она — суть!», — твердил себе двадцати-
трехлетний юноша, записывая лекции Боле-
славского [32, с. 64].  

В 1931 году Л. Страсберг вместе с 
Г. Клерманом и Ч. Кроуфорд создает театр 
«Груп» (Group Theater), одну из первых 
американских постоянных трупп, противо-
поставившую коммерческому театру худо-
жественные принципы МХТ и опиравшую-
ся на современную ей американскую остро-
социальную драматургию (П. Грин, С. Кин-
гсли, К. Одетс, М. Андерсон, Дж. Лоусон, 
У.  Сароян). Десятилетняя жизнь «Груп» на 
долгие годы оплодотворила историю амери-
канского театра, этот творческий коллектив 
стал моделью для многих последующих ре-
пертуарных театров США, а наличие серь-
езной обучающей программы внутри театра 
привило его актерам и режиссерам опреде-
ленный «педагогический ген». Почти все 

ведущие педагоги актерского мастерства 
послевоенной Америки — Стелла Адлер, 
Сэнфорд Майснер, Бобби Льюис, не говоря 
уже о самом Страсберге, вышли из «Груп». 
И, как утверждает Б. Эспер, «трудно найти 
значительного американского актера второй 
половины ХХ века, который бы не учился у 
одного из трех ведущих педагогов, вышед-
ших из “Груп”, — Страсберга, Майснера 
или Адлер» [21]. 

Но в 1937 году Страсберг покинул «Груп», 
отчасти из-за разногласий со Стеллой Адлер, 
которая утверждала, что режиссер невер-
но трактует концепцию эмоциональной 
(аффективной) памяти, предложенную Ста-
ниславским. В доказательство актриса при-
водила свой четырехнедельный опыт репе-
тиций с самим Константином Сергеевичем 
в Париже в 1934 году, настаивала на отказе 
от аффективной памяти в пользу действия.  

Сам Страсберг внятно формулирует от-
личие своего подхода от работы Станислав-
ского: «В последний период своих исследо-
ваний Станиславский сосредоточился на 
попытке стимулировать актерскую эмоцио-
нальную подлинность простыми и нена-
сильственными методами. К сожалению, 
правильное утверждение Станиславского о 
том, что эмоциями нельзя напрямую коман-
довать, привело к ложному заключению, 
что они не могут быть стимулированы, что 
их нельзя побудить. Станиславский никогда 
не отказывался от требования к актеру быть 
способным проживать роль. Однако в свя-
зи с трудностями, с которыми он столкнул-
ся, он надеялся стимулировать актера, ко-
торый был уже натренирован в эмоцио-
нальных реакциях (курсив мой. — С. Ч.), 
посредством психофизических действий. 
Я же никогда не испытывал трудностей при 
использовании упражнений на эмоциональ-
ную память и развил целый ряд специфиче-
ских подходов для их использования» [32, 
с. 151]. 

А Станиславский, словно предвидя спор 
между своими американскими последовате-
лями, проясняет свою позицию в письме 



ИСКУССТВОВЕДЕНИЕ 
 

 

 128

переводчице «Работы актера над собой» 
Э. Хэпгуд. Вот что он пишет в декабре 
1936 года, т. е. в тот момент, когда он дейст-
вительно активно занимается разработкой 
того, что потом будет названо методом фи-
зических действий: «По поводу аффектив-
ной памяти. Это название принадлежит Рибо. 
Его раскритиковали за такую терминоло-
гию, так как происходит путаница с аффек-
том. Название Рибо уничтожено и не заме-
нено новым, определенным. Но надо же мне 
называть самую главную память, на кото-
рой основано почти все наше искусство. 
Я и назвал эту память эмоциональной (т. е. 
памятью чувства). 

Это неправда и полная бессмыслица, что 
я отказался от памяти на чувствования. По-
вторяю: она — главный элемент в нашем 
творчестве. Я должен был только отказаться 
от названия (аффективная) и более чем ко-
гда-нибудь признать значение памяти, кото-
рую подсказывает нам чувство, т. е. то, на 
чем зиждется наше искусство (курсив везде 
мой. — С. Ч.)» [5, с. 314−315]. 

Таким образом, ни Станиславский, ни 
Страсберг, отстаивая свои пути в воссозда-
нии подлинного чувства актера на сцене, 
при обсуждении соотнесения аффективной 
памяти и психофизического действия, не 
торопились перечеркивать ни тот ни другой 
из элементов системы. Однако их последова-
тели в обеих странах часто думали иначе… 

В 1948 году Страсберг начал преподавать 
в только что открытой Актерской студии 
(Actors Studio) и вскоре стал ее художест-
венным руководителем. Этот уникальный 
«актерский клуб» стал местом, где профес-
сиональные актеры могли продолжать со-
вершенствовать свое мастерство. Именно 
здесь система Станиславского окончательно 
превратилась в американский Метод (имен-
но так, с большой буквы: the Method). Сре-
ди учеников Страсберга — Марлон Брандо, 
Монтгомери Клифт, Морин Стэплтон, Энн 
Бэнкрофт, Джулия Харрис, Джеральдин 
Пэйдж, Пол Ньюмен, Ал Пачино, Дастин 
Хофман, Роберт Де Ниро и многие другие. 

Отдельной главой в истории педагогики 
Страсберга стали его взаимоотношения с 
Мэрилин Монро, именно ему благодарная 
ученица оставила по завещанию половину 
своего состояния. Страсберг также оказал 
влияние на многих режиссеров — Фрэнко 
Корсаро, Артура Пенна, Алана Шнайдера, 
Хозе Кинтеро, а кинорежиссеры, учившиеся 
в Актерской студии, получили семнадцать 
«Оскаров» [13, с. 167]. Сам Страсберг был 
номинирован на эту престижную премию 
Киноакадемии за роль в кинофильме «Кре-
стный отец II» (1973), на съемки которого 
он был приглашен по настоянию своего 
верного ученика Ал Пачино. 

А в 1969 году был организован Институт 
театра и кино Ли Страсберга, где в отличие 
от Актерской студии ведется регулярное 
обучение студентов и уже более сорока лет 
выпускаются дипломированные актеры.  

На протяжении всего своего режиссер-
ского и педагогического творчества Страс-
берг подчеркивал связь с русской театральной 
школой, связывал свой Метод с достиже-
ниями Станиславского, Вахтангова, Мейер-
хольда. По меткому выражению А. Смелян-
ского, именно Страсберг «начал великую 
индустрию Станиславского в Америке» [6]. 
А поскольку почти все книги Константина 
Сергеевича выходили в Америке раньше, 
чем в России, и международный копирайт 
на них до 2008 года принадлежал англоя-
зычным изданиям, то весь ХХ век полмира 
читало переводы Станиславского не с рус-
ского, а с английского. При таком домини-
ровании англоязычной информации и ми-
ровом признании актеров американского 
кинематографа система Станиславского 
стала часто восприниматься через призму 
Метода. 

В результате всего вышеизложенного — 
продуманной педагогической модификации 
учения Станиславского, звездного перечня 
учеников, уникальности самого принципа 
существования Актерской студии и не в по-
следнюю очередь личной харизматичности — 
Страсберг стал одним из самых влиятельных 
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педагогов актерского мастерства ХХ века. 
А его Метод, основанный на системе Ста-
ниславского, не только повлиял на три по-
коления американских актеров, но и стал 
важным фактором в формировании совре-
менного стиля актерской игры. Поэтому 
можно спорить, насколько исказил или обо-
гатил Страсберг систему Станиславского, 
можно говорить о большей пригодности 
Метода к работе актера в кино, а не в теат-
ре, можно обсуждать принципы соотноше-
ния аффективной памяти и действия — 
всему этому автор статьи посвящает от-
дельное исследование*, — но эта ветвь раз-
вития системы Станиславского достойна 
такого же пристального внимания, как 
метод Михаила Чехова или работа над фи-
зическими действиями Ежи Гротовского, и 
представляет существенный интерес для 
современной российской театральной педа-
гогики. 

Но, несмотря на то что на сегодняшний 
день корпус англоязычной литературы о 
Методе огромен (среди важнейших публи-
каций — записи уроков в Актерской студии 
[26; 24; 27] и книги о Методе [29; 23]), ра-
боты российских исследователей о Страс-
берге проходят в этом библиографическом 
списке редкими строчками [14; 9; 1; 2; 12; 
4], а его творческое наследие почти не из-
вестно нашим практикам театра.  

Нам представляется, что изучение педа-
гогики Страсберга необходимо начинать с 
его главной книги «A Dream of Passion». 
Ведь по мнению самого Страсберга, она 
«должна была стать первым подлинным 
описанием Метода» [32, с. xiii]. Однако в 
российской науке о театре отсутствует не 
только ее анализ, но даже краткое изложе-
ние. Более того, само упоминание о ней 
встречается в считанных случаях — ведь 
гораздо проще перечислять звездных уче-
ников Страсберга или использовать для раз-
говора о нем полугламурную биографию, 
написанную С. Адамс [22], чем всерьез 
углубиться в непростой анализ психотехники 
актера, предпринятый мастером в его ос-

новной книге. На сегодняшний день назва-
ние книги Страсберга можно встретить по 
доступным автору исследования сведениям 
в работах Т. Бутровой [3, с.135] и в статье о 
Страсберге, помещенной Л. Сенеликом в 
юбилейном издании МХАТ [13, с. 167]. 
Причем американец Сенелик переводит на-
звание книги как «Страстная мечта», а наша 
соотечественница — как «Вымысел стра-
сти» (вслед за ней такой же перевод однаж-
ды использует Э. А. Полоцкая [11, с. 381]). 

И здесь мы подходим к центральной теме 
настоящей работы. Представляется, что о 
названии книги Страсберга «A Dream of 
Passion» необходимо говорить особо, а пред-
ложенные варианты перевода требуют про-
яснения, а  возможно, и уточнения. Их 
обсуждение далеко выходит за рамки сугубо 
филологических вопросов и приводит нас к 
сущностному разговору о методологии 
Страсберга и о его вкладе в мировую теат-
ральную педагогику.  

Начнем с того, что, как сообщает редак-
тор книги Е. Морфос, ее первоначальное 
название было совершенно иным и более 
прикладным — «Что такое мастерство актера: 
от Станиславского к Методу». Страсберг 
начинал писать ее, намереваясь развить по-
ложения своей статьи 1957 года «Мастерство 
актера», написанной для Британской энцик-
лопедии, той самой статьи, которая по-
явилась в новом издании прославленного 
научного многотомника, заменив одноимен-
ный текст К. С. Станиславского 1929 года. 

Но в процессе работы замысел уточнился 
и возникло название, взятое из гамлетовского 
монолога об игре актеров, текст которого — 
словно во избежание недоразумений в вос-
приятии самого названия — помещен 
Страсбергом в качестве эпиграфа к книге.  

Думается, что смена названия произошла 
не случайно. Имена великого драматурга и 
великого реформатора сцены органично со-
прягаются в сознании американского педа-
гога. «Пожалуй, ни одно имя — кроме Шек-
спира — не произносится в театре так час-
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то» [32, с. 42], — писал Страсберг о Стани-
славском. И судя по всему, он мог бы под-
писаться под утверждением мхатовского 
корифея Л. Леонидова, что «система Стани-
славского — это комментарий к наставле-
нию Гамлета актерам. Шекспир сказал, что 
он требует от актера, но не сказал, как мож-
но этого добиться. Это сделал своей “сис-
темой” Станиславский» [8, с. 419]. 

Как справедливо утверждает Е. Морфос, 
в процессе работы «исследуя природу креа-
тивности актера, он (Страсберг. — С. Ч.) 
пытался прийти к общим выводам о приро-
де творческого процесса» [32, с. xi]. Анали-
зируя феномен художественного творчества 
в других видах искусств, беря в союзники 
У. Вордсворта и В. Кандинского, Дж. Бай-
рона и Т. С. Элиота**, Страсберг приходит к 
выводу, что именно «эмоциональная память 
является источником творческого созидания 
в любом виде искусств» [32, с. xiii]. И для 
доказательства этого положения он не слу-
чайно призывает на помощь именно Шек-
спира.  

Финальная фраза размышления Гамлета 
об актерском искусстве «Что ему Гекуба?», 
да и основные мысли монолога широко из-
вестны, но поскольку нас интересуют раз-
мышления самого автора книги «A Dream of 
Passion», мы вынуждены пристальнее при-
смотреться к шекспировской лексике, а также 
к игре в бисер, которой вынуждены заняться 
вслед за английским гением его русские 
переводчики.  

Начнем с оригинального текста Шекспира, 
который приведен Страсбергом в качестве 
эпиграфа к книге: 

 
Is it not monstrous that this player here, 
But in a fiction, in a dream of passion, 
Could force his soul so to his own conceit 
That from her working all his visage wanned, 
Tears in his eyes, distraction in his aspect, 
A broken voice, and his whole function suiting 
With forms to his conceit? And all for nothing! 
For Hecuba! [33, с. 166]. 
 

Вот его прозаический перевод, сделан-
ный М. М. Морозовым (1948): «Не чудо-
вищно ли, что этот актер в вымысле, в мечте 
о страсти смог настолько подчинить душу 
собственному воображению, что под воз-
действием души осунулось его лицо, слезы 
выступили на глазах, безумие появилось в 
его облике, голос стал надломленным, и все 
его поведение (буквально: все его функции) 
стало соответствовать образам, созданным 
его воображением! И все это из-за ничего! 
Из-за Гекубы!» [10, с. 373]. 

При абсолютной ясности высказывания 
конструкция шекспировского текста поэти-
чески многомерна. То обстоятельство, что 
словосочетание a dream of passion, если его 
рассматривать изолированно, может быть 
переведено так, что слово passion станет 
подлежащим назывного предложения, или 
так, что оно станет дополнением, только 
увеличивает объем звучания основной мысли. 
Но это ставит переводчика перед необходи-
мостью выбора. Посмотрим, как его реши-
ли разные (действительно, очень разные и 
по времени своего творчества, и по духу) 
переводчики. (Русское словосочетание, со-
ответствующее английскому a dream of 
passion, подчеркнуто нами.) 

 
Перевод А. И. Кронеберга (1844): 
Не дивно ли: актер, при тени страсти, 
При вымысле пустом, был в состоянье 
Своим мечтам всю душу покорить; 
Его лицо от силы их бледнеет; 
В глазах слеза дрожит, и млеет голос. 
В чертах лица отчаянье и ужас, 
И весь состав его покорен мысли. 
И все из ничего — из-за Гекубы! [18, с. 227]. 
 
Перевод К. Р. (1899):  
Не возмутительно ль, что тот актер 
Одним лишь вымыслом, одною мнимой страстью 
Умеет так свою настроить душу, 
Что, повинуясь ей, лицо его бледнеет, 
Он слезы льет, черты являют ужас, голос 
Дрожит и каждое движенье отвечает 
Его мечте? И все из-за чего? 
Из-за Гекубы! [20, с. 165]. 
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Перевод Н. П. Карабичевского (1905): 
Не диво ли? 

Актер для вымышленной страсти нашел 
Слова, почтил ее слезами, он 
С нею сочетался, покорил ей голос, 
Дал выражение взгляду; он силою  
Воображения нашел для мысли 
Бледной воплощенье. Взор его блуждал, 
Дрожал он и бледнел, охваченный весь страстью. 
И все из-за чего? — Из-за Гекубы! 
[7, с. 349−350]. 
 
Перевод М. Л. Лозинского (1933): 
Не стыдно ли, что этот вот актер 
В воображенье, в вымышленной страсти 
Так поднял дух свой до своей мечты, 
Что от его работы стал весь бледен; 
Увлажен взор, отчаянье в лице, 
Надломлен голос, и весь облик вторит 
Его мечте. И все из-за чего? 
Из-за Гекубы! [17, с. 66]. 
 
Перевод А. Д. Радловой (1937): 
И не чудовищно ли, что актер 
Одной лишь выдумкой, лишь сном о страсти, 
Так вымыслу свой подчиняет дух, 

Что от его работы он бледнеет, 
И слезы льет, и ужас на лице, 
И голос разбивается, весь образ 
Берет плоть вымысла. А что — причина? 
Ничто! Гекуба! [18, с. 551]. 
 
Перевод Б. Л. Пастернака (1940): 
Не страшно ль, что актер проезжий этот 
В фантазии, для сочиненных чувств, 
Так подчинил мечте свое сознанье, 
Что сходит кровь со щек его, глаза 
Туманят слезы, замирает голос 
И облик каждой складкой говорит, 
Чем он живет! А для чего в итоге? 
Из-за Гекубы! 
[18, с. 67−68]. 
 
Перевод И. В. Пешкова (2002): 
Ну не чудовищно ли? Ведь сейчас актер 
Литературным описаньем страсти 
Заставил душу все представить остро: 
От этого его лицо бледнеет, 
Глаза в слезах, в них светится безумье, 
Дрожь в голосе и теле — в резонанс. 
Чему? Виденью? Все из ничего! 
Из-за Гекубы! [19]. 

 
Выпишем переводы интересующего нас 

словосочетания a dream of passion отдельно. 
Если оценивать их как назывное предложе-
ние, то в половине случаев встречается пе-
ревод слова passion (страсть) как подлежа-
щего: мнимая страсть, вымышленная 
страсть, сочиненные чувства; а в другой по-
ловине — как дополнения: мечта о страсти, 
тень страсти, сон о страсти, описание стра-
сти. 

Безусловно, в рассмотренных выше при-
мерах каждый из переводчиков «Гамлета» 
старался в своей русской интерпретации 
донести до читателя объем шекспировской 
мысли, акцентировать главное для Шекспира. 

Наша же задача, если можно так сказать, 
«двухэтажная» — выбирая из различных 
переводов Шекспира, необходимо разга-
дать, что именно было дорого Страсбергу, 
почему именно это словосочетание он вы-
нес в заглавие своей главной книги. Зачем 
ему понадобилось изменить первоначаль-
ное название — конкретное и ясное — на 
поэтический образ Шекспира столь много-

значный, что для его уяснения даже на анг-
лийском приходится напоминать читателю 
восемь строк гамлетовской речи? 

В одной из своих программных статей о 
воспитании актера Страсберг пишет: «Мы 
привыкли цитировать гамлетовские советы 
актерам как общее универсальное изложе-
ние того, чем является актерская профессия. 
Неужели Шекспир, который минутой позже 
будет осуждать “играющих дураков” за то, 
что они “говорят больше, чем для них напи-
сано… в какой-нибудь момент, существен-
ный для хода пьесы”, остановил действие 
только для того, чтобы порассуждать об ак-
терском искусстве? И да, и нет. Цель гамле-
товского высказывания не в отвлеченных 
утверждениях. Это была пламенная речь 
протагониста в защиту развития современ-
ной актерской игры. Это была пропаганда 
нового театра и нового способа существо-
вания актера» [30, с. 128]. 

Страсберг обращается к свидетельству 
историка театра: «Совет Гамлета актерам 
перед исполнением его пьесы давал естест-



ИСКУССТВОВЕДЕНИЕ 
 

 

 132

венную возможность отозваться о конку-
рентах “слуг лорда-камергера” (труппы 
Шекспира), и Шекспир воспользовался ею 
для утверждения принципов своего театра и 
для едва прикрытой атаки на главу соперни-
ков Аллена*** и его гиперболические мето-
ды игры» [25, с. 273]. 

Но если Шекспир — согласно логике 
Страсберга — останавливает действие пье-
сы не просто, чтобы «порассуждать» устами 
Гамлета о сущности актерской профессии, а 
для того, чтобы дать решительный бой сво-
им творческим соперникам, то есть все ос-
нования предположить, что и сам Страсберг 
вынес в название своей книги шекспиров-
скую строку не просто, чтобы украсить 
книгу красивой цитатой. Даже ее названием 
он утверждает то, что было сутью его теат-
ральной веры, предметом его почти полуве-
ковых исследований и объектом споров с 
оппонентами — механизм использования 
эмоциональной памяти в творчестве актера. 

Ведь если Станиславский пришел к идее 
стимулировать подлинные чувства на сцене 
через физические действия лишь в послед-
ний период своего творчества, то Страсберг 
всю свою жизнь посвятил разработке меха-
низма эмоциональной памяти, т. е. принци-
па стимуляции подлинных чувств через па-
мять ощущений.  

Для него главный элемент творческого 
состояния актера, «элемент актерской пси-
хотехники, чья основная функция — про-
буждать и будоражить вдохновение» — это 
эмоциональная память, т. е. «память, кото-
рая присуща чувствам актера и которая вы-
зывается на поверхность его сознания рабо-
той пяти органов чувств» [32, с. 59−60]. 
Ценность этой формулировки Страсберга в 
том, что она взаимоувязывает три категории — 
эмоциональную память, память ощущений 
(память органов чувств) и подсознание — и 
подсказывает механизм их использования и 
тренировки. 

И, отстаивая этот способ воссоздания 
правды на сцене, Страсберг доказательно 
спорит и со Станиславским, и со Стеллой 

Адлер, и со множеством других своих оп-
понентов.  

Здесь также стоит вспомнить фундамен-
тальное определение Страсберга, пришед-
шее к нему через уроки актерского мастер-
ства в Лабораторном театре Болеславского, 
от самого Станиславского: «Суть актерского 
дара, то, что мы ищем для определения на-
личия актерской одаренности, — это спо-
собность отвечать на воображаемый раз-
дражитель» [32, с. 71]. Не об этом ли писал 
Пушкин: «Над вымыслом слезами оболь-
юсь»? В своей книге Страсберг называет 
это драгоценное свойство эмоциональной 
памятью, Станиславский в «Работе актера 
над собой» — памятью чувств. 

Всестороннее рассмотрение механизмов 
эмоциональной памяти, изучение способов 
ее активизации, упражнения, методов при-
менения в обучении актера и в работе над 
ролью не только являются одной из главных 
тем книги Страсберга, но и сквозной лини-
ей его исследований на протяжении всей 
жизни. Используя язык системы Станислав-
ского, можно сказать, что сверхзадача педа-
гогического творчества Страсберга направ-
лена на эмоциональную память, память 
чувств. И это необходимо помнить при пе-
реводе шекспировской строчки заглавия 
книги Страсберга. 

Представляется, что в переводе «A Dream 
of Passion» как «Страстная мечта» (пер. 
Л. Сенелика) теряется этот столь важный 
смысл вторичности, производности стра-
стей и чувств актера от исходного импульса, 
даваемого ситуацией, пьесой, режиссерским 
заданием. Не выигрышно для названия кни-
ги Страсберга и словосочетание «вымыш-
ленная страсть», которое, как мы видели, 
чаще всего встречается в переводах текста 
пьесы, так как в отрыве от контекста шек-
спировской фразы такое название для не-
подготовленного читателя может иметь зна-
чение фальшивой, придуманной страсти. 
Производное от него — «Вымысел страсти» 
(пер. Т. Бутровой), безусловно, подкупает 
наибольшей дословной близостью к «A Dream 
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of Passion», но смущает тем, что фокусирует 
внимание на вымысле, оставляя в тени 
страсть-чувство, столь важное в концеп-
ции Страсберга. 

Вариант Б. Л. Пастернака хорош тем, что 
в названии «Сочиненные чувства» невольно 
ощущается некоторое внутреннее противо-
речие, конфликтность между тем, что должно 
быть сиюминутно и искренне, — чувствами, 
и их созданием по предварительному умыс-
лу — сочинением. Это название словно со-
держит суть парадокса об актере, проблема-
тику актерского творчества. Конечно, обра-
щает на себя внимание, что наиболее точ-
ный перевод passion как страсть заменен 
на чувства. Здесь, безусловно, Пастернак 
позволяет себе большую поэтическую сво-
боду, чем кто-либо из переводчиков, что 
невольно смущает при обсуждении этого 
варианта перевода названия книги. 

Однако есть основание предполагать, что 
перевод Бориса Пастернака мог бы понра-
виться… самому Ли Страсбергу. Ведь он не 
без удовольствия приводит в книге слова 
своего соратника по театру «Груп» Гарольда 
Клермана, называвшего Страсберга «фана-
тиком подлинных эмоций (курсив мой. — 
С. Ч.)». И если учесть, что emotion и passion 

часто трактуются как синонимы, то, может 
быть, Страсберг и согласился бы с перево-
дом гениального русского поэта, доведись 
ему прочесть обратный перевод строчки 
Пастернака на английский. 

Выбор русского перевода названия книги 
Страсберга представляется первым и нема-
ловажным шагом на пути изучения педаго-
гического наследия мастера. Рамачарака, 
книги которого существенно повлияли на 
формирование системы Станиславского [15; 
16], писал, что «уму трудно организовать 
себя вокруг идеи до тех пор, пока идея не 
выражена в словах» [23, с. 174]. И, как ут-
верждает семиотика, слова, даже несовер-
шенные, не только описывают или называ-
ют, они создают идеи. Важно, чтобы рус-
ское название книги Страсберга отражало 
именно идеи одного из крупнейшего теат-
ральных педагогов ХХ века. 

Поэтому мы предлагаем использовать в 
дальнейшем пастернаковский перевод тек-
ста «Гамлета» как менее буквальный, но 
более близкий по духу проблематике книги 
Страсберга, и переводить «A Dream of 
Passion» как «Сочиненные чувства»****. 
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