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Рассматриваются взгляды К. С. Станиславского на актёра как человека. Человек-
творец предстаёт как триединство: дух — душа — тело. Выявляется содержание по-
нятий, используемых К. С. Станиславским, для описания духовных структур роли: «мис-
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По Станиславскому, основная цель сце-

нического искусства заключается в созда-
нии «жизни человеческого духа роли и в 
передаче этой жизни на сцене в художест-
венной форме» [27, с. 25]. И если художест-
венная форма изучалась глубоко, подробно 
и в разнообразных аспектах, то «жизнь че-
ловеческого духа» до сих пор представляет-
ся довольно расплывчатой по содержанию 
формулировкой и скорее представляется как 
эвфемизм психической жизни артиста в ро-
ли. Только сегодня, когда в теории искусст-
ва начинает использоваться антропологиче-
ский подход [5; 11; 12; 18; 42; 43], стало 

возможным раскрыть содержание этой 
столь значимой для современной театраль-
ной культуры позиции. 

Человековедческое или антропологиче-
ское измерение актёрского искусства — 
подход далеко не новый. В той или иной 
степени он использовался теми, кто изучал 
актёра в творческом процессе. Этическое 
начало актёрского творчества прозорливо 
выделил ещё в 20-е годы П. А. Марков, ска-
зав, что сама «система» возникала для Ста-
ниславского из этического оправдания ли-
цедейства, из стремления обнаружить и 
подчеркнуть внутреннюю правду и правду 
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актёра [24, с. 47]. В дальнейшем поиск «че-
ловеческого» смысла актёрского творчества 
велся и на этическом направлении, и с эсте-
тических позиций, и с чисто философских 
(Г. К. Крыжицкий [17], А. Я. Зись [10], Ю. 
С. Калашников [13], Г. В. Кристи [16]. При 
этом подчёркивание общественной значи-
мости искусства актёра затушёвывало его 
бытийную, смыслообразующую сторону, 
значимую для самого актёра.  

80-е годы принесли раскрепощение 
взглядов на смыслообразующую сторону 
«системы» и творчества Станиславского в 
целом. Опровергая мнение «комментато-
ров» Станиславского, Т. Бачелис выдвинула 
положение, что «система» рождалась в ра-
боте над символистскими пьесами и что тя-
готение Станиславского к «сверхсознатель-
ному» носило очень глубокий и серьёзный 
характер. В работах 1907−1908 гг. Стани-
славский сам искал «новые принципы поста-
новки», такое оформление сцены, которое 
было бы способно вывести артиста «из плос-
кости обыденности к вершинам духа и сверх-
сознанию» [4, с. 226−228]. М. Н. Строева ут-
верждала, что в способности распознать за 
привычной житейской маской правду «жиз-
ни человеческого духа» и таился сокровен-
ный смысл веры Станиславского, эстетиче-
ская и, «в конечном счёте, философская 
сверхсверхзадача его творчества» [41, 
с. 337].  

Однако в чём же исток этой безгранич-
ной и неоглядной веры в экзистенциальную 
самодостаточность искусства? Прямой от-
вет на этот вопрос принадлежал уже другой 
эпохе. 

В конце 80-х — начале 90-х годов начал-
ся поиск новых ценностей и новых смыслов 
на широком фронте гуманитарных исследо-
ваний. И. Соловьёва даёт характеристику 
искусства раннего МХТ как православного 
[40, с. 56]. А. М. Смелянский увидел в Ста-
ниславском человека, для которого «душа 
сцены и её жрец — актёр, транслирующий 
через себя некую высшую силу» [24, с. 9]. 
Более того, Смелянский считает, что Стани-

славский «обожествил» театр. Он перетол-
ковал важнейшие религиозные догмы в 
правила жизни в искусстве. В его системе 
легко найти соответствие таким понятиям, 
как «обет», «смирение», послушание» [24, 
с. 42]. Используя философский инструмен-
тарий, Л. Пажитнов обнаруживает подвиж-
нический смысл деятельности Станислав-
ского в том, что он «возвысил актёра от зва-
ния комедианта, лицедея, забавника публи-
ки — до пророка, до человека, приобщённо-
го к нравственной субстанции, к категори-
ческому императиву» [23, с. 87]. 

Деятели европейского театра второй по-
ловины ХХ века в лице Е. Гротовского, П. 
Брука и Э. Барбы (в опоре на своего пред-
шественника А. Арто) начали развивать 
идеи театральной антропологии, т. е. изуче-
ния актёра как человека, в рамках постмо-
дернистского театра. Главное внимание 
здесь уделяется телесности актёра. Совре-
менный российский театр оказался втяну-
тым в пределы этого направления. Однако 
ХХ век предъявил миру и развитие другой 
традиции, заложенной русским театром. 
Огромный вклад был сделан Московским 
Художественным театром, и непосредст-
венно одним из его создателей, разработчи-
ком уникальной системы — К. С. Стани-
славским. Его «система» — совокупность эс-
тетических, этических, психологических, ду-
ховно-религиозных, технологических взгля-
дов на актёра.  

Станиславский понимает актёра целост-
но: в неразрывности духа, души и тела, в 
синергии человека-артиста и Бога, в соеди-
нении Бога и Природы, в одухотворённости 
телесных проявлений в творчестве. Осмыс-
ление такого подхода к актёру-человеку об-
ращает нас к сфере философской антропо-
логии [22] и религиозной антропологии, 
сущностью которой является осуществляе-
мый через человека «синтез Бога и тварного 
мира» [21, с. 430]. 

Идеальным театром видится Станислав-
скому «театр-мистерия», в основе которого 
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— искусство «проникновенного пережива-
ния» актёра [37, с. 55]. Движущей силой та-
кого актёра является идея «искания и под-
вига... служения высокой задаче» [27, с. 13]. 
От актёра-человека требуется выработать 
чувство, что «сцена — это место священ-
ное». Переход через её «порог», как вступ-
ление в алтарь, должен вызывать в актёре 
ощущение торжественности, необходимое 
для артистического вдохновения [37, с. 
183]. Артистическое творчество восприни-
мается Станиславским как непрерывно 
длящаяся мистерия духа актёра. Момент 
неожиданного перевоплощения он воспри-
нимает как «таинство души, ради которого 
стоит приносить всевозможные жертвы, 
терпеть, страдать и работать в нашем ис-
кусстве» [29, с. 351]. 

Исток идеального театра Станиславского 
— служения высокой идее и подвига — 
двойствен. Это Бог и Природа. Дары Бога 
— это одновременно и «дары Природы», 
так что «божьи дары... составляют основ-
ные природные элементы... таланта» [37, с. 
136]. Бог рассматривается как «создатель 
природы». Служение Природе, Красоте и 
Богу может (и должно, по Станиславскому) 
составить смысл деятельности артиста-
художника. Это служение требует и особых 
людей, способных к «возвышенному на-
строению», подобно молитвенному. Таков 
артист-жрец, священнослужитель, способ-
ный создавать ту атмосферу, которая пре-
вращает «хлев ...в храм» [32, с. 420]. Театр, 
по мнению Станиславского, и должен воз-
выситься до храма. Такой артист-
священнослужитель должен стремиться 
«очистить душу» и дать ей жить эстетиче-
скими чувствами, приближающими к Небу. 
Эстетическое чувство, по Станиславскому, 
это «та частичка Бога, которая вложена в 
человека» [33, с. 23]. 

Однако Бог непостижим, а Природу ак-
тёра и театра Станиславский как естество-
испытатель подвергает изучению. «Природа 
— идеальный художник» [33, с. 412]. Толь-
ко тогда, когда жизнь артиста на сцене на-

чинает развиваться по законам самой при-
роды, «сверхсознательное выходит из своих 
тайников». Творческая самостоятельность 
природы такова, что Станиславский призна-
ёт за ней способность создавать роли почти 
без волевого участия актёра, в процессе са-
мой жизни. Артист — «живой аппарат для 
бессознательного естественного творчества 
природы. Реторта», — добавляет он в за-
метках для себя [37, с. 196]. Но и природа, в 
свою очередь, только в содружестве с чело-
веком-художником обретает «чудодействен-
ную» силу [28, с. 406]. Природа понимается 
им в античном духе как божественная пер-
вопричина (по выражению А. Ф. Лосева 
[19, с. 414−415], как идеал, стоящий над ре-
альностью.  

Итак, Бог и Природа порождают, по Ста-
ниславскому, творчество актёра. Но и актёр 
для этого творчества нужен особый. Стани-
славский ограничивает круг актеров теми, 
кто испытывает «органическую потреб-
ность в высоких эмоциях» [6, с. 38].  

Такая ориентация духа «вверх» харак-
терна для идеального актёра театра Стани-
славского. Она питает его творчество. Ар-
тист представляется Станиславскому пут-
ником, наделённым особой миссией высо-
кого свойства: «просвещения современни-
ков» или направленной на достижение дру-
гих «возвышенных целей» [29,с.340]. В си-
лу этого и указатель направления находится 
не на земле, а на небе — «путеводная звез-
да» [29, с. 363−364]. Такая ориентация 
«вверх» оказывается глубоко внутренней. 

Возвышенное состояние артист стремит-
ся поддерживать и в жизни. Станиславский 
называет его «бодрость». «Художественное 
имеет свойство бодрить, подымать, возвы-
шать своей стройностью, гармонией» [37, 
с. 70], — заметил артист и ввёл упражнения 
на «бодрость» в свой ежедневный «туалет 
актёра». Станиславский заповедует актёрам: 
«Прежде взбодрись, а потом твори» [25, 
с. 393]. В состоянии бодрости духа человек 
«точно отделяется от земли, где он ползал и 
был рабом своего тела», и попадает в «бо-
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лее высокую атмосферу» [25, с. 414−415]. 
Это «атмосфера бодрых чувств», где их 
легче «найти, схватить и пережить» [25, 
с. 439], где актёр оказывается способен «из 
одного настроения легко переходить в дру-
гое» [25, с. 414].  

Искусство должно «отделять, парить над 
землёй», — пишет Станиславский [36, с. 
144]. Возвышенный настрой был свойством 
его творческой натуры. Но он чётко разли-
чал и противостоящие силы. Так, в поста-
новке «Села Степанчикова» (1917 год) ре-
жиссёр исходил из понимания авторской 
идеи как «столкновения Божеского и дья-
вольского начал» [41, с. 341]. В 1920 году 
аналогичный конфликт он обнаруживает в 
«Каине», где виделись два главных дейст-
вующих лица — Бог и Люцифер, а сама по-
становка представлялась в виде религиоз-
ной мистерии. Для исполнения таких сверх-
человеческих ролей актёр должен пробу-
дить в себе особое прозрение, поднимаю-
щее его к сверхсознательному творчеству. 
Предпочтения Станиславского при этом 
всегда в пользу Божественного начала. 

Ориентация «вверх», по Станиславскому, 
— результат напряжённой духовной работы 
актёра, строящего роль по принципу «жиз-
ни человеческого духа». Подъём на высоту 
— метафора подъёма духа. Жизнь духа ар-
тиста всегда рассматривается Станислав-
ским в художественном преломлении, она 
должна быть «красивой и возвышенной» 
[33, с. 85−86]. Сложность — не только в не-
обходимости постоянно держаться на высо-
те «жизни духа», но и в поддержании его в 
«живом» состоянии [29, с. 255]. Живая 
жизнь «духа роли» создаётся на сцене, по 
Станиславскому, живой жизнью духа само-
го артиста, а зрителям передаётся «непо-
средственно, излучениями из души в душу» 
[33, с. 91]. «Живой дух» остаётся неизмен-
ным в актёре при перевоплощении, по-
скольку актёр не может «выгнать его из се-
бя», «взять чужого напрокат у другого ли-
ца» [29, с. 255]. 

Станиславский явно исходит из христи-
анского представления о тройственной 

структуре личности: дух, душа, тело [2]. 
Тело можно костюмировать, придать ему 
нужную характерность; душа поддаётся 
сценическому «перевоплощению» через 
отыскание в себе качеств, нужных для роли; 
дух же неизменен и неизменяем. Жизнь 
«живого духа» в теле роли и есть «пережи-
вание» [29, с. 25]. Входя в область духовно-
го, Станиславский описывает художествен-
ные процессы соответствующими термина-
ми: «Пьеса состоит из отдельных духовных 
образов», — имея в виду персонажей пьесы. 
«Каждый из духовных образов создаётся из 
элементов человеческой души», — под эле-
ментами души подразумевая «коренные че-
ловеческие страсти» [25, с. 404−405]. Так 
строится диада — «дух — душа» артиста. 

Однако не душа как таковая интересует 
Станиславского, но «творящая душа» [29, 
с. 251], «душа-талант» «творящего артиста» 
[29, с. 255].  

Дух поставляет душе необходимые «пе-
реживания». Станиславский озабочен необ-
ходимостью наполнения «творящей души 
внутренним содержанием», аналогичным с 
«жизнью человеческого духа роли» [29, 
с. 25]. Из частиц «живой души артиста», из 
её «человеческих хотений, помыслов, 
стремлений» складывается «душа роли» 
[39, с. 640−641]. 

Душа артиста в художественном плане 
представляет собой некое внутреннее про-
странство личности, в котором протекают 
скрытые процессы ролеобразования. Это 
внутреннее пространство наполняют «все-
возможные зрительные образы, живые су-
щества, человеческие лица... пейзажи... 
предметы». Всё это можно увидеть «внут-
ренним зрением» [9, с. 322], «внутренними 
глазами» [29, с. 120]. Внутреннее простран-
ство души заполняют и «всевозможные зву-
ки, мелодии, голоса, интонации и проч.» 
[31, с. 87]. Их можно услышать «внутрен-
ним слухом». Особое значение Станислав-
ский придаёт внутренним видениям и ут-
верждает необходимость «научиться смот-
реть на сцене глазами своей души» [29, 
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с. 120], поскольку значительная часть рабо-
ты над ролью протекает в области вообра-
жения, «артистической мечты» [31, с. 87]. 

С внутренней жизнью артиста связаны и 
световые проявления. Свету внешнему, 
проникающему извне, соответствует и свет 
внутренний, возникающий в моменты 
«оживления» предлагаемых обстоятельств 
роли. Эти ожившие места роли напоминают 
«световые пятна в темноте» [31, с. 70−71]. 
Важную роль в подобном «освещении» иг-
рает воображение, которое «горит и сверка-
ет» [27, с. 53]. 

Горящее воображение — не только мета-
фора. Достижение подлинности существо-
вания артиста связано с определённым 
«градусом… творческого нагрева» [29, с. 
127−128]. Ощущение теплоты приходит уже 
тогда, когда актёр поверит «хотя бы одному 
моменту» [39, с. 663]. Ощущение жизни ро-
ли возбуждает в душе артиста «внутренний 
нагрев», «кипение», необходимое для про-
цесса «творческого познавания».  

Установив важное значение в творчестве 
актёра Бога, Природы, ориентации на воз-
вышение духа, души, Станиславский кон-
статирует наличие энергетической базы 
творчества. Он отмечает важную роль в 
творчестве некоей «правящей силы», кото-
рая изнутри повелевает актёром и благодаря 
которой из глубин подсознания выходят на-
ружу «не всегда понятные нам чувствова-
ния». Эту «правящую силу» Станиславский 
часто отождествляет с «природой». Худож-
ница-природа обладает «умственными, 
эмоциональными, душевными и физиче-
скими силами» [31, с. 339−341], в этих си-
лах весь секрет и вся тайна творчества. Си-
ла эта «неведомая», но тайны известны «ху-
дожнице-природе» [30, с. 318]. Пробужде-
ние творящей силы наступает при переходе 
из реальности в плоскость воображения. 
Зона воображения — это зона свободы от 
практической нужды. Именно здесь царство 
«природы». Она вовлекается в работу, когда 
ей даётся «полная свобода». Тогда и втяги-
ваются в работу её «тончайшие, не под-

дающиеся учёту» творческие силы [31, с. 
342]. 

Ищет Станиславский и источник этой 
силы, особое значение он придаёт некоему 
органу, который он называет «глубинный 
центр творческой души артиста, где скрыто 
наше «я», властитель всей нашей духовной 
и физической природы» [33, с. 71], «сокро-
венное я» [33, с.79], «источник энергии» 
[37, с. 70]. Это как бы «комок нервов и 
энергии, собранных в один внутренний 
центр» [36, с. 309]. Скрывающийся в «глав-
ном центре» источник энергии есть источ-
ник «настоящей жизни и творчества», это и 
есть сама «природа» [37, с. 70]. Чтобы поль-
зоваться энергией «природы», к ней прила-
живается «штепсель» — «сквозное дейст-
вие» и протягиваются «провода» — «образ-
ные воспоминания» [37, с. 68]. Таким обра-
зом, сквозное действие уходит корнями в 
глубины, природа которых ищется в рели-
гиозных, общественных, политических, эс-
тетических, мистических и других чувст-
вах, в прирождённых качествах или поро-
ках, в добрых или злых началах, наиболее 
развитых в природе человека, «тайно руко-
водящих им» [31, с. 151]. Этот природный 
источник питает чувства актёра. 

Можно предположить, что в своей ан-
тропологической конструкции Станислав-
ский опирается на важнейший для право-
славной антропологии принцип «главного 
центра», называемого «сердцем». Русский 
религиозный философ Б. П. Вышеславцев 
определяет «сердце» как центр всего, скры-
тую глубину и «самость» вещей. Примени-
тельно к человеку «сердце» означает его 
истинное Я. Определяется сердце в том 
числе и как орган религиозных пережива-
ний, место встречи Бога и человека [7, 
с. 62]. 

«Глубинный центр творческой души», 
как предполагается Станиславским, имеет и 
драматург. Актёр должен его обнаружить. В 
пьесе необходимо найти «её «внутреннюю 
сущность», родственную собственной душе. 
«Внутренняя сущность» — это «духовная 
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сущность» [32, с. 482]. Это «самые мне до-
рогие мысли, чувства» [29, с. 65]. Требуется 
потратить энергию, чтобы до этой сущно-
сти «докопаться» [31, с. 217]. Заложена она 
в пьесе и заключена в «непередаваемом, 
бессознательном» [33, с. 86−87]. Из слов 
поэта актёр извлекает их «сущность», а она 
вновь выражается в тех же словах, ставших 
уже собственными словами актёра. Так 
«текст родит подтекст, а подтекст возродит 
текст» [31, с. 281−282].  

Для актёра-творца характерно «пережи-
вание», возникающее в момент оживления 
роли. Оживление предлагаемых обстоя-
тельств и роли в целом сопровождается 
приятными ощущениями, достигающими 
на вершине того «блаженства», которое со-
ставляет такую привлекательность для Ста-
ниславского и, возможно, экзистенциаль-
ный смысл самой артистической деятельно-
сти. Сам артист в каждый момент оживле-
ния роли ощущает своё существование как 
подлинное.  

«Подлинная человеческая жизнь» арти-
ста — это не бытовая жизнь, а те «творче-
ские моменты», в которые актёр-человек 
ощущает подлинность своего существова-
ния. «Подлинной» Станиславский называет 
ту жизнь артиста, которая происходит после 
«сдвига» его в область воображения, когда 
продолжает действовать магия «если бы» 
[35, с. 284−285]. 

Способного к «подлинному» существо-
ванию на сцене артиста Станиславский на-
зывает «подлинный артист». Ему свойствен 
особый способ существования в творчестве: 
он «горит тем, что происходит кругом, он 
увлекается жизнью, которая становится 
объектом его изучения и страсти» [29, 
с. 57]. Таким образом, «подлинность» — это 
самоощущение артиста; и это переживание 
себя в творчестве вызывается тем, что Ста-
ниславский называет словом «правда». 
«Правда» — то, «чего нет в действительно-
сти, но что могло бы случиться» [29, с. 167], 
отозваться правдой, если актёр принимает 
обман за подлинное, верит ему. Для разли-

чения «правды» Станиславский использует 
критерий «веры»: правда — то, чему «ве-
рит» актёр [33, с. 88−89]. «Правда» означа-
ет, что в работу включилась «душевная ор-
ганическая природа» [27, с. 356], санкцио-
нирующая каждый момент переживания на 
сцене верой в правду переживаемого чувст-
ва. Если актёр верит в «правду», значит в 
работу включилась сама «природа» с её 
тончайшим различением подлинности. 

Ключом к достижению «подлинности» 
должно стать действие актера на сцене. В 
действии, считает Станиславский, «переда-
ётся душа роли и переживания артиста, и 
внутренний мир пьесы» [29, с. 64]. Само 
«переживание» состоит из «моментов заро-
ждения хотений, стремлений, позывов к 
творчеству», позывов к действию [33, 
с. 115]. 

Процесс возбуждения моментов пережи-
вания должен быть непрерывным. Стани-
славский уподобляет переживание рабо-
тающему автомобильному мотору с его не-
прерывными вспышками — «позывами». 
Возбудителем внутренних позывов является 
энергия, которая «проходит по всему телу 
...начинённая эмоцией, хотениями, задача-
ми» [30, с. 41−42]. Заряжено энергией и фи-
зическое действие, поскольку «всасывает, 
собирает в себе чувство» [31, с. 225−226]. 
Энергия невидимо движется внутри, важно, 
чтобы двигалась она беспрерывно, а для 
этого надо устранять зажимы, которые есть 
не что иное, как «застрявшая в пути двига-
тельная энергия». Беспрерывность помогает 
«бесконечной линии, столь необходимой в 
искусстве [30, с. 44]. 

Являясь интегральным образованием, 
«переживание» возникает на фоне творче-
ского самочувствия и итоговой «боевой 
готовности» актёра к творчеству на спек-
такле [29, с. 296, 307]. Творческое самочув-
ствие развивается из «правильного внут-
реннего сценического самочувствия», кото-
рое обусловливает оживление роли и её пе-
реживание «внутренней духовной сущно-
стью» актёра. Только при «правильном 
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внутреннем сценическом самочувствии» 
совершается «подлинное творчество» [29, с. 
320]. В создании «правильного внутреннего 
сценического самочувствия» скрыт главный 
секрет «системы», оправдывающий основ-
ной её принцип: «Подсознательное через 
сознательное». 

Не самое вдохновение, а лишь благопри-
ятную почву для него стремится научиться 
создавать Станиславский. Эта почва и есть 
«правильное внутреннее сценическое само-
чувствие». Если довести работу всех его 
«элементов» до «нормальной человеческой 
действенности», то может возникнуть «под-
линная жизнь... душевной органической 
природы» [30, с. 418]. Чтобы наладить 
«правильное сценическое самочувствие», 
необходимо хорошо развитое, чуткое чувст-
во правды» [30, с. 275] , поскольку «правда» 
и «вера» затягивают в работу все другие 
«элементы» [30, с. 418]. 

Правильное внутреннее сценическое са-
мочувствие — базовое для всех этапов 
творческого процесса. Любой творческий 
акт требует творческого самочувствия само-
го актёра-человека. Станиславский предла-
гает сразу доводить учеников до подсозна-
тельного творчества во всех упражнениях и 
этюдах. «Пусть начинающие сразу познают, 
хотя бы в отдельные моменты, блаженное 
состояние артиста во время нормального 
творчества» [30, с. 357−358].  

Полное творческое самочувствие челове-
ка-артиста создаётся, по мнению Стани-
славского, лишь в итоге всей работы актёра 
над ролью, когда все найденные действия 
сольются в едином течении сквозного дей-
ствия пьесы и роли, стремящегося к сверх-
задаче. Тогда «все элементы самочувствия 
насыщаются содержанием роли». Получа-
ется «сгущённое творческое самочувствие», 
в котором «все элементы те же, но увеличе-
ны в десять раз» [34, с. 277]. 

Итак, взаимодействие актёра и роли при-
водит к её «оживлению», когда «внутренняя 
духовная сущность», пробудившись к бы-
тию в результате перехода в зону «магиче-

ского «если бы», начинает ощущать как 
«подлинную» жизнь в условиях предпола-
гаемой реальности, как «правду», которой 
«духовная сущность» актёра «верит» и спо-
собна откликаться «творческим действием», 
слитым с «переживанием». Длительность 
«переживания» «ожившей» роли стабили-
зируется прочностью творческого самочув-
ствия, характеризующего связь профессио-
нального «я» актёра и роли. 

Необходимость доведения подготовки 
роли до уровня творческого самочувствия 
декларируется Станиславским как необхо-
димость открытия путей для введения в 
творчество «природы», которая обеспечива-
ет высшую полноту и совершенство актёр-
ской игры. Однако этим мотивом не исчер-
пывается тот мощный интерес к постиже-
нию тайн творчества актёра, который, в ко-
нечном счёте, отлился в «систему». 

Каков экзистенциальный смысл подго-
товки актёра к овладению итоговым творче-
ским состоянием? Ответ прост. Только при 
таком состоянии «актёр чувствует себя на 
сцене «как дома» [28, с. 284]. Станислав-
ский считает большим счастьем, «если че-
ловек во всём необъятном мире найдёт 
дом... где он мог бы хотя бы временно отде-
литься от всех и жить лучшими чувствами и 
помыслами души. Этим чистым местом для 
церковнослужителя может служить алтарь 
или престол… для актёра — театр и сцена» 
[32, с. 419]. Здесь «его родина, здесь его 
упоение, здесь его источник вечной бодро-
сти» [13, с. 77]. 

Возвращение домой — глубинный архе-
тип, ведущий человека по жизни. На ви-
тальном уровне — это стремление вернуть-
ся в материнское лоно и возродиться в но-
вом качестве [44]; на культуральном — 
стремление к возрождению после времен-
ной смерти в чреве [14]; на художественном 
— поиск Родного мира и обретение после 
слияния с ним блаженной целостности и 
подлинности существования [15]. На эсте-
тическом — это возвращение к первоисто-
кам вечной красоты и гармонии, царящей в 
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идеальном мире целостности [20, 
с. 728−748]. 

На бытийном сценическом уровне этот 
первичный образ родного замкнутого про-
странства Станиславский воспроизводит в 
виде «малого круга внимания», или, просто, 
«круга». В малом световом круге на сцене 
актёр чувствует себя «как у себя дома». 
«Никого не боишься и ничего не стыдишь-
ся... Легко жить самыми интимными чувст-
вами» [29, с. 109]. Этот «дом» расположен, 
как мы видели выше у Станиславского, в 
пространстве «необъятного мира». И к 
встрече с этим «домом», этой «родиной» 
артист готовится всю свою жизнь, испыты-
вая подготовку как движение судьбы. 

«В театре, — говорит Станиславский, — 
должны совершаться судьбы, переживаться 
жизни» [37, с. 87]. Искусство должно стать 
жизнью, а жизнь — искусством. И каждую 
роль нужно играть «серьёзно и мужествен-
но» [37, с. 165]. Необходима та сила отре-
шения от личного, которая «учит подни-
маться к героическому напряжению духа» [6, 
с. 47]. А жизнь духа — это «подъём на высоту 
борьбы с судьбой». Само действие есть борь-
ба или подчинение судьбе. Эти действия 
вскрывают «внутренние страдания, радость и 
всю жизнь человеческого духа на сцене» [33, 
с. 85]. И готовым к встрече с ролью как судь-
бой актёр должен быть постоянно.  

«Творческое самочувствие» человека-
артиста не является единственной завер-
шающей подготовку фазой. Рядом с ней 
Станиславский располагает «готовность», 
не совсем, правда, чётко определив её ме-
сто: то, как условие, предваряющее творче-
ское самочувствие, то, как следствие овла-
дения этим самочувствием. Эта готовность 
касается глубинного творческого «я». И в 
жизни, и за кулисами (безотносительно ро-
ли) артист должен быть готов вести себя 
таким образом, чтобы, очищаясь от скверны 
житейских страстей и чувств, способство-
вать созданию на сцене творческого само-
чувствия. Имеются «подготовительные сту-
пени» [38, с. 610−611]. 

К моменту спектакля роль должна со-
зреть, показателем зрелости можно считать 
лёгкость и быстроту подготовки к исполне-
нию. Готовясь к спектаклю, артист должен 
ещё до выхода из своей уборной творчески 
сосредоточиться и ощутить в себе «духов-
ный аккорд « или «гвоздь роли» [25, 
с. 403−404.]. Стоит «почувствовать роль» — 
и сразу «все душевные силы приходят в 
боевую готовность» [29, с. 296]. Однако в 
ежедневной практике процесс формирова-
ния такой «боевой готовности» требует от 
актёра «творческой воли», поскольку при-
ходится заставлять свою «волю направлять-
ся в те душевные глубины, которые нужны 
автору и роли» [25, с. 397]. Станиславский 
рекомендует «разыгрываться» перед спек-
таклем, подобно музыканту, чтобы «настро-
ить наши душевные струны», чтобы «про-
верить внутренние «клавиши», «педали», 
«кнопки», все отдельные элементы системы 
и «манки», с помощью которых приводится 
в действие творческий аппарат актера [29, 
с. 325−326]. 

Артист не должен выходить без внутрен-
ней подготовки «с пустой душой» [28, с. 
303], если намерен «переживать» роль. Его 
путь — «приготовить, так сказать, загрими-
ровать и закостюмировать» свою душу для 
создания «жизни духа роли» [29, с. 326]. В 
этом и состоит «духовная подготовка» пе-
ред началом творчества. Нужно уметь войти 
в ту «духовную атмосферу, в которой только 
и возможно творческое таинство» [28, с. 
297]. Зритель также вносит свой вклад в 
создание этой духовной атмосферы. И ему, 
зрителю, нужна подготовка, «хорошее на-
строение», без которого он не может «вос-
принимать впечатлений и основной мысли 
поэта» [30, с. 264]. Так «этика» театрально-
го творчества охватывает и сцену и зал. 

Таким образом, мы обнаружили в пред-
ставлении Станиславского об актёре как че-
ловеке совокупность «рабочих» понятий, 
определяющих дотекстовые духовные 
структуры роли, включённые, так или ина-
че, в рождение текста, и среди этих понятий 
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— «мистерия», «природа», «возвышение», 
«дух», «сила», «творящая душа», «глубин-
ный центр», «переживание», «подлин-
ность», «правда», «вера», «энергия», «дей-
ствие», «творческое самочувствие», «воз-
вращение домой», «готовность». Достиже-

ние в акте творчества готовности человека-
актёра вернуться «домой», на свою духов-
ную родину — вот ведущий метасюжет, 
пронизывающий «систему» и составляю-
щий, как видится, её духовную парадигму и 
духовное основание роли. 
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В. Н. Бубенцов 
 

Особенности пленэрной живописи на Русском Севере 
(Арктика и Мурманский регион) 

XIX — начало XX веков 
 

Учитывая, что значительная часть территории России занимает Север, акту-
альность изучения специфики северного пленэра несомненна. Теоретические разработки 
учёных и художников-педагогов в области северного пленэра недостаточно сфокусиро-
ваны и в основном сосредоточены на общем изучении понятия «пленэр» с XIII века. 

 
Ключевые слова: пленэр, северный пленэр, Арктика, Русский Север, пейзаж, се-

верный пейзаж, Мурманск, Мурманская область. 
 

V. Bubentsov  
 

The Features of Open-air Art in the Russian North 
(The Arctic and Murmansk Region, 19th century- beginning of 20th century) 

 
Considering that a very significant part of Russia is Arctic and Subarctic North, the topi-

cality of the Northern open air researches is unquestionable. Theoretical studies of researchers 
and teacher-artists in the field of the Northern open air are not adequately focused on the 




