
Научные исследования молодых ученых /  
Scientific Researches of Young Scientists 

Известия Юго-Западного государственного университета. Серия: Экономика. Социология. Менеджмент /  
Proceedings of the Southwest State University. Series: Economics, Sociology and Managment. 2021; 11(6): 290–299 

290 

Оригинальная статья / Original article 

https://doi.org/10.21869/2223-1552-2021-11-6-290-299                                                  

Онтологический статус художественного образа на примере 
актерской работы (I): проблема восприятия,  

синтез сознания и тела 

Т. А. Синицына1  
1 Московский государственный университет имени М. В. Ломоносова 
Ломоносовский просп. 27, корп.  4, г. Москва 119234, Российская Федерация  

 e-mail: famari.more@gmail.com 

Резюме 

Актуальность. С активным развитием современного искусства, включающего в себя новые 
области (в т. ч. современные технологии), все актуальнее вопрос: что является искусством? Чтобы 
очертить границы искусства, необходимо выяснить, имеют ли образы художественного творчества 
собственный онтологический статус или же являются лишь производными от комбинаций явлений 
внешней реальности. Мы обратимся к театральной практике, позволяющей выделить онтологические 
основания сценического образа. 

Цель  – определение онтологического статуса художественного образа посредством анализа 
проблемы восприятия, выявление взаимосвязи восприятия художественного образа с проблемой связи 
сознания и тела на примере актерской работы. 

Задачи: осуществить анализ понятия «художественный образ»; показать взаимосвязь его 
онтологического статуса с проблемой восприятия; на примере сценического образа выявить важность 
взаимодействия тела и сознания при его создании. 

Методология. В процессе работы над исследованием использовались: историко-философский 
подход к проблеме восприятия, герменевтический метод, методология обобщенной телесности в 
работах театральных теоретиков. 

Результаты: проведен историко-философский анализ проблемы восприятия; осуществлено 
приложение его результатов к ситуации восприятия художественного образа; выявлена связь 
восприятия и взаимодействия тела и сознания на примере сценического образа. 

Выводы. В результате исследования выяснилось, что онтологический статус художественного 
образа предполагает единство его «вещности» и метафизической составляющей. Данное положение 
подтверждают исследования в области театра, демонстрирующие, что сценический образ 
предполагает синтез сознания и тела актера в момент театрального действа. 
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Abstract 

Relevance. Contemporary art develops so active and includes new areas. The question "what is art?" becomes 
more and more relevant. To outline the boundaries of art, it is necessary to find out whether the images of artistic 
creation have their own ontological status or are only combinations of phenomena of external reality. We turn to 
theatrical practice, which allows us to highlight the ontological foundations of the stage image. 

The purpose is to determine the ontological status of an artistic image by analyzing the problem of perception. 
Revealing the relationship between the perception of an artistic image and the mind and body problem. 

Objectives: to analyze the concept of "artistic image"; show the relationship of his ontological status with the 
problem of perception; using the example of a stage image to reveal the importance of the interaction of the body and 
consciousness in its creation. 

Methodology. Philosophical approach to the problem of perception, the hermeneutic method, the methodology 
of generalized corporeality in the works of theatrical theorists. 

Results: a historical and philosophical analysis of the problem of perception was carried out, its results were 
applied to the situation of perception of an artistic image; the connection between perception and interaction of the 
body and consciousness was revealed on the example of a stage image. 

Conclusions. It became clear that the ontological status of an artistic image presupposes the unity of its 
“thingness” and its metaphysical component. This position is confirmed by studies in the field of theater, 
demonstrating that the stage image presupposes the synthesis of the consciousness and body of the actor. 
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*** 
Введение 

Данная работа является первой ча-
стью исследования, главная цель которо-
го – определить онтологический статус 
сценического образа (исполняемого акте-
ром) как одного из видов художественно-
го образа.  

Согласно классическим концепциям 
эстетики, художественный образ пред-
ставляет собой особую эстетическую ка-
тегорию, описывающую форму мышле-
ния и взаимодействия с действительно-
стью в искусстве.  Как пишет представи-

тель отечественной эстетической и лите-
ратурной мысли Ю. Борев, «х. о. – это 
иносказательная, метафорическая мысль, 
раскрывающая одно явление через дру-
гое» [1].  Под художественным образом 
иногда подразумевают некий общий 
принцип существования художественной 
реальности, но традиционно так называ-
ют отдельные, конкретные элементы 
произведения искусства (персонаж, фи-
гура, мелодия). В эстетике Гегеля мы 
находим определение, наиболее близкое 
современным трактовкам данного поня-
тия: « Искусство изображает истинно все-



Научные исследования молодых ученых /  
Scientific Researches of Young Scientists 

Известия Юго-Западного государственного университета. Серия: Экономика. Социология. Менеджмент /  
Proceedings of the Southwest State University. Series: Economics, Sociology and Managment. 2021; 11(6): 290–299 

292 
общее, или идею, в форме чувственного 
существования, образа» [2]. Ранее в ан-
тичной философии рассматривался пре-
имущественно миметический аспект по-
нятия образ (например, Платон и Ари-
стотель писали о реальности и ее иде-
альном отображении, «эйдосе», в виде 
художественного творения). Позже в но-
воевропейской эстетике художествен-
ный образ начинают рассматривать уже 
в рамках различных конкретных практик 
искусства как конечный результат твор-
ческой деятельности художника. Такая 
точка зрения остается актуальной и в 
современных эстетических концепциях. 
Мы продолжим работу в данной тради-
ции и продемонстрируем свое собствен-
ное понимание художественного образа. 
Для этого будем опираться на работы 
философов, анализирующих и описыва-
ющих творческий процесс (М. Хайдег-
гер, У. Джеймс, А. Бергсон, Ф. Гиренок 
и др.), а также на наработки театральных 
теоретиков и режиссеров XX в. Кроме то-
го, мы используем результаты, представ-
ленные в цикле наших предыдущих работ 
в соавторстве с В. Г. Будановым, где мы 
уделили большое внимание систематиче-
скому построению онтологий обобщенной 
телесности, которые весьма эффективны 
для интерпретации различных концептов 
театрального искусства. [3; 4; 5] 

Материалы и методы  

В процессе дальнейшего исследова-
ния нами будут использоваться: истори-
ко-философский подход к проблеме вос-
приятия, философская рефлексия, герме-
невтический метод, методология обоб-
щенной телесности в работах театраль-
ных теоретиков. 

Результаты и их обсуждение 

Образ 
Прежде чем приступить к нашей ха-

рактеристике художественного образа, 
для начала необходимо разобраться с 
тем, что же означает понятие «образ» са-

мо по себе. Так часто говорится: «образ 
мыслей», «образ действий», «таким обра-
зом». При лексическом анализе подобных 
выражений становится очевидно, что да-
же в языковой структуре «образ» обозна-
чает определенный порядок, организа-
цию некоторых отдельных элементов, 
существующих хаотично. К примеру, об-
раз моих мыслей – это то, как я мыслю, 
как выстроены мои мысли, их порядок, 
логика, построение. Построением чего же 
является художественный образ? 

Для примера: возьмем нарисованную 
художником картину. С одной стороны, 
это построение действий, идей, мыслей ху-
дожника, но с другой – та же картина – это 
построение художником реального мате-
риала (холст, краски). Художественный 
образ выстраивается его создателем, при-
чем процесс творения, как мы видим, про-
исходит в двух областях – физической и 
ментальной. Целостность восприятия ху-
дожественного творения зрителем также 
предполагает соединение в этом восприя-
тии материальной и воображаемой состав-
ляющих конкретного образа.  

Восприятие 
Художественный образ – это объект 

для восприятия как самого творца, его 
создающего, так и зрителя, его наблюда-
ющего. Суть художественного образа не 
функциональная, а эстетическая. Она со-
стоит в том, что этот образ наблюдают, 
им любуются, в него вглядываются и 
вслушиваются, им вдохновляются. Сущ-
ность образа раскрывается в «глазах 
смотрящего», будь то живописное произ-
ведение, скульптура, фильм, музыка (ко-
торую видят «внутренним взором») или 
театральная постановка. Поэтому, без-
условно, определение статуса художе-
ственного образа тесно связано с пробле-
мой восприятия. Когда зритель впервые 
видит произведение искусства, то он ви-
дит его как нечто новое, прежде незнако-
мое. Обладает ли это возникающее «не-
что» собственным онтологическим стату-
сом или же это лишь комбинация других, 
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уже существующих реальных объектов? 
Исчерпывается ли художественный образ 
сознанием этого образа или он представ-
ляет собой объект в реальности?  

В истории философии проблема вос-
приятия объекта является одной из базо-
вых проблем, многие века мучившей 
мыслителей. Главным образом внимание 
уделялось соотношению нашего восприя-
тия с реальностью. То, что мы видим, 
существует лишь в нашем восприятии 
или же само по себе, независимо от вос-
приятия? Данную проблему рассматривал 
Р. Декарт [6] в рамках процедуры ради-
кального сомнения. Скептическая пози-
ция по отношению к реальности развива-
лась как в эмпиризме (наиболее ярко в 
«Новой теории зрения» Беркли [7]: объ-
екты существуют лишь в восприятии ли-
бо нашем, либо Бога), так и в рациона-
лизме (наиболее ярко – в «Монадологии» 
Лейбница [8]: объекты – суть перцепции, 
которые изначально заложены в монады 
нашей души, а физический феномен есть 
лишь плохо объясненный феномен духа). 
Кант [9], примирив их, оставил для 
внешней нам реальности лишь «вещи в 
себе». Крайним проявлением такого 
скептицизма является солипсизм, кото-
рый, правда, представляет собой скорее 
модель, чем реальное учение. В противо-
положность скептицизму существует фи-
лософский реализм: нам даны не образы 
объектов, но они сами, мы можем познать 
объективную реальность. Реализм всегда 
развивался в рамках философии здравого 
смысла: Т. Рид, Д. Мур, Д. Серл, 
Х. Патнэм и др.  

Рассматривая противоположные воз-
зрения, мы наблюдаем следующую ситу-
ацию: искомый онтологический статус 
художественного образа помещается где-
то на «промежуточном расстоянии» меж-
ду физической реальностью и менталь-
ной сферой субъекта (в которой имеют 
место восприятие, впечатления, эмоции 
т. д.). Следовательно, анализ восприятия 
художественного образа подводит нас к 
актуальной философской проблеме — 

соотношения ментального и физического, 
души и тела, духа и материи. Именно от 
взаимодействия тела и сознания (как у 
творца, так и у зрителя) зависят вопло-
щение и убедительность художественно-
го образа. Особенно актуальна данная 
проблема при описании сценического об-
раза, воплощаемого актером на театраль-
ной сцене. Для этой цели мы обратимся к 
философии У. Джеймса, Ф. Гиренка, 
квантово-синергетической антропологии  
В. Г. Буданова и др.  

В работах У. Джеймса [10], одного из 
основателей и ведущего представителя 
прагматизма, мы встречаемся с интерес-
ным ходом мысли. В статье «Мир чисто-
го опыта» Джеймс называет свое миро-
воззрение «радикальный эмпиризм». Ра-
дикальность состоит в том, что данный 
эмпиризм не включает в себя ни одного 
элемента, который не может быть дан в 
непосредственном опыте, равно как и 
упускать какой-нибудь элемент, непо-
средственно в опыте данный [10, с. 374]. 
Наиважнейшим моментом в такой фило-
софии является то, что в опыте должны 
быть даны и все отношения, связываю-
щие элементы этого опыта между собой. 
В едином непосредственном опыте дают-
ся как объекты, которые в нем представ-
лены, так и субъект, который их пред-
ставляет, познает. Свое видение предме-
та, образа, автор начинает с рассмотрения 
частей элементов и их связей, отводя це-
лому второстепенную роль, хотя в своем 
исследовании восприятия художествен-
ного образа мы говорим о встрече до-
опытного и физического, а у Джеймса все 
редуцируется к наличному опыту, тем не 
менее нам интересно проследить, каким 
образом философ описывает саму дина-
мику процесса восприятия. Также мы 
примем во внимание его вывод, что образ 
динамичен и зависит от фокуса сознания 
воспринимающего. Джеймс пишет, что 
«непосредственный опыт восприятия был 
ошибочно подменен множеством стати-
ческих объектов для понимания» [10, 
c. 377]. Целостность непосредственного 
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опыта мимолетна и подвижна, в зависи-
мости от вектора потока сознания и пе-
реживания субъекта. Поэтому автор не 
рассматривает образ как нечто целостное. 
Для Джеймса образ – это движущееся со-
единение в нашем восприятии множества 
отдельных элементов опыта. Движение, 
«жизнь» такого соединения зависят от 
субъекта, усилиями которого и возника-
ют все внутренние связи отдельных ча-
стей непосредственного опыта. Опираясь 
на утверждения Джеймса, мы делаем вы-
вод, что наблюдающий человек является 
сотворцом художественного образа в мо-
мент наблюдения. Восприятие чуткого 
зрителя как бы проходит тот же самый 
путь, по которому двигалось восприятие 
художника, создателя художественного 
творения. В момент такого наблюдения 
происходит повторение изначального ак-
та творения. Подобную мысль мы нахо-
дим в работе английского театрального 
режиссера и теоретика П. Брука «Пустое 
пространство» [11], который, описывая 
работу актера с текстами классических 
драматургов, утверждает, что «слова, 
написанные Шекспиром, – это письмен-
ное обозначение тех слов, которые он хо-
тел слышать о виде звуков человеческого 
голоса определенной высоты, с опреде-
ленными паузами, в определенном ритме, 
в сопровождении жестов, также несущих 
определенную смысловую нагрузку» [11, 
с. 41]. По мнению Брука, главная задача 
актера при работе с драматургическим 
или литературным текстом – быть внима-
тельным и чутким наблюдателем, «воссо-
здавать первоначальный творческий про-
цесс», который «нельзя ни обойти, ни 
упростить» [11, с. 41]. 

Как сказано выше, художественный 
образ созидается в двух плоскостях ре-
альности: и в сознании человека, и имеет 
реальное воплощение в материальном 
пространстве. В процессе своей работы 
художник не может ограничиваться лишь 
материальным воплощением образа. Вы-
полняя необходимые физические дей-
ствия, он должен быть одновременно со-

средоточенным и на другой части рабо-
ты – концентрироваться на своих идеях, 
видеть «внутренним взором» то, что он 
создает, наблюдать свою идею и замысел 
и, ими руководствуясь и вдохновляясь, 
созидать. Соответственно, для того чтобы 
и зритель смог увидеть все творение це-
лостно, а не его «вещность», он должен 
смотреть не только на ее физическое ис-
полнение.  Аналогично, с этим условием 
невозможно воспринимать лишь «идею» 
картины, минуя ее восприятие как физи-
ческий объект. Целостность восприятия 
художественного образа предполагает 
единство его физической и воображаемой 
составляющих. 

Творение и вещь 
Для понимания принципа различения 

«вещности» художественного образа от 
его «жизни» в сознании художника и зри-
теля обратимся к работе М. Хайдеггера 
«Исток художественного творения» [12]. 
В отличие от вышеописанной концепции 
Джеймса Хайдеггер, анализируя природу 
произведения искусства, говорит не толь-
ко о наличном опыте, но и выделяет его 
доопытную, метафизическую составля-
ющую. Прежде всего, философ различает 
творение и вещь. Вещь для Хайдеггера 
отличается тем, что она безжизненна. 
«Мы не спешим назвать вещью и лань на 
лесной поляне, и жука в траве, и соло-
минку. Для нас вещь – это, скорее, молот 
и башмак, топор и часы. Но и такие вещи 
тоже не просто-напросто вещи. Просто 
вещами мы считаем только камень, глыбу 
земли, кусок дерева. Все безжизненное, 
что есть в природе и в человеческом упо-
треблении» [12, c. 395]. У любого творе-
ния есть его «вещность». «Если взглянуть 
на творения в их незатронутой действи-
тельности и ничего себе не внушать, то 
окажется, что творения наличествуют 
столь же естественным образом, как и 
всякие прочие вещи. Картина висит на 
стене, как висят охотничье ружье и шля-
па, путешествует с выставки на выстав-
ку» [12, c. 414]. Художественное творе-
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ние, пишет Хайдеггер, на какую-то свою 
часть также является вещью, так как оно 
проявлено в мире и как предмет. Но у ху-
дожественного творения есть нечто и 
«сверх того, нечто иное». Именно это 
«иное», присущее художественному тво-
рению сверх его предметности, и состав-
ляет его художественность. Другими сло-
вами, по Хайдеггеру, в художественном 
творении присутствует и предметность, и 
метафизика. Мы полагаем, что хайдегге-
ровское «иное» или надмирное, прису-
щее, по мнению философа, любому под-
линному образу искусства, относится не 
к миру вещей, а является метафизиче-
ским феноменом, который реализуется в 
пространствах нашего воображения. 

Схожую мысль мы находим в сингу-
лярной антропологии Ф. И. Гиренка [13], 
где философ уделяет особенное внимание 
творческим способностям человека. Ссы-
лаясь на Канта, он пишет: «Человек 
устроен так, что в его знании всегда есть 
априорное знание, которое отличается от 
всякого другого знания тем, что позволя-
ет человеку узнавать это знание до всяко-
го опыта» [14]. Гиренок называет эти 
странные, вечно неисчерпаемые, транс-
цендентальные образы, избыточными 
формами воображения. Такие образы 
больше, чем внешняя реальность, и не 
порождаются внешними чувствами. Со-
гласно Гиренку, искусство – это всегда 
соединение воображаемого и реального. 
Такое соединение не может быть статич-
ным и неизменным, оно зависит от дина-
мики внутренних процессов воображения 
у каждого конкретного человека, лично-
сти, воспринимающей художественный 
образ или его творящей. 

Сценический образ 
В приложении к театральной работе 

необходимо выполнить различение мета-
физического и «вещного», воображения и 
действительности в сценическом образе, 
создаваемом актером. Для чистоты ана-
лиза мы будем говорить о «бедном теат-
ре» в понимании Е. Гротовского, в кото-

ром все сосредоточено лишь на актере и 
его возможностях (без техники, без 
сложных декораций, без дополнительно-
го музыкального оформления и т. д.) [15]. 
Обратимся к исследованиям театрального 
режиссера А. Васильева, который в своей 
практике и теоретической работе вводит 
термин «театральное действие» [16]. Так 
он называет «нечто происходящее на 
сцене», напрямую не зависящее от дей-
ствий актера, режиссера и т. д. Речь идет 
о особом «театральном действии», явля-
ющемся как бы надстройкой над обыден-
ными действиями актеров, имеющем ме-
тафизическую, логически необъяснимую 
природу. Васильев характеризует этот 
феномен как «акт перехода из материаль-
ного присутствия в присутствие немате-
риальное, трансцендентное – через кон-
кретные человеческие действия» [16]. 
Мы заменим васильевский термин «теат-
ральное действие» на собственный тер-
мин «театральное действо». Во-первых, 
во избежание тавтологии, во-вторых, 
чтобы показать – феномен театрального 
действа принципиально отличается от 
действий, всегда происходящих в театре: 
взаимодействие актеров, перемещение по 
сцене и т. д. Если действие понимается 
нами как позитивистское, феноменологи-
чески объяснимое явление, то действо 
является метафизическим, трансцендент-
ным и мистериальным. Феномен теат-
рального действа выпадает за рамки 
причинного объяснения, простого психо-
физиологического объяснения здесь ста-
новится недостаточно. В терминологии 
Хайдеггера сценический образ всегда 
проявлен в мире предметно – это прояв-
ление мы можем наблюдать в любом те-
атральном действии, на любом спектакле. 
Но проявиться метафизически, сверх-
предметно он может лишь в театральном 
действе, разворачиваясь в пространствах 
воображения актера и зрителя. 

Приведенные ранее свойства худо-
жественного образа можно наблюдать во 
всех видах искусства, пусть и с разной 
вариативностью. Действительно, и в жи-
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вописи, и в музыке, и в литературе обра-
зы считываются посредством человече-
ского восприятия и представляют собой 
особый «сплав» внешней реальности и 
внутреннего мира личности. Мы же обра-
тим пристальное внимание на особенно-
сти именно сценического образа, вопло-
щаемого театральным актером.  

В театральном искусстве проблема 
создания и воплощения художественного 
образа стала особенно актуальна в начале 
XX века. В России ей уделял пристальное 
внимание К. С. Станиславский. Из его 
книги «Работа актера над собой» мы 
узнаем, что художественный образ в те-
атре – это прежде всего образ, создавае-
мый именно выразительными средствами 
актера [17]. Декорации, музыка, свет вли-
яют на становление образа лишь второ-
степенно. Вопрос о создании сценическо-
го образа уже в то время был тесно связан 
с вопросом о связи тела и сознания у иг-
рающего артиста. Станиславский писал, 
что самое основное в актерском творче-
стве – это создание в условном простран-
стве сцены «жизни человеческого духа». 
Это является, по его мнению, единствен-
ной действительно значимой целью теат-
рального искусства. Для этого должен 
быть задействован весь «психофизиче-
ский аппарат» актера [18]. Он рассматри-
вает актерское творчество как психофи-
зичеcкий процесс, в результате которого 
«создается взаимодействие тела и души, 
действия и чувства, благодаря которому 
внешнее помогает внутреннему, а внут-
реннее вызывает внешнее» [18]. В терми-
нологии квантово-синергетической ан-
тропологии, предлагаемой нами в цикле 
совместных с В. Г. Будановым работ [3; 
4; 5], такое единство «психофизического 
аппарата» актера, исполнителя мы назы-
ваем обобщенной телесностью. Человек 
понимается нами как «сложная система, 
объединяющая в себе множество разно-
направленных процессов – бессознатель-
ные соматические импульсы тесно пере-
плетаются с реакциями сознания, с пси-
хоментальными реакциями, когнитивные 

процессы с коммуникативными» [3]. Все 
вместе они и представляют собой единый 
антропологический феномен обобщенной 
телесности.  

Исследования «психофизического 
аппарата» и дискуссии о нем были весьма 
актуальны среди современных Стани-
славскому деятелей и исследователей в 
области театра. Вс. Э. Мейерхольд созда-
вал «биомеханику», посредством которой 
пытался открыть принципы взаимного 
влияния тела на сознание и сознания на 
тело. Он ставил вопрос: что является пер-
вопричиной «жизни» на сцене – «внут-
реннее» или «внешнее»?  [19] Должен ли 
актер выполнять физические действия, 
чтобы вызвать посредством телесной па-
мяти «правильные» органичные эмоции? 
Или, напротив, внутренняя жизнь должна 
быть основой, влияющей на физические 
действия и порождающей движения. Со-
гласно предлагаемой нами объектно-
телесной онтологии [3], различные ком-
поненты обобщенной телесности (отно-
сящиеся как к физическому телу челове-
ка, так и к проявлениям его психо-
ментально-эмоциональной сферы) взаи-
мопроникают друг в друга, образуя 
сложное структурно-функциональное 
единство. «Каждое тело (обобщенной те-
лесности) представлено в других телах и 
взаимодействует с ними посредством 
принадлежащих ему подтел. Например, 
второе тело энергии может быть прояв-
лено во всех шести других телах – энер-
гия может быть эмоциональной, интел-
лектуальной, физической и т. д. Это воз-
можно, поскольку во втором теле собра-
ны энергетические подтела всех осталь-
ных тел». Таким образом, каждое тело 
обобщенной телесности актера может ак-
тивировать, «запускать» остальные тела, 
например эмоция или мысль может быть 
причиной движения или, напротив, энер-
гичная физическая деятельность вызыва-
ет соответствующие переживания на 
сцене. Онтология обобщенной телесно-
сти помогает прояснить процессы, опи-
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сываемые Мейерхольдом в его биомеха-
нической концепции.  

Позднее польский режиссер Е. Гро-
товский, исследуя в своей творческой ла-
боратории природу актерского творче-
ства, утверждал, что морфемами для 
«партитуры» актера должны быть не же-
сты и не чувства, а «импульсы» [15, 
с. 560]. Он полагал, что чувства не зави-
сят от нашей воли, а значит, их нельзя 
воспроизводить сознательно. Внешние 
жесты – это лишь финальная точка, за-
вершение внутренних импульсов. «Мы 
считаем, что морфемами являются им-
пульсы, поднимающиеся из недр тела 
навстречу тому, что снаружи. Речь здесь 
идет об определенной сфере, которую по 
аналогии с затаенной внутренней мыслью 
я бы определил, как затаенное внутреннее 
существование, как нечто обнимающее 
все побудительные мотивы внутренних 
недр тела и недр души» [15, с. 560].  Ак-
терский образ, по мнению Гротовского, – 
это нерасторжимое единство психики и 
физиологии. При нарушении этого един-
ства исчезает и «жизнь», что обесценива-
ет и лишает смысла любую театральную 
постановку. Подобные вопросы мы также 
рассматривали в одной из статей выше-
указанного цикла [3; 4; 5], посвященной 
созданию психосемантического языка те-
атра [5]. Итак, мы видим, что многочис-
ленные поиски в работе различных теат-
ральных школ начала и середины XX ве-
ка сводились к одному – выработке вер-
ной методики для появления подлинной 
сценической «жизни», в нашей термино-
логии – театрального действа, где возни-
кает синтез сознания и тела актера. При 
всех авторских различиях и специфиче-
ских методологических нюансах каждая 
из этих театральных концепций подчер-
кивает, что для создания и воплощения 
художественного образа в театре актеру 
необходимо «собрать» самого себя во-
едино, объединив внутренний мир и свою 
телесность, предъявить зрителю свою це-
лостность. 

Выводы  

Мы выяснили, что онтологический 
статус художественного образа подвижен 
и зависит от интенсивности восприятия у 
субъекта, наблюдающего этот образ. 
Именно восприятие человека объединяет 
метафизическую и материальную состав-
ляющие художественного творения. Та-
кой принцип актуален и в театральной 
практике. Чтобы действительно воспри-
нимать сценический образ, зритель 
непременно должен проделать внутрен-
нюю работу: не просто наблюдать актера 
на сцене, но и увидеть метафизический 
план этого образа в своем воображении.  
Театральная практика уникальна тем, что 
в ней зритель становится свидетелем то-
го, как точно такой же синтез (матери-
ального и метафизического) совершает и 
сам актер, объединяя в процессе теат-
рального действа свой внутренний мир и 
свое тело. Об этом мы подробнее погово-
рим в следующей части нашей работы.  

Рассмотрев задачи актера в теат-
ральном действе, его восприятие и взаи-
модействие с драматургическим матери-
алом, необходимо обязательно отметить 
важность роли зрителя, наблюдателя 
этого действа, находящегося с актером в 
эмпатической, коммуникативной, ин-
формационной связи. Зритель может в 
той или иной степени отождествляться 
не только с актером, но и с замыслом ав-
тора. На этом принципе основаны со-
временные концептуальные перформан-
сы, где основная роль отводится вовсе не 
актеру, а зрительским интерпретациям 
авторского замысла. Заданный контекст 
и осознанная, предварительная оценоч-
ная установка зрителя способны превра-
тить в искусство то, что не было бы им в 
иных обстоятельствах. Как мы уже писа-
ли, «существует некая негласная “дого-
воренность”: все происходящее в про-
странстве музея или театра является ис-
кусством» [4]. Тем не менее в нашем ис-
следовании мы предпочтем остаться в 
более классических рамках, где зритель-
ской установке не придается определя-
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ющее значение, и сконцентрируемся на 
более универсальных процессах теат-
рального творчества. Данная работа яв-
ляется скорее теоретическим введением 
в общий дискурс, тогда как во второй 

части исследования мы разберем, каким 
образом происходит становление худо-
жественного образа на практике, в про-
цессе работы актера над сценическим 
образом.  
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