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ИНТЕГРАЦИЯ ГУМАНИТАРНЫХ НАУК И НЕЙРОИССЛЕДОВАНИЙ В 
ВОПРОСАХ МАСТЕРСТВА АКТЕРА 

 

THE INTEGRATION OF THE HUMANITIES AND NEUROSCIENCE IN 

THE CONTEXT OF ACTING 

 

Аннотация. В статье представлена интерпретация данных нейроисследований с точки 
зрения театроведения, а именно осмысление результатов открытия нейронной основы 
драматической игры. Цель исследования – выявление научно подтвержденных данных о 
работе актера и включение их в театроведение, что обусловило актуальность данного 
исследования. Утверждается, что возможность рассматривать существование актера на сцене, 
его действия, реакции как нейрокогнитивный феномен позволяет интерпретировать данные 
нейронауки и открыть новые значения базовых понятий системы Станиславского, метода 
М. Чехова, которые обеспечивают лидирующие мировые позиции России в исследованиях и 
методах творчества актера. Взаимообмен данными и интеграция методов может 
способствовать как развитию теории актерского мастерства, так и дальнейшим исследованиям 
этой темы в нейронауках. 

Ключевые слова: актер; театроведение; нейробиология; нейровизуализация; 
перспектива; ощущение себя во времени; речевой жест. 

Abstract. This article presents an interpretation of neuroscience data from the perspective of 

theater studies, specifically an analysis of the findings regarding the neural basis of dramatic 

performance. The aim of the study is to identify scientifically validated data on the actor’s work and 
incorporate it into theater studies, which accounts for the relevance of this research. It is argued that 

the ability to view the actor’s presence on stage, their actions, and reactions as a neurocognitive 
phenomenon allows for the interpretation of neuroscience data and the discovery of new meanings 

for the basic concepts of the Stanislavski System and the Chekhov Method, which ensure Russia’s 
leading global position in research and methods of acting. The exchange of data and the integration 

of methods can contribute both to the development of the theory of acting and to further research on 

this topic in neuroscience. 

Key words: actor; theater studies; neurobiology; neuroimaging; perspective; a sense of time; 

speech gesture. 

 

Искусство актерской игры и нейронаука направлены на познание человека, 

и эта ключевая особенность открывает путь к коллаборации исследователей 

актерского мастерства и представителей нейронаук. Результаты экспериментов 

нейронаук расширяют возможности обогащения театральной педагогики, 
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обеспечивают новые подходы к теории актерского искусства и теории 

режиссуры. Понимание того, что существование актера на сцене, его действия, 

реакции могут рассматриваться как нейрокогнитивный феномен, позволяют 

открыть новые значения базовых понятий системы Станиславского [11], метода 

М. Чехова [13], которые обеспечивают лидирующее положение русской 

театральной школы. Современный театр обретает все новые формы [8], но по-

прежнему актуальной остается тайна двойственного существования актера. 

Определение нейронной основы драматической ролевой игры может дать 

дополнительную информацию для выработки конкретных подходов в рамках 

развития системы Станиславского, определяющей ведущую позицию России в 

методах творчества актера. Для этого в исследовании решались следующие 

задачи: 1) интерпретация общих выводов нейробиологических исследований для 

оценки с точки зрения театральной практики; 2) выделение значимых для 

актерского творчества данных исследований театральной нейронауки; 

3) определение соответствия дизайна эксперимента, предложенного учеными, и 

принципов системы Станиславского, 4) осмысление дальнейших перспектив 

коллаборации нейробиологов и театроведов. 

Материалом исследования в настоящей статье выбраны данные 

театральной нейронауки, автор сравнивает их с теорией и практикой актерского 

искусства и театральной педагогикой. Заметным достижением в диалоге 

нейронауки и искусства можно назвать статью по нейроисследованиям 

актерского творчества: «Нейробиология Ромео и Джульетты: фМРТ-

исследование актерского мастерства» [15], которую С. Браун (S. Brown), 

П. Кокетт (P. Cockett) и Ю. Юан (Y. Yuan), опубликовали в 2019 г. Браун и 

соавторы, стремясь изучить актерское мастерство, совершили «первую попытку 

изучения нейронных основ драматической игры» [15, с. 1], применяя метод 

функциональной нейровизуализации. Работа Брауна и соавторов является на 

современном технологическом и научном уровне одним из важных шагов к 

созданию когнитивной нейронауки актерской игры. Особенностью этой работы 

можно назвать то, что она намечает вектор исследований всего спектра игры, как 
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актерской в театральном процессе, так и ролевой игры в социальном 

взаимодействии в обычной жизни, хотя фокусируется именно на актерской игре. 

Изучение подобных материалов соответствует современной тенденции 

соотнесения исследований нейронаук и искусствоведения, что отражает задачи 

проекта «Приоритет-2030». 

В статье автор соединяет общенаучные и конкретные (искусствоведение) 

методы, продолжая исследование речежестового общения, а также применяет 

интроспективный метод на основе театральной практики. Сравнительный анализ 

выводов нейробиологов и постулатов системы Станиславского является 

основным методом исследования. Междисциплинарная интеграция методов 

нейрофизиологии и теории актерского искусства обеспечит выделение 

информации, актуальной для актерского искусства, из нейроиследований, задача 

которых состоит в изучении работы мозга. 

Технологическое обеспечение нейронаук создает базу для экспериментов, 

открывающих тайны деятельности мозга. «Современные методы 

нейровизуализации представляют данные, характеризующие активность мозга в 

момент мысленного движения, и дают возможность сделать различные выводы, 

это такие методы как позитронно-эмиссионная томография (ПЭТ), магнитно-

резонансная томография (МРТ), функциональная МРТ, используется и 

компьютерная томография (КТ), а также и другие методы и технологии. 

Статичные и носимые приспособления позволяют провести разные 

эксперименты. Исследования включают и опросы испытуемых» [4, с. 23]. 

Методы функциональной нейровизуализации, упрощенно говоря, 

позволяют в экспериментах определить области мозга, которые 

преимущественно активируются при конкретных заданиях, то есть при выборе 

перспективы от себя, от персонажа в первом лице или в третьем лице про 

персонажа. Снижение мозговой активности рассматривалось как понижение 

ощущения себя. 

Накопление связей эмпирического театрального опыта с научными 

выводами позволяет открывать новые ресурсы в понимании актерского 
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творчества. Так, было «обосновано введение понятия идеомоторики в теорию 

актерского искусства» [4, с. 27] и сделаны шаги «в аргументации и описании 

принципа новой методики актерского тренинга» [4, с. 27]. На основании 

междисциплинарного исследования было показано, что «психологический жест 

(ПЖ) как термин М. А. Чехова не попадает в поле исследования идеомоторных 

жестов, не характеризуется термином идеомоторика, хотя, по мнению автора 

статьи, соответствует понятию идеомоторного акта» [4, с. 21]. 

Система Станиславского и ее развитие остаются базой научного 

исследования в театроведении, в том числе первые шаги, отражающие научные 

связи системы и естественнонаучного человековедения, как, например, труды 

П. В. Симонова. Теоретической основой исследования стали и труды 

зарубежных ученых в области нейронауки. Кроме Стивена Брауна, некоторые 

ученые обращались к проблеме нейробиологии и деятельности актера, например, 

А. Брассард (А. Brassard) [14] известен исследованием о зеркальных нейронах и 

работе актера; Д. А. Грейвз (D. A Greaves) [18] и соавторы дополнили 

театральную нейронауку экспериментами с обновленным оборудованием; 

А. Д’Аржембо (A. D’Argembeau) [17] и соавторы пролили свет на особенности 

восприятия времени в саморефлексии; Р. Кемп (R. Kemp) [19] заложил основы 

понимания воплощенного действия; Ш. Руль (Ch. Ruhl) [20] исследовала Теорию 

разума в психологии, ToM (Theory of mind). 

А также отметим подходы к этой теме российских исследователей, среди 

которых П. В. Симонов Л. В. Грачева, А. С. Базян, М. В. Фаликман, 

Е. В. Печенкова, В. Л. Машков и другие, кто внес свой вклад в понимание этого 

вопроса. В. А. Нижельской, А. В. Ковалева и Е. Н. Панова, отмечали: 

«Поскольку сегодня возможно использование достижений современной науки для 

исследования фундаментальных признаков и системных механизмов воплощения 

чувственно-эмоционального образа в двигательной активности, исследование 

последних становится весьма актуальным» [9, с. 150]. Это можно отнести и к 

исследованиям речевого жеста. Важны также искусствоведческие взгляды на 
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современный театр, например, А. В. Маркова, Е. Омецинской, Н. А. Таршис, 

Д. В. Моисеева и др. 

Так как для исследования Брауна была необходима творческая часть 

работы с актерами, то кроме выводов, которые делают авторы 

нейроисследования, представления о методах игры актера, описанные в дизайне 

эксперимента, также дают материал для размышления. 

Браун и соавторы делают выбор актеров для испытания на основе точки 

зрения о том, что есть две школы переживания и представления. Последняя в их 

понимании связана с большей жестовой активностью, так как идет снаружи-

внутрь, хотя Браун уточняет, что подобные «подходы рассматриваются 

большинством теоретиков актерского мастерства как дополнительные методы 

для входа в образ» [15, с. 2]. 

Все же, такая позиция исследователей вызывает некоторое сомнение: хотя 

подобное мнение распространено и в искусствоведческих статьях, думается, что 

все не так однозначно в работе актера. Но подобное понимание дуализма двух 

концепций без учета смешения, частичного использования, чередования, 

разности степени и т.п. достаточно распространено в теории театра и вполне 

объяснимо в нейроисследовании. Хотя, как отмечала Н. А. Таршис: «По-

видимому, надо признать определенную неполноту, относительность терминов 

“театр представления” и “театр переживания” <…>» [12, с. 248]. 

Говоря о жесте, М. Чехов [3] всегда начинает с воображения, его 

психологический жест вырастает из воображения. Станиславский, уточняя, 

называл метод физических действий психофизическим, разрыв физического и 

психологического противоречит и системе Станиславского, и методу М. Чехова. 

Авторы эксперимента стремились выбрать испытуемых для создания 

однородной группы по подходам к актерскому мастерству. Сам подход к 

данному нейроисследованию базируется на представлении, что можно четко 

разделить актеров по школе. Но в системе Станиславского нет позиции отрыва 

психологии от физических проявлений актера. 
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В театральной практике физическое поведение актера может рождаться 

этюдным методом, или по решению актера, но и режиссер может какой-то 

момент определить мизансценически, предложить, как обязательное какое-то 

физическое поведение актера в определенный момент, а актер позже наполнит 

его психологически. Это сложные процессы, которые еще требуют своего 

освещения. Тем не менее, Браун понимает значимость физического аспекта в 

искусстве актера, ссылается на первые две части системы Станиславского о 

работе над собой и над ролью на английском языке [21, 22], хотя, надо отметить, 

что интерпретация данных текстов сложна и требует современного толкования. 

Кроме того, Браун опирается на известную работу Р. Кемпа (R. Kemp) 

«Воплощенная актерская игра: что нейронаука говорит нам об исполнении роли» 

[19], к которой мы обращались ранее неоднократно. В ней автор утверждает 

важную роль жизни тела в работе когнитивных механизмов. 

Но подход Брауна к эксперименту объясняется техническими 

ограничениями – необходимо минимизировать движения и мимику, поэтому 

Браун выбирает (как он считает) метод М. Чехова (Acting method), ориентируясь 

на англоязычное издание М. Чехова [16], то есть метод развития системы 

Станиславского [21, 22] «…доминирующий в преподавании и практике 

актерского мастерства в Северной Америке» [15, с. 2]. 

По поводу разных школ Л. В. Грачева отмечает: «Проблема 

перевоплощения в силу ее глубинности и неоднородности представлений на сей 

счет, действительно, обусловливает значительные трудности в анализе, хотя и 

имеет большое значение для науки о театре» [2, с. 30]. Полемика на подобную 

тему выходит далеко за рамки данной статьи, да и за рамки исследования Брауна, 

который подходил прагматично к данной проблеме, предполагая, что актеры, 

воспитанные в методе, будут меньше двигаться и шевелить головой, ограничат 

мимику, во время испытания с аппаратурой, что необходимо по техническим 

требованиям. 

Можно принять такой подход, так как он необходим для процесса 

нейровизуализации, но нельзя согласиться с обоснованием – количество жестов 
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не может быть связано с подходом изнутри-наружу (если отвлечься сейчас от 

полемики вообще про формулировку актерских школ). 

Разные перспективы – понятие, которое используется в 

нейроэкспериментах, а в системе Станиславского объясняется иными словами, 

внутритеатральными терминами (Если бы и др.) 

Действие в драматической роли вызывало снижение мозговой активности, 

по сравнению с естественной точкой зрения от себя, что позволило 

исследователям интерпретировать эти данные как то, что «изображение 

персонажа посредством игры, по-видимому, является процессом, управляемым 

деактивацией, возможно, представляющим собой “потерю себя”» [15, c. 1]. 

А. С. Базян [1], как и ряд ученых, в том числе А. Брассард (Brassard A.) [14], 

утверждает, что зеркальные нейроны играют ключевую роль в нейросетевых 

механизмах осуществления поведения, «имеют принципиальное значение для 

функционирования мозга, так как им приписывается ключевая роль в реализации 

высших интегративных функциях мозга» [1, с. 44]. В контексте анализа 

актерской игры с точки зрения психологии исследователи упоминают о 

зеркальных нейронах, например, отмечают, что выявлен «согласующийся с 

психологией метода К. С. Станиславского нейрофизиологический эффект: 

зеркальные нейроны возбуждаются сильнее, дольше и в более специфических 

областях при физическом действии» [7, с. 190]. Но пока эти теоретические 

тезисы не освоены в актерской практике. 

Но тема зеркальных нейронов важна для понимания перспективы (3P), как 

ее называет Браун. Перспектива в данном контексте – это точка зрения, 

включающая не только зрительные характеристики реальности, но и 

мировоззренческие позиции, и отношения с другими людьми (или 

персонажами). 

Наименования разных перспектив таковы: (1P) перспектива от первого 

лица, точка зрения от себя, от Я, без игры; (3P) перспектива на 3-лицо, точка 

зрения на Другого без игры, вариант принятия (3P) на основе теории разума 

(процесс выведения намерений, мыслей и эмоций других людей, что 
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обеспечивает возможность эмпатии и подражания); (Fic1P), вымышленная 

перспектива от первого лица, которую актер может принять, играя персонажа, 

представляя себя другим, но все еще незнакомым человеком, то есть это 

перспектива (1P), но от персонажа [15, с. 4]. 

Думается, что термин (Fic1P), вымышленная перспектива от первого лица 

соответствует понятию Я есмь в системе Станиславского. Перспективу, то есть 

точку зрения, вид мира, реальности, можно сравнить с разными киноприемами: 

«субъективная камера», где зритель видит глазами персонажа или съемка со 

стороны, где можно видеть, как персонаж действует, его мимику, жесты, позы. 

Браун рассматривает актерскую игру как вариант детской игры, а также 

ставит вопрос о телесности актера/персонажа. 

Задания представить в воображении персонажа по указанным чертам 

характера и игра в этом образе дали разные результаты нейровизуализации, что 

позволило утверждать: «игра – это нечто большее, чем просто ментализация 

персонажа» [15, с. 15] (то есть активизации образа персонажа в воображении) и 

что «…актерская игра, как нейрокогнитивный феномен является подавлением 

самообработки» [15, с. 14]. 

Способность человека не только самому действовать в рамках 

определенных поведенческих комплексов, но и воспринимать окружающих по 

такому признаку, как социальный силуэт, контур, можно отнести и к 

зрительскому восприятию, особенно в последние годы, когда количество 

повторяющихся типажей заполнило пространства сериалов, комиксов, веб-

романов. Для актера эта способность опосредует «возможность сочетания 

типического и индивидуального в образе-персонаже» [5, с. 64]. 

Браун приводит выводы нескольких исследователей, которые могут быть 

интересны и в театральной практике. Например, А. Д'Аржембо 

(D’Argembeau A.) [17] и соавторы исследовали проблемы ощущения себя во 

времени и обнаружили, как поясняет Браун, что «предпочтение, которое dmPFC 

отдает настоящему "я", распространяется не только на "я" в прошлом, но и на "я" 
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в будущем» [15, с. 15], так как срединные структуры коры головного мозга 

различают настоящее, прошлое и будущее. 

При этом в эксперименте были добавлены задания про оценку характера, 

но в воображаемом времени определили 4 позиции: Я в настоящем, Я в прошлом, 

Другой в настоящем, Другой в прошлом. Результаты измерений показали 

большую активность Я в настоящем, а показатель по эффекту взаимодействия 

позволил обнаружить, что он был «более активен для настоящего себя, чем для 

других трех условий» [15, с. 15]. Другой в настоящем, это как (Fic1P), 

вымышленная перспектива от первого лица, которую актер может принять, играя 

персонажа, представляя себя другим в настоящем времени. Наверное, еще стоит 

глубже рассмотреть проблему того, что чувство настоящего принадлежит 

реальному времени, а не сценическому хронотопу. Эти выводы могут быть 

предметом размышления о построении образа персонажа, его отношения к 

событиям разного времени. 

Некоторые проблемы видятся и с постановкой задания испытуемым. 

Нюансировка работы с участниками по описанию в статьях не всегда понятна, 

поэтому целью данного размышления является в основном постановка вопроса, 

а не оценка проведенных нейроспециалистами экспериментов. 

Сам по себе вопрос исследования актерского творчества с ограничениями 

движений с одной стороны оправдан техническими сложностями, но с другой 

стороны уменьшает достоверность выводов, основанных на предполагаемом 

вхождении актера в образ в момент эксперимента. Думается, в целом это не 

повлияло на выводы, но в дальнейшем, возможно, появится более точный 

уровень определения степени погружения в образ. Может ли эксперт 

театрального искусства более углубленно участвовать в дизайне экспериментов 

и помогать определить эту степень? 

Неоднозначность выделения различных методов актерского творчества 

для воплощения образа Другого, создания характера персонажа, создает 

определенные сложности для первичных подходов к дизайну экспериментов в 

нейронауках и их анализу. Нет понятия о трактовке, интерпретации пьесы. Одна 
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из важных задач – формулировка задания актерам, исследование текста, с 

которым они работают: Ромео в чьей трактовке? Иначе возникает ощущение что 

пьеса имеет один вариант трактовки, и он известен всем. Но эта пьеса всегда 

порождала вариантность толкований и стилистических особенностей, потому 

что, как заметила Е. Омецинская, эта пьеса дает множество режиссерских 

интерпретаций, и Шекспир предоставляет варианты «для всех и каждого» [10, 

с. 46]. 

Сложности, которые возникают в эксперименте: 1) обилие технических 

нюансов, которые должен учесть испытуемый, неудобно; 2) регламент времени; 

3) работа с экраном, на котором появляется то текст вопроса, то перекрестье для 

медитации и отдыха с открытыми глазами; 4) приспособления для считывания 

информации, находящиеся на голове. 

Эти приспособления неудобные: данные «проецировались визуально с 

ЖК-проектора на экран, который был установлен на верхней части головной 

катушки, с наклонным зеркалом, которое отражало свет в поле зрения 

участника» [15, с. 4]. 

Некоторые выводы можно сделать, по поводу других неточностей 

эксперимента: давали задание войти в образ, потом нажать кнопку записи 

действий в образе. Если допустить, что испытуемый, войдя в образ, легко на 

секунду выходил из него, чтоб нажать сигнал начала записи, а потом 

возвращался в образ, то это говорит в пользу чередования перспективы (1P) и 

(Fic1P), то есть, своей идентичности и персонажа. Думается, и механическое 

ограничение двигательной активности (не обоснованное через предлагаемые 

обстоятельства) влияло на результат. 

Но сами авторы эксперимента предлагают перспективу дальнейших 

исследований, понимают, что некоторые технические моменты вносили 

ограничения: «Было бы интересно провести последующее исследование с 

профессиональными актерами, хотя это, несомненно, привело бы к 

изменчивости в обучении и опыте выступления участников по сравнению с более 

однородной популяцией» [15, с. 17], которая описана ранее. Оптимистично 
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звучат слова нейробиологов, что в будущих экспериментах, возможно, будут 

применяться задания «отрепетированных драматических монологов» [15, с. 18], 

это позволило бы сделать более конкретные выводы с точки зрения 

театроведения. Возможно, продуктивный результат дали бы конкретные 

задания, связанные с речью, например, интересен был бы анализ через нейро 

эксперименты концепции апарта В. А. Маркова [6], (составить задание на 

произнесение апарта, обращенного к залу, и сравнить его с речью, обращенной 

к партнеру). 

Таким образом, в результате исследования обоснована продуктивность и 

необходимость дальнейшей коллаборации нейробиологов и представителей 

театральной сферы. 

Утверждается значимость для актерской техники того, что методом 

нейровизуализации может быть определено наличие разницы в отражении 

идентичностей – естественной и ролевой, а также измерена глубина изменений в 

самоидентичности, то есть вариантность структуры двойственности в 

зависимости от выбранного жанра, театрального стиля, а также актерско-

режиссерского решения по соотношению меры персонажности актерского 

присутствия в артистороли. 

Практическая значимость исследования в определении подходов к 

обновлению актерского тренинга, а также в некоторых рекомендациях по 

возможной корректировке дизайна экспериментов. Сама возможность разных 

степеней погружения подтверждена этими методами, что позволяет 

контролировать степень и соотношение, а также в принципе научно 

подтверждает субъективные ощущения по структуре артистороли и ее 

вариантности и позволяет проверять это на практике. 
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