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принципи рОбОти актОра на знімальнОму маЙданчику

совгира т.і., татаренко м.г.
Київський національний університет культури і мистецтв

у статті розглянуті питання специфіки роботи актора театру та кіно. досліджені риси відмінності перебу-
вання актора в сценічному та знімальному просторі. з’ясовано основні принципи акторської майстерності 
під час знімального процесу. вперше проаналізовані питання співпраці актора з театральним режисе-
ром та одночасно знімально-постановочною групою у процесі створення екранного продукту. розглянуто  
діяльність провідних акторів та режисерів, які працюють в екранному та сценічному просторі.
ключові слова: актор, кінематограф, театр, режисер, кадр, умовність.

Постановка проблеми. з появою екранних 
мистецтв (кінематографу та телебачення) 

виникла потреба у наявності актора в кадрі, об’єкта 
споглядання, навіть через призму об’єктива.

«німе кіно»з початку свого існування завдя-
чує своїм існування майстерності артистів дра-
матичнихтеатрів того часу. славнозвісний чарлі 
чаплін, починаючи перші свої творчі кроки на 
сценічних підмостках, перейшов назавжди у світ 
екранної виразності.

аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Кінокритики та театрознавці більше половини 
століття сперечаються над питанням відміннос-
ті принципів акторської майстерності в кіно- 
та театральному мистецтвах. відомі майстри 
театральної справи К. станіславський [1], в. зай-
цев [2], М. резнікович [3] у своїх роботах наголо-
шують на живому творчому процесі переживан-
ня актора на очах глядача, що неминуче об’єднує 
обох у творчому продуктивному процесі. відомі 
кінорежисери о. Безручко [4] та е. рязанов [5], 
навпаки, стверджують, що саме екранність дає 
змогу виразніше розкрити персонаж, його харак-
терність та прослідкувати сюжетну лінію.

виділення невирішених раніше частин загаль-
ної проблеми. зважаючи на різнобічність поглядів 
та суперечливих міркувань у дзеркалі мистецької 
критики, вважаємо за потрібне дослідити специ-
фіку майстерності акторської гри на театральних 
підмостках та на знімальному майданчику.

мета статті – характеристика та порівняль-
ний аналіз особливостей роботи актора на теа-
тральних підмостках та знімальному майданчику.

виклад основного матеріалу дослідження.  
на початковому етапі розвитку кінематографу 
(за радянських часів) кінофільми характеризу-
валися «глибоким психологізмом», акцентуван-
ням на сюжетній лінії, на внутрішньому світі 
актора (персонажа) – театральна «школа» як не 
можна краще підходила для того, «радянського» 
кіно, яке знімалося не поспішаючи, з репетиція-
ми сцен, нагадуючи при цьому театральний під-
готовчий процес.

роль в кіно створювалася двічі (у два послідов-
них етапи): спершу – відеоряд, потім – озвучу-
вання. у театрі, природно, цього не було, як і не 
було «дублів». «дублі» – це одне з найголовніших 
технологічних відмінностей можливостей театру 
та кіно. у кінематографі актор має право на помил-
ку, у нього є необмежена (умовно) кількість спроб; 
у театрі цього привілею немає, – і спроба є тільки 
одна, до того ж – перед глядацькою аудиторією.

нині сучасні тенденції, швидкоплинність бут-
тя, комерціалізація кіно внесли значні поправ-
ки у весь знімальний процесс створення фільму. 
часом у кінорежисера немає часу на роботу з ак-
тором поза кадром. театральний процесс ство-
рення вистави теж дещо змінився, але – незнач-
но, в порівнянні з кінематографом.

якщо в театрі репетиційний процес розтягується 
на місяці, і режисер повільно крок за кроком разом 
з актором створює (або хоча б допомагає створю-
вати) образ, – то в сучасному кіно більшість режи-
серів віддають акторові на самостійний відкуп його 
роль. сучасний режисер кінематографу здебільшого 
зайнятий не актором в кадрі, а самим кадром. тому 
рівень майстерності актора на знімальному майдан-
чику повинен бути максимально високим.

на кіно- та телеекрані постійно з’являються 
обличчя театральних майстрів. Маловідомим 
та показовим фактом є досвід роботи в кіно одно-
го з найвідоміших театральних акторів початку 
хх століття, режисера і театрального педаго-
га Михайла чехова. художній керівник Мхату 
(1924-1927) завдяки с.рахманінову потрапив у гол-
лівуд, отримав роль російського доктора-психіатра 
алекса в стрічці а. хічкока «зачарований».

амвросій Бучма, видатний український ак-
тор і режисер Київського теару ім. і. Франка  
(1936-1957 рр.) також зіграв кілька ролей у вели-
кому кінематографі («арсенал» (1928), «остання 
ніч» (1935), «вітер зі сходу» (1941), «у далеко-
му плаванні» (1945), «нескорені» (1945), «Подвиг 
розвідника» (1947). 1954 року отримав перший 
режисерський досвід у кіно («земля», 1954).

Показовим є досвід акторської роботи на екра-
ні та в театрі великого Богдана сільвестровича 
ступки, художнього керівника національного ака-
демічного драматичного театру ім. і. Франка, який 
зіграв понад ста ролей на театральних підмостках 
(«украдене щастя» і. Франка в ролі задорожно-
го, «Кам'яний господар» л. українки в ролі дон 
жуана, «енеїда» за Котляревським в ролі авто-
ра, «Майстер і Маргарита» М. Булгакова в ролі 
Майстра тощо) тастільки ж ролей у кінематогра-
фі («Білий птах з чорною ознакою» у ролі ореста 
дзвонаря, 1971 р.,«украдене щастя» у ролі Мико-
ли задорожного, 1985 р., «з житія остапа вишні» 
у ролі остапа вишні, 1991 р., «смерть івана гроз-
ного» у ролі Бориса годунова, 1991 р.).

актор того ж театру анатолій хостікоєв, відо-
мий акторськими ролями та режисерськими робо-
тами («задунаєць за порогом» за мотивами опери 
с. гулака-артемовського 2008 р., «незрівнянна» 
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П. Квілтера 2016 р.) в театрі, відзнявся в багатьох 
кінокартинах, серед яких «вавилон хх» (в ролі по-
ета, 1979 р.), «Камінна душа» (в ролі дмитра Мару-
сяка, 1988 р.), славнозвісний телесеріал «роксолана» 
(в ролі султана сулеймана і, 1997-2001) тощо; за 
участі володаря понад 50 театральних ролей Богда-
на Бенюка вийшли на екран кінороботи «ати-бати, 
йшли солдати» (в ролі Кринкіна, 1976 р.), «жив-був 
Шишлов» (в ролі Пасинкова, 1987 р.), «Мисливці за 
діамантами» (в ролі капітана міліції, 2011 р.). укра-
їнська театральна та кіноактриса ольга сумська 
відома не тільки творчим здобуткам у театральній 
справі, а й завдяки екранним роботам «роксола-
на» (зіграла головну роль, 1997 р.), «Право на лю-
бов» (в ролі оксани, 2005 р.), «тіні забутих предків» 
(в ролі мати вані, 2013 р.) тощо.

видатний актор, кінокритик том харді (актор 
кінокартин «темний князь», «воїн», «Початок») 
наголошує на тому, що принципової відмінності 
в грі актора на сцені та перед камерою не існує – 
«в обох випадках актор повинен зображувати прав-
ду в ілюзії. в театрі все цікавіше, більш витончено 
в тому плані, що ти робиш це перед очима сотень 
людей без мікрофону, виключно тими способами, 
якими володієш сам, а не за допомогою спецефек-
тів, над якими працював хтось інший» [6, с. 75].

однак, такі твердження є поодинокими, біль-
шість фахівців обох мистецьких сторін схиляють-
ся до думки, що відмінність гри актора на сцені 
та на знімальному майданчику є вкрай різкою.

Прикладів діяльності акторів у сценічному 
та екранному мистецтвах надзвичайно багато. осо-
бливої уваги заслуговують акторські роботи ірми 
вітовської, актриси Молодого театру м. Києва (кі-
норобота «Казка старого мельника»), український 
актор театру і кіно олексія Богдановича (кіноро-
боти «останній бункер», «гріх»), руслани Писан-
ки «Москаль-чарівник», «вогнем і мечем», «чор-
на рада»), українського актора сергія романюка 
«гетьманські клейноди», «страчені світанки», «не-
скорений», «загублене місто»), українського те-
атрального актора остапа ступки («Молитва за 
гетьмана Мазепу», «Богдан-зиновій хмельниць-
кий», «тарас Бульба», «Ми з майбутнього-2»), 
актора сумського музично-драматичного театру  
ім. М. Щепкіна Панасенка Федора лукича (кіно-
стрічки «дума про Ковпака», «дударики», «захар 
Беркут», «Комісари», «любаша», «наталка Пол-
тавка», «Повість про жінку», «тихі береги», «три-
вожний місяць вересень», «як гартувалась сталь», 
«Право на любов», «візит у Ковалівку», «соколово»).

зважаючи на нагальний інтерес театральних 
акторів до кінематографу і, навпаки, зацікавле-
ність кінорежисерами творчістю багатьох теа-
тральних майстрів, вважаємо за потрібне роз-
глянути питання відмінності специфіки роботи 
актора в рамках знімального процесу та поза ним.

у театрі актор працює, скажімо, «на останній 
ряд»: в актора є простір залу, який він повинен 
заповнити своєю «енергією». у театрі актор чітко 
розуміє, кому призначається його гра – глядачам 
у залі, і це усвідомлення дає йому додаткове на-
тхнення. актори ж, які працюють у фільмі, по-
збавлені цього адресата і можливості отримати 
живий емоційний відгук.

гра навіть у невеликому залі на 50 осіб і гра 
на камеру – дві абсолютно різні речі, навіть 
у психологічному плані. театр з огляду на всі 

його сучасні зміни не зможе досягти природності 
та інтимності обстановки, яку може зафіксувати 
камера. тому і вважається, що театральна гра 
умовна, надмірно експресивна, а гра в кіно від-
бувається в камерних умовах, а відтак –природ-
ніша, наближена до реального життя.

влучним є вислів оскароносного голівудського 
актора іена Маккелена, який зіграв у кінокартинах 
«хоббіт», «володар кілець», «люди ікс» [6, с. 78]: 
«різниця полягає в тому, що в театрі актор знає, для 
кого він грає, а в кіно поняття «аудиторії», адресата 
є не чітко вираженим… наприкінці вистави я вийду 
на поклін і дізнаюся, чи сподобалась моя робота, а 
в кіно – цього не буде, емоційний зв’язок відсутній».

Кінематограф не передбачає «акторського 
посилу» у глядацьку залу, відповідну реакцію 
та наявність будь-яких (театральних) пауз.

стосовно актора кіно варто зазначити, що 
в цьому аспекті варто вести мову про концен-
трацію та зосередженість уваги актора (деталі-
зуються елементи внутрішньої техніки). актор 
у кіно так само, як і в театрі, має бути енерге-
тично наповненим, проте він не має змоги безпо-
середньо «заразити» цією енергією глядача. 

для актора в кінематографі весь цей «остан-
ній ряд» перебуває за камерою, він – в об’єктиві. 
ця обставина диктує подальші особливості май-
стерності актора «на екрані» та поза ним. скажі-
мо, залежно від наявності глядача або знімальної 
камери змінюються засоби виразності актора. 
відповідно до цього елементи зовнішньої техніки 
актора театру стають виразнішими, більш видо-
вищними та навіть дещо перебільшеними. 

Потужний та ефективний засіб виразності ак-
тора театру – акторська пластика. для гри в те-
атрі особливо важливі вміння пластично рухати-
ся і володіння голосом. При цьому і рух, і манера 
вимовляти репліки завжди надмірні: акторові по-
трібно «заповнити» собою простір сцени. у кіно ж 
пластичні рухи, міміка, жести (елементи зовніш-
ньої техніки актора) будуть менш перебільшеними 
та більш природними, і передавати емоції швид-
ше буде не пластика тіла, а особа. саме тому для 
зйомок важлива кіногенічна зовнішність і здатність 
грати сцену мовчки, однією особою, оскільки без 
великого плану не працює жоден режисер.

Показовим прикладом може слугувати роботи 
шведського режисера театру та кіно, сценарис-
та, письменника інгмара Бергмана, який, крім 
зйомок кінокартин, активно займався театраль-
ними постановками, приділяв особливу увагу 
саме великому (крупному) плану акторів. і тут 
важливо все – аж до виразу очей. у 60-ті рр. 
XX ст., будучи художнім керівником драматена 
(Королівського драматичного театру стокголь-
му) та режисером багатьох театральних поста-
новок, і. Бергман паралельно знімав кінокартини 
«скрізь тьмяне скло», «Персона», «сором».

цей досвід роботи у сценічному та екранному 
мистецтвах розкрив перед режисером безмеж-
ні палітри виражально-зображальних засобів 
мистецтв. однак його досвід в акторській справі 
є вражаюче великим: «Коли я на сцені, дрібні від-
волікаючі фактори мене практично не бентежать 
і не заважають грі, але під час зйомок найдрібні-
ші перешкоди можуть привести до нового дублю. 
варто кому-небудь під час моєї сцени раптово 
зрушити з місця або пройти біля камери, я тут 
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же прошу все перезнімати: а раптом я на частку 
секунди відволікся, мигцем подивився на цю лю-
дину і вираз очей змінилося? на великому плані 
будуть видні всі найдрібніші деталі» [5, с. 180].

у кіно ж всю енергію потрібно сильно акуму-
лювати в собі, це завжди велика внутрішня робота. 
акторові необхідно навчитися шукати способи як 
обмежити себе і свої дії, тобто не рухати ні руками, 
ні головою, щоб усвідомити цінність тіла, жесту. 

інший приклад описаний кінорежисером ель-
даром рязановим, який, згадуючи першу зустріч 
з актором Московського драматичного театру ім. 
К.с. станіславського г. Бурковим, відзначив, що 
в актора ідеальне обличчя п’яного російського ін-
телігента. ця основна деталь (зовнішня ознака) 
посприяла подальшому акторському самовира-
женню г. Буркова у великому кінематографі – 
комедії «зигзаг удачі» [5, с. 120]. 

розглянемо дві режисерські варіації постановки 
«дяді вані» чехова: сценічну та екранну. за сло-
вами актриси театру і кіно і. Мірошниченко, яка 
грала в одноіменному художньому фільмі андрія 
Кончаловського та у виставі олега Єфремова пер-
сонаж олени андріївни, її образ мав два різних, 
навіть скажімо, протилежних характери. за її сло-
вами о. Єфремов, режисер театральної постанов-
ки у третьому акті вимагав надзвичайно швидкого 
темпоритму, відчуття напруженості, спалаху емо-
цій. актори у свою чергу повинні були впродовж 
двох попередніх актів емоційно підготувати гляда-
ча до цього емоційного сплеску акторської енергії.

у кіно ж, навпаки, цього сплеску емоцій не пе-
редбачалось завданням режисера. на кіноекрані 
персонаж і. Мірошниченко – м’яка за характером, 
спокійна, стриманажінка. сцена плачу витримана 
в помірному темпоритмі, інтимна та тиха [8, с. 280].

Має рацію Патрік стюарт («люди ікс», «зір-
ковий шлях»: «у театрі ви контролюєте свій світ, 
свого героя за допомогою рухів, голосу, гри, ство-
рюєте потрібну «температуру» видовища. це по-
дібно їзді на красивому, сильному коні: він ру-
хається в тому напрямку, який ви самі вкажете. 
це неймовірно натхненно. у кінематографі та на 
телебаченні ви працюєте поступово, фрагмент за 
фрагментом, і скласти повне уявлення про те, що 
відбувається у фільмі з вашим героєм, практично 
неможливо до настання фінальної стадії вироб-
ництва, де від вас нічого не залежить» [6, с. 30].

тому режисери театру вимагають від акторів 
«напруження», «надриву» і деяких гіпертрофо-
ваних емоцій, підвищений нот. ставка на живу 
глядацьку реакцію, без якої актори не можуть 
грати. глядачі в залі ніби камертон, підказують 
і ритм, і такт акторам.

очевидним є той факт, що сприйняття виста-
ви залежить від наближеності глядача до сцени. 
аналогію можливо провести і в мистецтві кіне-
матографу, якщо переглядати фільм в кінотеатрі 
на великому екрані і вдома по телевізору – отри-
муєш два відмінні результати.

Ще одна важлива відмінність полягає у ціліснос-
ті образу персонажа: в театрі, під час вистави, ак-
тор опиняється один на один з історією, яку повинен 
пережити. а в кіноісторія – в руках режисера, адже 
кінематограф – це монтаж, ілюзія реальності.

до аналогічного висновку доходить американ-
ський актор Майкл Кейн (який працює як в кіно, 
так і в театрі): «у кіно, на відміну від театру, по-

слідовність сцен, над якими працює актор, най-
частіше порушується: після зйомок першої мо-
жуть відразу ж перейти до останньої, і акторові 
потрібно зуміти швидше переключитися з однієї 
емоції на іншу» [9, с. 45].

через це сюжетна послідовність порушується, 
зерно образу, характеристика героя розпадаєть-
ся на окремі частини. тому актор повинен перед 
роботою над кожною окремою сценою чітко усві-
домити, що відбувається з його героєм в даний 
момент. наприклад, спочатку зіграти чоловіка, 
який вражений новиною про невірність дружини, 
а потім правдоподібно зобразити цього ж героя, 
але ще не знає про зраду.

у театрі ж, де сюжетна дія не рвуться на час-
тини, і історія героя розвивається поступово, у ак-
тора є можливість «розгойдатися», відчути харак-
тер свого персонажа, глибше передати його емоції.

у театрального актора є тільки одна можли-
вість, один дубль, тільки одна спроба, – персонаж 
переживає емоції по наростаючій (в більшості 
своїй), коли як в кіно не тільки не дотримується 
при зйомці порядку сцен, а й навіть кульмінацій-
ні або фінальні сцени може зніматися на початку 
знімального періоду. Безумовно, актор повинен 
довіряти режисеру і в театральному мистецтві, 
однак в кіно ця обставина є вкрай необхідною.

театральний актор, який грає роль в попу-
лярній п'єсі (будь-то «гамлет» уільяма Шекспіра 
чи то «наталка Полтавка» івана Котляревсько-
го), яку до нього неодноразово ставили, неминуче 
буде порівнюватися з попередніми її виконавця-
ми, тому він повинен обов'язково врахувати їх 
досвід і запропонувати своє трактування образу.

актор кіно в цьому аспекті вільніший, за ви-
нятком ремейків (з англ. remake – сучасна версія 
раніше відзнятого кінофільму).

наступна відмінність стосується питання умов-
ності дії.граючи одну і ту ж роль, багаторазово, 
щовечора, актор ризикує втратити безпосередність 
і природність, машинально промовляючи одні і ті 
ж репліки не тільки під час самих вистав, а й на 
репетиціях. він повинен зберігати «ілюзію першого 
виходу» щовечора, коли повторно виходить на сце-
ну. ця ситуація ускладнюється тим, що переграти 
нічого не вийде, так як робота актора відбувається 
в режимі реального часу, в той час як в кіно не-
вдалу сцену можливо при необхідності перезняти.

американський актор Філіп сеймур хоффман, 
якому вдалося попрацювати актором і режисером-
постановником у багатьох різноманітних жанрах те-
атрального та кінематографічного мистецтва, воло-
дар премії «оскар» (знявся у фільмах «талановитий 
містер ріплі», «запах жінки»), в одному з інтерв’ю 
зізнався: «найскладніше для мене в театральній 
грі – щовечора повертатися на сцену і відтворю-
вати образ свого героя так, як ніби ти граєш його 
в перший раз, укладаючи при цьому всю свою душу. 
зйомка ж у кіно схожа на якісь короткі спалахи: 
камера вмикається – ти повинен бути готовий ві-
діграти, камера вимикається – йдеш перепочити. 
тому ти повинен концентрувати свою увагу на герої, 
його характері та історії протягом усього знімаль-
ного періоду, але ж є дні, коли ти не граєш. іноді 
цілу добу програєш свою роль у голові, тільки встав 
перед камерою – і ось робота вже закінчена, а ти не 
можеш відразу ж перемкнутися і виникає відчуття 
незадоволеності. звичайно, якщо сцена виявляється 
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невдалою та її повторюють, це дає змогу ввійти до 
неї поступово, але все-таки мало хто погодиться ви-
трачати на тебе багато часу. тут постає питання про 
великі гроші за втрачені години зйомки» [10, с. 12].

театральний актор не зможе грати без вміння 
чітко вимовляти кожне слово, кіно ж не ставить та-
ких жорстких обмежень. акторові завжди можна 
дозволити зробити кілька спроб озвучування, якщо 
якась була невдалою, або зовсім запросити озвучу-
вати іншого актора. невиразний голос, акцент, не 
дуже гарна дикція або проблеми з промовою для 
кіноактора не будуть такою великою проблемою. 
наприклад, відомо, що голоси деяких голлівудських 
акторів, наприклад Мерилін Монро, Клінтаіствуда 
або арнольда Шварцнеггера, абсолютно невиразні.

наступна відмінність полягає в питанні мож-
ливості імпровізації актора.

актор театру повинен знати свої репліки 
напам'ять і, як правило, не має права їх зміни-
ти: якщо п'єса відома, – то будь-яке відхилення, 
помилку, заміну одного слова на інше, пропуск 
глядачі можуть помітити.

актори кіно в цьому плані вільніші: якщо 
вони дещо змінять свої слова, – мало хто, крім 
сценариста, дізнається про це.

закордоном, зокрема у сШа професії актор 
кіно і актор театру практично не перетинаються. 
з самого початку, з підготовки – вони не перети-
наються навіть географічно: усі кіношколи знахо-
дяться в лос-анжелесі, на західному узбережжі, 
театральні (більшість) зосереджені в нью-йорку, 
на сході. театральні актори прагнуть на Бродвей, 
кіноактори – в голлівуд. дві різні індустрії, два 
різні підходи до вивчення акторської майстерності.

висновки з даного дослідження. Підсумовую-
чи вищевикладене, зазначимо, що універсальний 
актор театру і кіно має вирізнятись професіона-
лізмом, здатністю швидко сприймати та викону-
вати поставлені завдання, концентрувати увагу, 
вміти моментально перевтілюватися. специфіка 
роботи актора в кіно характеризується концен-
трацією і зосередженістю уваги, деталізацією 
елементів внутрішньої техніки актора, наявністю 
так званих «дублів».
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принципЫ рабОтЫ актерОв на сЪемОчнОЙ плОщадке

аннотация
в статье рассмотрены вопросы специфики работы актера театра и кино. исследованы особенности 
различия пребывания актера в сценическом и съемочной пространстве. выяснены основные принципы 
актерского мастерства во время съемочного процесса. впервые проанализированы вопросы сотрудни-
чества актера с театральным режиссером и одновременно съемочно-постановочной группой в процессе 
создания экранного продукта. рассмотрена деятельность ведущих актеров и режиссеров, работающих 
в экранном и сценическом пространстве.
ключевые слова: актер, кинематограф, театр, режиссер, кадр, условность.
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principLes Of the ActOr’s wOrk On the set

summary
the article is devoted to the study of the specifics of the actor's theater and cinema. the features of the ac-
tor's stay in the stage and film space have been studied. the basic principles of actor's skil lduring the filming 
process are revealed. for thefirst time the questions of cooperation between the actor and the theatrical direc-
tor and simultaneously the film-making group in the process of creation of the screen product are analyzed.  
the article deals with the activities of leading actors and directors working in the screen and stage space.
keywords: actor, cinematographer, theater, director, frame, conventionality.


