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ПРЕДГОВОР 

 

Овој учебник произлезе од мојот магистерски труд со наслов „Актерската игра во ХХ 
век“, посветен на истражување на актерската игра како сложен и динамичен процес и 
е прилагоден за потребите на наставата на факултетите за драмски уметности. Во него 
се испреплетуваат психолошките, физичките и социјалните димензии на актерското 
дејствување, а актерската уметност се согледува како повеќеслоен процес.  

Во основата на овој труд стои уверувањето дека актерската игра не може да се разбере 
исклучиво како производ на модерната театарска мисла, туку дека таа има подлабоки 
антрополошки корени, поврзани со основната човечка потреба за игра, подражавање, 
претставување и истражување на светот околу себе. Овој труд произлезе од потребата 
актерската игра да се согледа не како збир од техники или како затворен методолошки 
систем, туку како жив процес, во кој актерот постојано се движи меѓу мислата, телото и 
односот со партнерот.  

Во првите поглавја акцентот е ставен на основните теориски прашања поврзани со 
поимот актерска игра и со нејзиното место во театарската уметност. Преку историски и 
аналитички пристап се отвора прашањето за тоа како актерот постепено станува 
централна фигура на сценскиот чин и како неговото дејствување се ослободува од 
надворешната форма, за да се насочи кон процесите што се случуваат „однатре“. Овој 
дел има за цел да воспостави поимна и терминолошка основа врз која понатаму се 
надградуваат методолошките анализи. 

Централниот дел е посветен на развојот на актерската мисла во ХХ век. Различните 
теоретски и практични концепти не се разгледуваат како изолирани или противставени 
школи, туку како дел од поширок процес на истражување на актерската природа. 
Посебно внимание се посветува на односот меѓу психолошкото и физичкото 
дејствување, на прашањата за органичноста, импровизацијата и дисциплината, како и 
на улогата на актерот во колективниот театарски чин. 

Во продолжение изложено е согледувањето на актерската игра низ психолошкиот, 
физичкиот и социјалниот аспект. Овие аспекти не се третираат одвоено, туку како 
меѓусебно условени и нераздвојни елементи на актерското дејствување. Внатрешниот 
импулс, телесното дејство и односот со партнерот и публиката се разгледуваат како 
делови на единствен процес, во кој актерот дејствува истовремено на повеќе нивоа. 

Последниот дел од трудот ја поврзува теоријата со педагошката практика. Преку 
согледување на наставата по предметот Актерска игра на Факултетот за драмски 
уметности – Скопје и преку реконструкција на подготовките на две испитни претстави, 
се отвора увид во процесот на работа со студентите. Овие примери не се понудени како 
модел, туку како сведоштво за еден отворен процес, во кој методите се приспособуваат, 
преиспитуваат и се развиваат во однос на конкретните услови, групата и поединецот. 
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Никогаш не сум верувал во една единствена вистина, без разлика дали е моја или туѓа. 
Мислам дека сите школи и сите теории се корисни во определено место и време… Кога 
мислам на есеите што сум ги напишал и идеите кои оживеале на разни места, 
забележувам: постои определен континуитет. За да има некаква корист од вашето 
гледиште, треба да бидете целосно посветени на него и да го браните до смрт. Дури и 
кога во исто време во вас се слуша глас: Задржи го цврсто, испушти го лесно“. 
 

ПИТЕР БРУК 
 
 
 

 
 

Авторката на учебникот со Питер Брук за време на потпишувањето на книгата  
 The Quality of Mercy во Националниот театар во Лондон, 2016 година. 

Оваа книга е наменета за студентите на Факултетот за драмски уметности, но и за сите 
вљубеници во театарот и актерството кои ја разбираат сцената како простор на 
одговорност, ризик и постојано поставување прашања, зашто актерската игра е 
постојано учење, истражување и самоспознавање, без ветување за дефинитивни 
одговори. 

Им ја посветувам на поранешните и сегашните студенти по актерска игра со кои низ 
годините заеднички го истражуваме театарот како место на постојано откривање нови 
вистини. Доколку овој труд поттикне нови прашања, несогласувања или лични 
истражувања, тогаш неговата цел е исполнета. 

СУЗАНА КИРАНЏИСКА 
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ВОВЕД - ПОТРЕБАТА ОД ИСТРАЖУВАЊЕ НА АКТЕРСКАТА ИГРА  

 

Во основата на овој учебник, „Актерската игра во ХХ век“, стои стремежот да се одговори 
на едно суштинско прашање: Што се подразбира под поимот актерска игра и како 
овој специфичен вид сценска практика се развивал во текот на XX век? 

Под поимот актерска игра во овој учебник се подразбира сложен психофизички процес, 
преку кој актерот го остварува сценското дејство во однос на текстот, партнерот, 
режисерскиот концепт и публиката. 

Покрај историскиот и теорискиот преглед, учебникот се занимава и со едно практично 
значајно прашање: за каков вид актерска игра се подготвуваат студентите на 
Факултетот за драмски уметности во Скопје? Токму оваа двојна перспектива – теориска 
и педагошка – ја определува структурата и целта на текстот. 

Целта на овој учебник е да им овозможи на студентите систематско запознавање со 
режисерите, теоретичарите и актерските поетики што го обележале XX век, како и со 
нивните пристапи кон процесот на создавање во театарот. Посебен акцент е ставен на 
педагошките модели и методи на работа во областа на актерската игра, развивани и 
применувани на Факултетот за драмски уметности при Универзитетот „Св. Кирил и 
Методиј“ во Скопје. 

Содржината на учебникот е научно, методолошки и практично усогласена со наставната 
програма по предметите Актерска игра 1–8, а може да се користи и во рамките на сродни 
студиски области, како што се театарска режија, драматургија, театрологија, македонска 
драма и театар. 

Истражувањето и анализата се водени од три клучни прашања: 

1. Кои се доминантните теории и модели на актерска игра во XX век? 

2. Како може да се дефинира актерската игра како специфична теориска 

и практична категорија? 

3. Каков тип актерска игра се развива и негува во современата педагошка 

пракса на Факултетот за драмски уметности во Скопје? 

Во таа насока, анализирани се различни авторски поетики и школи на актерска игра, 
меѓу кои: Станиславски, Мејерхољд, Стразберг, Брехт, Арто, Гротовски / Барба и Питер 
Брук, при што нивните техники и принципи се разгледани преку конкретни 
парадигматски примери. 

Посебно внимание е посветено на педагошката практика во наставата по актерска игра, 
заснована на интерактивни и активни методи на работа. Анализата се темели на 
долгогодишното искуство од работата со професорот Владимир Милчин, на неговите и 
мои педагошки белешки, како и на документарниот материјал и искуствата на 
студентите. Во таа рамка се реконструирани и анализирани две испитни претстави, во 
кои применетите методи ја надминуваат академската средина и се релевантни и за 
професионалната театарска практика. 
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Секоја од овие тематски целини е понатаму систематски разработена и продлабочено 
елаборирана во поглавјата што следуваат. Истражувањето започнува со јасно 
дефинирање на предметот, методите и задачите на истражувањето. По 
воспоставувањето на оваа рамка, селективно се разгледуваат одбрани режисерски и 
актерски поетики и нивната примена во практичната работа со актерите, со цел да се 
прецизираат методите, принципите и елементите што се користат во наставата по 
предметот Актерска игра на Факултетот за драмски уметности во Скопје. 

Истражувачкиот процес се одвива на повеќе меѓусебно поврзани нивоа: 
 

• аналитичко – разгледување на клучните теории и модели на актерска игра; 
• интерпретативно – преку читање и споредба на авторските поетики; 
• теориско-методолошко – преку поврзување на теоријата со педагошката 

сценска практика. 
 

Врз основа на овие пристапи, учебникот ги поставува и разработува следниве основни 
парадигми: 

1. Теоретската рамка на актерската игра, со јасно дефинирање на 

предметот, методите и задачите на теоријата на актерската игра. 

2. Конкретните актерски и режисерски практики што го обележале 

театарот во XX век и придонеле за формирање на различни поетики. 

3. Актуелниот педагошки метод на работа со студентите, кој се применува 

на Факултетот за драмски уметности во Скопје и кој ја поврзува 

теоријата со практичната сценска работа. 

Врз основа на поставените прашања и истражувачки насоки, во продолжение се 
пристапува кон систематско дефинирање на теоријата на актерската игра. Овој чекор е 
неопходен за јасно разграничување на предметот, методите и задачите на оваа теориска 
дисциплина. 
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ТЕОРИЈА НА АКТЕРСКАТА ИГРА – ПРЕДМЕТ, МЕТОД И ЗАДАЧИ 

За појасно и попрецизно дефинирање на теоријата на актерската игра, во согласност со 
методологијата на театролошките истражувања, неопходно е да се определат следниве 
основни елементи: 

1. предметот на проучување, 

2. методот на истражување и проучување, 

3. задачите на теоријата на актерската игра. 

Предмет на проучување 

Основниот предмет на проучување на театрологијата е театарската претстава како 
целина. За разлика од тоа, предметот на проучување на теоријата на актерската игра е 
актерот во сценската изведба, односно во рамките на претставата, при што анализата е 
насочена кон начинот на кој актерот дејствува во однос на режисерскиот концепт и 
процесот на работа. 

Режисерот е оној што го поставува, насочува и обликува актерското дејствување, со што 
теоријата на актерската игра се разликува од другите теории во областа на 
театролошките истражувања. Оттука, актерската игра не се разгледува како автономна 
појава, туку како сценски чин условен од режисерската поетика, метод и естетски 
принципи. 

Метод на истражување и проучување 

Доминантен метод во театролошките истражувања е реконструкцијата на театарската 
претстава или на определен облик на сценска изведба. Во овој контекст, актерот се 
разгледува како „затечен“ во претставата, што подразбира најнапред реконструкција на 
неговата актерска игра во конкретен сценски контекст. 

При реконструкцијата на претставата, театрологијата користи два основни вида извори: 
непосредни и посредни (сп. Никола Батушиќ, 1991: 126–128). 

Непосредни извори за реконструкција на претставата или сценската изведба се: 
театарската зграда (кога станува збор за институционален театар), сценскиот простор, 
сценската техника, сценографијата, костимите, реквизитите, маските, режисерските, 
суфлерските и инспициентските книги, како и влезниците, програмите, плакатите и 
другите облици на театарски пропаганден материјал. 

Посредни извори се: драмскиот текст – предлошка (ако постои), адаптациите и 
драматизациите, синопсисите, теориските и театролошките студии за изведбата, 
критиката, репортажите, полемиките, другите облици на театарска публицистика, како 
и дневници, анегдоти, биографии и мемоарска литература. Како дополнителни помошни 
извори можат да се користат и студии за актерската игра од сродни научни области. 
(Batušić, .) 

Сепак, потребно е јасно да се нагласи специфичноста на реконструкцијата на 
актерската игра, која по својата природа е нематеријална, ефемерна и 
неповторлива уметничка практика. За разлика од драмскиот текст или режиската 
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концепција, актерската игра постои исклучиво во моментот на својата изведба 
и исчезнува со нејзиното завршување. Освен во индивидуалната и колективната 
меморија, таа не остава трајни и целосно „опипливи“ материјални траги што би можеле 
подоцна целосно да се анализираат или дополнително да се проверат. 

Аудио-визуелните записи на претставите, иако значајни како документарен 
материјал, зачувуваат само делумни и редуцирани траги од сложениот и жив процес 
на актерската изведба. Тие не се во состојба целосно да ја пренесат сценската 
енергија, присутноста, односот со партнерот и публиката, ниту пак процесот на 
внатрешна и физичка трансформација низ кој поминува актерот во живиот 
театарски чин. Поради тоа, секој обид за реконструкција на актерската игра 
нужно се соочува со ограничувањата на документарните извори и со потребата од 
внимателна методолошка поставеност. 

Оттука произлегува клучното прашање што го отвора ова истражување: на кој 
начин актерската игра може уверливо, аргументирано и научно оправдано да 
се реконструира, без притоа да се изгуби нејзината суштинска сценска природа? 

Теориите на актерската игра што се предмет на анализата во овој учебник нудат 
теориски парадигми и аналитички алатки што овозможуваат оваа суптилна 
постапка да се спроведе методолошки оправдано и аналитички прецизно. 
Наместо обид за механичко „враќање“ на минатата изведба, реконструкцијата се 
разбира како аналитички процес што ги поврзува теоријата, педагошката 
практика и конкретниот сценски резултат. 

Во рамките на овој учебник, методот на реконструкција е прикажан преку анализа 
на испитни претстави реализирани на Факултетот за драмски уметности. 
Притоа се користени примарни и секундарни театрографски и театролошки 
извори: студии за развојот на театарот и актерската игра, биографии и теориски 
ставови на режисерите опфатени во анализата, како и дневници, работни белешки 
и рефлексии на наставниците по актерска игра и студентите што учествувале во 
создавањето на претставите. Ваквиот корпус на материјали овозможува подетално 
и повеќеслојно согледување на методите што се применуваат во наставата по 
предметот Актерска игра, како и нивната практична ефикасност во конкретен 
педагошки и сценски контекст. 
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Задачи на теоријата на актерската игра 
 
Теоријата на актерската игра има за цел да ги истражи и систематизира основните 
димензии на актерското дејствување, и тоа: 
 

• психолошкиот аспект на актерската игра, 

• физичкиот аспект на актерската игра, 

• социјалниот аспект на актерската игра. 

Овие аспекти претставуваат составен дел од практиката на актерската игра во XX век и 
се непосредно поврзани со начинот на работа, како и со начинот на сценска изведба на 
театарската претстава или на други облици на сценско дејствување. Тие не се 
апстрактни категории, туку произлегуваат од конкретни уметнички и педагошки 
процеси. 

Една од клучните задачи на режисерот, во рамките на современиот театар, е 
поставувањето на концептот на претставата, како и насочувањето на актерите кон 
соодветен тип актерска игра, кој одговара на поставениот естетски и идеен концепт. 
Оттука, задачите на теоријата на актерската игра не можат да се разгледуваат одвоено 
од режисерската визија, туку како дел од поширокиот процес на создавање на сценското 
дело. 

Утврдување на теоретската рамка на истражувањето 

Теоретската рамка на истражувањето претставува концептуална конструкција врз која 
се темели анализата на доминантните постапки и принципи применети во селектираните 
авторски естетики. Таа овозможува систематско согледување и толкување на 
различните модели на актерска игра во контекст на нивната историска, естетска и 
педагошка условеност. 

Во таа смисла, теоретската рамка не е изолиран сегмент, туку интегрален дел од 
поширокото истражување на теориите на актерската игра, кое претставува основен 
предмет на проучување и во овој учебник. Преку неа се воспоставува јасна методолошка 
основа за анализата на авторските поетики што следуваат, како и за нивната примена 
во современата педагошка и сценска практика. 

  



 12 

ДЕФИНИРАЊЕ НА ПОИМОТ АКТЕРСТВО  
И РАЗЛИЧНИТЕ ТИПОВИ АКТЕРСКА ИГРА 

 

„Чудовишно зар не е што тој актер овде 
Во една драма, во еден сон од страст, 
Се натера себе во фантазија 
До таа мерка што ликот му пребледе, 
Му навреа солзи, му се смати видот, 
Го скрши гласот и целиот свој лик 
Го сообрази со својата фантазија…“ 
  

                         Вилијам Шекспир, Хамлет 

Овој исечок од монологот на Хамлет ги отвора клучните прашања на актерската 
уметност, кои остануваат актуелни низ целата историја на театарот. Што е тоа што го 
поттикнува човекот — актерот — да влезе во „фантазија“, односно во состојба во која е 
способен целосно да се преобрази? Како неговиот лик, глас, тело и емоција се ставаат 
во служба на замисленото дејство? Од каде произлегува таа потреба и на кој начин таа 
се реализира во сценската изведба? 

Овие прашања го допираат јадрото на поимот актерство и ја отвораат дилемата за 
односот меѓу внатрешниот импулс и надворешната форма, меѓу фантазијата и 
дисциплината, меѓу личното искуство и сценската конструкција. Истовремено, тие 
упатуваат кон подлабок антрополошки слој на човековото постоење — кон неговата 
основна потреба да „игра“. Во таа смисла, играта не е спротивност на сериозноста, туку 
нејзина длабинска форма, преку која човекот ги истражува сопствените граници, 
идентитети и односи со другите. 

Корените на актерската игра можат да се согледаат токму во оваа насушна човечка 
потреба за игра, која не е само забава, туку суштински облик на човечка егзистенција.  

 

Праисториски цртеж со човечки фигури во движење – телото и движењето како основа на раните 
ритуални и изведувачки практики, поврзани со колективната игра и симболичната комуникација 
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Во текстот „Играта, нашата современичка од дамнина“, професорот Џепаровски 
истакнува дека играта е „суштина не само на севкупната уметност, туку и на човекот во 
неговото космолошко и антрополошко определување“, бидејќи во себе содржи и 
естетска и антрополошка димензија, а нејзината највисока точка е поврзана со 
слободата и творечкиот чин (Џепаровски, 2003: 11–12). 

Оттука произлегува и современиот интерес за театарската антропологија, како 
дисциплина што ја истражува актерската игра не само како техника или занает, туку 
како телесно, психолошко и културно дејствување, вкоренето во длабоки човечки и 
ритуални структури. Во контекст на овој учебник, поимот актерство ќе биде разгледуван 
токму низ оваа повеќеслојна призма — како уметничка, антрополошка и педагошка 
појава, која во XX век добива различни облици, типови и методи на актерска игра. 

 

Праисториски цртеж со човечки фигури во движење – телото како основа на изведбата и културната 
трансформација.  



 14 

Почетоци на актерството и театарот 

Прашањето за почетоците на актерството и театарот е едно од клучните и најчесто 
разгледувани прашања во историјата на сценските уметности. Дел од теоретичарите 
ги лоцираат овие почетоци во ритуалните практики на шаманите, додека други сметаат 
дека актерството произлегува од човековиот инстинкт за имитација или од потребата 
за раскажување и споделување искуства. Во секој случај, „глумењето“ или „играњето 
улоги“ претставува составен дел од човековото искуство уште од најраните облици на 
заедничко живеење и има пресудно влијание врз развојот на театарот. 

 

Праисториски карпести слики со човечки и животински фигури – имитацијата, движењето и наративната 
претстава како рани облици на колективно изведувачко дејствување. 

Како што човечката цивилизација постепено се развивала, така се менувале и формите 
на изведување, како и улогата на изведувачот во заедницата. Најраните „изведувачи“ 
биле, несомнено, учесници во религиски и магиски ритуали, а првите актери 
најверојатно биле свештеници, племенски водачи или шамани — машки и женски — на 
кои им се припишувале натприродни способности. Нивниот општествен статус се 
одржувал преку духовната улога што ја имале, но и преку нивната изведувачка 
умешност. 

 

Зооморфна шаманска фигура – трансформацијата на изведувачот како посредник меѓу човечкиот и 
духовниот свет и стилизиран приказ на шамански фигури во ритуално дејство – телото како носител на 

магиска и изведувачка функција во заедницата. 
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Во т.н. примитивни заедници, ритуалните церемонии имале функција да ги објаснат и 
да ги надминат животните предизвици. Во периоди на суша, на пример, се изведувале 
ритуални танци и жртвувања посветени на „богот на дождот“, со цел да се обезбеди 
опстанокот на заедницата.  

Заедниците пак кои се занимавале со земјоделие, при преминот од едно годишно време 
во друго, редовно приредувале обредни игри во кои го славеле обновувањето на 
природните циклуси, од кои непосредно зависел животот на племето. 

Ритуален танц поврзан со природните циклуси – колективната изведба како средство за одржување на 
заедницата и воспоставување хармонија со природата. 

Како илустративен пример може да се наведе племето Нахауа од Средна Америка, кое 
го одбележувало враќањето на летото со ритуална претстава посветена на 
обновувањето на плодноста, при што биле принесувани жртви. Ловечките заедници, од 
друга страна, развиле ритуали поврзани со крајот на долгите поларни ноќи. Кај 
Ескимите, на пример, била изведувана сложена ритуално-драмска форма, во која 
еден раскажувач, актер што користел пантомима, во придружба на женски хор, ја 
прикажувал кражбата на изворот на светлината и неговото повторно ослободување. 

Човечката природа ги поттикнувала луѓето не само да ги објаснуваат, туку и да ги 
претставуваат животните појави, имитирајќи го светот околу себе и односите во 
заедницата. Во овие рани облици на изведување, чест мотив биле раѓањето и 
умирањето, како едни од најзначајните настани во човековиот живот. 

 

Симболични 
праисториски мотиви 
на кружност и 
повторување – 
раѓањето и умирањето 
како дел од 
континуираниот 
животен циклус, преку 
кој човекот ги 
осмислувал и 
претставувал 
природните појави во 
раните облици на 
изведување. 
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При изведувањето на ваквите ритуали биле користени различни изразни средства. Така, 
Пигмеите ги користеле мимиката и гласот, а содржината на нивните изведби била 
поврзана со животот на луѓето и животните.  

Во религиските обреди често се користеле костими и маски, кои кај определени култури 
имале строго утврдени функции и симболични значења. Токму овие елементи — 
телото, гласот, маската и ритуалната трансформација — претставуваат темел врз 
кој подоцна ќе се развие актерската уметност како автономна сценска практика. 

Раните ритуали не се театар во современа смисла, но го содржат јадрото на 
актерството: трансформацијата, изведбата пред заедницата и симболичното дејство. 

Првите траги на организирани ритуално-драмски форми се појавуваат во древниот 
Египет, околу 4000 годни пр.н.е., што ја вбројува оваа цивилизација меѓу најраните 
култури со развиени перформативни форми. Во рамки на египетската религиозна и 
дворска култура се развиле сложени церемонии кои ги комбинирале ритуалот, 
нарацијата, движењето, музиката и симболичното дејство, создавајќи услови за појава 
на прадрамски структури. 

Еден од најзначајните примери за ваква ритуално-драмска практика е The Abydos 
Passion Play — дворска и народна церемонија што се изведувала еднаш годишно во 
светиот град Абидос, во континуитет од приближно две илјади години. Овој ритуално-
драмски настан бил посветен на митот за богот Озирис и ја прикажувал неговата смрт, 
распарчување и симболично воскресение преку процесии, говорни сегменти и строго 
определени улоги. 

 

Египетски релјефи со ритуални процесии и изведби (Абидoс) 

Пишаните извори од Раниот династички период (околу 3100–2686 пр.н.е.) 
упатуваат на постоење на структурирана драмска акција, во која се среќаваат дијалог, 
симболично дејство и колективно учество. Овие елементи овозможуваат Abydos 
Passion Play да се разгледува како еден од најраните познати облици на драмска 
репрезентација. Иако не може да се поистовети со театарот во современа смисла, оваа 
форма претставува значаен претходник на драмата, бидејќи воспоставува однос меѓу 
изведувачот, дејството и заедницата — основен принцип што подоцна ќе биде јасно 
артикулиран во античката грчка трагедија. 

Египетската култура придавала исклучително значење на празниците и свеченостите, 
кои биле неразделно поврзани со церемонии, паради и јавни изведби. Музиката, 
пеењето и телесното движење биле составен дел од сите значајни обреди, а за време 
на прославите настапувале музичари, акробати, жонглери, магионичари и раскажувачи, 
што укажува на високо развиена перформативна свест и богата сценска традиција. 
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Во рамки на хиндуистичката цивилизација (приближно 2700–1500 пр.н.е.) значајно 
место зазема култот на Шива, кој во подоцнежната хиндуистичка традиција е почитуван 
како бог на танцот, движењето и изведбата. Во негова чест се одржувале бројни 
ритуали, фестивали и свечености, што укажува на развиена перформативна и телесно-
изразна култура. Сепак, и покрај богатата ритуална практика, не постојат јасни 
историски докази за развој на театар во структурирана смисла, односно за појава на 
драмска форма со јасно поделени улоги и оформена сценска организација. 

  

Шива Натараја – бог на танцот и изведбата. Бронзена скулптура и релјеф од храм. 

Определени химни во ведската литература, особено во Ведите, се напишани во 
дијалошка форма, што отвора можност тие да биле ритуално рецитирани или 
изведувани. Овие текстови упатуваат на постоење прадрамски елементи, како што 
се говорната размена и симболичниот наратив, но не дозволуваат со сигурност да се 
говори за театар како автономна уметничка практика. Поради тоа, хиндуистичката 
културна традиција од овој период се разгледува како важен пример за ритуално-
перформативно изразување.  

Магиско-религиозниот живот во Средна и Северна Азија е тесно поврзан со 
шаманизмот, како доминантен духовен и обреден систем кај номадските заедници. 
Населението во овие предели главно се занимавало со рибарство и сточарство и водело 
номадски начин на живот, а ваквата социјална и економска структура придонела за 
развој на религиски верувања со слични основни карактеристики. Централно место во 
овие верувања заземал култот на „Големиот бог“ или „Семоќниот творец“, кој во 
определени култури бил поистоветуван со небото како врховен космички принцип. 

Во рамки на овој систем на верувања, шаманот бил сметан за „избран“ посредник 
меѓу светот на луѓето и светите, невидливи подрачја, недостапни за останатите членови 
на заедницата. Неговата основна улога била магиско лекување, при што болеста се 
толкувала како последица на внесување магиски предмет во телото, опседнатост од зли 
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духови или бегство на душата од телото на болниот. Според верувањата, само шаманот 
бил способен да ги „види“ духовите, да воспостави контакт со нив и да ги истера или, 
во состојба на екстаза, да ја пронајде и врати изгубената душа. 

Шаманскиот обред најчесто претставувал долг и сложен процес, кој можел да трае 
неколку часови. Во него биле вклучени ритуални движења, пеење, тапани, 
повторувачки гестови и принесување жртви. Токму овие елементи ѝ даваат на 
шаманската практика изразена перформативна димензија, поради што таа се 
разгледува како значаен прадрамски облик, во кој телото, гласот, ритамот и 
трансформацијата на изведувачот играат централна улога. 

 

Стилизиран приказ на шаманска фигура во ритуално дејство – телото, ритамот и 
трансформацијата како основни елементи на прадрамската перформативна структура. 

Кај народот Сами (традиционално нарекуван Лапонци), шаманот за време на обредот 
свирел и удирал на ритуален инструмент (тапан) сè додека не западнел во состојба на 
екстаза. Во таа состојба се верувало дека неговата душа го напушта телото и се спушта 
во Долниот свет, во потрага по душата на болниот. Во рамки на овие верувања, 
шаманите биле сметани за „господари на огнот“, што е сродно со верувањата на 
многу рани заедници, во кои огнот и топлината имале изразена магиско-религиска 
функција. Обредот, преку ритамот, движењето и телесната трансформација, добивал 
јасно артикулирана перформативна структура. 

Во Кина, церемонијалните танци и музичките ритуали претставуваат основа на раните 
сценски форми, при што изведувачот (актерот) имал поголема важност од фиксираното 
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драмско дело. Одделни поеми од Книгата на одите (период на Династијата Чоу, 1122–
255 пр.н.е.), кои биле пеени и придружувани со музика, сугерираат постоење на 
структурирано дејство што може да се спореди со литургиската драма во Европа за 
време на средниот век. Иако овие форми не претставуваат театар во класична смисла, 
тие укажуваат на развиена ритуално-перформативна традиција. 

 

Глинени фигури на танчери од древна Кина – 
ритуално движење и телесна експресија како 
основа на раните сценски и музичко-
церемонијални форми. 

Во Кореја, според легендата, Дан-Гун (2333 пр.н.е.), митскиот основач на првата 
корејска држава, го почитувал Ханунг, господарот на Небото, а божествата на земјата 
биле славени преку пеење, музика и обредни собири. Во Кралството Бујо (околу 1333 
пр.н.е.), секоја година во десеттиот месец се одржувале религиски фестивали посветени 
на богот на небото. Овие свечености вклучувале колективно учество, музика и ритуално 
дејство, што укажува на рана форма на сценска организација и заедничка 
изведба. 

Корејска ритуално-церемонијална 
изведба – танцот, музиката и телесното 
дејство како основа на раните сценски и 

обредни форми. 
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Египет – Индија – Азија (прадрамски форми)  

Со поимот прадрамски форми во овој контекст се означуваат ритуални и 
перформативни практики кои содржат елементи на изведба, трансформација и 
симболично дејство, но не поседуваат автономна драмска структура. 

 

Аналитички 

елемент 

Египет Индија Азија (шамански и 

дворски култури) 

Културен 

контекст 

Религиско-државна 

цивилизација 

Хиндуистичка 

цивилизација 

Шамански и дворски 

традиции 

Основна форма Ритуално-драмска 

церемонија 

Ритуално-

перформативна 

практика 

Магиско-религиски и 

церемонијални обреди 

Клучни елементи Мит (Озирис), 

процесија, улоги, 

дијалог, колективно 

учество 

Танц, музика, 

телесна изразност, 

дијалошки химни 

Екстаза, 

трансформација, ритам, 

пеење, маска 

Улога на 

изведувачот 

Свештеник / 

ритуален изведувач 

со строго 

определена 

функција 

Изведувач како 

посредник меѓу 

божественото и 

заедницата 

Шаман или ритуален 

водач; телото како 

средство за 

трансформација 

Степен на 

структурираност 

Висок – јасна 

поделба на улоги и 

редослед 

Среден – симболички 

и телесно 

структуриран 

Низок до среден – 

флуидна, екстатична 

структура 

Однос кон 

театарот 

Јасно изразена 

прадрамска 

структура; 

директен 

претходник на 

драмата 

прадрамски 

елементи; не 

постои автономен 

театар во овој 

период 

Перформативна 

основа; театарска 

свест без оформена 

драмска форма 

Функција во 

заедницата 

Космолошка, 

религиска и 

политичка 

легитимација 

Духовна, едукативна 

и ритуална функција 

Лекување, посредување 

со духовниот свет, 

колективна кохезија 

Заедничко за сите овие цивилизации е ритуалната основа на изведувањето. 
Колективното учество на заедницата, телесната трансформација на изведувачот и 
симболичното дејствување претставуваат заеднички именители на прадрамските форми 
во различни културни контексти. Во сите случаи, изведбата има религиска, магиска или 
космолошка функција и е насочена кон одржување на врската меѓу човекот, заедницата 
и светот на божественото или природното. 

Разликите меѓу овие форми се согледуваат првенствено во степенот на структурираност, 
јасноста на поделбата на улоги и развојот на наративната организација. Токму 
постепеното зголемување на формалната структура, стабилизацијата на улогите и 
издвојувањето на изведувачот од колективот создаваат услови за појава на автономна 
драмска форма и на театарот во подоцнежните историски периоди. 
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Актерството во Стара Грција 

Сите овие прадрамски форми — египетските ритуално-драмски церемонии, 
индиските перформативни практики и шаманските обреди на Азија — го споделуваат 
ритуалното потекло на изведбата, но не создаваат театар во автономна смисла. Она што 
им недостига е јасна драмска фикција, структурирано дејство со конфликти меѓу 
ликовите и стабилна поделба на изведувачките функции. 

Токму во Античка Грција доаѓа до клучен пресврт: ритуалната изведба се 
трансформира во драма, а драмата во театар како автономна уметничка 
форма преку јасна организација на дејството, развојот на ликот, дијалогот и 
конфликтот. Грчката трагедија не го напушта ритуалното потекло, туку го 
преобликува во естетска и драмска форма, во која актерот за првпат станува носител 
на драмски лик, а изведбата добива автономна уметничка вредност. 

Со појавата на античката грчка драма, актерството излегува од доменот на магиско-
религиската функција и се поставува како уметничка практика, со што започнува 
историјата на театарот во неговата класична смисла. 

Пеењето, танцувањето и пиењето, како клучни елементи на прославите, наведуваат на 
споредба со прославите поврзани со чествувањето на богот Дионис во Стара Грција, 
познати како дионисии, кога во состојба на пијанство и екстаза учесниците привремено 
го напуштале својот секојдневен идентитет, се поистоветувале со божественото и се 
преобразувале во нешто поинакво од она што навистина се. Со овој процес се создава 
основата за актерството, односно можноста човекот свесно да влезе во состојба на 
трансформација и изведба пред заедницата. 

 

Дионисиски релјеф – музика, танц и екстаза како ритуален контекст на телесна трансформација, од кој 
произлегува можноста за актерска изведба. 
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Како што забележува Аристотел, „подражавањето на човекот му е вродено од 
детството и тој се разликува од другите суштества по тоа што најмногу подражава и што 
своите први сознанија ги стекнува со подражавање; потоа сите луѓе чувствуваат 
задоволство кога ги набљудуваат творбите на подражавање“ (Поетика, IV). Оваа мисла 
ја поставува мимезата како темел на актерската уметност и ја поврзува со природната 
потреба на човекот за учење, препознавање и естетско задоволство. 

За актерите кои се појавувале во грчките драми се знае релативно малку. Познато е 
дека актери биле исклучиво мажи, кои биле плаќани за својата работа, иако не постојат 
сигурни податоци дека живееле исклучиво од актерскиот приход. Во определени случаи 
актерите биле и драмски автори, како што е, според традицијата, Теспис, кој се смета 
за првиот актер во историјата на театарот. 

Бидејќи во класичната трагедија настапувале само тројца актери, а бројот на улоги 
бил значително поголем, еден актер во текот на драмата извршувал повеќе различни 
актерски задачи, односно играл повеќе ликови. Актерите, исто така, ги толкувале и 
женските улоги. Првиот актер ги изведувал најсложените и драматуршки најзначајните 
улоги и бил нарекуван протагонист, вториот деутерагонист, а третиот тритагонист, 
на кого најчесто му биле доверувани помали или епизодни улоги, како што се гласници, 
слуги или споредни ликови. 

За време на изведбата, актерите носеле маски, кои се разликувале во зависност од 
жанрот: трагедија, комедија и сатирска игра. Маските биле неопходни и поради тоа што 
еден актер играл повеќе улоги. Тие биле изработувани од органски материјали, како 
што се платно, кожа или кора, и се разликувале по форма и израз во трагедијата и во 
комедијата. Маските имале еден поголем отвор за устата и два помали за очите. Во 
науката постои претпоставка дека нивната форма можела да придонесе за подобра 
проекција на гласот, што било особено важно со оглед на големината на античките 
театри и изведувањето под ведро небо, иако за ова нема цврсти археолошки докази. 

 

Антички театарски маски од теракота, користени во трагедијата и комедијата. 
Маските ја нагласуваат типизацијата на ликот и ја засилуваат звучната експресивност на актерот. 
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Маските ги стилизирале карактеристичните црти на лицето што одговарале на извесен 
тип лик: нагласените брчки укажувале на старост, мазното чело на младост или ведро 
расположение, додека положбата на веѓите сугерирала емоционална состојба 
(подигнати веѓи — радост, намуртени — сериозност или тага, извиткани — злоба). 
Машките маски најчесто биле потемни, а женските посветли, додека бојата и формата 
на косата биле определувани според карактерните особини на ликот. 

Во античката традиција се правела разлика меѓу типични (карактерни) и нетипични 
(индивидуални) маски. Во трагедијата, според античките и подоцнежните извори, се 
разликувале околу 28 типови маски (за старци, млади, слуги и женски ликови), во 
сатирската драма неколку основни типови, додека во комедијата се споменуваат 40 и 
повеќе различни типични маски, што укажува на високо развиена систематизација 
на ликовите и нивната визуелна препознатливост. 

 

Антички грчки театарски маски – средство за типизација на ликовите и визуелна артикулација на 
трансформацијата на изведувачот, произлезена од дионисиските ритуали и клучна за формирањето на 

актерството како организирана уметничка практика. 
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Актерството во Стариот Рим 

Со ширењето на римската држава и преземањето на грчкото културно наследство, 
театарот во Стариот Рим доживува значајна трансформација. Иако римскиот театар во 
голема мера се темели врз грчките драмски модели, улогата и статусот на актерот се 
менуваат, а актерството постепено се оддалечува од својата религиозна и етичка 
функција. 

За разлика од грчката традиција, во која актерот бил носител на драмски лик со јасна 
морална и естетска димензија, во Рим тој сè почесто се третира како изведувач на 
техника и спектакл. Актерската игра се насочува кон надворешниот ефект: јасна 
декламација, нагласен гест, реторичка виртуозност и телесна експресија. Внатрешната 
мотивација и психолошката логика на ликот се од второстепено значење во однос на 
впечатливоста и забавната функција на изведбата. 

Посебно место во римската сценска практика зазема пантомимата — форма во која 
актерот, преку движење и гест, често без збор, прикажувал митолошки и наративни 
содржини. Во овие изведби телото станува главен инструмент на актерот, но без развој 
на сложена драмска структура или индивидуализиран лик. Паралелно со пантомимата 
се развиваат и фарсични форми, кои ја нагласуваат комичната и карикатуралната 
страна на актерската игра. 

 

Римски релјеф со фигури во интензивно движење – пример за телесно ориентирана изведбена практика, 
сродна на пантомимата и фарсичните форми 

Иако актерството станува професија, актерите често биле сметани за лица надвор од 
моралните и граѓанските норми на римското општество и општествениот  статус на 
актерите во Рим бил низок. Оваа маргинализација дополнително придонела актерската 
уметност да се развива повеќе како занает и техника, отколку како уметничка и 
духовна практика. 

Во поширок историски контекст, актерската практика во антички Рим често се оценува 
како период на релативна стагнација во развојот на сценската уметност. Истовремено, 
таа нуди важна поука: доминацијата на техниката и ефектот, без внатрешна 
оправданост и драмска логика, води кон губење на уметничката длабочина на 
актерската игра. Овој модел ќе биде напуштен со падот на Римската Империја, по 
што актерството ќе претрпи нова трансформација во рамките на средновековните 
религиски форми. 
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Актерството во средниот век 

Почнувајќи од раниот среден век (приближно од IX век), во Европа се појавуваат 
патувачки забавувачи кои ја развиле изведувачката вештина до високо ниво. Во 
различни културни средини тие биле именувани како жонглери (jongleurs), шпилери 
(Spieler), хистриони (histriones), а во словенската традиција како скомрахи. Терминот 
мајстерзингери (Meistersinger) се однесува на подоцнежен период (XIV–XVI век) и 
означува градски, еснафски поети-пејачи, поради што тука се спомнува како доцна 
појава, а не како типичен облик на раниот средновековен забавувач. 

 

Средновековни минијатури со 
патувачки музичари 
(жонглери/шпилери) – 
изведувачот како носител на 
музичко-наративна и 
забавувачка функција, во која 
пеењето и свирењето се 
основни облици на јавна 
изведба пред појавата на 
институционализиран театар. 

Репертоарот на овие изведувачи бил составен од едноставни и лесно разбирливи 
мотиви, прилагодени на публиката што се собирала по пазарите и јавните простори: 
тажаленки за несреќно омажени жени, авантури на рицари, комични прикази на 
секојдневни ситуации и еротски алузии. За време на празници, кога феудалните дворови 
ги отворале вратите за веселби, жонглерот — кој во исто време бил пејач, свирач, 
мимичар и раскажувач — настапувал и пред благородништвото, за што добивал храна, 
облека или привремено засолниште. Во некои случаи, уморен од постојаните скитања, 
тој останувал во служба на еден господар. 

 

Реконструктивна 
илустрација на 
средновековни 
жонглери: 
мултифункционални 
изведувачи чиј 
репертоар опфаќал 
пеење, музика, 
мимика и 
раскажување пред 
различни публики. 
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Словенската театарска историја овие забавувачи ги евидентира под името скомрахи. 
Потеклото на зборот е предмет на различни толкувања, но во секој случај тој се 
поврзува со скитачи изведувачи, играчи, комедијанти и маскирани актери. 
Средновековните црковни извори ги опишуваат нивните активности со изразено 
непријателство. Така, еден католички бискуп од XIII век забележува дека овие 
„бесрамни суштества“ со „нечист јазик“ се нафрлаат врз сè што е свето и не се срамат 
да се пресоблекуваат, да носат застрашувачки маски и да изведуваат телесно 
провокативни игри, што укажува на длабокиот јаз меѓу официјалната христијанска 
култура и народната изведувачка практика. 

Тие шегобијци со валкани лица (итал. scurrae vagi) всушност се првите европски актери 
- скомрахи, виртуози кои лесно ја премостуваа границата помеѓу обичниот говор и 
уметничкото кажување: пеење, свирење, играње, рецитирање, раскажување… 
Импровизатори од највисок ранг, околу кои постојано се собираат љубопитни гледачи, 
следејќи ги на секој чекор. Организирани во мали тајфи (тројца, петмина, седуммина…), 
овие неуморни забавувачи со векови и низ векови талкаат од село до село, од град до 
град, влечејќи го целиот свој театар на сопствениот грб: неколку скромни костуми — 
бели, со долги, предолги ракави; неколку маски — најчесто во форма на стилизирани 
глави на животни; неколку едноставни, „народни“ музички инструменти; понекогаш и 
некое дресирано животно — најчесто мечка! 

Игрите што ги изведуваат скомрахите главно се пагански (наместо христијанскиот дух, 
велат нивните непријатели, главно црковни достоинственици, тие ги слават „поганите 
елински обичаи“ — пролетни, летни, зимски…). Притоа ги играат игрите што по својот 
карактер најчесто се „разблудни“, „валкани“, груби — не само заради „содржината“, туку 
и заради јазикот на кој се изведуваат — „простиот народен јазик“. На скомрахите им 
било префрлано дека умеат да прават и полоши работи: да фрлаат уроци, да гатаат и 
лекуваат, да одат по панаѓури и, божем, од облаците да предизвикаат молњи и врнежи, 
хулејќи така на Бога… (Лужина, 2002) 

Средновековните црковни записи често забележуваат дека народот, дури и на 
најсветите празници, наместо на литургија, масовно се собирал на плоштадите каде што 
скомрахите ги изведувале своите „погани претстави“. И на Балканот до денес се 
зачувани бројни архаични магиско-ритуални обреди, меѓу кои најтеатрални се 
обредите со маски, најчесто групирани под поимот карневалски свечености. 

 
Средновековни патувачки изведувачи и религиски сценски практики: минијатури од ракописи и 

илустрации што прикажуваат жонглери и улични музичари, јавни мистерии и фарсични ликови. Овие 
форми ја одразуваат народната изведувачка култура во која пеењето, свирењето, мимиката и 

колективното дејство претходат на институционализираниот театар. 
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Commedia dell’arte – актерска уметност меѓу средниот век и ренесансата 

Иако Commedia dell’arte не припаѓа на средниот век, туку се појавува во XVI век, во 
периодот на раната ренесанса, таа во голема мера ги наследува изведувачките 
принципи на средновековните скитачки актери. Нејзините корени се наоѓаат токму во 
традицијата на жонглерите, скомрахите и народните изведувачи, кај кои актерската 
умешност, телесната изразност и непосредниот контакт со публиката имале 
клучна улога. 

Во Commedia dell’arte  актерот станува централна фигура и носител на 
изведбата. За разлика од драмскиот театар заснован врз фиксиран текст, во оваа 
форма речиси сè му е препуштено на актерот: неговата интуиција, телесна 
подготвеност, ритмичка прецизност, способност за импровизација и партнерска игра. 
Основата на претставата не е драмскиот текст, туку актерската игра како жива, 
променлива и колективна творечка постапка. 

Претставите се развивале врз основа на едноставни сижеа — кратки сценски скици 
со јасна драмска ситуација — врз чија рамка актерите импровизирале дијалози, гестови 
и комични ситуации. Со текот на времето, заради поголема сигурност во изведбата, биле 
кодифицирани монолози, комични сцени и кратки сценарија, познати како canovacci, 
скелетни драмски структури што ја определуваат основната ситуација и редоследот на 
сцените. Сепак, и во овие услови, импровизацијата останувала суштински дел од 
актерската практика. 

Commedia dell’arte се одликува со строго типизирани ликови, кои се препознавале по 
костимот, маската, начинот на движење и говорот. Меѓу најзначајните ликови се: 

• Панталоне — стар трговец, алчен, љубоморен и смешен во својата 
сериозност; 

• Доторе — „учен“ доктор (најчесто по право), карикатура на академската 
ученост: зборува многу и користи „учен“ јазик, но често без вистинска 
содржина и практична смисла; 

• Колумбина — слугинка, остроумна, живописна и практична, често посредник 
меѓу ликовите; 

• Арлекино — слуга со изразена физичка подвижност, наивен, итар и 
непредвидлив; 

• Бригела — слуга, поитроумен и поциничен од Арлекино, склон кон 
манипулација и практична корист; 

• Пулчинела — гротескен лик со нагласена телесност и деформирана маска, кој 
преку контрадикторно однесување и црн хумор ја разобличува суровата страна 
на секојдневието; 

• Ил Капитано — лажен воин и фалбаџија, кој се претставува како херој, но во 
суштина е кукавица; карикатура на воената моќ и машката суета. 

Овие ликови не се психолошки индивидуализирани, туку претставуваат сценски 
архетипови, во рамките на кои актерот создава варијации преку движење, ритам, гест 
и однос со партнерите. Маската игра централна улога, бидејќи не го прикрива актерот, 
туку го насочува кон јасно дефиниран физички и енергетски модел на игра.Иако 
женските ликови во Commedia dell’arte најчесто настапувале без маска, иконографските 
извори покажуваат дека во определени периоди и контексти се користеле и полумаски 
или декоративни маски, што сведочи за флексибилноста на сценската практика. 
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Колумбина - женски лик во Commedia 
dell’arte, прикажан во гравура од XVIII век. 
Колумбина се појавува со полумаска или 
декоративна маска, што укажува на 
варијабилноста на сценската практика. 
Независно од тоа, нејзината улога останува 
поврзана со телесна експресивност, 
остроумност и посредување во сценската 
интрига. 

 

Поединечните маски во Commedia dell’arte не функционираат изолирано, туку 
секогаш како дел од препознатлив ансамбл на типизирани ликови. Нивната 
сценска смисла се остварува преку заемно дејство, контраст и ритмичка размена, при 
што секој лик ја задржува својата јасно дефинирана физичка и карактерна матрица. 
Телесната експресивност, маската и костимот овозможуваат актерот веднаш да 
биде препознаен, додека импровизацијата се развива во рамките на однапред утврдена 
типологија и сценски однос меѓу ликовите. 

 

Типични машки ликови на Commedia dell’arte — Панталоне, Доторе, Арлекино, Бригела, Пулчинела 
и Ил Капитано, прикажани во гравура од XVII–XVIII век. Ликовите се препознаваат по маската, костимот и 

строго утврдената телесна и говорна типологија, што овозможува брза сценска идентификација и 
импровизирана драмска игра. 
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Ликови од Commedia 
dell’arte - Zanni, 
Arlecchino и La Donna 
прикажани во гравура 
од XVII век.  

Сликата го илустрира 
контрастот меѓу 
ликовите на слугите и 
господарите како и 
односот меѓу 
маскираната и 
немаскираната актерска 
игра во рамки на 
импровизираниот 
сценски модел. 

Во Commedia dell’arte  доминантни изразни средства не се зборот и драмскиот текст, 
туку телото, движењето и просторот. Комичните, но и трагичните ефекти се 
постигнуваат преку телесна трансформација, прецизно физичко дејство и директна 
комуникација со публиката. Во таа смисла, оваа форма претставува еден од 
најзначајните историски примери за театар во кој актерската техника и сценското 
присуство имаат примат над литерарната структура. 

Значењето на Commedia dell’arte за историјата на актерството е повеќекратно. Таа го 
афирмира актерот како творец, ја воспоставува импровизацијата како легитимен 
уметнички метод и создава модел на телесна актерска игра што ќе влијае врз 
подоцнежниот развој на европскиот театар — од елизабетанската сцена, преку 
народните комични форми, до современите актерски методи на XX век. 

Арлекино и Зани (Zanni) - 
гравура од XVIII век што 

прикажува сцена на изразена 
телесна и акробатска 

актерска игра. Физичката 
динамика, падовите и 

гротескното движење се 
клучни елементи на 

Commedia dell’arte, преку кои 
се остварува комичниот ефект 
и директната комуникација со 

публиката. 
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Антрополошки основи на актерството 

Сите овие примери – од ритуалните обреди, преку средновековните изведувачи, 
до Commedia dell’arte – потврдуваат дека кај луѓето, од најстари времиња до денес, 
постои нагон за актерско вообличување. Сите обреди, култови, прослави, карневали, 
закопи и разни други обичаи и верувања што постојат кај народите од целиот свет имаат 
нешто заедничко: настојување да се излезе од самиот себе, да се биде некој друг, да се 
„претставува“, да се влезе во светот на илузијата и да се излезе од стегите што ги 
наметнува секојдневниот живот. 

Многу често, низ овие обреди човекот не се менувал само однадвор, туку минувал и низ 
внатрешни трансформации: престанувал да биде она што е, минувал низ состојби на 
екстаза и доживувал прочистување. Минувајќи низ тој процес, човекот всушност 
станувал актер. Преку зборот, движењето, ритамот, играта, музиката, костимот и 
маската, елементи кои помалку или повеќе се присутни во сите обреди, кај сите народи, 
се воспоставувал чин на претставување што го надминува секојдневното постоење. 

Во таа смисла, актерството не може да се сведе само на професионална уметничка 
практика, туку претставува длабоко вкоренета човечка потреба за трансформација и 
комуникација. Актерот, уште во своите најрани ритуални облици, не е само изведувач, 
туку посредник меѓу реалното и симболичното, меѓу поединецот и заедницата, меѓу 
видливото и невидливото. Претставувањето станува начин преку кој заедницата ги 
осмислува сопствените стравови, желби, верувања и вредности. 

Овие антрополошки основи ја објаснуваат истрајноста на актерската уметност низ 
различни историски периоди и културни контексти. Иако формите на изразување се 
менуваат, основниот принцип останува ист: телото и гласот на актерот стануваат 
носители на смисла, а чинот на игра добива значење што ја надминува индивидуалната 
изведба. Токму оваа длабока врска меѓу ритуалот, трансформацијата и сценската игра 
овозможува постепен премин од колективните обредни форми кон поразвиени 
театрални структури. 

Врз овие антрополошки темели ќе се развиваат и покомплексните облици на драмска 
уметност, во кои актерот ќе го напушти ритуалниот контекст, но нема да ја изгуби 
суштинската способност за преобразба. Во новите историски околности, оваа способност 
ќе се артикулира преку индивидуализирани улоги, сложен драмски јазик и поинаков 
однос кон публиката — што ќе стане особено видливо во елизабетанскиот театар.  

 

Ритуални и театарски маски од различни културни контексти како визуелен израз на антрополошката 
основа на актерството. Маската функционира како средство за излегување од личниот идентитет и 

влегување во симболична улога, овозможувајќи телесна, психолошка и социјална трансформација. Тоа е 
темел врз кој ќе се развијат подоцнежните историски облици на драмска уметност и актерска игра. 
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Актерството во елизабетанскиот период 

Во втората половина на XVI и почетокот на XVII век, актерството добива нова културна 
и уметничка позиција. Во овој период театарот повторно станува значајна јавна 
институција, а актерот се оформува како професионален изведувач, чие присуство на 
сцената е клучно за драмското дејство и за односот со публиката. 

Актерите биле организирани во постојани ансамбли, најчесто под покровителство на 
благородници или членови на дворот, што им обезбедувало правна заштита и можност 
за континуирана сценска практика. Оваа институционализација овозможила постепено 
професионализирање на актерската уметност и создавање стабилна сценска традиција, 
во рамки на која се развиваат специфични изведувачки конвенции. 

Иако општествениот статус на актерите и понатаму бил често оптоварен со морални 
предрасуди, нивната професија постепено добива јавен легитимитет и уметничка 
вредност. Актерот во овој период не е повеќе само носител на улога, туку активен 
толкувач на драмскиот текст, способен да ги обликува ликовите преку говор, движење, 
ритам и однос со партнерите на сцената. 

Во времето на Шекспир постоела развиена и динамична театарска дејност, иако за 
актерската уметност не се сочувани многубројни теориски записи. Делата што во 
почетокот се изведувале биле најчесто кратки комедии во еден чин, наменети за широка 
публика, а голем дел од нив ги изведувале актерски групи формирани под 
покровителство на дворот, владетели или благородници. Токму од овие дружини 
постепено се оформиле првите професионални англиски актери. 

Со текот на времето, нивниот репертоар се проширувал со популарни трагикомедии и 
долги хронолошки драми што се однесувале на настани од англиската историја, а 
актерската уметност добивала сè поголема изразна сложеност и сценска самостојност. 

Меѓу најзначајните актери на овој период се издвојува Ричард Барбиџ (Richard 
Burbage), близок соработник и пријател на Шекспир, водечки актер во дружината на 
лордот Коморник, градител и основач на прочуениот театар „Глоб“ (Globe Theatre), 
како и прв толкувач на улогите на Хамлет, Лир, Отело и Ричард III. Барбиџ важел за 
реалистичен и природен актер, чија игра се одликувала со внатрешна логика и сценска 
уверливост. Самиот Шекспир исто така настапувал како актер, но, според сведоштвата, 
не достигнал уметничка височина споредлива со онаа на Барбиџ. 

 

Елизабетански период: гравури и рани илустрации што ја прикажуваат архитектурата на јавните театри 
(Globe Theatre) и сценската практика во времето на Шекспир — отворена сцена и непосреден однос меѓу 

актерите и публиката. 
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Сочувани се записи и за други значајни актери од елизабетанската епоха, меѓу кои 
Едвард Алејн, (Edward Alleyn) водечки актер во дружината „Човекот на 
адмиралот“ (Admiral’s Men). Тој бил исклучително популарен кај народната публика, 
но неговата актерска игра, во споредба со онаа на Барбиџ, се сметала за пореторична 
и поизвештачена. 

Во елизабетанскиот театар драмските писатели активно соработувале во поставувањето 
на своите дела: ги бирале актерите, давале сценски сугестии и пишувале имајќи ги 
предвид конкретните актерски способности на изведувачите. Иако Шекспир никогаш не 
напишал посебен теоретски есеј за глумата, неговите ставови за актерската игра и за 
театарската уметност воопшто, јасно се артикулирани во самите драмски текстови. 

Најдиректно овие ставови се искажани преку ликот на Хамлет, во неговото обраќање 
кон актерската трупа — пасус што често се толкува како своевидна програма за 
актерската уметност. 

Шекспир сметал дека: 

„Сè што е претерано е против смислата на играта, а нејзината цел, во почетокот и 
сега, била, и е, да држи тукуречи огледало спроти природата — на доблеста да ѝ го 
покаже сопствениот лик, на подбивот сопствената слика, а на поколенијата на човекот 
и нивниот сопствен облик и отпечаток.“  

(Хамлет, III чин, слика II) 
 

Во упатствата што им ги дава на актерите, тој во повеќе наврати ја нагласува потребата 
од умереност и мерка, повикувајќи ги „и во вителот на страста да зрачат со мерка 
што ќе ѝ даде благослов“.  

(Хамлет, III чин, слика II) 

Противставувајќи се на извештачениот и пренагласен стил на игра што сè уште бил 
присутен на сцената, Шекспир остро забележува:  

„Говорете ги зборовите, ве молам, како што ви ги изговорив јас, да ви се лизгаат низ 
јазик“… „…ме навредува до срце кога слушам како некој збитак со перика на тиквата ја 
кине страста во крпи и партали, како им ги дупи тапанчињата на простаците од 
партерот, што не се способни за ништо освен за необјасниви пантомими и врева.“ 

(Хамлет, III чин, слика II) 

Шекспир има јасен став и кон импровизациите во стилот на Commedia dell’arte, 
предупредувајќи ги актерите-шутови да не го надминуваат напишаниот текст заради 
евтин комичен ефект: 

„И тие што ви ги играат шутовите нека не зборуваат повеќе од напишаното за нив, зашто 
меѓу нив има и такви што се смеат сами од себе, за да ги насмеат неколцината 
недоквакани гледачи, а за тоа време можеби се расправа некое битно прашање за 
целата драма. Тоа е криминално и покажува најжална амбиција кај шутот кој со неа се 
служи…“        (Хамлет, III чин, слика II) 

На тој начин, елизабетанскиот период претставува клучна етапа во развојот на 
актерската уметност: време во кое актерот се оформува како професионален и 
креативен уметник, а сценската игра се движи кон поголема природност, внатрешна 
логика и усогласеност меѓу зборот, движењето и драмската смисла.  
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Актерството во XVIII и XIX век 

Расправата за односот меѓу вистинитоста во уметноста и сценскиот израз, од една 
страна, и реторичката, надворешна природа на актерството, од друга, започнува уште 
во времето на Шекспир. Таа продолжува и во XVIII век низ низа теориски и драмски 
текстови. Меѓу нив се вбројуваат драмскиот текст на Молиер (Molière) – Ненадејно во 
Версај (L’Impromptu de Versailles), како и книгата Комедијан (Le Comédien) од 
францускиот новинар Ремон Сен-Албин (Rémond de Saint-Albine), која подоцна 
послужила како основа за делото Актер или расправа за уметноста на изведбата од Џон 
Хил (The Actor; or, A Treatise on the Art of Playing - John Hill, London, 1750). Во 
англиското издание на трактатот Актер се поставува прашањето: кои квалитети се 
потребни за да се стане актер? Како прв квалитет се наведува разбирањето, „зашто од 
него произлегува правилното сфаќање на сето останато“. Вториот е чувствителноста 
односно способноста актерот да биде допрен од страстите што драмата треба да ги 
предизвика. Третиот е духот: жива имагинација и брзина на мислата, благодарение на 
кои изведбата добива енергија и убедливост. Разбирањето му овозможува на актерот 
да ја согледа целината на улогата, додека чувствителноста и духот ја поттикнуваат 
нејзината жива сценска реализација. Овие три елементи: разбирањето, чувствителноста 
и духот, се поставуваат како основни критериуми за актерската работа во теориската 
мисла на XVIII век. 

Во текот на XIX век, овие прашања добиваат нова тежина, бидејќи актерството сè 
појасно се соочува со централната дилема: дали актерот треба навистина да ја доживее 
емоцијата што ја прикажува, или таа треба свесно да ја контролира и обликува на 
сцената? Оваа дилема – дали актерот треба навистина да ја доживее емоцијата или 
свесно да ја контролира – станува темелна тема на актерската теорија во XIX век 
(Strasberg, 1987: 30–32).  

Во првата половина на XIX век доминира романтизмот, кој ја нагласува субјективноста, 
силниот емоционален набој и индивидуалниот сценски израз. Актерот се доживува како 
исклучителна личност, водена од инспирација и страст, а сценската игра често се темели 
на интензивно емоционално изразување, кое често не било систематски контролирано. 
Вистинитоста на играта се поврзува со силата на чувството, но без јасен систем што би 
овозможил стабилност и повторливост во изведбата.  

Во втората половина на XIX век, романтичарскиот модел постепено отстапува место на 
реализмот, кој го пренасочува вниманието кон секојдневниот човек и кон психолошката 
мотивираност на неговите постапки. Реализмот настојува сценската игра да биде 
веродостојна, логична и втемелена во препознатливи животни ситуации. Актерот повеќе 
не треба само да изразува чувство, туку да ја разбере причината за неговото појавување 
и неговото место во целината на драмското дејство. 

 

Театарски ентериери и сценски простори од XIX век 
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Кон крајот на XIX век се развива натурализмот како поостра и порадикална форма на 
реализмот. Додека реализмот се стреми кон верно прикажување на секојдневниот живот 
и општествените односи, натурализмот оди чекор понатаму и настојува да ја прикаже 
човековата егзистенција во нејзините најконкретни и често непријатни облици. Во оваа 
перспектива, човекот не се согледува како целосно слободно и автономно суштество, 
туку како личност чие однесување е силно условено од наследните особини и од 
средината во која живее. 

Во актерската игра, ваквиот пристап бара зголемена аналитичност и деталност: актерот 
не треба само да прикаже извесна емоција, туку да покаже зошто и како таа настанува. 
Емоционалната состојба се гради постепено, како последица на животната ситуација на 
ликот, а не како изолиран или случаен израз. На овој начин, суштинската дилема на XIX 
век добива појасна форма во актерската практика – дали актерот треба навистина да ја 
доживее емоцијата што ја прикажува, или треба свесно да ја обликува и контролира на 
сцената? 

Во теориската мисла од овој период значајно место зазема есејот на Дени Дидро (Denis 
Diderot) „Парадоксот на актерот“ (Paradoxe sur le comédien), кој претставува прв 
систематски обид за аналитичко дефинирање на актерската уметност. Во него Дидро 
воспоставува типологија на два вида актери: афективниот актер, кој се води од 
непосредното чувство и спонтано реагира, и рационалниот актер, кој дејствува со 
свесна контрола, дистанца и прецизност. Иако поедноставена и теориски поларизирана, 
оваа поделба ќе има долготрајно влијание врз подоцнежните теории за актерската игра. 

Во истиот контекст се појавуваат и обидите на Франсоа Делсарте (François Delsarte) 
да воспостави систем на поврзување меѓу телесните позиции и емоционалните состојби. 
Незадоволен од механичкиот начин на предавање на актерските техники во своето 
време, Делсарте се обидува да покаже дека емоционалниот импулс предизвикува 
соодветна телесна реакција. Сепак, неговиот систем со текот на времето се сведува на 
механичка примена на телесни пози и не успева целосно да го разреши односот меѓу 
внатрешниот импулс и надворешниот израз. Со тоа, Делсартовиот систем останува 
значаен историски чекор, но не и целосно применлив метод за актерска работа. 

Сите овие процеси укажуваат на постепено поместување на интересот од надворешниот 
ефект кон внатрешната логика на сценското дејствување, како и на потребата од 
актерски метод што ќе ги поврзе чувството, свеста и техниката. Токму оваа историска и 
теориска потреба создава предуслови за појавата на системот на Константин 
Станиславски, кој ќе понуди прв кохерентен обид за поврзување на внатрешното 
доживување, сценското дејство и подоцнежната актерска обука.  

 

Актерска гестикулација во XVIII–XIX век. 
Телесниот израз се систематизира како средство 
за свесно обликување на емоцијата, а не како 
спонтан излив. 



 35 

Актерството во земјите на Далечниот Исток 

На крајот од овој историски преглед неопходно е да се осврнеме и на актерството во 
театрите на Далечниот Исток, бидејќи токму овие традиции претставуваат значаен 
извор на инспирација за голем број режисери и театарски реформатори на XX век, кои 
се предмет на анализа во овој учебник. Театрите на Далечниот Исток нудат поинакво 
разбирање на односот меѓу телото, дисциплината, формата и сценското 
присуство, што силно влијаело врз модерната европска театарска мисла. 

Катакали театар претставува еден од најстрогите и најдисциплинираните облици на 
актерска уметност. Актерите започнуваат со својата обука уште на дванаесетгодишна 
возраст, а школувањето трае приближно осум години. Условите за прием се јасно 
определени: физичка хармонија, флексибилност на телото, музикалност и добро 
здравје. Обуката се одвива секој ден, освен недела, во исклучително напорен ритам – 
од раните утрински часови до доцна навечер. Дисциплината што се бара од идниот 
катакали-актер е исклучителна и подразбира целосно потчинување на телото и умот на 
сценската форма. 

Во Пекиншката опера, обуката за актерите исто така започнува во детството, најчесто 
околу дванаесеттата година, во специјализирани школи и институти. Актерот мора да 
ги совлада сите изведувачки вештини: пеење, глума, акробатика и пантомима. Особено 
е важно што, и покрај високото ниво на стилизација, изведбата не смее да биде празна 
форма. Од актерот се очекува вистинска глума, но со јасна свесност и дистанца — 
актерот никогаш не треба да биде „вон себе“, туку постојано да задржи контрола над 
изведбата и формата. 

Кабуки театарот се темели врз строго кодифициран систем на презентација, што 
поставува високи барања пред актерите. Секој кабуки-актер мора да помине темелна и 
долготрајна подготовка, која започнува уште во детството. Обуката опфаќа повеќе 
области на уметничката култура и не се сведува само на индивидуален талент, туку на 
постепено усвојување на акумулираното знаење. Особено значајно е тоа што голем дел 
од драмската техника во кабуки не е резултат на лична инвенција, туку на генерациски 
пренос на искуство. Оваа традиција се негува како фамилијарно наследство, а постојат 
семејства на кабуки-актери кои ја продолжуваат актерската линија и до седумнаесет 
генерации наназад. Заедничко за овие источни театарски форми е долготрајната 
обука, апсолутната дисциплина и приматот на телото како основен носител на 
сценската смисла. Актерството тука не се сфаќа како момент на инспирација, туку како 
резултат на години систематска работа, повторување и усовршување. 

 
Актерски традиции на Далечниот Исток: Катакали (Индија), Пекиншка опера (Кина) и Кабуки (Јапонија). 
Овие строго кодифицирани форми се темелат на долготрајна обука, дисциплина и прецизна контрола на 

телото, гласот и сценското присуство, и претставуваат значаен извор на инспирација за модерната 
актерска мисла на XX век. 
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Систематизација на актерската работа: крај на XIX и почеток на XX век  

И покрај големиот број написи, книги, предавања и теоретски размислувања за 
уметноста, сè до крајот на XIX век не постоел систематски труд што би му понудил на 
актерот практична помош во моментот на реализација на неговата креативност, ниту 
пак јасна методологија што би му помогнала на педагогот во работата со ученикот. Сè 
што било напишано за театарот најчесто се движело во рамките на филозофијата и 
естетиката и давало општи согледувања за целите и вредностите на уметноста, но ретко 
било навлегувано во конкретниот процес на актерската работа. 

Поради ваквата празнина меѓу теоријата и практиката, иако актерот често се 
определува како централна фигура на театарската уметност, токму нему му било 
посветено најмалку внимание. Повеќето теоретски текстови не одговарале на 
суштинските практични прашања: како се пристапува кон улогата, од каде 
започнува процесот на градење, како се развива ликот, како се работи со 
почетник, а како со искусен актер. Недостигале основи и заеднички принципи што 
би можеле да послужат како јасна и применлива педагошка насока. 

Во исто време, во потрагата по нови сценски изрази, кон крајот на XIX и почетокот на 
XX век се појавуваат струи во кои актерот сè почесто се третира како визуелен елемент 
во сценската композиција. Верувањето дека театарот е пред сè визуелна уметност 
доведува до експерименти во кои актерот станува строго контролиран изведувач. Во 
оваа линија се вклучува и размислувањето на Едвард Гордон Крејг, кој во потрага по 
„идеален театар“ го формулира концептот на „супер-марионета“, при што актерот е 
замислен како совршено дисциплиниран носител на форма и движење. Слични 
тенденции се појавуваат и кај италијанските футуристи и германските експресионисти, 
каде што актерот е поттурнат во втор план или се користи како пластичен елемент, 
потчинет на светлината, просторот и предметите. Иако овие експерименти го 
прошируваат театарскиот јазик, тие истовремено ја потиснуваат актерската автономија 
и ја доведуваат во прашање неговата креативна и внатрешна работа. 

Паралелно со овие формални истражувања, кон крајот на XIX и почетокот на XX век се 
засилува потрагата по реалното и „вистинитото“ во театарот. Актерството се соочува со 
поширокото движење за ослободување и редефинирање на човечкото тело — и во 
социјална, и во уметничка смисла. Целта на оваа потрага е откривање на „вистината“, 
односно на „вистинската“ душа на ликот, како внатрешна и егзистенцијална реалност. 
Во овој контекст, пробите во театарот стануваат подолги и поаналитични и се користат 
како процес во кој актерот добива можност постепено да ја изгради сложената 
внатрешна конструкција на ликот. Се настојува да се разберат условите што го 
обликувале неговото однесување: животните околности, минатото, општествените 
притисоци и личните односи. 

Овие процеси се надоврзуваат на развојот на реализамот и натурализмот во 
XIX век. Реализмот настојува сцената да го прикаже животот во неговата 
препознатливост и психолошка логика, додека натурализмот оди чекор понатаму и го 
прикажува човекот како суштество силно условено од наследните карактеристики и од 
средината во која живее. Сценскиот лик престанува да биде носител на апстрактна идеја 
или симбол и станува резултат на конкретни животни и општествени околности. 
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Овие насоки имаат директни последици за актерската практика и водат кон зголемена 
потреба за прецизност, деталност и долготрајна подготовка. Интуицијата и талентот 
повеќе не се доволни. Станува сè појасно дека актерството има потреба од систематски 
пристап што ќе ја поврзе внатрешната работа на актерот со конкретна, повторлива и 
педагошки пренослива практика. 

Многу актери се обидувале да го постигнат тоа инстинктивно, но дури со појавата на 
системот на Константин Станиславски, кој е темелен и врз теорија и врз практика, се 
воспоставува јасен методолошки мост меѓу внатрешното доживување, сценската акција 
и педагошката работа. Во тој контекст станува нужно и поимно разграничување: поимот 
актерство се однесува на пошироката уметничка и антрополошка категорија, додека 
терминот актерска игра ги означува конкретните техники, методи и облици на сценска 
изведба. 
 
На тој начин, кон крајот на XIX и почетокот на XX век се создаваат предусловите за 
пресврт во развојот на актерската уметност. 
 
 

 
 

Константин Сергеевич Станиславски - основоположник на современиот актерски метод 
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ТЕОРИЈА НА АКТЕРСКАТА ИГРА ВО XX ВЕК 

Во ХХ век доаѓа до суштинска трансформација на пристапите кон актерската работа. 
Централно место заземаат методите и теориските размислувања на Станиславски, 
Мејерхољд, Брехт и Гротовски, не само поради нивната историска важност, туку и затоа 
што се јасно артикулирани на теориско ниво и истовремено се темелат врз 
долгогодишна и интензивна практична работа со актери. 

Станиславски своето трагање го започнал како лично и професионално истражување 
на прашањето: Како актерот да биде уверлив на сцената. Во таа насока, тој ги 
испитувал механизмите преку кои актерот ги обликува своите чувства, сензации, мисли 
и внатрешни состојби во процесот на градење на ликот. Овој аспект на неговата работа 
може да се определи како истражување на психолошката димензија на актерската 
игра, како обид да се разбере внатрешниот процес што стои зад сценското дејство. 

Истражувањето на физичкиот аспект на актерската игра, најчесто се поврзува со 
работата на Мејерхољд и Гротовски, но нивните пристапи произлегуваат од 
суштински различни позиции. Кај Мејерхољд, физичката организација на актерот се 
развива во критички однос кон системот на Станиславски и задржува врска со 
проблемот на актерската техника, додека работата на Гротовски од самиот почеток се 
заснова на радикално отфрлање на психолошкиот реализам и на поставување на 
актерската игра како психофизички, лабораториски и ритуален процес. 

Во теоријата на Брехт, пак, доминантен е интересот за актерот како свесен 
општествен субјект. Брехт го разгледува актерот не само како изведувач на улога, 
туку како личност, индивидуа и член на определена општествена и историска заедница, 
која презема одговорност за своите сценски постапки. Актерот кај Брехт не се „губи“ во 
ликот, туку одржува дистанца, со цел да овозможи критичко согледување на дејството 
и општествените односи што ги претставува. 

Важно е да се нагласи дека овие аспекти — психолошкиот, физичкиот и 
социјалниот — не можат строго да се раздвојат и да му се припишат исклучиво на 
еден автор. Кај секој од наведените режисери и теоретичари се присутни сите три 
димензии на актерската игра, но со различна тежина и нагласеност, во зависност од 
нивните естетски цели, педагошки приоритети и историски контекст. 

Дополнително, Станиславски, Мејерхољд, Брехт и Гротовски се појавуваат во 
јасен хронолошки ред, при што секој од нив ја презема, преиспитува и надградува 
работата на своите претходници. Овој развоен континуитет е од клучно значење за 
разбирање на теоријата на актерската игра во XX век, бидејќи покажува дека актерските 
методи не настануваат како изолирани системи, туку како резултат на постојан дијалог 
меѓу теоријата, практиката и историските околности. 

Во овој учебник, наведените теории и пристапи се разгледуваат не како затворени 
системи, туку како отворени методолошки линии што се следат преку нивната 
педагошка примена, актерската практика и конкретните сценски резултати. Таквиот 
пристап овозможува појасно согледување на начинот на кој теоријата се претвора 
во жив актерски процес.  
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ПОСТАВУВАЊЕ ОСНОВИ: СИСТЕМОТ НА КОНСТАНТИН СТАНИСЛАВСКИ 

 

 

 

 

Константин Сергеевич Станиславски - еден од 
најзначајните реформатори на актерската уметност 
и основоположник на современиот актерски метод, 
чија работа го обележува преминот кон 
реализам и психолошка продлабоченост во 
театарот на почетокот на XX век. 

„Станиславски беше првиот голем творец на 
актерскиот метод во театарот, и сите ние кои 
се занимаваме со театарските проблеми 
можеме да дадеме само лични одговори на 
прашањата кои тој ги поставил.“                       

Јежи Гротовски, Кон сиромашниот театар 

 

 

Иако системот, односно методот на Станиславски, и денес претставува најзастапен 
пристап што се користи во театарските школи низ светот, постојат бројни критики што 
се упатуваат кон него. Но, не смее да се занемари времето и контекстот во кои 
настанал овој метод. Станува збор за Русија од крајот на XIX век — период во кој 
театарот постепено се ослободува од романтичарското наследство, а почетокот на ХХ 
век е време на реализмот и натурализмот, што ја наметнува потребата од подлабоко, 
психолошки оправдано и органско сценско дејствување. 

Потеклото на Станиславски и животната средина во која растел му овозможиле широко 
образование, особено во областа на уметноста. Тој имал можност да се запознае со 
делата на Молиер, Шекспир и Корнеј, а значајно влијание врз него имале и 
теориските написи на Пушкин и Гогољ. Особено силен впечаток врз него оставила 
работата на Војводата од Мајнинген, кој во 1871 година за првпат систематски го 
применува сценскиот реализам, особено преку колективната актерска игра (играта 
на ансамблот), историската точност и прецизната режиска организација. 

Годината 1897 се смета за исклучително значајна, не само во животот на Константин 
Сергеевич Станиславски, туку и за развојот на театарската уметност воопшто. Во јуни 
истата година, во московскиот ресторан „Славјански базар“, тој се среќава со Владимир 
Иванович Немирович-Данченко, драматург, критичар и театарски педагог, а по 
легендарната осумнаесетчасовна дискусија, двајцата одлучуваат да ја реализираат 
идејата за нов театар со јасно дефинирана уметничка програма. Оваа средба не 
претставува само организациски чин, туку и јасно формулирање на заедничка 
уметничка визија насочена кон реформа на актерската игра, репертоарната политика и 
односот кон драмскиот текст. 
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Нивната замисла не била само да основаат нова институција, туку да создадат 
лабораториски простор за долгорочни уметнички истражувања, во кој 
актерските проби, анализата и актерската обука ќе добијат централно место. 

Како резултат на овој договор, во 1898 година е основан Московскиот уметнички 
академски театар (Московский Художественный Академический Театр – МХАТ), 
институција што ќе го одбележи почетокот на XX век и ќе има пресудно влијание врз 
развојот на модерниот театар, токму преку спојот на режисерско-педагошките 
истражувања на Станиславски и драматуршко-организациската визија на Немирович-
Данченко, кој ќе има клучна улога во обликувањето на репертоарот и во афирмацијата 
на драматурзи како Антон Павлович Чехов и Максим Горки. 

 

Константин Станиславски и Владимир Немирович - Данченко  

Иако МХАТ бележел значајни уметнички успеси и стекнал меѓународен углед, особено 
со поставувањето на драмите на Антон Павлович Чехов (Галеб, Вишновата градина, 
Вујко Вања), Станиславски чувствувал длабоко незадоволство, пред сè од сопствената 
актерска игра, но и од слабостите на тогашните вообичаени начини на сценска изведба, 
односно од доминантните актерски конвенции на времето. Тој сè појасно согледувал 
дека ефектната надворешна изведба и интуитивната инспирација не се доволни за 
создавање доследна и повторлива уметничка форма. Во рамките на заедничката работа 
во МХАТ, Немирович-Данченко, како драматург и уметнички раководител обезбедувал 
институционална и репертоарна поддршка за овие експерименти, иако методолошките 
истражувања на актерската техника останувале примарно во доменот на Станиславски. 

Во една таква творечка криза, тој повторно се навратил кон идејата за создавање 
своевидна „граматика“ на актерската игра, односно систем на принципи што би 
овозможиле свесно и контролирано обликување на внатрешниот живот на ликот. Токму 
во овој период започнува оформувањето на познатиот „Систем“, со кој Станиславски 
настојувал да им помогне на актерите да ја надминат механичноста во играта и 
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потпирањето на надворешната техника, да го пронајдат „внатрешното чувство“ и свесно 
да го насочуваат внатрешното дејствување на ликот. 

 

Ансамблот на МХАТ, колективно читање и анализа на текст на Чехов 

Ова трагање по систем се интензивира околу 1906 година и продолжува сè до неговата 
смрт во 1938 година. Поради постојаното преиспитување и усовршување на актерската 
техника, Станиславски често се соочувал со отпор кај своите колеги, кои очекувале 
стабилност и јасна формула што би гарантирала сигурен и повторлив сценски резултат. 
Токму оваа еволутивна природа на неговите размислувања ќе доведе до вообичаената 
поделба на неговата работа на „рани“ и „доцни“ фази, кои не претставуваат 
противставени методи, туку различни акценти во рамките на еден истражувачки процес 
што никогаш не бил конечно затворен. 

 

Сцена од претставата „На дното“ (Максим Горки), поставка на Московски уметнички академски театар, 
1902 година. Пример за сценски реализам и органско дејствување, преку кои Станиславски ги проверува и 

развива принципите на својот „Систем“ во практична театарска работа. 
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Со цел да ја оддели практичната работа во театарот од истражувачката работа врз 
системот, Станиславски основал неколку театарски студија. Од овие студија 
произлегле имињата на Всеволод Емилевич Мејерхољд (Всеволод Эмильевич 
Мейерхольд), Евгениј Багратионович Вахтангов (Евгений Багратионович Вахтангов), 
Михаил Чехов (Михаил Александрович Чехов) и Ричард Болеславски (Ryszard 
Bolesławski)) — творци кои извршиле значајно влијание врз развојот на театарот, не 
само во Русија, туку и пошироко. Михаил Чехов и Ричард Болеславски го продолжуваат 
и развиваат учењето на Станиславски и го пренесуваат во Соединетите Американски 
Држави, каде што се здобива со голема меѓународна слава по турнејата на Московскиот 
уметнички академски театар (МХАТ) во периодот од 1922 до 1924 година. 

Со цел да се разбере „Системот“ не само како теоретска конструкција, туку како резултат 
на конкретна сценска и педагошка практика, неопходно е вниманието да се насочи кон 
работата во рамките на Московскиот уметнички академски театар. Токму низ 
колективната работа со ансамблот и преку конкретни сценски поставки, Станиславски 
ги проверува, коригира и развива своите принципи, поврзувајќи ја актерската техника 
со живиот театарски чин. 

 

 

 
 

Ансамблот на Московски уметнички академски театар што учествувал во создавањето на новиот 
модел на актерска игра, заснован на дисциплина и долготраен истражувачки процес. 
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