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Предисловие к изданию

Весной 1996 года, всего за пару месяцев до сдачи руко-

писи моей первой версии «Как работать с актерами. Пособие 

для режиссера», вышла книга Сидни Люмета «Как делается 

кино» *. Я понеслась в ближайший книжный. Новинку я проч-

ла залпом, и меня заворожили глубина, ясность и бережное 

внимание ко всем аспектам кинорежиссуры. С восторгом 

я обнаружила, что целая глава книги посвящена особенно 

трепетному для меня вопросу — как хороший режиссер дол-

жен работать с актерами. Я пересмотрела собственную руко-

пись, включила в нее цитаты из прочитанного. На презента-

ции его книги, стоя в очереди, чтобы мистер Люмет подписал 

мой экземпляр (который к тому времени успел обзавестись 

массой подчеркиваний и загнутых страниц), я гадала, набе-

русь ли храбрости, когда до меня дойдет черед, шепнуть сво-

ему кумиру и коллеге, что тоже пишу книгу. Не набралась.

В ту пору о кинорежиссуре писали крайне мало. Рабо-

ту с актерами принято было считать таинственным искус-

ством, которому нельзя научить, бытовало мнение, что дей-

ствовать в этом деле надо по наитию, иметь врожденный 

талант, а он либо есть, либо нет. Я и не рассчитывала, что 

книгу «Как работать с актерами», опубликованную двад-

цать пять лет назад, будет ждать такой успех. Я боялась, 

что предложенные в ней идеи покажутся ветеранам кине-

матографа радикальными, даже абсурдными — по крайней 

мере, тем, кто считал, что и так уже все знает.

С 1988 года я преподаю — провожу разработанные 

мною мастер-классы под названием «Актерское мастер-

ство для режиссеров», которые позволяют режиссерам по-

* Книга Сидни Люмета «Как делается кино» (1996) — автобио-
графия великого режиссера о его жизни в кинематографе. На рус-
ском языке книга выпущена издательством «Манн, Иванов и Фербер» 
в 2018 году.
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ютихоньку, шаг за шагом, выполняя различные актерские 

упражнения, познакомиться с инструментами и принципа-

ми, благодаря которым игра актеров становится достовер-

ной, испытать волнение от собственной актерской игры.

Часто говорят, что преподаватель учится у студентов, 

и я уже тридцать пять лет изо дня в день убеждаюсь в прав-

дивости этого высказывания. Ученики постоянно бросали 

мне вызов: зачем мне это знать? Как мне всем этим поль-

зоваться? Когда Майкл Висе предложил мне написать кни-

гу, я преподавала «Актерское мастерство для режиссеров» 

шесть лет и стала куда лучше понимать преграды, возника-

ющие в общении режиссеров и актеров.

Никто не гарантировал, что режиссеры заинтересуются 

книгой, посвященной исключительно проблематике рабо-

ты с актерами. А вот Майкл — герой и визионер — решил, 

что такая книга нужна и что написать ее должна именно я.

В преподавательской деятельности я полагаюсь на вза-

имодействие с учениками и клиентами, а одинокий писа-

тельский труд дается мне с трудом. Впрочем, у меня был 

отличный мотив завершить первоначальный вариант «Как 

работать с актерами», поскольку я писала его для тех, кто 

посещал мои мастер-классы. Я считала это своим обязатель-

ством перед ними. Актерское ремесло предполагает публич-

ное проявление уязвимости, и мои ученики мне доверяли, 

хотя в ту пору я была совершенно неизвестным педаго-

гом. Я хотела мысленно остаться с ними, чтобы они знали: 

я уважаю их готовность идти на риск в ходе мастер-классов 

и ценю деликатность наших совместных открытий.

Меня потрясло, что книга «Как работать с актерами» 

стала популярной — когда я ее писала, материал казался мне 

очень личным. К моему изумлению она стала бестселлером 

на Amazon. Когда же я узнала, что она вошла в список обяза-

тельной литературы в киношколах, первой моей реакцией 

была паника. Я всегда яростно боролась за контркультуру 

и вдруг меня причислили к истеблишменту. Как же так? 

Я ожидала, что мои идеи заинтересуют горстку яростных 

экстремалов, и меня беспокоило, что молодым режиссерам 

предстоит ознакомиться с моей книгой, потому что им ве-

лели ее прочесть. Выживут ли мои идеи, если начинающие 

режиссеры впервые столкнутся с ними в качестве задания?
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И Времени печалиться не было. Изо дня в день я работа-
ла на мастер-классах с учениками, которых приходилось 
направлять, индивидуально и в группах, к определенному 
сдвигу в восприятии, переключению с «режиссуры резуль-
тата» на «режиссуру процесса». Меня не переставало тре-
вожить интервью с топ-менеджером одной крупной гол-
ливудской компании. Когда его спросили, в чем смысл его 
фильмов, он радостно воскликнул: «Чтобы были задницы на 
местах! Вот в чем смысл моих фильмов — чтобы были задни-
цы на местах!» Мне хотелось предложить режиссерам другой 
путь. Конечно, я хочу, чтобы их проекты получались увлека-
тельными и успешными в прокате! Просто хочется, чтобы 
к созданию фильмов они подходили эмоционально, познава-
ли радость сторителлинга как поиска смысла человеческого 
существования, ощущали художественную связь со своими 
сотворцами, ведь это одно из величайших чудес жизни.

В 2003 году Майкл опубликовал мою вторую книгу 
«Интуиция кинорежиссера». По его словам, ему понрави-
лось, что «Как работать с актерами. Пособие для режиссе-
ра» не только содержала практичные советы для кинемато-
графистов, но и затрагивала тему источников творчества 
как такового, и он хотел, чтобы в этом деле я пошла дальше. 
Я с радостью рискнула развить свои идеи, и мои читатели, 
особенно сценаристы, живо откликнулись — думаю, пото-
му что я вышла за пределы механики актерского мастер-
ства и погрузилась в вопросы подтекста.

Несмотря на успех «Интуиции кинорежиссера», моя 
первая книга — «Как работать с актерами. Пособие для ре-
жиссера» — так и осталась моим самым продающимся бест-
селлером, и в 2009 году Майкл попросил меня подготовить 
второе издание. Этим планам не суждено было сбыться — 
после некоторых проблем со здоровьем я дала себе слово не 
изнурять себя стрессом соблюдения очередного дедлайна.

Потом наступил апрель 2019-го. Майкл и его отважный 
заместитель Кен Ли предложили мне проект, от которого 
я не смогла отказаться — записать аудиокнигу «Как рабо-
тать с актерами. Пособие для режиссера». Меня уже проси-
ли об этом читатели, я всегда хотела ее выпустить. Я сама 
актриса и знала, что захочу лично озвучить свой текст.

Я понимала, что прошло много лет, а значит, придется 
кое-что обновить и переписать. Сроки у аудиокниги были 
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юсжатыми, работать пришлось быстро. Я пересмотрела ма-
териал, кое-что дописала, так что аудиокнига отличалась 
от печатного варианта 1996 года. Вышла она в сентябре 
2019 года, и Майкл с Кеном тут же предложили идею юби-
лейного издания к двадцатипятилетию выхода первого. 
Я продолжила редактировать и дописывать текст, чтобы 
юбилейное издание получилось максимально полным.

Разумеется, мне страшно. Каждый день читатели изна-
чальной версии «Как работать с актерами. Пособие для ре-
жиссера» повторяют, какой важной оказалась для них моя 
книга. Я не хочу их подвести! Я хочу их воодушевить. Хочу 
обогатить их знания, понимание, придать им уверенность.

В 2015 году я перестала давать мастер-классы, но до сих 
пор провожу индивидуальные консультации для кинемато-
графистов, помогаю им подготовиться к разбору сценария. 
Впрочем, никогда не знаешь, как сложится жизнь — однаж-
ды я, возможно, отойду от дел. Моя цель — сделать основ-
ные принципы моего курса еще более доступными и для тех 
читателей, кто читает эту книгу впервые, и для тех, кто зна-
ком с первой версией. Я хочу описать свои методы во всей 
полноте, снабдить своих клиентов инструментами, кото-
рые они с легкостью возьмут на вооружение, чтобы быстро 
принимать решения, когда меня не будет рядом. Выпуск 
юбилейного издания мотивировал меня выдать читателям, 
ученикам и клиентам самую полную выжимку всего, что 
я знаю — не для того, чтобы защитить вас от ошибок (это 
попросту невозможно), а чтобы мысленно всегда оставать-
ся с вами, нашептывать на ухо новые вопросы, предлагать 
новые идеи, помогать в каждой кажущейся катастрофе ви-
деть возможность. Чтобы подбадривать вас.

Что нового и чем это издание отличается 

от первого?

Юбилейное издание включает материалы, которые 
расширяют и поясняют основные идеи книги «Как рабо-
тать с актерами. Пособие для режиссера». Так, например, 
изменения внесены в первую главу, где теперь можно най-
ти еще три примера режиссуры результата. Справедливо-
сти ради скажу, что, уделив пристальное внимание реакции 
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И учеников на первое издание и их вопросам, я несколько 

обновила примеры, а некоторые из них позаимствовала из 

новых фильмов и сериалов. Кроме того, задействовав соб-

ственное воображение и знания, я постаралась расширить 

и углубить материал каждой страницы. Надеюсь, осново-

полагающие идеи, знакомые читателям исходной версии, 

по-прежнему узнаваемы, но при этом кажутся абсолютно 

свежими и новыми. Я отчаянно пыталась писать масштаб-

нее, яснее и внятнее, чтобы читатель наконец воспринял 

все эти сложные идеи как здравый смысл.

Больше всего я редактировала главу пятую («Эмоцио-

нальное событие»). Ученики неоднократно говорили мне, 

что эмоциональное событие — в принципе непростая кон-

цепция. Мне кажется, умение ощущать эмоциональное со-

бытие — главный навык, превращающий того, кто хочет 

стать режиссером, в того, кто мыслит как режиссер, так 

что я целенаправленно трудилась, чтобы сделать этот ин-

струмент проще, понятнее и удобнее в использовании.

Большие изменения претерпела глава седьмая («Разбор 

сценария»). Сцену, которая рассматривалась в первона-

чальной версии книги и в аудиокниге, заменила новая — из 

«Матрицы». Вот это да! Я невероятно благодарна, что мне 

позволили использовать ее в качестве примера. Мне очень 

повезло. Именно эта сцена позволила мне полностью пере-

смотреть сам процесс разбора сценария, расширить и упро-

стить его описание, чтобы эта глава стала практическим по-

собием, которому каждый может следовать шаг за шагом.

Мой знаменитый Краткий Список Активных Глаголов 

расширился и несколько трансформировался — как видно 

из Приложения А, теперь в нем не две колонки, а четыре. 

Глаголы из Длинного Списка (см. Приложение Б) теперь 

сгруппированы по эмоциональной окраске. По словам 

моих клиентов, новый формат полезнее. Приложения А и Б 

рассматриваются в первой и четвертой главах.

Руководство по разбору сценария (см. Приложения В, 

Г и Д) рассматривается в седьмой главе — новые форма-

ты пришли на смену таблицам из первоначальной версии 

 книги.

Отдельным вызовом стала глава девятая («Репетиция»). 

Чтобы узнать, как продуктивно проводить репетиции, не-
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юобходимо практиковаться, и до 2015 года я проводила ма-

стер-классы, где режиссеры и актеры тренировали разные 

репетиционные техники под моим руководством. Когда я за-

крыла студию и перестала проводить мастер-классы, пло-

щадка для подобной практики исчезла. Так что я переработа-

ла эту главу с большим вниманием к деталям и конкретным 

случаям. Мне хотелось сделать ее особенно полезной для 

преподавателей киношкол и авторов частных мастер-клас-

сов — а также создать пособие для отдельных режиссеров, 

которые хотят организовать пространство для репетиций.

По многочисленным просьбам читателей я добавила 

две новые главы — одиннадцатую («Как режиссеру работать 

с детьми») и двенадцатую («Комедия»). Остальные темы, 

о которых меня неоднократно спрашивали читатели — ре-

жиссура на телевидении, работа с непрофессиональными 

актерами и режиссура сцен с участием одного-единствен-

ного персонажа — вплетены в уже имеющиеся главы.

Пока я работала над этой книгой, разразилась панде-

мия COVID-19, и индустрия развлечений погрузилась в от-

чаянную борьбу с потенциально долгосрочными послед-

ствиями коронавируса для кино и телевидения. Я добавила 

в главы восьмую («Кастинг») и девятую («Репетиция») раз-

делы, посвященные работе режиссеров с актерами в усло-

виях пандемии. В первые месяцы пандемии я относилась 

к перспективе удаленного взаимодействия режиссеров 

и актеров с пессимизмом. Однако затем решила воспользо-

ваться собственным советом и считать стакан наполовину 

полным. Времена непростые, но ведь мы — художники, мы 

можем стать первопроходцами. Мы можем храбро встре-

тить времена глобальной травмы и разобщенности, сосре-

доточиться на том, что по-настоящему важно в жизни, по-

ведать истории, которые необходимо рассказать.

Возможно, мы научимся по-новому ценить человече-

ский контакт. Может, мы наконец-то поймем, что уста-

новление подобного контакта требует труда, а то и жертвы. 

До пандемии мы воспринимали его как данность — каж-

дый находился в зоне досягаемости, и казалось, что все мы 

связаны друг с другом. Может, теперь мы начнем работать 

над этим. За двадцать пять лет с момента публикации пер-

вого издания книги «Как работать с актерами» техническая 
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И сторона кинопроизводства стала куда более доступной. Как 

говорят режиссеры, последний рубеж — работа с актера-

ми. Это самое страшное и самое желанное в их работе, ведь 

именно здесь возникает контакт между людьми.

С таким настроем я предлагаю вам книгу «Как работать 

с актерами. Пособие для режиссера» — юбилейное издание 

к ее двадцатипятилетию.

Кому стоит прочесть юбилейное издание?

Разумеется, книга о том, как режиссеру работать с ак-

терами, предназначена для режиссеров, сценаристов-ре-

жиссеров и актеров. Однако, оглядываясь в прошлое, я по-

нимаю, что среди учеников, посещавших мастер-классы 

у меня в студии и за рубежом, были и монтажеры, и сце-

наристы, и операторы, и художники-мультипликаторы, 

и продюсеры, и многие другие. Правда в том, что в творче-

ской индустрии любому пойдет на пользу более глубокое 

изучение персонажей, историй и отношений — именно об 

этом рассказывается в данной книге.

Эта книга написана языком, призванным удовлетво-

рить потребности режиссеров. У меня амбициозная цель — 

простым языком описать сложные концепции, увлечь 

и раззадорить начинающих режиссеров, при этом поддер-

жать и приободрить режиссеров состоявшихся. Я постара-

лась включить в это издание достаточно новых материалов, 

чтобы прочитавшим книгу 1996 года эта версия показалась 

познавательной и ценной. Тем не менее ее совершенно точ-

но осилит и тот, кто не читал моих книг прежде. Данное 

издание объемнее оригинала, так что, если вас это пугает, 

всегда остается аудиокнига — в нее вошли многие правки 

этого печатного юбилейного издания.

Позвольте мне на минуту отвлечься и выразить особую 

любовь читателям-актерам. Кто-кто, а они всегда понима-

ли, насколько необходима подобная книга. Актеры, кото-

рым не понаслышке знакомо понятие «режиссура результа-

та», только качают головой и приговаривают: «Надо, чтобы 

все это знали режиссеры!» Они говорят, я попаду в рай. Эта 

книга предназначена как для режиссеров, так и для акте-
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юров — она поможет выбирать более смелые, задевающие за 

живое актерские решения, при этом обеспечит инструмен-

тарий, как превратить режиссуру результата в режиссер-

ские указания, которые можно сыграть. Она будет полезна 

и сценаристам — это бесценная переводческая техника для 

сценаристов, которым приходится трактовать размытые 

и сбивающие с толку замечания продюсеров.

Первые же читатели заявили, что мои книги идут на 

пользу не только их профессиональной, но и личной жизни. 

Еще в семидесятых, начиная давать уроки актерского ма-

стерства в подвале церкви, я верила, что изучение актерско-

го ремесла представляет собой своеобразную лабораторию 

жизни. Снова и снова мне доводилось наблюдать, как ак-

терская профессия самыми разными способами обогащает 

и насыщает повседневную жизнь. Актерское ремесло позво-

лило мне заглянуть и в себя — взглядом более честным и яс-

ным. Оно же избавило меня от мелких волнений и тревог. 

Актерское ремесло дало мне право заглянуть внутрь, под-

толкнуло мое воображение стремиться наружу — навстречу 

миру, полному чужих проблем и мотиваций. Актерская игра 

требует постоянной эмпатии, а миру эмпатия нужна как 

никогда. Хорошенько покопавшись в хорошо написанных 

сценариях, мы острее ощущаем собственную человечность. 

Надеюсь, эта книга заинтересует всех, кто любит кино, всех, 

кто очарован поведением и внутренним миром человека.
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