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АЛЕКСАНДРА ЕРШОВА,

  

řŹƊƆƈ ƇƈſƄżƈƙżƊ ƅŷſŸƆƃżż 

ƋƅſŹżƈƉŷƃƖƅƕż ƈżŽſƉƉёƈƉƂſż 

ƇƆŻƍƆŻƕ Ƃ żŽżŻƅżŹƅƆƁ 

ƋƏſƊżƃƖƉƂƆƁ ƈŷŸƆƊż, ƏƊƆŸƕ 

ŹƕƙƉƅſƊƖ ƇƆŹżŻżƅƏżƉƂſż 

ƉżƂƈżƊƕ ƆŸŷƙƊżƃƖƅƕƍ, 

ƉſƄƇŷƊſƏƅƕƍ, ŹƉżƍ 

ŹƆƂƈƋź žŷƈƙŽŷƘƑſƍ ƉŹƆżƁ 

ƗƅżƈźſżƁ, ƆƇƊſƄſžƄƆƄ 

ſ ŻƈƋŽżƉƊŹżƅƅƆƉƊƖƘ 

ƇżŻŷźƆźƆŹ.

ÊÀÊ Ó÷ÈÒÅËÞ ÑÒÀÒÜ 

Â ÃËÀÇÀÕ Ó÷ÅÍÈÊÎÂ 

«ÏÎËÎÆÈÒÅËÜÍÛÌ 

ÃÅÐÎÅÌ» 

СОВЕТЫ ТЕАТРАЛЬНОГО ПЕДАГОГА

Каждая неудачная попытка скопировать 

чью-то педагогическую находку или понравив-

шийся педагогический стиль свидетельствует 

о том, как непросто в учительской работе разо-

браться с причинами и следствиями, целями 

и средствами, задачами и способами их осу-

ществления.

Если у одного учителя какое-то задание 

или приём вызвали в классе энтузиазм, со-

средоточенность, азарт и творческое раскре-

пощение, то у другого после этого же задания 

или приёма в классе могут возникнуть споры, 

скандалы, а у третьего – отказы работать или 

скука. Вот и разберись в тех индивидуальных 

особенностях целей, средств, задач и способов, 

что реально были у первого, второго и третьего 

из учителей, предлагавших ученикам, казалось 

бы, одно и то же.

Педагогический опыт, подкреплённый теа-

тральными поисками, постепенно привёл меня 

к пониманию особой двоякости и взаимопод-

меняемости целей, средств, задач, приёмов, 

способов и результатов любого учительского 

действия. Тогда как само поведение учителя 

на уроке оказалось той самой конкретикой, 

которую, пользуясь театральной «теорией дей-

ствий» Петра Ершова, можно подробно фикси-
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ровать, детально изучать и точно 

воспроизводить в других ситуа-

циях, а в случае необходимости – 

и так и сяк варьировать.

СЦЕНИЧЕСКИЙ ТИПАЖ

Попробуем задуматься, почему 

среди действующих лиц почти любо-

го кинофильма или спектакля зрите-

ли довольно быстро определяют по-

ложительного героя? И, в основном, 

сочувствуют именно ему?

Конечно, существуют разные ти-

пажи положительных героев. И каж-

дый из них вызывает симпатии у сво-

его круга зрителей-почитателей. Но, 

глядя даже на чужой типаж поло-

жительного героя, невозможно его 

роль принять за отрицательную или, 

скажем, эпизодическую.

На сцене или экране все по-

ложительные герои – мужского 

или женского пола, молодые или 

преклонного возраста – это люди, 

как правило, чуткие (потому-то 

и страдающие), но умеющие пере-

носить свои страдания мужествен-

но. Когда их добродетельность 

и благие деяния по улучшению 

жизни не находят отклика сре-

ди «близоруких» окружающих, 

то к ним герои, как правило, весь-

ма великодушны.

У героев есть недостатки, 

и иногда очень существенные, 

но сами эти недостатки в глазах 

зрителя подчёркивают присущие 

им достоинства. Герои умеют 

быть упрямыми, хотя сами по себе 

они скорее уступчивы (или наобо-

рот). И, например, темперамент 
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бойца-защитника не мешает кому-

то их них быть остроумным или на-

ходчивым.

При победе героя зрительские 

симпатии достаются ему, а не по-

беждённому противнику. Недаром 

режиссёры, работая с актёрами, 

исполняющими роль положитель-

ных героев, как правило, добива-

ются от них яркой инициативности, 

убедительной силы и пленяющей 

дружественности.

А теперь попробуем предста-

вить, кого из театральных или 

экранных любимых положительных 

героев мы с удовольствием при-

гласили бы, например, в гости или 

в совместную рабочую команди-

ровку. Тут наши оценки уже могут 

меняться. На некоторых положи-

тельных (и даже любимых) геро-

ев нам хотя и нравится смотреть 

со стороны, но быть с ними соседя-

ми по коммунальной кухне или кол-

легами по работе мы бы не хотели.

Такое расхождение объяснимо, 

вероятно, принципиальным разли-

чием позиций созерцателя и участ-

ника. Действительно, совсем 

не одно и то же – смотреть со сто-

роны, как принципиальный человек 

горячо борется за свои идеалы, 

и представить себя в роли его кол-

леги, партнера, собеседника, кото-

рый рано или поздно сталкивается 

с ним на узкой тропинке.

Сейчас нас будут интересо-

вать только те герои, с которы-

ми мы согласились бы жить бок 

о бок, с которыми нам было бы 

комфортно и интересно, с кем 

рядом мы чувствовали бы себя 

вполне счастливыми. Их-то мы 

и будем в дальнейшем подразу-

мевать, употребляя выражение 

«положительный герой».

СОБИРАТЕЛЬНЫЙ ОБРАЗ

Соотнесём понятие «положи-

тельный герой» с далёкими, воз-

можно, уже полузабытыми образа-

ми учителей, учивших нас когда-то 

в школе. Конечно, каждым из нас 

большинство из вспомнившихся 

учителей явно не воспринималось 

ни в качестве героев, ни в качестве 

положительных. Хотя были и такие, 

кто представлялся нам либо про-

сто положительным, либо «настоя-

щим» положительным героем.

Их было мало, и, возможно, 

встречали мы их не в общеоб-

разовательной школе, а, напри-

мер, в клубе, Дворце культуры или 

Доме творчества. Но они были. 

Под обаянием одного из таких пе-

дагогов мы находились более или 

менее продолжительное время. И, 

как зрители на киносеансе, в своих 

предпочтениях мы были наверня-

ка не одиноки. По каким же таким 

признакам мы тогда среди всех 

учителей узнавали настоящего по-

ложительного героя?

Теперь представим некий соби-

рательный образ заурядного учите-

ля и подумаем, что в его поведении 

следует изменить, дабы в глазах 

учеников он стал обаятельным «по-

ложительным героем». Ведь режис-

сёр, руководствуясь «техникой дей-
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ствий», советует актёру, как тому 

себя вести, чтобы зрители призна-

вали в нём положительного героя», 

симпатизировали ему, заряжались 

от него верой в добро. Наиболее 

универсальные режиссёрские со-

веты мы примерим к ежедневной 

учительской работе, чтобы выяс-

нить поведенческие секреты обая-

тельных, симпатичных, всех вокруг 

заряжающих педагогов.

СТЕПЕНЬ МОБИЛИЗОВАННОСТИ

Совет первый заключается 

в том, чтобы герой почти всегда был 

в чём-то заинтересован. Об этой 

заинтересованности окружающие 

догадываются по степени его теле-

сной мобилизованности. Поэтому 

учителю, подходя к двери, за кото-

рой ему предстоит вести урок, пре-

жде всего следует проверить свою 

мобилизацию.

Приведём несколько примеров, 

поясняющих этот специфический 

театральный термин. Легкоатлет 

на старте – всё тело подготовле-

но к преодолению препятствий, он 

ждёт только сигнала. Хозяйка, ки-

пятящая молоко, – она ловит мо-

мент, когда нужно снять ковшик 

с огня. Мать, которая на цыпочках 

отходит от кроватки с засыпающим 

ребёнком, – её внимание собра-

но (т. е. мобилизовано) на звуках 

дыхания засыпающего ребёнка 

и на бесшумности своих движений.

По мобилизованности можно от-

личить в музейных залах тех посе-

тителей, которые заинтересованы 

экспонатами, от праздношатаю-

щихся. Перечень этих примеров 

читатель легко может продолжить, 

припоминая себя или своих знако-

мых в состоянии как весьма выра-

зительной собранности, так и пол-

ного отсутствия оной.

Вспомним и то, как мобилизо-

ванно – то есть увлечённо и за-

интересованно – играют дети. Как

непросто им выключиться из игры, 

если взрослые вдруг бездумно 

(или бестактно) начинают вмеши-

ваться в их дела, чтобы отвлечь 

на что-то другое.

Столь же сосредоточенно 

и собранно – то есть мобилизо-

ванно – должен выглядеть и пе-

дагог при исполнении своих обя-

занностей. Тогда уже один его вид 

даст ученикам ощущение ценности 

каждой минутки на уроке и важно-

сти затеваемой с ними работы.

НЕФОРМАЛЬНЫЙ ПОРЯДОК

В режиссуре известно, что 

большая мобилизованность – как 

внешняя (телесная), так и внутрен-

няя (психическая) – бывает до при-

митивности простой, а бывает 

сложной. Сложная – когда человек 

одновременно выполняет несколь-

ко разных дел и забот. Про-

стая – когда дело одно и к тому же 

срочное (впрочем, последнее усло-

вие необязательно).

К сожалению, в школе, если 

у педагога и проявляется моби-

лизация, то чаще всего для того, 

чтобы навести какой-то минималь-
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ный внешний порядок или добить-

ся формальной тишины. И когда 

эти простые и близкие цели до-

стигаются – дети или подобрали 

бумажки, или «закрыли рты», или 

достали нужные тетради и устре-

мили свои глаза на подчёркнуто 

выжидающего учителя, – он, удо-

влетворенно вздохнув (точнее, вы-

дохнув), устраивает себе привал 

и уже с вялой прохладцей начина-

ет распоряжаться дальнейшим хо-

дом занятия. И так до следующего 

нарушения порядка…

Некоторые учителя искрен-

не считают, что без такого 

бесхитростно-прямолинейного на-

ведения порядка на уроке не обой-

тись. Согласно же режиссёрским 

представлениям и нашему опы-

ту практической работы, погоня 

за таким формальным, скоро-

спелым порядком не позволяет 

учителю всерьёз заняться уста-

новлением порядка подлинного – 

естественно-рабочего и долговре-

менного. Поэтому мы и на уроках 

со школьниками, и на семинарских 

занятиях с педагогами, наоборот, 

тратим специальные усилия, чтобы 

нарушать привычную видимость 

поверхностного порядка.

Поэтому и наши последовате-

ли многие свои уроки начинают 

то с разрушения правильности ря-

дов, то с перемешивания присут-

ствующих, то с того, что ученики 

перед групповой работой начинают 

как-то по-особому составлять сто-

лы и стулья. А всё для того, чтобы 

добиться рабочего шума. И делать 

это приходится для того, чтобы 

в классе возникали реальные усло-

вия для появления различающихся 

мнений. Чтобы дальнейшая работа 

с учебным материалом осущест-

влялась в обстановке, комфортной 

для высказывания индивидуаль-
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ных соображений. Чтобы на уроке 

каждому ученику удалось порабо-

тать с услышанным и от других, 

и от себя, и в себе.

Во внешне неупорядоченной 

среде присутствующие чаще вы-

сказывают различные новые, 

неожиданные мнения, так что 

учебные выводы–результаты–от-

крытия при рабочем столкновении 

учеников друг с другом случаются 

гораздо чаще.

РЕАЛЬНАЯ ЗАНЯТОСТЬ

Учительская мобилизация в по-

добной сознательно неупорядо-

ченной ситуации – необыкновенно 

сложна. Хотя, казалось бы: раз 

учитель предоставил детям поле 

деятельности для индивидуальных 

поисков и размышлений, предва-

рительно создав им для этого бла-

гоприятные условия, то теперь – 

«спи-отдыхай!». На самом же 

деле учителю нужно и момент 

не упустить, когда, кому, где, чем 

помочь; и своей преждевременной 

помощью не навредить; и посто-

янно быть в курсе предложений, 

идей, мнений, высказываемых 

учениками друг другу. К тому же 

не пропустить момент зарождения 

конфликта (или даже драки на по-

чве различных, почти что научных 

разногласий) или неожиданного 

выключения из работы одного-

двух-нескольких учеников из-за 

усталости.

Реальная занятость учителя 

обилием подобных дел и забот обя-

зательно будет читаться во всех его 

движениях, действиях, интонациях.

Аналогичного поведения от ак-

тёра добивается режиссёр, рабо-

тая с ним над образом положи-

тельного героя. Он не позволит 

ему ходить по сцене беззаботно 

расслабленной походкой или, раз-

валившись, сидеть, равнодуш-

но поглядывая на окружающих. 

Если только в задачу исполните-

ля не будет специально входить 

подчёркнутое равнодушие к тем, 

кто в данный момент его окружа-

ет. Во всех других случаях герой, 

появляясь на сцене или экране, 

сразу будет активно включаться 

в происходящее.

Персонаж, доблесть которого 

сводится к равнодушию, спокой-

ствию и тотальной незаинтересо-

ванности (ни в чем и ни в ком), – 

оставляет неприятное впечатление 

и героем не бывает. Надо ли, что-

бы такое впечатление оставалось 

у детей от педагогов? Конечно, 

если мы хотим, чтобы они с малых 

лет усваивали идею о том, что по-

слушание превыше всего и что мир 

их личных мнений, надежд, страхов 

и радостей не может быть кому-то 

интересен.

РАЗНООБРАЗИЕ ПРИСТРОЕК

Но угнетающе может действо-

вать не только равнодушие учителя, 

но и его мобилизованность, если 

она основывается на упрощенном 

понимании педагогических обязан-

ностей; если в цели, задачи, заботы 
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учителя не входит сохранение ин-

теллектуального и духовного мира 

ребенка; если учителю безразлич-

но, весело или нет учиться его уче-

никам и нужны ли они друг другу, 

когда учатся.

Если в голове и сердце учителя 

сидит одна забота – достичь при-

митивной видимости порядка и по-

слушания, а ко всему остальному 

он равнодушен, то по законам 

сценического искусства мелоч-

ность его мобилизации начинает 

восприниматься окружающими 

комедийно. Как известно, за глаза 

школьники часто уничижительно 

подсмеиваются над такими учите-

лями. И надо сказать, что разроз-

ненные смешки учеников на уро-

ках у таких учителей оказываются 

довольно эффективной учениче-

ской самозащитой.

Поэтому совет второй направ-

лен на то, чтобы поведение учи-

теля убеждало учеников, что 

ему интересны именно они. А та-

кое происходит благодаря часто-

му появлению у учителя во время 

урока пристроек к ученикам как 

к важным персонам, то есть «при-

строек снизу».

В домашнем быту по пристрой-

кам друг к другу можно безоши-

бочно определить центральную 

фигуру в семье. Именно к ней при-

страиваются наиболее тщательно, 

осторожно, стараясь лишний раз 

не потревожить и не отвлекать 

пустяками (пусть даже что-то до-

думывая уже самостоятельно). 

Этой фигурой может быть и мать, 

и отец, и дед, и ребёнок или кто-

то из детей. При этом сама фигу-

ра может быть так же щепетильна 

и внимательна в своих пристрой-

ках к остальным членам семьи. 

Но может и, наоборот, купаться 

в своей власти, наслаждаться гла-

венствованием, пристраиваясь 

ко всем сверху.

Напомним, что иногда удаётся 

видеть, как один и тот же чело-

век, разговаривая одновременно 

с разными людьми, пристраивает-

ся к ним по-разному: к тому, кого 

очень ценит, – снизу; к тому, кем 

пренебрегает, – сверху; к тому, 

с кем дружит, – наравне. И все 

перестройки в его поведении осу-

ществляются молниеносно. Пауза 

перед словом с небрежностью вы-

сказывания или простотой обы-

денного обращения чередуются 

естественно и легко, отражая те 

подлинные чувства и отношения 

говорящего, которые в сию мину-

ту владеют им. Так и учитель: ка-

кую бы педагогическую позицию 

он ни возглашал на педсоветах 

и родительских собраниях, его 

подлинная позиция неизбежно бу-

дет раскрываться в микромизанс-

ценах его пристроек к ученикам 

во время урока.

Нередко студенты-практиканты, 

желая выглядеть профессио-

нально, стараются быть с детьми 

очень сдержанными. Но монотон 

их пристроек к детям выдает ди-

летантское безразличие к успехам 

и неудачам каждого конкретного 

ребёнка. Объяснение, опрос, за-
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крепление пройденного, контроль 

становятся бездушными. Молодо-

му учителю кажется, что он дер-

жится по отношению к ребёнку, 

здесь и сейчас что-то сделавшему, 

весьма солидно, не подозревая, 

что таким поведением обнаружи-

вает элементарное равнодушие 

к осуществлению своих профес-

сиональных обязанностей. Тогда 

как учитель, тонко чувствующий, 

думающий и старающийся не лезть 

к ученикам с преждевременными 

советами, указаниями и требова-

ниями, – в своих пристройках очень 

разнообразен.

ЗОЛОТОЕ ПРАВИЛО

По сценическим законам по-

ложительному герою не следует 

к группе лиц пристраиваться снизу, 

а к отдельному человеку – сверху. 

Отсюда одно золотое правило, 

связанное с разнообразием при-

строек: ко всему классу – сверху, 

а к каждому ученику – либо нарав-

не, либо снизу.

Усваивать такой стиль поведе-

ния студентам помогает, напри-

мер, мудрый совет болгарского 

писателя Г. Данаилова. Он писал, 

что каждому учителю всегда по-

лезно помнить, что любой из уче-

ников, сидящих перед ним, может 

оказаться будущим Моцартом. 

Так неужели мы, взрослые (кото-

рые уж точно не Моцарты!), будем, 

пристраиваясь сверху, подавлять 

своей величиной и без того ма-

ленького ученика?

Опыт ведения практикумов по-

казывает, что у учителей и вос-

питателей частенько возникают 

трудности с освоением некоторых 

закономерностей пристроек сни-

зу. Например, трудно осваивается 

и усваивается готовность к отказу 

ученика. Учителям (особенно сту-

дентам) нелегко смириться с тем, 

что тебе – учителю! – могут отка-

зать. Или что тот, к кому ты обра-

щаешься, имеет право выбирать, 

слушать тебя или нет.

Некоторые учителя категори-

чески не приемлют права ребён-

ка на такую позицию. Право от-

казывать, как и право настаивать 

на своём, они присваивают только 

себе. Удел же детей, по их мне-

нию, – слушать и слушаться. Такие 

взгляды явно не способствуют об-

ретению учителем подлинного про-

фессионализма.

Готовность учителя к отказу 

ученика (учеников) существенно 

влияет как на стиль его общения 

во время урока, так и на плани-

рование этого урока накануне. 

У учителя как бы сама собой по-

является необходимость более 

тщательной интеллектуальной про-

работки предстоящего занятия, его 

методического оснащения. Он за-

ново начинает ощущать свою заин-

тересованность в самостоятельных 

рабочих усилиях детей на уроке.

Но театральному режиссёру, 

создающему образ положитель-

ного героя, приходится ещё и тща-

тельно следить за уместностью 

пристроек снизу, то есть заботить-



КȈ
ф
ȍȌ
ȘȈ

 ȗ
ȍȌ
Ȉȋ
Ȗȋ
Ȑȟ
ȍș
ȒȖ
ȋȖ

 Ȕ
Ȉș
Țȍ
Șș
ȚȊ
Ȉ

76

ся о том, чтобы артист держал-

ся в заданных рамках параметра 

силы. Особенно по отношению 

к персонажам, представляющим 

власть. Именно к сильным ми-

рам сего герою свойственно при-

страиваться наравне и сверху 

и ни в коем случае – к слабым 

(чтобы не быть высокомерным 

и жестоким).

Так и учителям, чтобы быть ге-

роями, следует почаще пристраи-

ваться к детям снизу, а к своему 

начальству – сверху.

ДИАПАЗОН «ВЕСА»

И, наконец, третий совет. Он 

связан с той радостью, которую учи-

тель испытывает от своего внима-

ния к ученику, любым его пробам, 

ошибкам, промахам и уж, тем бо-

лее, удачам. Те особенности пове-

дения, благодаря которым подобная 

радость сразу видна всем окружаю-

щим, в актерской технике именуют-

ся лёгким и тяжёлым весом.

Каждый человек, сколько бы 

он ни весил, от радости легчает, 

а от огорчения тяжелеет. Дело 

не в убавлении или прибавлении 

граммов – у человека изменяется 

субъективное ощущение своего 

веса, что непроизвольно отра-

жается на его поведении. Напри-

мер, футболист, забивший гол, 

взлетает от радости. А пропустив-

ший этот гол вратарь, напротив, 

даже не может сразу подняться 

на ноги – настолько он придав-

лен тяжестью досады. Читая же 

у Пушкина описание мучений 

и терзаний влюблённой Татьяны, 

так и представляешь, как от горь-

кой мысли о своём ничтожестве 

в глазах Онегина тяжёлым свин-

цом наливается её тело.

Каждый человек знаком с «по-

легчаниями» и «потяжелениями». 

Поэтому многие из нас достаточно 

легко – по одному только виду вхо-

дящего человека – безошибочно 

определяют, удачно или неудач-

но для него закончился разговор, 

удачно или нет складываются 

у него дела.

Можно заметить, что одни люди 

более склонны к радостному, опти-

мистическому восприятию жизни – 
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и большую часть времени они пре-

бывают в лёгком весе. Разумеется, 

и они огорчаются («тяжелеют»), 

когда встречаются с неприятностя-

ми, но долго пребывать в состоя-

нии душевного или телесного уны-

ния им не свойственно. И напротив, 

есть люди пессимистичные, «тя-

жёлые», легчающие редко и весь-

ма ненадолго. Среди первых могут 

быть и полные, и высокие, и по-

жилые, а среди вторых – и худые, 

и невысокие, и молодые. Но психо-

соматическое состояние радости 

придает лёгкость и тем и другим, 

а огорчения делают и тех и других 

тяжелыми.

Обычно детям присуща лёг-

кость, а старикам она не свойствен-

на, поэтому парадоксально вы-

глядят «тяжёлые» дети и «лёгкие» 

старики. Встреча с теми и другими 

надолго врезается в память.

Репетируя «положительную» 

роль, режиссёр обязательно до-

бивается от актёра лёгкой походки 

и лёгкости в движениях. Обратим 

внимание: положительные герои 

в кино и театральных постановках 

ходят, не топая и не шаркая, лег-

ко встают и садятся, ловко, граци-

озно обращаются с реквизитом. 

А уж если надо будет выстроить 

сцену, где героя постигает горест-

ный удар, то режиссёр с актёром 

будут искать такую мизансцену, 

в которой смена веса будет наи-

более выразительной, концентри-

руя внимание зрителей, напри-

мер, на безжизненно падающей 

руке или свинцовом потяжелении 

губ и внезапно осипшем голосе. 

Но среди всех сцен, в которых уча-

ствует положительный герой, доля 

подобных эпизодов будет явно 

не велика.

Если учитель большую часть 

времени на уроке находится 

в лёгком весе, то это свиде-

тельствует не только о его об-

щечеловеческом оптимизме, 

но и об удовольствии от своей 

работы. А последнее необходи-

мо, чтобы дети, перенимая его 

поведение, заражаясь этим удо-

вольствием, невольно приучались 

учиться и трудиться с радостным 

предвкушением загадок и откры-

тий, возникающих на уроке при 

общении как со сверстниками, так 

и с учителем.

И конечно, не могут вызвать 

одобрение те учителя, которые 

и в класс приходят в тяжёлом 

весе, и, с неудовольствием взды-

хая, стонут от предстоящих тру-

дов. И уж совсем безнадёжными 

представляются учителя, зако-

ванные в чиновничий мундир бес-

страстности.

Когда учитель говорит, что это, 

мол, плохо, а это хорошо, и при 

этом совсем не меняется в весе – 

не улыбается, не хмурится или 

не ахает от неожиданности – то ни-

чьё сердце (в том числе и детское) 

не поверит ни в то, что названное 

плохим – плохо, ни в то, что на-

званное хорошим на самом деле 

хорошо. «Вес» неопровержимо бу-

дет выдавать его «антигеройскую» 

бездушность.
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САМОДИАГНОСТИКА

Итак, профессиональное по-

ведение учителя на уроке обяза-

тельно должно включать моменты 

и максимальной мобилизации, 

и бережных пристроек снизу, 

и ко всему этому – диапазон сме-

ны веса. Причём у учителей, под-

линных мастеров своего дела, по-

ведение возникает по большей 

части импровизационно, а потому 

оно трудно предсказуемо. Искус-

ство начинается с парадоксов, и ис-

кусство педагогики в том числе.

Учитель говорит: «Хорошо» – 

а сам тяжелеет. Или: «Ерунда 

какая-то» – а сам легчает. Или: 

«Я тут где-то ошибся» – а при 

этом расслабляется, демобилизу-

ется. Или, наоборот, мобилизуясь, 

произносит: «Сейчас все отдыха-

ем». Подобные парадоксы и соз-

дают неповторимую атмосферу 

урока, определяющую стиль жиз-

ни учеников.

Конечно, учителям (и начинаю-

щим, и опытным) время от време-

ни полезно тренироваться в своем 

умении осознанно пользоваться 

различными пристройками и сте-

пенями мобилизованности и веса 

(в самых разнообразных сочетани-

ях). С помощью этих бессловесных 

элементов действий учитель полу-

чает возможность хоть ежедневно 

диагностировать своё профессио-

нальное поведение.

А почаще наблюдать за собой 

учителю полезно. В каком весе он 

сегодня входил на занятие? В ка-

ком собирается с него уходить? 

К кому из детей он сегодня при-

страивается снизу, а к кому – как 

всегда? В какой момент занятия 

он был мобилизован (если только 

был) в наибольшей степени?

Диагностируя свое поведение, 

учителю следует помнить, что 

и искренность, и артистизм учи-

теля наиболее ярко и чисто про-

являются именно во все тех же 

бессловесных действиях. Точ-

нее – в сменяемости и разнообра-

зии их сочетаний. Ибо никакие 

статичные, намертво зафиксиро-

ванные сочетания бессловесных 

показателей не могут быть полез-

ны для живого урока. В театраль-

ном деле это окончательно стало 

ясно со времен Станиславского. 

Да и для педагогов-практиков 

не секрет, что школьникам всег-

да необходимы подлинные, жи-

вые, непроизвольно выразитель-

ные реакции не только своих 

одноклассников, но и самого учи-

теля, ведущего урок.

Уроки по любому предмету 

не должны быть гнетуще одно-

образными (это действительно 

обязанность учителя). И все слу-

чающиеся на них погрешности, 

как минимум, должны приводить 

учителей к мысли о необходимо-

сти повышать свою реальную ква-

лификацию. А вовсе не к каким-то 

маниловским грёзам о том, как бы 

всех этих «плохеньких» да заме-

нить на «хорошеньких», – вот уж 

тогда, мол, уроки можно было бы 

давать на загляденье всем.


