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ВНУТРІШНІЙ МОНОЛОГ АКТОРА ТА ПЛАСТИКА ЛЯЛЬКИ: ВЗАЄМОДІЯ 
ПСИХОЛОГІЧНОГО ТА ФІЗИЧНОГО В ТЕАТРАЛЬНОМУ МИСТЕЦТВІ 

СІЛЬЧЕНКО Тетяна Іванівна. ВНУТРІШНІЙ МОНОЛОГ АКТОРА ТА ПЛАСТИКА ЛЯЛЬКИ: 
ВЗАЄМОДІЯ ПСИХОЛОГІЧНОГО ТА ФІЗИЧНОГО В ТЕАТРАЛЬНОМУ МИСТЕЦТВІ 

Метою статті є виявлення ролі внутрішнього монологу актора як джерела сценічної 
дії та аналіз його трансформації у фізичну виразність ляльки через психофізику виконавця. 
Дослідження зосереджене на взаємодії психологічного й тілесного у створенні сценічної 
присутності в театрі ляльок.  

Ключові слова: внутрішній монолог, тілесність, театр ляльок, психофізика актора, 
пластика, ритм, пауза, сценічна присутність, семіотика тіла. 

 
SILCHENKO Tetiana Ivanovna. INTERNAL MONOLOGUE OF THE ACTOR AND THE PUPPET’S 

PLASTICITY: INTERACTION OF THE PSYCHOLOGICAL AND PHYSICAL IN THEATRICAL ART 
The aim of the article is to reveal the role of the actor’s inner monologue as a source of stage 

action and to analyze its transformation into the puppet’s physical expressiveness through the 
psychophysics of the performer. The study focuses on the interaction of the psychological and the 
corporeal in creating stage presence in puppet theatre. 

The research methodology is based on an interdisciplinary approach that integrates theatre 
studies, acting, semiotics, and performance psychology. Its foundation lies in a qualitative analysis 
of the relationship between the actor’s inner monologue and the puppet’s plasticity as both a 
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psychophysical and semiotic manifestation of stage action. The study employs: theoretical analysis 
of scholarly works on actor psychophysics and puppet theatre; phenomenological observation of the 
puppeteer’s stage experience; semiotic analysis of corporeality as a sign system; a psychophysical 
approach to studying the actor’s inner impulses; and empirical generalization of professional 
practice. This approach makes it possible to identify the mechanisms of animating an object on 
stage as a result of integrating the inner monologue with corporeal action. 

The research consists of a comprehensive analysis of the actor’s inner monologue as a source 
of psychophysical action in the conditions of puppet theatre, which operates through mediated 
corporeality. For the first time, the inner monologue is examined not only as a tool of inner speech 
but also as a structure-forming mechanism of stage presence, realized through rhythm, pause, 
silence, plastic gesture, and object action. The article proposes an interpretation of puppet plasticity 
as a semiotic extension of the actor’s inner action, opening a new perspective on theatrical 
expressiveness in the context of semiotics, corporeal communication, and psychophysics. 

The article also reveals the dual nature of the puppeteer as both the bearer of the character’s 
emotional logic and the manipulator of a physical object, which determines the unique character of 
stage transformation in puppet theatre. 

Keywords: internal monologue, corporeality, puppet theatre, actor’s psychophysics, plasticity, 
rhythm, pause, stage presence, body semiotics. 

 
Постановка та обґрунтування пробле-

ми. У сучасному театрі ляльок зростає 
інтерес до осмислення глибинної взаємодії 
між психологічним і фізичним вимірами 
акторської дії, зокрема – між внутрішнім 
монологом виконавця та пластикою ляльки як 
засобу втілення сценічного образу. На відміну 
від драматичного театру, де тіло актора 
безпосередньо присутнє на сцені, у ляль-
ковому театрі фізичне «я» актора часто 
приховане, а головним засобом виразності 
стає неживий об’єкт. Це породжує унікальну 
ситуацію: актор передає свій внутрішній стан 
через тіло іншого – ляльку, трансформуючи 
психофізичні імпульси в об’єктну дію. 

Проблема полягає у недостатній дослід-
женості механізмів такої трансформації. Як 
саме внутрішній монолог – емоційно-мислен-
нєвий потік актора – втілюється в пластиці 
ляльки? Яким чином пауза, тиша, ритм, 
тілесна пам’ять і м’язова свідомість забез-
печують художню переконливість неживого 
об’єкта? У фокусі також – подвійна природа 
актора-лялькаря, який поєднує роль психоло-
гічного носія персонажа та технічного мані-
пулятора форми. 

Актуальність дослідження зумовлена по-
требою переосмислення професійної підго-
товки лялькаря в контексті психофізичного 
театру, що набуває дедалі більшого значення 
у сучасному сценічному мистецтві. Увага до 
внутрішнього монологу як до джерела сце-
нічної дії дозволяє глибше зрозуміти природу 
акторської виразності, подолати механічність 
об’єктної дії та досягти стану «живої 
присутності» ляльки. Дослідження спрямова-
не на теоретичне й практичне обґрунтування 
того, що саме інтеграція внутрішнього мов-
лення актора з пластикою об’єкта є ключовою 

умовою сценічної достовірності та смислової 
насиченості вистави театру ляльок. 

Аналіз останніх досліджень і публіка-
цій. Питання акторських технологій були 
предметом дослідження таких теоретиків 
драматичного театру, як Д. Дідро, Ф. Дель-
сарта, Е. Жак-Далькроза, Б. Коклена та 
Г. Крега. В західному науковому дискурсі 
американський дослідник І. Кросс вважає 
внутрішній монолог способом «використання 
навичок словесного міркування для гри з 
інформацією» [16]; американський театраль-
ний режисер Л. Страссберг акцентує значення 
психофізичного процесу, глибокої концен-
трації, роботи з уявою та особистим досвідом 
актора для створення живого образу [18]. Ідеї 
П. Брука щодо важливої ролі порожнечі, 
паузи, тиші, ритму в акторській грі мають 
величезний вплив на розвиток фізичного 
театру, театрального жесту, перформативних 
практик. Проводячи різноманітні експери-
менти з формою та змістом, він доводить, що 
пауза – це не просто відсутність звуку чи дії, а 
являється важливим елементом, що може 
змінювати ритм [15]. Театральна дослідниця з 
Британії С. Беррі (Royal Shakespeare Com-
pany) безпосередньо не вживає термін «внут-
рішній монолог», але її методика поєднує 
роботу актора з диханням, тілом і голосом, 
спрямовану на розкриття глибокого внутріш-
нього зв’язку між актором і текстом [14]. 

В межах українських наукових дослід-
жень теоретичне осмислення дефініцій внут-
рішнього монологу як художнього прийому 
та літературознавчого поняття пов’язують з 
З. Лещишин [5]; проблематику вираження 
внутрішнього мовлення у драматичному творі 
піднімає Ю. Козаченко та І. Тараба [4]. І. Со-
рока розкриває взаємозв’язок «внутрішнього 
монологу» з «підтекстом» в мовленнєвій дії 
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актора [11]; О. Туляков розглядає «внутріш-
ній монолог» у контексті філософії (теорії 
пізнання та самостановлення) [12]; жанрові, 
темпоральні, стилістичні риси внутрішнього 
монологу досліджує Я. Пазюк [9]. І. Мельник 
приділяє значну увагу внутрішньому моно-
логу у роботі актора театру ляльок над 
«моноактом» [6]. Про важливість монологу з 
лялькою як спеціального тренінгу у вихованні 
лялькаря пише С. Єфремов [3]. 

Теоретичний аналіз акторських техно-
логій лялькарів із детальним розглядом пи-
тань їхньої професійної підготовки було здій-
снено науковцями та практиками театру ля-
льок М. Вашкелем, О. Інюточкіним, О. Мак-
сим’як [17], Р. Неупокоєвим [7], Л. Поповим, 
Т. Сільченко [10], А. Скоттом, С. Тіллісом 
[19, 20], С. Фесенко [13], та О. Бучмою, яка 
приділяє значну увагу специфіці професійної 
роботи актора-лялькаря та окреслює кон-
кретні професійні вимоги до його психо-
фізичного апарату при роботі з ляльками усіх 
систем [1]. Відтак автор ставить за мету 
здійснити комплексний аналіз внутрішнього 
монологу актора як джерела психофізичної дії 
в театрі ляльок, де виразність реалізується 
через опосередковану тілесність. 

Метою статті є виявлення ролі внут-
рішнього монологу актора як джерела 
сценічної дії в театрі ляльок та аналіз 
механізмів його трансформації у фізичну 
виразність ляльки через призму психофізики 
виконавця. Дослідження спрямоване на 
осмислення взаємодії психологічного й тілес-
ного в процесі оживлення об’єкта, зокрема 
через ритм, паузу, тишу та об’єктну пластику, 
а також на визначення внутрішнього мовлен-
ня як ключового чинника художньої правди-
вості й сценічної присутності у ляльковому 
мистецтві. 

Виклад основного матеріалу дослід-
ження. У театральному мистецтві тіло 
функціонує не лише як біологічний організм, 
а як знак, носій культурного коду і структура, 
здатна до трансформації. Саме через тілес-
ність актор передає не лише сюжетні дії, а й 
внутрішні конфлікти, підтексти, філософські 
або символічні смисли. Тіло стає «живою 
мовою», який можна прочитувати у сценіч-
ному просторі, а тілесна присутність актора 
формує умови для естетичного і психо-
емоційного впливу на глядача. «Іконічний 
знак, перебуваючи на півдорозі між об’єктом 
та символом об’єкту, стає архетипом мови 
тіла: ієрогліфи в Арто і Мейєрхольда, ідеог-
рама у Ґротовського тощо. Тіло актора стає 
«тілом-поводирем», за яким жадібно стежить 
глядач, являючи собі репрезентовані образи 
та ідентифікуючи себе з ними. Кожна сим-
волізація та семіотизація наштовхуються на 

ускладнену закодовану присутність тіла і 
голосу актора» [8, с. 535]. Семіотичне напов-
нення окремих елементів та передача інфор-
мації й смислу вистави можливі лише за 
умови їх чіткого функціонування як знаків. 

Глядач не тільки бачить тіло актора, його 
пластику і жести, а й відчуває це (динамічно) 
в дії. «Будь-які пластичні рухи та жести 
людини наповнені певним індивідуальним 
сенсом. Кожне функціонування тіла, як на 
сцені, так і поза сценою, вимагає ментальної 
репрезентації пластичного образу <…> ви-
конавець може контролювати декілька скла-
дових: образ, власний вплив на глядача, за-
безпечуючи ідентифікацію, сприйняття обра-
зу і, водночас очуження від нього» [10, с. 22].  

Сучасні театральні практики (фізичний 
театр, перформанс тощо) розширюють уяв-
лення про функціональність тіла: воно не 
лише виконує роль медіатора між внутрішнім 
і зовнішнім, а й стає центром художнього 
дослідження, полем експерименту. Пластична 
виразність, тілесна пам’ять, здатність до 
миттєвої реакції і до «внутрішньої тиші» – 
усе це визначає тілесність як основу сценічної 
присутності. 

У театрі ляльок тілесність актора набуває 
опосередкованого, але ключового значення: 
попри відсутність прямого фокусування 
глядача на тілі виконавця, саме тілесність є 
джерелом енергії, емоції та смислу, що 
передаються ляльці. На відміну від драма-
тичного театру, де тіло актора виконує 
безпосередню експресивну функцію, у ляль-
ковому мистецтві воно виступає посеред-
ником між внутрішнім монологом і фізичною 
дією об’єкта. «В акторському мистецтві 
психофізика пов’язана з виражальними 
можливостями тіла у передачі певних емоцій, 
а також обумовлює роль тіла в процесі 
народження сценічних емоцій та створення 
сценічного образу» [1, с. 39]. Д. Дідро 
розглядає актора, як виконавця з «холодним 
розумом», що підкоряє свої почуття розуму. 
Актор повинен бути спокійним і спосте-
режливим, демонструвати проникливість без 
зайвої емоційності, володіти мистецтвом 
наслідування та точністю у виконанні. У 
своїй праці Д. Дідро закладає основи актор-
ської техніки, що передбачає ретельну, 
поетапну розробку окремих жестів та плас-
тичних позицій, з акцентом на точну фізичну 
фіксацію ракурсів.  

Лялькар постійно існує у двох реаль-
ностях одночасно: він одночасно є 
персонажем і виконавцем, суб’єктом внут-
рішньої дії, у межах якого актор транслює 
внутрішній емоційно-мисленнєвий імпульс на 
об’єкт, і керівником зовнішнього прояву, де 
відбувається технічне керування лялькою та 
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контроль простору. «Роздвоєння в мистецтві 
переживання відбувається на психотех-
нічному рівні при дотриманні єдності фізич-
них дій та почуттів, – роздвоєння в театрі 
ляльок відбувається шляхом відокремлення 
фізичних дій та перериванні емоційної 
єдності» [1, с. 48]. Отже, тілесність у ляль-
ковому театрі, постає не лише як фізична 
категорія, а як художньо-експресивний 
інструмент. Саме завдяки цьому тіло актора 
стає «невидимим мовцем», здатним транс-
лювати глибини внутрішнього монологу 
через зовнішні дії ляльки. «Лялька може 
«удавати» у своїй фізичній дії (тобто 
пластично утрирувати), а лялькар цього 
робити (емоційно і фізично) не повинен. 
Необхідна лялькареві для «оживлення» 
ляльки природна сутність переживань, не 
сумісна з зовнішніми проявами почуттів, які 
описані Д. Дідро, оскільки вони позбавлені 
внутрішнього наповнення» [1, с. 43]. Так 
званий «ефект очуження» підкреслює умисну 
дистанцію між актором і персонажем, що 
демонструє спадкоємність раціоналістичної 
традиції акторської гри, започаткованої фран-
цузькими теоретиками театру, та водночас 
виявляє її близькість до техніки театру 
ляльок. Таким чином, очуження стає необ-
хідним інструментом для лялькаря: при 
створенні образу воно дозволяє поєднати 
водночас засоби драматичного театру з 
«оживленням» ляльки. Така форма виразності 
забезпечує цілісність сценічного образу та 
створює ефект живої присутності навіть у 
неживому об’єкті. 

У театрі ляльок фізичне не є анта-
гоністом психологічного – навпаки, вони 
існують в органічній єдності. Справжнє 
сценічне життя виникає лише тоді, коли рух 
ляльки випливає з глибини внутрішнього 
стану виконавця, а внутрішній стан – 
провокує рух. Цей взаємозв’язок формує те, 
що часто називають «життям ляльки». Таким 
чином, механізм театрального перевтілення в 
мистецтві театру ляльок ґрунтується на 
взаємодії психологічного й фізичного як двох 
нерозривних компонентів сценічної дії. Від 
рівня усвідомлення цієї взаємодії залежить 
глибина виконання, виразність образу та 
здатність актора створювати переконливу 
сценічну присутність через об’єктну форму. 

У професійній театральній практиці 
поняття монологу набагато ширше, ніж 
просто звернення персонажа до самого себе у 
тексті п’єси. На сучасному етапі розвитку 
акторського мистецтва, зокрема в межах 
психофізичного підходу, монолог розгля-
дається як внутрішній процес мислення, емо-
ційного реагування і логічного виправдання 
дії, що формує основу сценічної поведінки 

персонажа. У контексті акторської дії моно-
лог постає як безупинний внутрішній потік 
думок і переживань, який актуалізується неза-
лежно від того, чи персонаж мовить уголос, 
чи перебуває у стані мовчання. «Внутрішній 
монолог (артиста) – фрагмент тексту ролі, що 
подумки вимовляється персонажем, і в якому 
передаються внутрішні переживання персо-
нажу. Внутрішній монолог – голосовий вислів 
внутрішньої мови дійової особи з відпо-
відною послідовністю думок притаманних 
характерові персонажу і способу його вира-
ження» [2]. Внутрішній монолог не завжди 
артикульований, однак він «звучить» усе-
редині актора й підказує лінію поведінки. Він 
– джерело автентичної дії. Для лялькаря 
важливо, щоб ця внутрішня рефлексія не 
залишалася в межах особистого досвіду, а 
передавалася глядачеві через рухи ляльки, її 
пози, ритм, паузи.  

Внутрішній монолог як форма вираження 
внутрішнього світу персонажа виконує ком-
плекс взаємопов’язаних функцій, серед яких 
особливо значущу позицію займають харак-
теровиражальна, експресивна, імпресивна, 
композиційна та жанротворча. Він слугує 
інструментом створення емоційного тла, фор-
мує специфічний емоційний клімат навколо 
художньої ситуації, в межах якої події та 
явища інтерпретуються як індивідуалізована 
реакція персонажа. Такий підхід не лише 
емоційно насичує художній простір, а й 
поглиблює психологічний портрет дійової 
особи, надаючи йому нових семантичних 
відтінків. 

«За темпорально-модальними особливос-
тями <…>монологи є модельованими внут-
рішніми монологами, у яких персонажі <…> 
створюють свою модель реальності: уявляють 
те, що могло б статися, проте не сталось, що 
може відбуватися, проте не відбувається (не 
відбувається реально)», – пише Я. Пазюк [9, 
с. 240]. У структурі художнього твору 
внутрішній монолог виконує важливу ком-
позиційну функцію, сприяючи тематичному 
розгортанню, акцентуванню конфлікту, дина-
міці чи навмисній затримці сюжетного 
розвитку. Як структурний компонент нара-
тиву, він реалізує також референтивну 
функцію – вказуючи на взаємозв’язок між 
думками персонажа та зовнішнім світом 
подій. 

У тих випадках, коли внутрішній 
монолог стає провідним або єдиним способом 
організації текстуального матеріалу, він 
визначає жанрову специфіку твору, набу-
ваючи статусу жанротворчого чинника, що 
істотно впливає на формально-змістовну 
структуру тексту. Саме внутрішній монолог 
створює основу для правдивої і переконливої 
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дії, оскільки кожен жест, погляд чи пауза 
мають бути наслідком певного мисленнєвого 
або емоційного процесу. Актор, який володіє 
здатністю внутрішньо «вести розмову» як 
персонаж, створює на сцені ефект живої 
присутності.  

У лялькаря внутрішній монолог одно-
часно спрямований усередину образу та 
назовні – в об’єктну дію. Лялька не володіє 
автономною психофізичною активністю, її 
сценічна життєздатність залежить виключно 
від виконавця – через дихання, ритм, мікро-
рухи, м’язову напругу, паузи та фіксації актор 
передає внутрішні стани, які стають види-
мими в жестах, позах і динаміці ляльки. Рухи 
ляльки набувають виразної сили лише за 
умови, що вони є результатом внутрішньої дії 
актора – його мислення, емоції, вольового 
наміру. Таким чином, тілесність актора 
перетворюється на візуалізацію внутрішнього 
монологу, стає пластичним інструментом, за 
допомогою якого лялька «говорить» і 
«відчуває». Це вимагає від виконавця високої 
тілесної свідомості та здатності до миттєвого 
переведення психоемоційного імпульсу у 
фізичну форму. 

Монолог, навіть коли залишається внут-
рішнім, є джерелом сценічної енергетики, 
через нього формується «підтекст» – прихо-
ване, емоційно насичене підґрунтя дії, де 
мовчання актора, наповнене внутрішнім 
монологом, сприймається глядачем як актив-
на дія. Цей механізм особливо цінний у 
роботі з лялькою, де відсутність міміки чи 
безпосереднього голосового вираження вима-
гає надзвичайної насиченості внутрішнього 
психічного простору актора. Якщо монолог 
«звучить» у ньому – лялька починає «мис-
лити» й діяти. Якщо ж внутрішнє мовлення 
відсутнє – дії об’єкта залишаються порож-
німи, механічними, позбавленими смислу. 

Теоретики лялькового мистецтва (зокре-
ма, Г. Юрковський, С. Тілліс) часто звертають 
увагу на особливий онтологічний статус 
ляльки як проміжної форми між живим і 
неживим, між суб’єктом і об’єктом. У 
сценічному акті лялька перетворюється на 
психофізичне продовження свідомості актора, 
але її тіло водночас зберігає умовність, зна-
ковість, елемент узагальнення. У цій подвій-
ності полягає ключова сила ляльки: вона не 
копіює психологію людини, а втілює її кон-
центровано, символічно, створюючи потуж-
ний художній ефект. Актор, у свою чергу, 
стає мостом між внутрішнім і зовнішнім, між 
емоцією і формою, між голосом і пластикою. 

Повноцінними інструментами внутріш-
ньої дії в роботі над монологом з лялькою 
виступають пауза, тиша і ритм. Ці елементи, 
що часто залишаються «невидимими» в 

структурі сценічного виконання, є критично 
важливими для створення глибокої психо-
логічної присутності актора та оживлення 
об’єкта. Їх правильне використання дозволяє 
не лише керувати увагою глядача, а й 
транслювати внутрішній стан персонажа 
через зовнішню нерухомість або зміну 
ритміки дії. 

Пауза в сценічній дії – це не просто 
відсутність слова чи руху, а сценічно напов-
нений момент, у якому активізується внут-
рішній монолог. Саме в паузі розгортається 
невидима боротьба, відбувається переос-
мислення ситуації, формується наступний 
імпульс. У театрі ляльок, де відсутні актор-
ські міміка та артикуляція, пауза набуває 
особливої сенсу як засіб передачі психо-
логічної напруги через об’єкт. 

Тиша виконує роль драматичного фону, в 
якому «звучить» внутрішня дія. Вона створює 
простір для емоційного розгортання, акцентує 
психологічні паузи, поглиблює емпатію 
глядача. Тиша може бути напруженою, 
тривожною, сповненою очікування – тобто 
активною, навіть якщо зовні нічого не 
відбувається. Для актора-лялькаря вміння 
«тримати тишу» лялькою – одне з найтонших 
професійних умінь. У цьому стані важливо не 
просто зупинити рух, а зберегти напругу 
внутрішнього переживання, щоб створити 
ефект «емоції в нерухомості». 

Ритм у театрі – це не лише темп дії, а 
вираження внутрішньої логіки та психоло-
гічного стану персонажа. У ляльковому 
виконанні ритм має особливе значення, адже 
через нього актор структурує не тільки сцену, 
а й переміщує внутрішні імпульси у 
зовнішню динаміку. Зміна ритму відображає 
зміну емоційного тону (від тривоги до 
спокою, від здивування до агресії); визначає 
стиль поведінки персонажа (нервовий, плав-
ний, переривчастий); формує пульсацію 
сценічного часу та створює ефект живої 
присутності ляльки. 

Ритм дії, яка виникає внаслідок внут-
рішнього монологу, стає провідником між 
психологічним і фізичним. Тому актор 
повинен не лише відчувати ритм сцени, а й 
підкоряти йому об’єктну пластику, збері-
гаючи єдність емоційної та тілесної присут-
ності. 

Робота лялькаря над паузою, тишею та 
ритмом несе не лише технічний, а й 
психологічно-смисловий характер. Актор 
повинен навчитися переживати паузу як дію, 
а не зупинку, чути тишу сцени, виявляти в ній 
драматичну напругу, будувати ритм дії 
зсередини, тобто дозволити думці формувати 
рух. У цьому сенсі ритм, тиша і пауза стають 
інструментами внутрішньої дії – тими 
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точками, де невидиме стає відчутним, а актор 
створює глибоку присутність без зайвих слів. 

Важливо враховувати поняття передачі 
енергії та імпульсу. Актор передає ляльці не 
просто рух, а сенс дії, який походить із його 
внутрішнього рішення. «Єдиним елементом, 
на якому доцільно концентрувати увагу, є 
пластичне життя ляльки відтворюване у 
певному темпоритмі. А подвійність відчуттів 
при створенні образу <…> має у випадку 
театру ляльок поділятися не на перевтілення, 
та внутрішній контроль, а на темпоритм 
ляльки та зовнішній контроль за ним, що і 
народить ефект перевтілення [1, с. 56]. Тому 
навіть найменший жест – підняття голови, 
пауза в русі, здригання руки – мають бути 
вмотивованими внутрішньою логікою, а не 
формальним виконанням. 

Таким чином, психофізика актора-ляль-
каря – це не лише основа його особистісного 
існування на сцені, а й ключ до оживлення 
ляльки, анімації предмету, до створення 
правдивого і переконливого сценічного обра-
зу. Від ступеня розвиненості психофізичного 
апарату виконавця залежить здатність пере-
давати найтонші нюанси внутрішнього моно-
логу через матеріальний, часто мініма-
лістичний рух ляльки. 

Висновки та перспективи подальших 
розвідок напряму. У театрі ляльок внут-
рішній монолог актора виступає джерелом 
сценічної дії, основою емоційної досто-
вірності та художньої виразності. Його 
психофізична реалізація через тіло виконавця 
надає ляльці живої присутності, перетворює 
об’єкт на носія емоцій, смислів, внутрішніх 
імпульсів. Пластика ляльки втрачає механіч-
ність лише за умови наповнення її психо-
емоційним змістом, що походить з глибини 
внутрішнього монологу актора. У цьому 
процесі ключову роль відіграють пауза, тиша 
і ритм – як невидимі, але відчутні засоби 
трансляції внутрішнього стану персонажа в 
об’єктну дію.  

Подальші наукові розвідки доцільно 
спрямувати на глибше вивчення практичних 
механізмів перетворення внутрішнього моно-
логу актора у пластичну виразність ляльки, 
зокрема на виявлення ролі паузи, ритму й 
тиші як інструментів передачі емоційних 
станів через об’єктну дію. Адже подвійна 
природа актора-лялькаря – як носія внут-
рішнього життя персонажа і водночас 
технічного маніпулятора лялькою – вимагає 
високого рівня тілесної свідомості, психо-
фізичної точності та здатності до миттєвого 
перетворення емоції у форму. Саме така 
інтеграція психологічного і фізичного вимі-
рів, внутрішнього мовлення і зовнішнього 
жесту, створює унікальний феномен театру 

ляльок як простору символічної присутності, 
де лялька «говорить» внутрішнім голосом 
актора. Відтак, внутрішній монолог слід 
розглядати не як допоміжний інструмент, а як 
центральний механізм сценічного оживлення, 
що формує правдиву, наповнену сенсом 
театральну дійсність.  
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