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ПРЕДИСЛОВИЕ

В учебно-методическом пособии «Режиссерский анализ пьесы» по 
направлению подготовки 52.04.03 «Театральное искусство» предлагают-
ся подробная методика работы режиссера с драматургическим матери-
алом (основные этапы его разбора и анализа) и с актером по созданию 
сценического образа, а также постановочные технологии, апробирован-
ные выдающимися мастерами отечественной театральной школы. Че-
тыре раздела пособия охватывают всю рабочую программу дисципли-
ны «Режиссерский анализ пьесы». В них подробно раскрыта структура 
режиссерско-постановочного процесса, включая подготовительный (са-
мостоятельный) этап «домашней работы» постановщика, «застольный» 
период репетиционной работы, объединяющий весь актерско-исполни-
тельский состав и «выпускной период», консолидирующий силы всего 
постановочного коллектива перед предстоящей премьерой. Таким обра-
зом, пособие направлено на формирование у обучающихся-магистран-
тов основных логически выстроенных этапов постановки спектакля — 
от прочтения пьесы, рождения режиссерского замысла, сотрудничества 
с драматургом, композитором, сценографом и т. д. до прогонных репети-
ций, премьеры и послепремьерного анализа. 

Актуальность пособия заключается в том, что оно не является компи-
ляцией теоретических постулатов для обогащения аналитической базы 
режиссера, а представляет собой живой синтез концептуальных основ 
(фундаментальных принципов) режиссуры и богатого практического ре-
жиссерско-постановочного опыта. Это ключевой момент важности (полез-
ности) использования пособия и в учебном процессе, и в практической 
деятельности режиссера-постановщика в драматическом театре.

Главная цель пособия — дать теоретические сведения по учебной дис-
циплине (всем ее разделам), обогащенные театрально-постановочным ре-
жиссерским опытом, а также материалы по методике самостоятельного 
изучения данной дисциплины с использованием различных практических 
форм закрепления знаний. Сформулированная цель достигается посред-
ством решения следующих задач: 

• приобщение обучающихся к творческому наследию мастеров русско-
го театра в области режиссерской аналитики; 

• ознакомление с разнообразными методами анализа при работе над 
классической и современной драматургией, структурой пьесы, ее языко-
вой выразительностью и авторской стилистикой;

• выработка умения осуществлять различные виды анализа для мак-
симально глубокого раскрытия содержания пьесы и замысла драматурга; 

Основные вопросы и задания для самостоятельной работы........ 147
Дополнительные задания для самостоятельной работы.............. 148
Контрольная точка II. Вопросы........................................................ 149
Вопросы к зачету с оценкой............................................................... 150
Основная литература......................................................................... 151
Дополнительная литература............................................................ 152
Интернет-ресурсы.............................................................................. 153

ЗАКЛЮЧЕНИЕ.................................................................................. 154

КРАТКИИЙ ГЛОССАРИЙ  
ПО ТЕАТРАЛЬНОМУ ПОСТМОДЕРНИЗМУ.................... 157



8 9

• подготовка к исследованию проблемных смысловых и этико-эстети-
ческих зон современной постмодернистской драматургии; 

• обучение применению полученных знаний в собственной профессио-
нально-режиссерской художественно-творческой деятельности; 

• подготовка к ведению актерско-режиссерской дискуссии о видах, спо-
собах и целях режиссерского анализа любого драматургического материала;

• развитие аналитических режиссерских способностей студентов; 
• формирование потребности в постоянном самосовершенствовании на 

основе самооценки и способности вырабатывать собственную стратегию 
в профессиональной области.

Пособие является важным продолжением и дополнением освоения 
таких дисциплин, как «Работа режиссера с актером», «Анализ пьесы и 
спектакля», «Современный драматический театр», то есть служит теоре-
тическим и практическим фундаментом для дисциплин режиссерской на-
правленности.

Пособие состоит из предисловия, введения, четырех разделов, соответ-
ствующих рабочей программе дисциплины, дидактических материалов, 
включающих вопросы для самоконтроля и самостоятельного обучения, 
тестовых заданий для практической работы, тем для докладов (рефератов), 
вопросов для рубежного контроля и зачета, списка литературы, заключе-
ния и глоссария. 

В предисловии автор раскрывает структурные элементы пособия, его 
цель, задачи и актуальность. Во введении обозначены проблемные момен-
ты современной режиссуры, связанные с постмодернистскими театраль-
ными концептами, в которых анализ пьесы полностью нивелируется или 
подменяется неким «режиссерским дизайном». Так, автор актуализирует 
опыт мастеров русской сцены и важность отечественного театрально-пе-
дагогического наследия. Первый раздел раскрывает вопрос специфики 
пьесы как особого рода литературного произведения, выделяет основные 
драматургические жанры, раскрывает современное жанровое синтезиро-
вание, дает ключи к осмыслению структурной организации пьесы, подни-
мает вопросы интерпретации и говорит о первых шагах к замыслу спекта-
кля, предложенных корифеями русского театра. Акцентируется структура 
пьесы и ее двух реальностей — сюжетно-бытовой и знаково-поэтической. 
Во втором разделе изложены сущность литературно-критического анализа 
и важность дополнительных видов анализа, используемых режиссером по 
мере необходимости. Приводятся примеры обращения к лингвистическо-
му, социокультурному, сравнительно-историческому, аксиологическому, 
психологическому анализу. Третий раздел посвящен понятиям «тема», 
«идея», «проблематика», «актуальность». Автор анализирует категорию 
«настрой пьесы» и фиксирует признаки стиля, колорита и атмосферы про-
изведения. Четвертый раздел выделяется практической актуальностью. 
Он ведет режиссера к пониманию смысловых событий глубинной сути 

через оценку сюжетно-фабульных событий. Автор раскрывает механизм 
выстраивания системы взаимоотношений персонажей пьесы, предлагает 
действенные техники и приемы работы режиссера с актерами и методику 
работы над ролью.

В конце каждого раздела предусмотрен дидактический материал. Са-
мостоятельные задания не дублируют аудиторное обсуждение материа-
ла — они расширяют номенклатуру учебных задач и помогают закрепить 
пройденный материал. 

Вся специальная терминология собрана в глоссарии и снабжена ком-
ментариями. В конце теоретического и практического разделов даны спи-
ски обязательной, дополнительной литературы и интернет-ресурсов.

Общая трудоемкость дисциплины «Режиссерский анализ пьесы» для 
очной и заочной формы обучения составляет 108 часов (3 з. е.). Форма 
контроля — зачет с оценкой.

Содержание дисциплины «Режиссерский анализ пьесы»
с указанием количества академических часов и видов учебных занятий

(разделы I–IV)

Наименование раздела, темы  
дисциплины

Количество часов
очная форма / заочная форма

всего
в том числе

лек-
ции ИЗ ПР СРС

Раздел I. Драматургия как вид литературы. 
Режиссерский анализ литературно-драматур-
гического материала. Осмысление структуры 
пьесы и рождение замысла спектакля

18/19 4/2 4/2 10/15

Тема 1. Специфика пьесы как особого рода 
литературного произведения. Основные 
драматургические жанры и их особенности. 
Своеобразие современного жанрового синте-
зирования. Анализ и интерпретация

9/9 2/1 2/1 5/7

Тема 2. Корифеи русского театра о методике 
работы над пьесой. Система анализа драмати-
ческого произведения. Осмысление структуры 
пьесы и ее двух реальностей — сюжетно-быто-
вой и знаково-поэтической

9/10 2/1 2/1 5/8

Раздел II. Виды анализа драматургического 
материала. Литературно-критический анализ 18/19 4/2 4/2 10/15
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Наименование раздела, темы  
дисциплины

Количество часов
очная форма / заочная форма

всего
в том числе

лек-
ции ИЗ ПР СРС

Тема 3. Литературно-критический (худо-
жественный) анализ пьесы и его ключевые 
аспекты. Автобиографизм и автофикшн

9/9 2/1 2/1 5/7

Тема 4. Дополнительные виды режиссер-
ского анализа и логика их использования. 
Лингвистический (языковой), социокультур-
ный, сравнительно-исторический, аксиологи-
ческий, психологический анализ

9/10 2/1 2/1 5/8

Раздел III. Идейно-тематический анализ 
пьесы. Основные структурные элементы 27/33 4/4 8/4 10/30

Тема 5. Этапы идейно-тематического разбора: 
тема, идея, проблематика, актуальность, сверх-
задача, философия пьесы, жанр

11/19 2/2 4/2 5/15

Тема 6. Настрой пьесы (общее чувство сти-
ля, колорита, атмосферы) 11/19 2/2 4/2 5/15

Раздел IV. Действенный анализ пьесы как 
фундамент режиссерской аналитики и ключ к 
действенной конструкции пьесы 

45/33 6/5 4/- 20/4 20/30

Тема 7. Теоретическое постижение метода 
действенного анализа. Определение смысло-
вых событий глубинной сути через оценку 
сюжетно-фабульных событий

2/2 4/- 4/6

Тема 8. Метод физических действий как 
инструмент метода действенного анализа. 
Мыслительное, словесное, физическое дей-
ствие. Мизансцена — язык режиссера 

2/2 4/2 8/12

Тема 9. Система взаимоотношений персона-
жей пьесы. Работа режиссера с актерами и 
методика работы над ролью

2/2 4- 12/2 8/12

Всего часов 36/38 8/4 4 20/4 20/30

ВВЕДЕНИЕ

Побудительным мотивом для создания данного пособия стали глубин-
ные трансформации, переживаемые современным отечественным театром. 
Эти существенные изменения касаются в первую очередь роли (значения) 
драматурга и творческой свободы режиссера при замысле и реализации 
своего сценического концепта. Мощное влияние постмодернизма на наших 
глазах переформатировало базовые основы классического театра и традици-
онную модель театрального взаимодействия «драматург — режиссер — ак-
тер». Постмодернистское театральное направление привнесло на подмостки 
неприсущую отечественному театру смысловую инверсию (двузначность), 
разрушение непрерывности, отсутствие целостности (дефрагментарность), 
гетерогенность, плюрализм, алогизм и другие особенности.

Поиски «альтернативной режиссуры» поколения post в контексте по-
стдраматического театра значительно усугубили ситуацию и коснулись 
вопросов театральной эстетики. На сценах обнаружился полный отказ от 
драмы и ее законов, а именно от связности и последовательности театраль-
ного текста, от места автора пьесы в готовом сценическом конструкте и 
т. д. Место конфликта заняли ситуации-события, меняющиеся путем пре-
вращения. Действие заменено некой цепью состояний с эмоциональными 
сгущениями и т. д.

Аксиологические и смысловые инверсии постановок, неизбежно раз-
рушающие гуманитарную суть театральной культуры, объяснимы общим 
трансмутационным состоянием страны и социокультурным хаосом кон-
ца  XX — начала XXI века, а также индивидуальными режиссерскими 
трансфузиями художественного отражения. Современное российское теа-
трально-педагогическое поле оказалось весьма насыщенным разнородны-
ми творческими интенциями и неоднозначными режиссерско-методоло-
гическими экспериментами. Театральная педагогика (как и сам театр) в 
силу своей природы отражает весь спектр социокультурных противоречий 
и периодически требует особой фокусировки театроведческого и культу-
рологического исследовательского зрения. 

Детерминация обстоятельств театрально-исторических метаморфоз 
заставила автора настоящего пособия изложить результаты продолжи-
тельного осмысления практических и теоретических основ режиссерской 
деятельности; обобщить театрально-педагогический опыт К. С. Станис-
лавского, М. О. Кнебель, Г. А. Товстоногова, А. М. Поламишева и дру-
гих выдающихся корифеев русской театральной педагогики, предложить 
подходы к преподаванию данной дисциплины в Крымском университете 
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культуры, искусств и туризма с учетом влияния внешних факторов, но 
опираясь на традиционную русскую школу театральной педагогики1.

Крайне спорные сценические конструкты, в которых переплетаются 
интересы режиссера и социума, меры и нормы, где допустимое художни-
ком сталкивается с нормативной базой общества и провоцирует социаль-
но-нравственные риски, требуют сегодня дополнительных исследований. 
Поле данной проблематики значительно шире, чем представлялось рань-
ше, и нуждается в дополнительных интеллектуальных ресурсах. С этой 
целью автор предлагает студентам рассмотреть сущностные аспекты от-
ечественной театральной школы. В эпоху глобальных социокультурных 
трансформаций это становится крайне важным аспектом в становлении 
режиссерской аналитической базы.

Специфика культурных метаморфоз постсоветской России смести-
ла исследовательский фокус отечественного театроведения по вектору 
западного, а именно постдраматического и постмодернистского театра. 
Автор пособия не заостряет внимания на проблемных зонах, связанных с 
постулатами позднего модерна и западноевропейского концептуального 
театра, перенасыщенными изощренными культурными детерминациями, 
диффузией больших стилей и эклектичным смешением художественных 
языков. Однако в конце пособия он предлагает студентам краткий глосса-
рий, содержащий определения и понятия, нашедшие в последние годы в 
отечественном театральном дискурсе свое устойчивое место.

Период проб и ошибок постсоветского театра, в контексте которых рос-
сийская театральная педагогика испытала фазу жесткой турбулентности, 
так и не нашел адекватного театроведческого анализа. При этом выводы 
об универсальности ключевых положений системы Станиславского и ее 
актуальности в театральном зарубежье были сделаны лишь частично. Дан-
ное пособие также призвано подтвердить высокую степень исторической 
устойчивости и в то же время значительную потенциальную адаптивность 
системы К. С. Станиславского в контексте социокультурных катаклизмов 
и наметить возможные пути ее обогащения и дальнейшего развития2.

1 Автор данного учебно-методического пособия является непосредственно уче-
ником (выпуск 1991 г.) заслуженного деятеля искусств России, кандидата искусство-
ведения, профессора, декана режиссерского факультета Московского театрального 
училища (вуз) им. Б. В. Щукина — А. М. Поламишева. Именно А. М. Поламишев в 
1982 г. опубликовал метод действенного исследования пьесы. Но, в отличие от мето-
да К. С. Станиславского (для которого это был репетиционный метод), А. М. Пола-
мишев предлагает расширенный анализ драматического произведения. 

2 Федоров Ю. В., Сапрыкина М. Ю. Российская театральная педагогика в кон-
тексте глобальных социокультурных трансформаций: аспекты универсальности и 
потенциальной адаптивности // Культура и цивилизация, 2025. Т. 15, № 5А. С. 77–90.

РАЗДЕЛ I.
_________________________________________________________

ДРАМАТУРГИЯ КАК ВИД ЛИТЕРАТУРЫ.
РЕЖИССЕРСКИЙ АНАЛИЗ ЛИТЕРАТУРНО-

ДРАМАТУРГИЧЕСКОГО МАТЕРИАЛА.
ОСМЫСЛЕНИЕ СТРУКТУРЫ ПЬЕСЫ 

И РОЖДЕНИЕ ЗАМЫСЛА СПЕКТАКЛЯ
 ________________________________________________________

Тема 1
Специфика пьесы как особого рода литературного 
произведения. Основные драматургические жанры
и их особенности. Своеобразие современного 
(постмодернистского) жанрового синтезирования. 
Анализ и интерпретация

Цель: предоставить обучающимся структуру и логику материала, ко-
торые помогут осмыслить особенность пьесы как жанра литературы со 
специфическим драматургическим мышлением автора и многообразием 
жанровых форм.

Задачи: сформировать у слушателей представление о специфике пьесы 
как особого рода литературного произведения, ориентированного на теа-
тральную реализацию с необходимостью режиссерской аналитики.

Вопросы:
1. Специфика драматургического материала. Пьеса как жанр литерату-

ры. Виды драмы.
2. Особенности драматургического мышления. Анализ смысловой и 

текстовой структуры пьесы.
3. Драматургия классическая и современная: сходство и отличия. 

Классические драматургические жанры и современные синтезированные 
(сложные) жанровые образования.

Основные понятия: российское театральное поле, культура, идеологе-
ма, литература, драматургия, творческие интенции, пьеса, жанр, структура, 
диалог, сценический конструкт, мышление, глобализация, постмодернизм, 
постмодернистский театральный мейнстрим, постдраматический театр.
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1. Специфика драматургического материала. 
Пьеса как жанр литературы. Виды драмы

Российский театр начала XXI века оказался в эпицентре глубинных 
преобразований, культурно-творческих трансформаций и идеологических 
переосмыслений, которые так или иначе отражают две основополагающие 
современные идеологемы: глобализацию и постмодернизм. Театр в силу 
своей природы отражает весь спектр социокультурных противоречий и 
удивляет своими сценическими конструктами даже самых искушенных 
экспертов. Однако суть драматургических новшеств, режиссерско-поста-
новочных концепций и актерских воплощений первой четверти XXI сто-
летия, носивших практически революционный характер, осмысливалась 
фундаментальным театроведением лишь фрагментарно и с большим опоз-
данием. Даже сегодня многочисленные отечественные театральные мета-
морфозы так и не попали в фокус профессиональной аналитики. 

В театральной педагогике идеология постмодернизма должна обсуж-
даться сегодня не только в плоскости теоретического осмысления театра 
как вида искусства, но и в практическом плане. Этот практический аспект 
на самом деле охватывает целый диапазон литературно-критического, 
идейно-тематического и действенного анализа, так как они представляют 
основу комплексного режиссерского анализа и противостоят множествен-
ным постулатам постмодернизма, один из которых обосновывает и про-
двигает идею тотального хаоса и абсурда. Хаос в режиссуре недопустим.

Итак, постмодернистский театральный мейнстрим, к сожалению, ак-
тивно вытесняет сегодня традиционные и апробированные десятилети-
ями театральной отечественной практики методологии режиссерского 
разбора литературно-драматического произведения и технологии по-
становки спектакля. Театральный постмодернизм характеризуется сле-
дующими чертами: неприятие любых структур, иерархий и систем, ци-
тирование, «смерть автора», деконструкция, элитарность, фрагментация 
идентичности, превращение спектакля в инсталляцию, превалирование 
перформативного начала, конфликт с пьесой, доминирование техноло-
гий над живым актером, алогичность, дегуманизация, дистанцирование 
от текстоцентризма и проч. 

В европейском театре эти черты (особенности), включая самые де-
структивные аспекты постмодернизма, стали не только легко узнаваемы-
ми, но и концептуально важными для широкой категории театральных де-
ятелей. Постановщики-постмодернисты, исповедующие исключительно 
«постдраматический театр», обретают в таких доктринальных, идеологи-
ческих и эстетико-художественных положениях неограниченную свободу 
для всевозможных личностных манифестаций. 

Трактат немецкого театроведа Ханс-Тиса Лемана «Постдрамати-
ческий театр», вышедший в 1999 году, а переведенный на русский в 

2013 году, оказался весьма резонансным3. И хотя этот неоднозначный 
труд подвергся в России определенной критике, процесс, что называ-
ется, пошел. Последователи неолиберализма в нашей стране стали не 
только активно продвигать постулаты театрального постмодернизма, 
но и тезисы Лемана о постдраматическом театре. Отказавшись от им-
ператива красоты и апробированного театрально-исторического опыта, 
они легко мигрировали в пространство плохо понятого, но привлека-
тельного релятивизма. Однако российские апологеты постдраматиче-
ского театра, декларирующие эмансипацию от драматического текста, 
новую театральную концепцию и заокеанскую социокультурную иде-
ологию, явно поторопились, отказавшись от отечественного театраль-
ного наследия. Они открыто игнорировали понимание того, что можно, 
а что нельзя транслировать со сценических подмостков, пренебрегали 
теми базовыми духовно-этическими аспектами, которые и стали камнем 
преткновения на пути новых российских театральных «реформаторов». 
О сомнительных сценических экспериментах начала XXI века в России 
мы вспомним еще не раз. 

А пока вернемся к нашему разделу и фундаментальным основам по-
строения пьесы, а значит, к ее структурным аспектам и комплексу художе-
ственных (авторских) особенностей, включая архитектонику пьесы, тему, 
идею, сверхзадачу, проблематику, атмосферу, стилистику и прочие образ-
ные и символические аспекты материала.

Драма как род литературы. Драма (др.-греч. δρμα — деяние, дей-
ствие) — один из трех родов литературы наряду с эпосом и лирикой, при-
надлежит одновременно к двум видам искусства: к литературе и театру. 
Предназначенная для игры на сцене, драма от эпоса и лирики формально 
отличается тем, что текст в ней представлен в виде реплик персонажей и 
авторских ремарок и, как правило, разбит на действия и явления. 

К драме так или иначе относится любое литературное произведение, 
построенное в диалогической форме, в том числе комедия, трагедия, дра-
ма (как жанр), фарс, водевиль и т. д. С древних времен драма существовала 
в фольклорном или литературном виде у различных народов. Независимо 
друг от друга свои драматические традиции создали античные греки, древ-
ние индийцы, египтяне, этруски, китайцы, японцы, и т. д. В буквальном 
переводе с древнегреческого языка драма означает «действие». 

Специфика драмы как литературного рода состоит в особой организа-
ции художественной речи: в отличие от эпоса, в драме отсутствует пове-
ствование и первостепенное значение приобретает прямая речь героев, их 
диалоги и монологи.

Драматические произведения предназначены для постановки на сцене, 
этим определяются следующие специфические черты драмы. 

3 Леман Х.-Т. Постдраматический театр / пер. с нем. Н. Исаевой. М., 2013. 312 с.
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1. Отсутствие повествовательно-описательного изображения. 
2. «Вспомогательность» авторской речи (ремарки). 
3. Основной текст драматического произведения представлен в виде 

реплик героев (монолог и диалог). 
4. Драма как род литературы не имеет такого многообразия художе-

ственно-изобразительных средств, как эпос: речь и поступок — основные 
средства создания образа героя. 

5. Объем текста и времени действия ограничен сценическими рамками. 
6. Требованиями сценического искусства продиктована и такая особен-

ность драмы, как некое преувеличение (гиперболизация): «преувеличение 
событий», «аффектация чувств» и «театрализация выражений», — иначе 
говоря, театральная эффектность, повышенная экспрессивность. 

7. Зритель пьесы ощущает условность происходящего, и на это обсто-
ятельство часто обращали внимание наши литературные классики. Они 
подчеркивали, что сущность драматического искусства исключает полное 
правдоподобие. Зритель не должен путать истину с вымыслом, каким бы 
убедительным ни казалось описываемое происшествие. И правда, о каком 
правдоподобии может идти речь в здании, разделенном на две части, одна 
из которых наполнена зрителями? 

Традиционная схема сюжета любого драматического произведения: 
• экспозиция — представление героев; 
• завязка — столкновение; 
• развитие действия — набор сцен, развитие идеи; 
• кульминация — апогей конфликта; 
• развязка. 
История драмы. Зачатки драмы — в первобытной поэзии, в которой 

слились выделившиеся позже элементы лирики, эпоса и драмы в связи с 
музыкой и мимическими движениями. Раньше, чем у остальных народов, 
драма как особый вид поэзии сформировалась у индусов и греков. Гречес
кая драма, разрабатывающая серьезные религиозно-мифологические сюже-
ты (трагедия) и забавные, почерпнутые из современной жизни (комедия), 
достигает высокого совершенства и в XVI веке является образцом для евро-
пейской драмы, до того времени безыскусно обрабатывавшей религиозные 
и повествовательные светские сюжеты (мистерии, школьные драмы, интер-
медии, народные комические представления — фастнахтшпили, sotti). 

Французские драматурги, подражая греческим, строго держались опре-
деленных положений, которые считались неизменными для эстетического 
достоинства драмы. Таковыми являются: единство времени и места; про-
должительность изображаемого на сцене эпизода не должна превышать 
суток; действие должно происходить на одном и том же месте; драма 
должна правильно развиваться в трех-пяти актах, от завязки (выяснения 
начального положения и характеров героев) через средние перипетии (пе-
ремены положений и отношений) к развязке (обычно катастрофе); число 

действующих лиц очень ограничено (обычно от трех до пяти); это исклю-
чительно высшие представители общества (короли, королевы, принцы и 
принцессы) и их ближайшие слуги-наперсники, которые вводятся на сце-
ну для удобства ведения диалога и подачи реплик. Таковы главные черты 
французской классической драмы (Корнель, Расин).

 Строгость требований классического стиля уже меньше соблюдалась в 
комедии (Мольер, Лопе де Вега, Бомарше), постепенно перешедшей от ус-
ловности к изображению обычной жизни (жанру). Свободное от классиче-
ских условностей творчество Шекспира открыло драме новые пути. Конец 
XVIII века и первая половина XIX века ознаменованы появлением романти-
ческой и национальной драмы: Лессинг, Шиллер, Гете, Гюго, Клейст, Гра-
ббе. Во второй половине XIX века в европейской драме берет верх реализм 
(Дюма-сын, Сарду, Ибсен, Шницлер, Гауптман, Бейерлейн). В последней 
четверти XIX века под влиянием Ибсена и Метерлинка европейской сценой 
начинает овладевать символизм (Гауптман, Бар, Д’Аннунцио, Гофмансталь). 

Приведем виды драмы как рода литературы.
Трагедия — жанр художественного произведения, предназначенный 

для постановки на сцене, в котором сюжет приводит персонажей к ката-
строфическому исходу. Трагедия отмечена суровой серьезностью, изобра-
жает действительность наиболее заостренно, как сгусток внутренних про-
тиворечий, вскрывает глубочайшие конфликты реальности в предельно 
напряженной и насыщенной форме, обретающей значение художествен-
ного символа. Большинство трагедий написано стихами. Произведения 
часто наполнены пафосом. Противоположный жанр — комедия. 

Драма (психологическая, криминальная, экзистенциальная) — литера-
турный (драматический), сценический и кинематографический жанр. По-
лучил особое распространение в литературе XVIII–XXI веков, постепенно 
вытеснив другой жанр драматургии — трагедию, противопоставив ему 
преимущественно бытовой сюжет и более приближенную к обыденной 
реальности стилистику. Драмы специфически изображают, как правило, 
частную жизнь человека и его социальные конфликты. При этом акцент 
часто делается на общечеловеческих противоречиях, воплощенных в по-
ведении и поступках конкретных персонажей. Драма как жанр в истории 
литературы распадается на несколько обособленных модификаций, ко-
торые в разные эпохи и в разных странах имели свои узнаваемые черты. 
Многие драматурги XIX–XX веков использовали слово «драма» как обо-
значение жанра своих сценических произведений. 

Мелодрама — жанр художественной литературы, театрального ис-
кусства и кинематографа, произведения которого раскрывают духовный 
и чувственный мир героев в особенно ярких эмоциональных обстоятель-
ствах на основе контрастов: добро и зло, любовь и ненависть и т. п. 

Мистерия — один из жанров европейского средневекового театра, свя-
занный с религией. 
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Комедия — жанр художественного произведения, характеризующий-
ся юмористическим или сатирическим подходом, а также вид драмы, в 
котором специфически разрешается момент действенного конфликта или 
борьбы антагонистических персонажей. Аристотель определял комедию 
как «подражание худшим людям, но не во всей их порочности, а в смеш-
ном виде» («Поэтика», гл. V).

Самые ранние сохранившиеся комедии созданы в Древних Афинах и 
принадлежат перу Аристофана. Различают комедию положений и комедию 
характеров. Комедия положений (ситуаций, ситуационная комедия)  — 
когда источником смешного являются события и обстоятельства. Комедия 
характеров (комедия нравов) — когда смешной являются внутренняя суть 
характеров (нравов), уродливая однобокость, гипертрофированная черта 
или страсть (порок, недостаток). Очень часто комедия нравов является са-
тирической комедией, высмеивает все эти человеческие качества. 

Водевиль — комедийная пьеса с песенками-куплетами и танцами, а так-
же жанр драматического искусства. В России прототипом водевиля была 
небольшая комическая опера конца XVII века, удержавшаяся в репертуаре 
русского театра и к началу XIX века.

Фарс — комедия легкого содержания с чисто внешними комическими 
приемами. В Средневековье фарсом также назывался вид народного театра 
и литературы, распространенный в XIV–XVI веках в западноевропейских 
странах. Созрев внутри мистерии, фарс в XV веке обретает свою незави-
симость, а в следующем столетии становится господствующим жанром в 
театре и литературе. 

Итак, перечислим еще раз жанры, имеющие продолжительную и слож-
ную историю: драма, комедия, трагедия, мим, фарс, пародия, моралите, пас-
тораль, феерия, мелодрама. Водевиль, как вид комедии положений с песня-
ми-куплетами и танцами, возник во Франции в начале XIX века и получил 
общеевропейское распространение. Мюзикл — это музыкально-сценическое 
произведение, главным образом комедийного характера, в котором исполь-
зуются средства эстрадной и бытовой музыки, драматического, хореографи-
ческого и оперного искусств. Жанр сформировался в США в конце XIX века. 

В начале XXI века стала заметна тенденция к жанровым смешиваниям. 
Это делают режиссеры и драматурги для большей остроты и ощущения 
парадоксальности своих пьес и спектаклей. Так появились: грустная коме-
дия, трагифарс, оптимистическая трагедия, лирическая комедия, комеди-
я-гротеск, буффонная комедия, трагический балаган и т. д. Современные 
авторы-драматурги, разделяющие концепции театрального постмодерниз-
ма и существующие в парадигме постдрамы, предпочитают еще больше 
усложнять жанровую специфику своих пьес, совмещая классические фор-
мы и новомодные жанровые гибриды. Тогда возникают смешанные, ус-
ложненные жанры в театре и кино: мистический триллер, семейный хор-
рор, спектакль-перформанс, мокбастер, боливудский ужас и т. д.

2. Особенности драматургического мышления.
Анализ смысловой и текстовой структуры пьесы

Театр, как и все в этом мире, меняется и совершенствуется, идет в ногу 
со временем. Классические постановки сейчас мало где можно увидеть. 
Все режиссеры стараются преподнести старые произведения по-новому, 
современно. Появляются новые стили и креативные подходы постановок. 
Драматургия сегодня, по утверждению специалистов, переживает период 
глубинных трансформаций. «Никогда ранее за тысячелетия своего суще-
ствования драматургия не переживала такой ломки, такой перестройки, 
не выходила на столь ответственные рубежи в общественной жизни, как 
в наше время»4.

Актуальные проблемы современной драматургии не сводятся исклю-
чительно к созданию качественных текстов, а в большей степени относят-
ся к формированию нового театрального языка и коммуникативных форм 
общения со зрителем.

Крайне противоречивые духовно-нравственные интенции и настро-
ения социального катастрофизма нашли свое воплощение в феномене 
«новой драмы» рубежа XX–XXI веков. Это явление характеризовал отказ 
от прежних представлений о драматургии и режиссуре. «Новая пьеса», 
представлявшая скорее специфический драматургический нарратив, ис-
пытывала влияние не только евроамериканской идеологии, но и западной 
литературы, телевидения и интернета. «Она демонстрировала предельные 
формы жестокости и представляла жизнь постсоветского общества исклю-
чительно со стороны недостатков, грубости, бедности, внутреннего урод-
ства и тотальной фальши. Режиссура поколения “post” пошла еще дальше 
в поисках отрицательной эстетики, непредметного потока сознания и аб-
сурдных смысловых конфигураций»5.

Направление «новая драма» в современном театре поднимает крайне 
дискуссионные вопросы о противоречивом насущном, ломаные диалоги 
с арготической речью персонажей могут содержать нецензурные выра-
жения и даже тюремный сленг. Такие герои из деклассированных групп 
(воры, бродяги, наркоманы, проститутки, карточные шулеры, рецидиви-
сты и проч.) на сцене проживают свою жизнь в самых экстремальных фор-
мах и, естественно, со специфической лексикой. А теперь нужно коротко 
сказать о современном широком спектре видов, типов и форм театра.

Вербатим. Это уже апробированный вид (жанр) театра, где в основе 
лежит подлинный документ (рассказ, история, случай, исповедь). Верба-
тим как жанр можно назвать документальным кино, так как сценическое 
действие основано на реальных событиях. Чаще актеры этого жанра игра-

4 Аль Д. Н. Основы драматургии : учеб. пособие. 9-е изд., стер. СПб., 2020. С. 27. 
5 Федоров Ю. В., Сапрыкина М. Ю. Постмодерн в театральном искусстве... С. 31.
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ют самих себя и пересказывают сюжеты из собственных жизней. К приме-
ру, работа Театра.doc — «Акын опера», где рассказывается жизнь имми-
грантов из Таджикистана в Москве, актерами выступают они же. 

Спектакли-перформансы. Другим словом — представления. Спектак-
ли данного жанра больше шоу, в которых акцент делается на декораци-
ях, современных спецэффектах, а не на игре актеров. Часто понять смысл 
данных постановок очень сложно. Действия могут быть бессмысленными 
или не связанными между собой. Основу составляет импровизационное 
начало и постоянное контактирование (коммуницирование) со зрителями.

Актуализированная классика. Еще одно направление в новой драме. 
Классические произведения трактуются режиссерами достаточно свобод-
но и заточены на исключительно молодого зрителя. Герои остаются преж-
ними, но время, место действия, костюмы, реквизит и прочее меняются на 
современные. (У Ромео и Джульетты появляются в руках мобильные теле-
фоны и т. д.) Декорации заменяются экранами, спецэффектами, видеомап-
пингами и другими новомодными технологичными приспособлениями. 

Театр художника (визуальный театр). Визуальный театр — это род 
(иногда жанр) театра, в котором главным выразительным средством явля-
ется картинка. Это спектакли, которые говорят со зрителем прежде всего с 
помощью сценических картин, а не сюжета, визуальных образов и текста. 
Визуальный театр объединяет несколько техник, соединяя драму с совре-
менным изобразительным искусством, танцем и медиатехнологиями. Он 
совмещает в себе живопись и театр, этакое грандиозное шоу, где худож-
ники рисуют прямо на сцене. 

Пастиш — постмодернистский синтезированный жанр, который пред-
полагает смешение различных жанров. Особо зримо это проявляется в 
современной литературе, в произведениях Уильяма Берроуза, Маргарет 
Этвуд, Умберто Эко, Томаса Пинчона и т. д. Их перу принадлежат тех-
нотриллеры, романы-расследования, философские лабиринты и т. д. Эти 
жанры используются иногда и в театре постмодерна (саундрама), а пост-
модернистские произведения сложно определить по жанру, так как грани-
цы их часто размыты и постоянно нарушаются.

3. Классическая драматургия и современная: сходство и отличия.
Классические драматургические жанры и современные синтезиро-

ванные (сложные) жанровые образования

Коротко поясним, в чем же схожесть и отличия современных пьес и 
классических. Вот несколько параметров. Схожесть заключается в следу-
ющих фундаментальных вещах.

1. Конфликт и борьба. И классическая, и современная драматургия ис-
следуют конфликты, борьбу и философские поиски. 

2. Использование диалогов и монологов. В обеих формах драматургия 
строится на взаимодействии персонажей, раскрытии их характеров через 
диалоги. 

3. Реакция на социальные изменения. И классическая, и современная 
драматургия отражают актуальные проблемы, но делают это по-разному. 

К области отличий можно отнести следующие.
1. Фокус. В классической драматургии чаще всего внимание сосредото-

чено на внешних силах (положении героя), в современной — на внутрен-
нем мире персонажа (характере). 

2. Форма. Классическая драматургия обычно имеет линейную струк-
туру: завязка — перипетии — развязка. Современная драматургия часто 
использует экспериментальные формы, нелинейный сюжет, подтекст в 
диалогах и т. д. 

3. Тематика. Классическая драматургия часто поднимает философские 
и социальные темы, современная — социально-психологические, обще-
ственно-политические, семейные и межнациональные. 

Теперь приведем примеры:
• классическая драматургия — трагедии Эсхила («Орестея»), Софокла 

(«Царь Эдип») и Еврипида («Медея»), комедии Аристофана; 
• современная драматургия — пьесы-ремейки классических произведе-

ний; например: «Чайка» Бориса Акунина или «Памяти Печорина» Нины 
Садур, а также экспериментальные работы театра одного актера, такие как 
«Как я съел собаку» Евгения Гришковца. 

Искусство — самый субъективный вид человеческой деятельности, и 
этим обстоятельством частично объясняется тот факт, что до настоящего 
времени не существует единой методики анализа пьесы. Каждый режис-
сер стремится идти своим, зачастую непроторенным путем и старается 
пройти дальше, чем его предшественники.

Поэтому необходим авторский подход к анализу драматического про-
изведения, который не должен носить характер стихийной самодеятель-
ности. Определенные границы исследования, ориентиры, основные этапы 
в анализе пьесы просто необходимы. Но они должны носить лишь реко-
мендательный характер. Самое сложное в анализе — разбор на составные 
элементы того, что в непосредственной реальности разворачивается как 
единое художественно-целостное явление. В театральной практике это и 
называется анализом драматического произведения, так как основу спек-
такля может составлять не только пьеса, но и литература (проза), поэзия 
(инсценировки) и т. д. 

Первоначальный анализ драматического произведения осуществля-
ется режиссером самостоятельно и индивидуально. Его целью является 
проникновение в замысел драматурга (сценариста), формирование соб-
ственной смысловой концепции (трактовки) для дальнейшего художе-
ственно-постановочного решения спектакля. Этот этап работы именуется 
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«домашним». Второй этап — «репетиционный» — начинается с непосред-
ственной постановки спектакля в репетиционном помещении театра со 
всеми занятыми в нем актерами. Иногда режиссер-постановщик вносит 
коррективы в свой первоначальный замысел, который в целом не должен 
претерпевать за время постановочной работы радикальных изменений.

Первоначальный режиссерский анализ представляет систему, состоя-
щую из различных видов анализа. Его основная идея заключается в том, 
чтобы рассмотреть смысловой план, действенное и внешнее построение, 
то есть исследовать структуру драматического произведения и техниче-
ские приемы ее дальнейшей реализации.

Некоторые виды анализа хорошо известны и подробно освещены в оте
чественном театроведении и театральной педагогике: идейно-тематичес
кий анализ, действенный анализ пьесы и роли, но некоторые, в частности 
литературно-критический, формально-композиционный и текстовой ана-
лиз, часто сводятся к общим аспектам, а то и вовсе игнорируются режиссе-
рами. Последовательность, в которой эти виды анализа осуществляются, 
достаточно условна. Их очередность зависит от личного желания режис-
сера, а вот сам набор обеспечивает, по нашему убеждению, достаточно 
полное исследование драматического произведения.

Какова же цель анализа драматического произведения? Он исследует 
реальность, представленную в пьесе. Она складывается из эпохи, в кото-
рой живут герои, пространства, в котором они действуют, самих характе-
ров, совершаемых ими поступков (а это и есть сюжет или интрига). Кроме 
этой зримой, прописанной автором реальности, есть еще и смысловая, зна-
ковая, та, что организует смысл произведения (поэтика). К ней относятся 
звуки, образы, символы, наполняющие сюжет, — словом, все то, что не 
сводится к реальному, бытовому существованию персонажей. Эти две ре-
альности — сюжетно-бытовую и знаково-поэтическую — и должен вопло-
тить режиссер в сценической постановке (сценографии, костюмах, свете, 
музыке, мизансценах и т. д.).

Часто возникает путаница в методах анализа пьесы, когда режиссеры 
выдают свою собственную трактовку пьесы за ее анализ. Задача драматур-
гического анализа заключается в исследовании происходящего в пьесе и 
того, как организован в ней смысл. Таким образом, проанализировать — 
значит уловить и понять авторский смысловой план, действенное и внеш-
нее построение пьесы, ее структуру. Анализировать, если угодно — рас-
шифровывать, разгадывать автора в его сложно организованном замысле. 
Надо помнить, что пьеса является в той или иной мере проекцией драма-
турга, отражающей его мысли, чувства, чаяния и т. д. 

Замысел драматурга и спектакль, поставленный режиссером, могут 
отличаться друг от друга. Конечный сценический концепт является твор-
ческой интерпретацией драматического произведения. Режиссер как бы 
перерабатывает драматургический материал, исходя из собственного по-

нимания темы и проблематики, заложенных автором. Он высказывает свое 
глубоко личное и оригинальное отношение к каждому событию, персона-
жу, конфликту, то есть создает свой замысел спектакля и затем реализует 
его своими режиссерско-сценическими средствами, методами, формами, 
приемами, инструментами. В своей книге «Репетиция — любовь моя» 
А. В. Эфрос говорил, что может ставить спектакли только так, как сам их 
чувствует6. Это и понятно. Ведь спектакль является, по сути, проекцией 
режиссера, в которой прочитываются его внутреннее содержание, боль, 
отношение к миру, чаяния и т. п. 

Режиссерская трактовка пьесы выходит, как правило, за пределы по-
строения сценических систем, так как задается прагматическим вопросом: 
а что зритель получит от спектакля, в отличие от чтения пьесы? Здесь мы 
сталкиваемся с интеграцией эстетического восприятия пьесы и социоло-
гического восприятия спектакля. Именно поэтому режиссерский метод 
анализа пьесы существенно отличается от драматургического анализа. 
По этой причине методы разбора пьес многих известных режиссеров труд-
но реализовать на практике, так как представляют собой исключительно 
авторские методологии.

И все-таки только после глубокого и всестороннего анализа пьесы на-
чинается процесс ее трактовки или интерпретации, то есть особого режис-
серско-постановочного видения. Здесь уместно привести мысли выдающе-
гося советского режиссера и театрального мыслителя Г. А. Товстоногова. 
В своей книге «Круг мыслей» он пишет: «...театральный режиссер сегод-
ня — это не постановщик, это автор спектакля. Возможности режиссера в 
трактовке пьесы сегодня безграничны. Его роль в создании спектакля (и 
ответственность, следовательно) возросла во много раз даже по сравне-
нию с годами расцвета режиссерского творчества самого Станиславского. 
<...> Не нужно бояться признать это, как вообще не нужно бояться призна-
вать естественные изменения в искусстве...»7

ВОПРОСЫ ДЛЯ САМОКОНТРОЛЯ
1. В чем заключаются специфические особенности драмы как рода литера-

туры?
2. Какие виды драмы получили наибольшее распространение?
3. Какова традиционная схема сюжета любого драматического произ-

ведения? 
4. Какие жанры в драматургии считаются исторически сложившимися 

(классическими), а какие возникли в начале XXI века? 

6 Эфрос А. В. Избранные произведения : в 4 т. 2-е изд., доп. М., 1993. Т. 1 : Ре-
петиция — любовь моя. 318 с. 

7 Товстоногов Г. А. Круг мыслей. Л., 1972. С. 28. 
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5. Что означает понятие «жанровая эклектика» в постдраматическом 
театре?

6. Чем отличается режиссерский анализ пьесы от «режиссерского ди-
зайна» спектакля? 

7. В чем заключается цель анализа драматического произведения?
8. На каком репетиционном этапе у режиссера-постановщика рождает-

ся собственная смысловая концепция (трактовка) спектакля? 
9. Существует ли единая методика анализа пьесы?
10. На каком этапе режиссер осуществляет первоначальный анализ 

драматического произведения? 

ТЕСТОВЫЕ ЗАДАНИЯ 
ДЛЯ ПРАКТИЧЕСКИХ ЗАНЯТИЙ

Уровень сложности: базовый
Задания с выбором ответа (1–3 мин.)

1. К каким видам искусства относится драма:
а) к театру и музыке;
б) к поэзии, музыке и живописи;
в) к литературе и театру?

2. Чем драма, предназначенная для игры на сцене, отличается от эпоса и 
лирики: 

а) текст представлен в виде реплик персонажей и авторских ремарок; 
б) текст, как правило, лишен стихотворного и поэтического начала;
в) текст разбит на действия, явления, картины, эпизоды, существует в 
виде диалогов, монологов и авторских ремарок.

3. Что в буквальном переводе с древнегреческого языка означает слово 
«драма»:

а) буквальный перевод — «конфликт»; 
б) буквальный перевод — «действие»;
в) буквальный перевод — «повествование»?

4. Как назывался один из жанров европейского средневекового театра, 
связанный с религией: 

а) религиозная драма; 
б) церковный эпос;
в) мистерия? 

5. Какой жанр художественного произведения, а также вид драмы Аристо-
тель определял как «подражание худшим людям, но не во всей их пороч-
ности, а в смешном виде» («Поэтика», гл. V): 

а) водевиль; 
б) фарс;
в) комедия?

6. Какова традиционная схема сюжета любого драматического произведения: 
а) начало, нарастание действия, предкульминация, кульминация, финал; 
б) введение в действие, развитие действия, кульминация, развязка, финал;
в) экспозиция, завязка, развитие действия, кульминация, развязка?

7. Что представляет собой такой вид (жанр) театра, как вербатим: 
а) когда актеры разыгрывают некую историю, передвигаясь вместе со 
зрителями по городу; 
б) показ спектакля на нетрадиционных и неприспособленных площадках;
в) когда сценическое действие основано на реальных событиях или до-
кументах?

8. Постмодернистский сценический конструкт существенно отличается от 
классического спектакля, в том числе: 

a) смысловой инверсией;
б) точным донесением авторской темы;
в) жанровой эклектичностью?

9. Визуальный театр — это род (вид) театра, в котором главным вырази-
тельным средством является:

а) сюжет;
б) текст;
в) картинка?

10. В чем проявляется актуализация классики в постдраматических спек
таклях:

в) в отходе от авторского текста;
б) в использовании современных костюмов и реквизита;
в) в применении видеомэппингов и спецэффектов?
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Тема 2
Корифеи русского театра о методологии работы над пьесой. 
Система анализа драматического произведения.  
Осмысление структуры пьесы и ее двух реальностей — 
сюжетно-бытовой и знаково-поэтической

Цель: обучить студентов методологии работы над пьесой по материа-
лам классиков отечественной сцены. 

Задачи: сформировать у обучающихся представление о системе анали-
за драматических произведений разной степени сложности и ее двухуров-
невой смысловой структуры.

Вопросы:
1. Сущность режиссерской аналитики. Корифеи театра об аналитиче-

ской работе режиссера над пьесой.
2. Драматургический анализ текста пьесы и его компоненты. Литера-

турная и сценическая препарация текста. Формальный анализ. Структур-
ный анализ.

3. Разбор пьесы как анализ художественного произведения. Смысло-
вые реальности пьесы: сюжетно-бытовая и знаково-поэтическая. 

Основные понятия: пьеса, режиссер, анализ, разбор, аналитика, режис-
серское мышление, режиссерское видение, смысловая структура. 

1. Сущность режиссерской аналитики.
Корифеи театра об аналитической работе режиссера над пьесой

Наша жизнь невозможна без анализа. Специалисты-международники 
анализируют мировую геополитику, культурологи — социокультурную 
сферу нашей жизни, экономисты — финансово-экономическое положение 
страны, ученые-социологи — общественный климат, зоны социальных 
рисков и т. д. Научно-образовательные сообщества и исследовательские 
центры анализируют стратегии развития разных регионов и их врачебно-
медицинский потенциал. НИИ производят мониторинги рыночных отно-
шений, культурных процессов, духовного уровня разных слоев населения 
страны и т. д. Без предварительного бытового (хозяйственного) анализа 
ни одна домохозяйка не начнет готовку еды или уборку квартиры, а строи-
тель не приступит к ремонту частного объекта без анализа износа помеще-
ния, необходимости закупок стройматериалов, финансовых возможностей 
заказчика и т. д. Мы анализируем все и всегда: систему взаимоотношений 
в семье, возможности отпуска у моря, отправку ребенка в лагерь отдыха, 
смену места работы, покупку новой мебели и т. д. Так почему же совре-
менная постмодернистская режиссура так активно избегает и даже игно-

рирует всесторонний анализ драматургического произведения, более того, 
отправляет драматурга на периферию любых сценических построений, а 
то и вовсе отказывается признавать сам факт его существования? Это не-
простой вопрос. И в нем нам предстоит разбираться на протяжении всего 
предлагаемого материала. Начнем с простого.

Скрупулезный анализ взятого в работу произведения для постановки 
крайне необходим, так как пьеса представляет собой некую придуманную 
автором историю (драматургическую конструкцию). В ней герои живут, 
действуют, конфликтуют, добиваются своих целей, и чтобы понять эту 
сложную систему задач, желаний, взаимоотношений и конфликтов — 
необходим подробнейший (многоуровневый) анализ. Так учили мэтры 
нашей отечественной режиссуры и театральной педагогики. Но так было 
не всегда.

Еще до появления профессии режиссера у каждого руководителя те-
атральной труппы (театрального объединения, союза, сообщества, ассо-
циации) были свои определенные способы организации репетиционного 
процесса, свой подход к постижению драматургического материала и при-
емы его сценической реализации. Это были сугубо индивидуальные мето-
ды, и вплоть до конца XIX века не приходится говорить об анализе пьесы 
как особом театральном методе. Только в XX веке появился ряд методов 
анализа драматического произведения, его режиссерской адаптации и во-
площения на сцене. 

Основу режиссерской методологии работы над пьесой и спектаклем 
составили в первую очередь работы К. С. Станиславского, который к кон-
цу жизни систематизировал свой актерско-режиссерский опыт и оформил 
его в виде вполне законченной системы. Это сложное сосуществование 
исследовательских методов, практических подходов, индивидуальных 
приемов и практик именуется сегодня системой К. С. Станиславского.

Современный фундамент театрально-постановочных и теоретических 
исследований безграничного потенциала русско-советской театральной 
педагогики до конца не изучен. Сюда входят труды по театральной мето-
дологии М. О. Кнебель, Г. А. Товстоногова, А. В. Эфроса, А. М. Полами-
шева, Л. И. Гительмана, Б. Г. Голубовского, А. А. Глуханюк, книги по ре-
жиссуре как практической психологии П. М. Ершова, С. С. Мокульского, 
Л. С. Грачевой, режиссерско-педагогические изыскания Ю. С. Калашни-
кова, открытия в «педагогической режиссуре» Е. В. Кожара и т. д. О при-
родной гибкости отечественной театральной педагогики писали Б. Захава, 
В.  Мочалов, Л. Варпаховский, А. Смелянский, М. Фокин, Ю.  Савиков-
ская, И. Степанова, проблему театрального профессионализма в эпоху 
междисциплинарных образовательных проектов исследовали А. Чепуров 
и др. Важность современности в театре особо выделяли в своих книгах 
А. Эфрос, Ю. Завадский, М. Ремез, М. Сулимов и др. Многие из этих работ 
еще ждут систематизации, более глубокого изучения и широкого призна-
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ния. С трудами этих мастеров мы в разной степени познакомимся в про-
цессе овладения всеми четырьмя разделами данного пособия.

Однако сейчас мы вновь и вновь обращаемся к универсальной, апро-
бированной столетним опытом русско-советско-российского театра, экс-
клюзивной системе К. С. Станиславского. Его система об актере-человеке 
с максимальным погружением в процесс перевоплощения, то есть в сце-
нический образ, не нуждается сегодня в дополнительной популяризации. 
Это базовый смысл русской театральной школы переживания, доказавший 
свою целесообразность и истинность успешным театральным опытом не-
скольких поколений великих русских мастеров сцены. Постижение жизни 
человеческого духа привело патриарха нашей сцены к открытиям в работе 
с актером, которые во многом определили ход мирового театрального про-
цесса в XX веке. 

Станиславский сформулировал наиважнейшее для театра любого вре-
мени открытие. Для актера, выходящего на сцену и создающего сцени-
ческий образ, важна не только «действенная задача» роли, но и «сверх-
задача», «сверхсверхзадача», о которых никто из режиссеров до него не 
говорил. Сверхсверхзадача актера — высший творческий акт, глубоко 
личностный, эмоциональный, не требующий никаких схем.

Разумеется, система Станиславского не исчерпывается учением о 
сверхсверхзадаче. Она полна открытий, и, к примеру, подтекст явился од-
ним из многих в этом ряду. Подтекст оказался не чем иным, как «позна-
нием увеличения размерности сценической реальности, многомерности 
физического действия и творческой психофизиологии актера, “многоуров-
невости” его сценического поведения в роли»8.

Есть смысл напомнить и открытие К. С. Станиславского, сделанное им 
в 1934 году. Именно тогда он написал о «нарастании» роли в «перспек-
тиве артиста»9. А в последний год своей жизни Станиславский пришел к 
необходимости следующего уточнения: «Вместо “создания жизни чело-
веческого духа” — “создание внутреннего мира действующих на сцене 
лиц и передача этого мира в художественной форме”»10. Система, став-
шая результатом пятидесятилетних исканий Станиславского, сегодня спо-
собствует глубочайшему пониманию неразрывной обратной связи жизни 
творца и его творчества и при этом не является неким театральным догма-
том. Принципы русской театральной школы оказались, говоря современ-
ным языком, в основе технологий развития личности. 

8 Яркова Е. Н. Метод и система К. С. Станиславского или первый междисци-
плинарный анализ творчества актера // Мир науки, культуры, образования. 2011. 
№ 3 (28). С. 269.

9 Станиславский К. С. Собрание сочинений : в 9 т. М., 1991. Т. 4 : Работа актера 
над ролью. С. 278.

10 Станиславский К. С. Из записных книжек : в 2 т. М., 1986. Т. 2 : 1912–1938. 
С. 115. 

Одновременно с этим не будем забывать о том, что «актер и режис-
сер Станиславский вывел свою систему работы из своего практического 
опыта, из своей художественной потребности решения конкретных актер-
ских и режиссерских задач в конкретных спектаклях»11. Говоря о гибкости 
учения великого реформатора, будем помнить, что система Станиславско-
го — это движение. «Постоянное творческое движение, рожденное будо-
ражащими душу художника целями. Сама система не цель, система только 
средство для воплощения этой цели»12. Эта мысль Н. Л. Скорика позволяет 
нам допущение о возможности и даже необходимости определенных твор-
ческих привнесений в гибкое учение К. С. Станиславского.

Однако продолжим разговор о комплексном анализе взятого режиссе-
ром в работу материала, хотя обычно выделяют только действенный ана-
лиз, считая его главным. Это не совсем так. Метод действенного анализа 
пьесы и роли принадлежит, разумеется, великому К. С. Станиславскому, 
хотя в его разработку внесли много ценного и полезного его ученики и по-
следующие режиссеры ХХ века. Об этом методе конкретно и подробно мы 
расскажем чуть позже, а пока вернемся к понятию комплексного анализа. 

2. Драматургический анализ текста пьесы и его компоненты.
Литературная и сценическая препарация текста.
Формальный метод. Структурный анализ

Комплексный — значит состоящий из целого ряда видов анализа, сте-
пень значимости которых до сих пор многими режиссерами не опреде-
лена и не всеми применяется. Мы же считаем это огромным упущением 
и большой проблемой современной режиссуры. Обозначим некоторые из 
основных видов анализа (методов).

Формальный метод (техника драмы). Сергей Балухатый в 1925 году 
предложил интересный метод анализа пьесы, основанный на системном 
описании своеобразных качеств, принципов связи формы и выражения 
драматических элементов. Эту систему автор определяет как «технику» 
драмы. «Описание драмы [т. е. ее анализ], — считает Балухатый, — пред-
полагает отчетливое членение материала, вытекающее из исходного те-
оретического представления об органическом единстве входящих в дра-
му слагаемых»13. Описательный метод, в отличие от метода дедукции, 
рассматривает драму «не как систему знаков интуитивно вскрываемой 
эстетической ее “природы”, но как своеобразную технологическую сло-

11 Скорик Н. Л. Система Станиславского как базовый ориентир для сегодняшне-
го театра // Вестник МГУКИ. 2015. 4 (66). С. 115.

12 Там же.
13 Балухатый С. Д. Проблемы драматургического анализа. Драматургия Чехова. 

Л., 1927. С. 7.
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весно-художественную дисциплину»14. Элементами драмы, подлежащими 
описанию и анализу, по мнению Балухатого, нужно считать следующие: 

• cловесный материал (эмоциональное и динамическое слово); 
• факторы, организующие словесный ряд (тема и эмоция); 
• приемы характеросложения (координация характеров слагает сюжет); 
• сюжет и фабула драмы; сюжет — схематическая драматическая тема; 

фабула — движение основных силовых линий сюжета; 
• композиция (сюжетная, драматическая, диалогическая, сценическая); 
• жанровые поэтики — технические приемы выполнения различных 

композиционных слоев.
Литературная и сценическая препарация текста. «Наличие двух ти-

пов текста пьес — литературного и сценического — с их различными сти-
листическими системами и различными функциями технических приемов 
неизбежно связано с видоизменением соответственных приемов драма-
тургического анализа»15.

Эти элементы и их последовательность являются своеобразным планом 
анализа драматического произведения, задача которого — установление 
приемов драматической техники, определение функций этих приемов, ха-
рактеристика координирующей их игры в данной жанровой системе. На-
меченные приемы драматического анализа С. Балухатый демонстрирует 
далее на опыте системного описания «того типа психолого-бытовой драмы, 
который был создан Чеховым в театральных условиях конца XIX века»16.

Структурный анализ. Появился в конце ХХ века благодаря творче-
ской практике многих замечательных режиссеров и театральных деятелей 
(М. М. Будкевич, А. А. Васильев, Ю. М. Барбой). По нашему мнению, это 
область, если так можно сказать, постановочной режиссуры. Этот анализ 
применим лишь к системе-связки отношений: актер — роль — зритель. 
Практика последних лет это подтверждает. Кроме того, нет достаточно 
убедительных теоретических работ по структурному анализу (как тако-
вому), а уж тем более по его применению в анализе драматургического 
произведения. На то, что данный анализ относится к отношению актер — 
роль (а в этом отношении к актеру), указывает Ю. Барбой. Он отмечает, 
что, «пытаясь анализировать роль, создаваемую актерами, как систему со 
своей структурой, мы предположили, что эта подсистема сценического 
образа сравнительно проста, даже, если угодно, и элементарна, если срав-
нить ее с тем, что представляет собой в структурном отношении феномен 
драматического артиста»17. Поэтому все внимание режиссера сосредото-
чивается на «репетировании» не роли, а актера, «игра с актером» — по 
словам М. Будкевича.

14 Там же. С. 7.
15 Там же. С. 21.
16 Там же. С. 22
17 Барбой Ю. М. Структура действия и современный спектакль. Л., 1988. С. 188.

Основания и принципы драматического анализа. Так как театр являет-
ся синтетическим искусством, его отдельные части подчиняются совер-
шенно разным законам (литературы, хореографии, живописи, музыки, 
архитектуры). К драматургии нужно подходить одновременно с позиций 
действия (законов пространственной организации) и как к литературно-
му произведению. Поэтому на поэтику драмы одновременно оказывают 
влияние и теория литературы, и теория театра (связанная с принципами 
постановки). На наш взгляд, драма в большей степени подчинена поэтике 
театра, чем литературы. Именно поэтому одним из первых и наиважней-
ших законов поэтики драмы будет соотнесение структуры драмы со сце-
ническим воплощением. При этом необходимо помнить, что в процессе 
развития театра теория драматургии следовала за уже существующими об-
разцами, и это накладывает свой отпечаток на сам процесс теоретического 
осмысления поэтики драмы. Цель анализа драмы — установление общих 
закономерностей, которым подчиняется драматургическое произведение 
и которые порождают сюжетную смысловую организацию в пьесе. Рас-
крытие смысла пьесы в театре осуществляется путем раскрытия в про-
цессе игры актера художественно-образных возможностей, заложенных в 
драматургии, в музыке (написанной для спектакля), в сценографии и т. д. 

Под смыслом в театральном производстве обычно подразумевается за-
мысел автора (авторов) спектакля. Но смысл постановки не связывается 
только лишь с замыслом, так же как и не может лишь им ограничивать-
ся. Смысл является реализацией замысла автора спектакля в процессе его 
восприятия и осознания зрителем. Таким образом, анализ пьесы является 
структурой будущего спектакля. Он организуется при помощи: 

• литературно-критического анализа; 
• идейно-тематического замысла; 
• фабулы — она задает смысловые рамки; 
• композиции — прокладывает ему дорогу; 
• системы персонажей и характеров — реализует его в поведении, сло-

вах, мыслях и чувствах; а также предполагаемой: 
а) игры актеров — материализующей персонажи, делающей их живыми; 
б) режиссуры — не только порождающей замысел, но и координирую-

щей весь процесс реализации смысла.
Эти положения очерчивают границы в анализе драматического произ-

ведения и раскрывают суть различных подходов (видов анализа) его изу-
чения. Системный анализ драматического произведения, на наш взгляд, 
может/должен состоять из нескольких этапов (см. таблицу).

К. С. Станиславский утверждал: «Анализ — это познавание. Это позна-
вание целого через изучение его отдельных частей»18. «Анализ — это ме-
тод исследования, характеризующийся выделением и изучением отдельных 

18 Станиславский К. С. Собрание сочинений : в 9 т. Т. 4... С. 108.
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Таблица — Этапы комплексного анализа драматургического произведения

Название этапа Вид анализа

Изучение созданного драматургом произве-
дения в рамках литературно-художественного 
текста, исходя из его творческих, идейно-нрав-
ственных и мировоззренческих взглядов

Литературно-критический 
анализ

Изучение темы или круга основных тем, 
проблематики пьесы, ее идейно-нравственного 
содержания

Идейно-тематический 
анализ

Изучение фабулы, развития сюжетных линий, 
действия персонажей, организации событий Анализ действия пьесы

Изучение внешней и внутренней формы про-
изведения (архитектоника, система организа-
ции формальных элементов пьесы, конструк-
ция пьесы, композиция изложения материала, 
стилистика, философия) 

Формально-композицион-
ный анализ

Изучение языка изложения, анализ речи и дис-
курса персонажей, системы ремарок, нарратив-
ных инстанций, ориентации изложения, юмора

Текстовой анализ

 
частей объектов исследования»19. И еще: «Режиссура — это точная наука, 
а не мысли и фантазии вокруг да около»20.

Сегодня бытует утверждение, что режиссер не интерпретатор когда-то 
и кем-то написанной пьесы, но абсолютно самостоятельная творческая 
фигура. Свободное и абсолютно независимое ни от чего творчество — 
суть его профессии. Такие радикальные суждения начались в 90-е годы 
и стали принимать все более трагические очертания для отечественной 
культуры в дальнейшие годы. «Крушение СССР и фатальное реформатор-
ство отечественной культуры дали нежелательные результаты и принесли 
невосполнимые потери. Замены базовых эстетико-этических концептов и 
радикальные деформации модуса художественности, происходящие в кон-
тексте западной социокультурной парадигмы, привели к парадоксальным 
аберрациям на российских театральных подмостках. Вестернизация оте-
чественной культуры с измененным духовным вектором, трансформиро-
ванными нравственными ориентирами и спорными концептами художес
твенного осмысления реальности, набирала силу и обретала чужеродные 
очертания. Упадок вкусов и общая деградация культуры становились все 
более очевидными»21.

19 Станиславский К. С. Из записных книжек : в 2 т. Т. 2... 365 с.
20 Там же. С. 98.
21 Федоров Ю. В., Сапрыкина М. Ю. Постмодерн в театральном искусстве... С. 31.

Анализируя театральную ситуации тех лет, обеспокоенные театроведы 
и культурологи писали: «Режиссерская художественная образность часто 
переходит в плоскость антихудожественного явления, постановочные ин-
новации подчас напоминают режиссерские психокомплексы, прекрасное 
вытесняется безобразным, сложно-интеллектуальное драматургическое на-
чало заменяется пошло-примитивными нарративами и всякого рода вуль-
гаризмами, а декларируемые поиски новых форм на деле являются откро-
венными РR-кампаниями с обязательными скандалами и провокациями»22.

Сегодня нужно признать, что тотальное обнажение, ненормативная 
лексика, патологичные желания и широкий спектр психосексуальных де-
виаций, частично завуалированных режиссерскими ходами и метафорами, 
уже покинули отечественные подмостки, однако рецидивы подобных «ре-
жиссерских болезней» до сих пор можно встретить на наших сценах. Бо-
лее того, постдраматические концепты развития театра дают свои плоды и 
на столичных сценах, и на периферии. Вот почему обращение к классиче-
ским методикам анализа пьесы сегодня как никогда актуально.

Практически все крупные мастера русского и советского театра счита-
ли, что святейшая обязанность режиссера сначала понять, а потом только 
интерпретировать (трактовать) и воплощать авторский замысел, разумеет-
ся привнеся в него свое понимание темы, идеи, сути конфликта и с учетом 
времени, то есть актуальности всех слагаемых пьесы. Да, в теории это при-
знают и сегодня многие режиссеры. А на практике? Увы... 

Иногда режиссер убежден, что он понял главную мысль автора; режис-
сер вдохновенно пытается воплотить эту мысль в спектакль, но... оказыва-
ется, что у автора эта мысль вовсе не главная: целый ряд фактов пьесы и 
поступков героев не помогают раскрытию этой мысли — наоборот, сопро-
тивляются ей. К сожалению, часто это становится очевидным тогда, когда 
спектакль уже почти готов...

Конечно, если режиссер и актеры чувствуют природу событий, при-
роду конфликтов вокруг этих событий, то в ходе репетиций на площадке 
замысел может быть скорректирован... Часто такая корректировка замыс-
ла оказывается невозможной без замены одного актера другим... Задей-
ствуются колоссальные интеллектуальные ресурсы, затрачиваются усилия 
целого коллектива, наносятся душевные травмы актерам и т. д. 

Как же избежать всех возможных ошибок? Очевидно, что они возни-
кают еще тогда, когда во время подготовительного (домашнего) периода 
режиссер садится за анализ пьесы, которая ему понравилась, которую он 
собирается ставить, но не справляется со сложной аналитической работой. 
Поэтому вопрос овладения режиссером техникой предварительного ана-
лиза пьесы представляется сегодня одним из важнейших. Как же, работая 

22 Федоров Ю. В. Вырождение: лики и маски современной культуры. Симферо-
поль, 2020. 320 с.
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по апробированной корифеями русской театральной школы методологии, 
начинать режиссеру предварительный анализ пьесы? Есть ли какие-ни-
будь указания на этот счет у К. С. Станиславского? Разумеется, есть.

3. Разбор пьесы как анализ художественного произведения

К. С. Станиславский во время своих репетиций с актерами всегда по-
вторял, что пьеса является художественным произведением со всеми ком-
понентами, присущими литературе. Это значит, что и анализировать ее 
нужно сначала как литературный материал, то есть без действенной осно-
вы. Она становится главной на следующем этапе работы над спектаклем. 
Итак, каков анализ (план работы) над литературно-драматургической ос-
новой пьесы? 

1. Анализ художественного произведения:
• определить тему и идею (главную мысль) данного произведения; 

проблемы, затронутые в нем; пафос, с которым произведение написано;
• показать взаимосвязь сюжета и композиции;
• рассмотреть субъектную организацию произведения, художественный 

образ всей предложенной автором истории, образ человека, приемы созда-
ния персонажа, виды образов-персонажей, систему образов-персонажей;

• выяснить авторское отношение к теме, идее и героям произведения;
• определить особенности функционирования в данном произведении 

литературы изобразительно-выразительных средств языка;
• определить особенности жанра произведения и стиля писателя.
Примечание. По этой схеме можно писать сочинение-отзыв о прочи-

танной книге, при этом в работе представить также:
• эмоционально-оценочное отношение к прочитанному;
• развернутое обоснование самостоятельной оценки характеров героев 

произведения, их поступков и переживаний;
• развернутое обоснование выводов.
2. Анализ прозаического литературного произведения. Приступая к 

анализу прозаического литературного произведения, в первую очередь 
необходимо обратить внимание на конкретно-исторический его контекст, 
то есть учесть целый спектр исторических, социокультурных, нравствен-
но-психологических и прочих обстоятельств, имеющих значение для 
автора в период создания данного произведения. Необходимо при этом 
различать понятия исторической и историко-литературной обстановки. 
Имеются в виду:

• литературные направления эпохи;
• место данного произведения среди произведений других авторов, на-

писанных в этот период;
• творческая история произведения;

• оценка произведения в критике;
• своеобразие восприятия данного произведения современниками пи-

сателя;
• оценка произведения в контексте современного прочтения.
Важно подчеркнуть, что эти аспекты исследования художественного 

произведения в той или иной степени уже представляют собой очертания 
литературно-критического анализа. Тут неважно, как назвать этот вид ана-
лиза произведения автора (его пьесы или инсценированного романа), глав-
ное — его осуществить! 

Далее следует обратиться к вопросу об идейно-художественном един-
стве произведения, его содержания и формы (при этом рассматриваются 
план содержания — что хотел сказать автор и план выражения — как ему 
удалось это сделать).

Теперь скажем несколько слов об идейно-тематическом анализе, к ко-
торому мы обязательно вернемся чуть позже.

Материал — ситуации жизни или искусства, случаи, предметы или 
объекты наблюдения и размышления, то есть основной источник фанта-
зии, ткань произведения.

Тема (про что, о чем?) — история, рассказанная автором, основной 
мотив произведения. Дословный же перевод слова thema означает «то, что 
положено в основу». Формулируется вами (при вашем авторстве) или на-
ходится у автора в процессе анализа произведения. Важно, чтобы ваша 
формулировка темы, с одной стороны, была близка вам и трогала вас, а с 
другой — была близка, соответствовала существу проблемы, поднимае-
мой автором и его восприятию мира, которые вычитываются из произве-
дения, биографических и исторических материалов и т. п. Патрис Пави так 
определяет тему: «Общая тема — это резюме действия или драматическо-
го универсума, его центральная идея или организующий принцип», далее 
добавляя, что «это достаточно избитое в языке критики понятие страдает 
недостатком точности»23.

Идея (суждение о теме). С понятием «идея» вопрос обстоит еще слож-
нее. Многие связывают идею с представлением о выводе, решении вопроса, 
который поставлен автором в данном произведении. Если сказать образно, 
то тема — это ответ на вопрос, «про что?» говорится в произведении или 
будет говориться исполнителями, тогда как идея — ответ на вопрос «ради 
чего?». Идея в подобной трактовке — это способ разрешения тех проблем 
и противоречий, которые обозначил автор в своем произведении, обозна-
чаемых как тема. Идея воплощает некую сторону мировоззрения автора. 
Для искусства это основная, главная мысль, замысел, определяющий со-
держание произведения, его персонажей, способы их существования, взаи-
моотношения, место действия, жанр, сюжет, драматургию и все остальные 

23 Пави П. Словарь театра / пер. с фр. под ред. К. Разлогова. М., 1991. С. 378.
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элементы произведения. Необходимо сказать еще об одной особенности в 
понятии «идея»: это ее общественно-значимая функция. «Гоголь называл 
театр “духовной кафедрой”, и то, что могло бы прозвучать с этой кафедры, 
все то вечное, освещенное духом человеческим и воплощенным в слове, 
которое есть “логос”, — это и восходит к понятию “идея”»24.

Драматургия — основа, костяк фабулы; совокупность всех взаимоот-
ношений персонажей между собой, с окружающим их миром и с собствен-
ной персоной, а также зрителем (читателем) и реальностью. Определяет 
возникновение, развитие и разрешение основного и частных конфликтов 
произведения. Драматическое действие — действие с непредсказуемым 
результатом (в отличие от бытового), но закономерное по высшей логи-
ке. Драматургия рисует диалектику целей, их столкновение, из которого 
рождаются новые цели. Драматургия убирает однозначное осуждение или 
оправдание героя. Ключевое слово драмы — выбор. Персонажи драмы ни-
когда не добиваются желаемого, а всегда — большего, меньшего и даже 
прямо противоположного.

Конфликт — основная движущая сила произведения. В нем раскрыва-
ются характер и сущность персонажей. Это сложный драматургический ор-
ганизм, в основе которого всегда лежит борьба, столкновение интересов («я 
хочу, но мне в этом мешают») персонажей. Основное отличие драматурги-
ческого конфликта от конфликта в реальности состоит в том, что противоре-
чия в драматургическом материале всегда обострены до крайности.

Конфликт — всегда столкновение, серьезное разногласие, спор. При 
анализе текста мы обязательно должны найти конфликт. Проверьте, если 
не будет конфликта — не произойдет и ни одного мало-мальски интерес-
ного события. Если все со всеми согласны, если никто не мешает — разве 
может случиться спор или драка? А если не будет интересных событий — 
кто про это писать будет? Одним словом — бесконфликтного существова-
ния персонажей не существует!

Конфликты бывают нескольких видов — внешние и внутренние, ви-
димые и скрытые (глубинные). И более важным для нас должен быть вну-
тренний конфликт. В чем же между ними разница? А разница примерно 
такая же, как и между темой и идеей. Возьмем для примера сказку про 
репку. Кто и с кем борется в этой сказке? Дед и вся его семья борются с 
упрямой, не желающей вылезать из грядки репки. Это конфликт внешний, 
видимый, физический. А внутренний конфликт — это то, что мы подразу-
меваем под этими борющимися сторонами. И получается, что под репкой 
мы подразумеваем какую-то очень трудную, неподъемную работу, а под 
дедом и его семьей — много маленьких отдельных сил, которые порознь 
не способны с этой работой справиться. Происходит борьба между труд-

24 Чистюхин И. Н. Теория драмы: анализ драматического произведения : учеб. 
пособие. Орел, 2014. С. 33. 

ной задачей и отдельными силами, которые объединяются общим делом. 
И что побеждает в этой борьбе? Соединенные вместе дружные силы.

Конфликт может быть глобальным, крупномасштабным, то есть иметь 
параметры крупного социально-политического сообщества (объединения) 
или даже государства. Он, как правило, имеет социальную природу и свя-
зан с общественными, производственными или корпоративными группа-
ми и их лидерами. А может быть конфликт частным (между персонали-
ями, семьями, кланами и т. п.). Драматургический конфликт возникает, 
развивается и разрешается только в столкновении отдельных характеров. 
Конфликт — это всегда процесс. Философы утверждают, что конфликт 
присущ человеческой природе. Человек всегда находится в конфликте: с 
окружающими, с друзьями, с семьей, с самим собой, с природой, с Богом, 
космосом и т. п. Конфликт порождает стремление что-то изменить, застав-
ляет действовать, а значит, видоизменять (преобразовывать) окружающую 
реальность.

Драматургический конфликт обязан нести в себе, кроме обостренно-
сти, также ощущение неожиданности, художественной необходимости и 
достоверности для зрителя. Эти ощущения возникают тогда, когда самые 
неожиданные события, ситуации и повороты вызваны действиями пер-
сонажей. Ощущение достоверности достигается точной мотивацией дей-
ствий персонажей.

Конфликт — это процесс становления человека или его падения, путь 
к Богу или к дьяволу, к человеку или животному (А. И. Кацман). Поня-
тие конфликта является важнейшим понятием режиссуры. Разговор о 
конфликте спектакля — это разговор о том, как раскрывает режиссер ду-
ховное содержание борьбы действующих лиц. Режиссеру нужно видеть в 
борьбе действующих лиц столкновение не абстрактных идей, а конкрет-
ных духовных сил, которые являются пружинами человеческих поступ-
ков. Назовите эти силы нравственными силами, духовными принципами, 
жизненными позициями, чувствами или потребностями, говорите о жажде 
власти, стремлении к свободе, о любви к Родине, о накопительстве или 
любви к добру — все это движущие силы человеческих поступков. В де-
лах человека и его поступках скрыта самая великая энергия — энергия 
человеческого духа. Вот это и следует режиссеру постичь и передать зри-
телю. Важно, чтобы за формулой «столкновения идей» режиссер видел, 
понимал и чувствовал духовные силы.

Можно сформулировать и так: конфликт — это столкновение идей, 
приводящее к борьбе. Всякое произведение — это борьба идей. Поэтому 
конфликт — всегда понятие идейное, он реализуется в пьесе через сквозное 
действие. Сверхзадача произведения, которая реализуется через сквозное 
действие, утверждает конфликт. Формы конфликтов могут быть разные, 
со временем они меняются, но суть их всегда одна — столкновение идей. 
Конфликт раскрывается через нравственные, эстетические категории.
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Внутренний конфликт и идея связаны. Идея — это как бы вывод из 
конфликта, результат борьбы (то есть какая сторона победила). Когда мы 
разбираем текст, нам особенно важно определить идею и конфликт, но это 
не всегда легко и просто сделать. Однако к любой задаче можно подойти с 
разных сторон. Если мы не можем с ходу определить идею, нужно сначала 
найти конфликтующие стороны и узнать результат их борьбы. И наобо-
рот — в некоторых произведениях сначала легче определить идею, а по-
том уже по ней найти конфликт. Но всегда следует помнить, что конфликт, 
так же как и идея, должен быть выражен общими словами.

Но здесь можно допустить ошибку. Многие режиссеры сразу говорят: 
«Здесь конфликт между добром и злом!» Вроде бы правильно, но эти по-
нятия уж «слишком общие». Ведь зло и добро могут быть разными. За-
висть, злоба, хитрость, жадность, трусость — это разные вещи. Так что, 
определяя конфликт, надо искать очень точные формулировки. 

Характер — совокупность индивидуально своеобразных черт, сфор-
мированных в процессе жизни человека, через которые выявляются его 
мироощущение и цели («я хочу» персонажа).

Поступок — действие, результат оценки ситуации (обстоятельств), 
который вынуждает человека активно действовать, чтобы разрешить ее в 
свою пользу.

Персонаж — субъект-носитель неких элементов авторского замысла, 
посредством которого автор выявляет необходимую ему часть общей идеи 
или антиидеи, носителем которой и является этот персонаж.

Фабула — история, краткое содержание, изложение действий, отноше-
ний и событий в произведении в их последовательности (хронология раз-
вития конфликта сюжета). Костяк, основа сюжета.

Сюжет — история возникновения, развития и разрешения конфликта в 
драматургических ситуациях, раскрывающая через характеры персонажей и 
их взаимоотношения авторский замысел (тему и идею произведения).

Лейтмотив — основной мотив (образ, линия и т. п.), проходящий че-
рез все произведение и служащий раскрытию основной темы.

Контртема — мотив, противостоящий основному, конфликтный ему. 
Также проходит через все произведение.

Дополнительные мотивы — темы, возникающие параллельно основ-
ной теме произведения. Развивают основную тему или контрастируют с 
ней, расширяя объем захвата явлений, основной проблемы и разгадывае-
мость авторской идеи.

И. Н. Чистюхин в своем исследовании уточняет, как ему кажется, важ-
ный момент. «Некоторые практики театра дали следующее определение 
выразителям: темы — исходные предлагаемые обстоятельства; идеи — 
ведущие предлагаемые обстоятельства»25. Нам кажется, что «суть не в 

25 Чистюхин И. Н. Указ. соч. С. 35. 

определениях, они могут быть совершенно разными, а в том, как “исход-
ные” и “ведущие” предлагаемые обстоятельства взаимоотносятся и взаи-
мовлияют на организацию действия»26.

Подытожим сказанное. При анализе так называемых выразителей 
темы и выразителей идеи необходимо тщательно изучать не только со-
держание пьесы, но и ее «окружение». Под этим мы должны подразуме-
вать следующее. 

1. Изучение эпохи, в которой писалась пьеса. Историко-политический, 
образовательный и культурно-социальный контекст. Как эти сложные раз-
розненные или системные процессы отразились (или не отразились) в про-
изведении автора. 

2. Художественный стиль в искусстве, господствовавший в период на-
писания пьесы, и какое он оказал (не оказал) влияние на автора. В какой 
манере (стилистике) творил автор. Насколько это повлияло на идейно-те-
матическое содержание произведения. 

3. Как складывалась личная жизнь автора в момент написания пьесы. 
Какие личные «радости» или «трагедии» автора отразились в его произве-
дении. Каковы мера иронии в изложении материала и авторское чувство 
юмора.

26 Там же.
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ДИДАКТИЧЕСКИЙ МАТЕРИАЛ К РАЗДЕЛУ I 

ВОПРОСЫ ДЛЯ САМОКОНТРОЛЯ

1.	 Кто из корифеев русского театра писал о роли режиссерской анали-
тики при работе над пьесой?

2.	 Что означает выражение «первичные режиссерские ощущения от 
пьесы»?

3.	 Есть ли один универсальный анализ пьесы или существует целый 
спектр видов анализа, который может использовать режиссер-постанов-
щик в своей работе? 

4.	 Какие виды (типы) анализа, применяемые профессиональными ре-
жиссерами, вы знаете?

5.	 Что по К. С. Станиславскому означает понятие «анализ»?
6.	 В чем сущность драматического анализа пьесы?
7.	 Благодаря каким режиссерам и театральным деятелям в конце 

XX века появился структурный анализ?
8.	 Какой анализ строится на изучении фабулы произведения, развития 

его сюжетных линий, действия персонажей, организации событий?
9.	 Какой анализ предполагает изучение авторского языка изложения, 

речи и дискурса персонажей, системы ремарок, нарративных инстанций, 
ориентации изложения, юмористической природы произведения?

10.	 Какой анализ построен на исследовании драматургического произве-
дения в рамках литературно-художественного текста, исходя из творческих, 
идейно-нравственных и мировоззренческих взглядов автора-драматурга?

11.	 Назовите значимые аспекты литературно-критического анализа.
12.	 Что означают понятия «тема» и «идея» произведения?
13.	 Что является основной движущей силой драматургического про-

изведения? 
14.	 В чем раскрываются характер и сущность персонажей?
15.	 Какие виды конфликтов, используемых драматургами, вы знаете?
16.	 Может ли режиссер раскрыть духовное содержание борьбы дей-

ствующих лиц пьесы без рассмотрения сути их основного конфликта?
17.	 Есть ли связь и какая между внутренним конфликтом и идеей пьесы?
18.	 Через что выявляются мироощущение, цели и задачи персонажа 

пьесы?
19.	 Есть ли разница и какая в понятиях «фабула» и «сюжет»?
20.	 Что означают понятия «лейтмотив» и «контртема» драматургиче-

ского произведения?

ТЕМЫ РЕФЕРАТОВ (ДОКЛАДОВ) 
ДЛЯ ПРАКТИЧЕСКИХ ЗАНЯТИЙ

1. Основания и принципы драматического анализа.
2. Общие элементы драмы.
3. Пьеса как литература театральных возможностей.
4. Внутренняя и внешняя конструкция пьесы как смысловые и сюжетно-

фабульные скрепы драматургического произведения.
5. Структурное построение пьесы и поиск ее двух реальностей — сю-

жетно-бытовой и знаково-поэтической.
6. М. О. Кнебель и ее труд «О действенном анализе пьесы и роли».
7. Сергей Балухатый о проблеме драматургического анализа. 
8. Понятие внутренней и внешней конструкции пьесы.
9. Исследование И. Н. Чистюхина «Теория драмы: анализ драматиче-

ского произведения» и его актуальность для современного театрально-по-
становочного процесса.

10. Статья Е. Н. Ярковой «Метод и система К. С. Станиславского или 
первый междисциплинарный анализ творчества актера» и значимость ее 
выводов для начинающих режиссеров.

ТЕСТОВЫЕ ЗАДАНИЯ 
ДЛЯ ПРАКТИЧЕСКИХ ЗАНЯТИЙ

Уровень сложности: базовый
Задания с выбором ответа (1–3 мин.)

1. Кто из патриархов русского театра впервые высказал мысль о необходи-
мости сверхсверхзадачи актера как высшего творческого акта:

а) В. И. Немирович-Данченко;
б) М. О. Кнебель;
в) К. С. Станиславский? 

2. Кто из русских режиссеров-педагогов пришел к необходимости следую-
щего уточнения: «Вместо “создания жизни человеческого духа” — “созда-
ние внутреннего мира действующих на сцене лиц и передача этого мира в 
художественной форме”»:

а) М. О. Кнебель; 
б) В. Э. Мейерхольд;
в) К. С. Станиславский?

3. Какой метод анализа пьесы предложил режиссер-педагог Сергей Балу-
хатый в 1925 году: 

а) структурный; 
б) формальный;
в) литературно-критический?
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4. Чем отличается фабула от сюжета: 
а) движением основных силовых линий сюжета; 
б) прописанным автором конфликтом;
в) схематической драматической темой?

5. Какова цель анализа драмы: 
а) установление общих закономерностей, которым подчиняется драма-
тургическое произведение; 
б) осмысление сюжетно-фабульной основы пьесы;
в) раскрытие смысла пьесы и установление способа существования ак-
теров в конкретном драматургическом материале?

6. К чему сводится анализ художественного произведения:
а) к определению темы и идеи (главной мысли) данного произведения, 
проблем, затронутых в нем;
б) к выяснению авторского отношения к теме, идее и героям произведения;
в) к исследованию проблем, затронутых в пьесе, включая пафос, с ко-
торым произведение написано?

7. Что понимается под субъектной организацией произведения:
а) приемы создания характеристик персонажей, виды образов-персона-
жей, система образов-персонажей; 
б) особенности жанра произведения и стиля писателя;
в) образные, символические и метафорические особенности пьесы?

8. Какую функцию выполняют дополнительные мотивы пьесы: 
а) развивают основную тему;
б) контрастируют с основной темой; 
в) расширяют объем (спектр) явлений, основной проблемы и разгады-
ваемость авторской идеи?

9. К какому виду анализа относится исследование режиссером-постанов-
щиком качества юмора драматурга:

а) идейно-тематическому;
б) структурному;
в) литературно-критическому?

10. Может ли персонаж пьесы находиться вне зоны ее прописанного кон-
фликта:

а) может, если этот персонаж второстепенный;
б) может, если данный персонаж находится в состоянии «над схваткой»;
в) не может, так как все персонажи, задействованные в основном кон-
фликте, принимают ту или иную его сторону?

ОСНОВНЫЕ ВОПРОСЫ И ЗАДАНИЯ 
ДЛЯ САМОСТОЯТЕЛЬНОЙ РАБОТЫ

1. Прочитайте и проанализируйте интернет-материал: «Драма как вид 
литературы. Слово, сюжет, фабула, структура текста и основные элемен-
ты» (URL: https://lektsii.net/2-94925.html).

2. Изучите книгу Б. Е. Захавы «Мастерство актера и режиссера» и сде-
лать конспект глав с 11 по 14 (URL: http://teatrsemya. ru/lib/mast_akt/akt_
masterstvo/ zakhava_b-masterstvo_aktera _i_rezhissera.pdf).

3. Чем отличается драматический анализ от режиссерской интерпретации?
4. Какова природа образования современных синтезированных жанров?
5. Что принципиально отличает драматический анализ от текстового и 

идейно-тематического анализа?

ДОПОЛНИТЕЛЬНЫЕ ЗАДАНИЯ 
 ДЛЯ САМОСТОЯТЕЛЬНОЙ РАБОТЫ

1. Раскройте особенности драматургического мышления на примерах 
классиков отечественной драматургии и современных российских авторов 
(примеры: «Маленькие трагедии» (на выбор) А. С. Пушкина и одноактная 
пьеса Д. Липскерова «Река на асфальте).

2. Проанализируйте особенности анализа смысловой и текстовой 
структуры любой современной пьесы постмодернистского направления 
(на выбор: «Детектор лжи», «Фантомные боли», «Гупешка», «Божьи ко-
ровки возвращаются на землю» В. Сигарева; «Жить», «Кислород», «Сны», 
«Июль», «Валентинов день» И. Вырыпаева и т. п.).

3. Изложите жанровые особенности классической драматургии и со-
временной, отметив природу (механизмы) образования синтезированных 
жанровых конструкций. 

4. Подтвердите на примерах мемуаров выдающихся театральных пе-
дагогов и корифеев русской сцены К. С. Станиславского, М. О. Кнебель, 
Б. Е. Захавы, Г. А. Товстоногова, А. М. Поламишева постулат о важности 
глубинного режиссерского анализа. 

5. Разъясните важность первичных режиссерских ощущений от пье-
сы и значение подготовительного этапа работы режиссера-постановщика 
над этим драматургическим материалом (фиксация собственных эмоций в 
процессе чувственно-эмоционального погружения в авторский материал). 

6. Определите сущность предварительного (подготовительного) ре-
жиссерского анализа, его последовательность и цели.
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ИНТЕРНЕТ-РЕСУРСЫ

Наименование информационного ресурса Ссылка
Сайт о культуре вообще и современной куль-
туре в частности

http://culturolog.ru/ 

Форум культуры и искусства http://www.culturology.ru/
Библиотека Гумер — гуманитарные науки http://www.gumer.info/
Театрология http://theatrologia.su/
Театральная энциклопедия http://www.glossword.info/
Журнал «Театр» http://oteatre.info/ 

РАЗДЕЛ II
_________________________________________________________

ВИДЫ АНАЛИЗА  
ДРАМАТУРГИЧЕСКОГО МАТЕРИАЛА.  

ЛИТЕРАТУРНО-КРИТИЧЕСКИЙ АНАЛИЗ
 ________________________________________________________

Тема 3 
Виды драматургического анализа.  
Литературно-критический анализ пьесы.  
Ключевые положения и дополнительные аспекты. 
Автобиографизм и автофикшн

Цель: ознакомить обучающихся с видами режиссерского анализа ли-
тературно-драматургического материала, обосновать необходимость их 
использования при постановке спектакля. 

Задачи: выработать у обучающихся представление о видах (типах) ре-
жиссерского анализа и целях его использования при реализации режис-
серско-постановочного замысла; научить студентов выявлять сущность и 
структурные элементы литературно-критического анализа пьесы.

Вопросы:
1. Виды драматургического анализа и их назначение.
2. Литературно-критический (художественный) анализ: основные раз-

делы (структурные элементы).
3. Автор в пьесе. Личность автора и его проекции в литературно-дра-

матургическом материале. Трансформации личностных перипетий судьбы 
автора в идейно-тематическом содержании его произведения.

4. Автобиографическая пьеса. Понятия «автобиографизм» и «авто-
фикшн»: схожесть и различия.

5. Драма как выражение культуры. Внешняя конструкция драмы. Ар-
хитектоника произведения. Сценические связки.

Основные понятия: пьеса, режиссерская аналитика, литературно-кри-
тический анализ, эмоциональные отклики, эпоха пьесы, эпоха в пьесе, 
индивидуальная стилистика, авторское видение, автобиографизм, авто-
фикшн.
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1. Виды драматургического анализа и их назначение

В современном театроведении выделяют несколько видов режиссер-
ского анализа:

• литературно-критический;
• идейно-тематический; 
• формально-композиционный; 
• текстовой; 
• структурный;
• анализ действия пьесы;
• действенный анализ пьесы и роли.
Разница между анализом действия пьесы и действенным анализом за-

ключается в подходе и цели исследования. Анализ действия пьесы фоку-
сируется на изучении событий и последовательности поступков персона-
жей, чтобы понять логику развития сюжета. Действенный анализ пьесы и 
роли в свою очередь направлен на исследование действий персонажей с 
точки зрения целей, препятствий и изменений ситуации. 

В предыдущем разделе мы уже начали разговор о необходимости ис-
пользования комплексного подхода к изучению пьесы. Он выражается в 
использовании нескольких видов анализа, используемых для этой цели. 
О них мы уже так или иначе говорили и еще подробно скажем в следу-
ющих разделах пособия. А сейчас необходимо остановиться на сложном 
спектре проблем и вопросов, связанных с автором пьесы и его органиче-
ской «вписанностью» в текущее время. Такой разговор предваряет наше 
исследование сущности литературно-критического анализа.

В этой связи можно говорить и о благополучном, а иногда и противо-
речивом (конфликтном) существовании автора в своей эпохе. Как говорил 
поэт Александр Кушнер: «Времена не выбирают, в них живут и умирают». 
Особенно актуально это для писателей, поэтов и драматургов, остро чув-
ствующих все болезненные моменты своего времени. 

На автора пьесы воздействуют, сознательно или бессознательно, много-
численные общественные условия, семейно-бытовые факторы, личные дра-
мы и прочие предлагаемые обстоятельства, в которых он живет и работает. 
Автор ограничен своим общественным и экономическим статусом, религи-
озными убеждениями или политической позицией, социально-бытовыми ус-
ловиями, состоянием здоровья, отношениями с близкими и т. д. Он творит, 
исходя из своих мировоззренческих установок и морально-нравственных 
критериев. Литературная форма пьесы зависит не только от ее стилистиче-
ских элементов, она находится под влиянием традиций теории и драматиче-
ской критики, а также личной творческой и нравственной позиции автора.

Однако в процессе написания пьесы автор должен думать и о вспо-
могательных видах театрального искусства, например музыке, живописи, 
имеющих свои собственные законы и принципы, с которыми драматург 

должен считаться. Когда автор в процессе создания пьесы ориентируется 
на ее постановку в конкретном театре, то возникает еще целый ряд усло-
вий и ограничений (иногда принципиального характера). Размер и форма 
театра, его природа, тип сцены и оборудования, тип отношений актер — 
аудитория, а главное — фигура главного режиссера и его художественно-
постановочный принцип освоения драматургии также определяют способ 
драматургической записи. Сложно перечислить все влияющее на драма-
турга, можно сказать, что исследовательская работа режиссера уходит 
иногда и в область социологии, политики, историю, религию, литератур-
ную критику, философию, эстетику, психологию и т. д. 

2. Литературно-критический (художественный) анализ:
основные разделы (структурные элементы)

Цель литературно-критического анализа пьесы — понять содержание, 
структуру и художественные приемы произведения, а также установить 
связь текста с его историческим или культурным контекстом. 

Задачи анализа могут включать: 
1) выявление ключевых тем и идей, например исследование символи-

ки, аллегорий, которые использует автор; 
2) понимание глубины и сложности характеров, их развития и взаимо-

отношений; изучение персонажей. 
Выделим фундаментальные (структурные) элементы литературно-кри-

тического анализа.
• Анализ композиции. Рассмотрение структуры произведения: выделе-

ние главных частей, ключевых сцен, определение хронологической после-
довательности событий. 

• Изучение контекста. Учет исторических и культурных факторов, ко-
торые могли повлиять на создание пьесы.

• История создания. Этот пункт помогает понять условия, в которых 
писался текст, что происходило в жизни автора и обществе в тот момент.

• Смысл названия. Обычно за названием скрывается определенная 
идея, ключевая мысль произведения.

• Жанр. Определиться с жанром помогают форма произведения и его 
особенности (характер повествования, герои, тема и пр.).

• Тема, идея и проблема. Под темой понимают то, о чем идет речь в 
произведении. Идея — ключевая мысль, тот посыл, который автор хочет 
донести до читателя.

• Композиция и ключевые эпизоды. В этом разделе анализа необходи-
мо отразить сюжетную структуру произведения, показав, что происходит 
на его разных этапах: в момент экспозиции, завязки, развития действия, 
кульминации, развязки, постопозиции.
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• Конфликт. Стержнем большинства произведений является конфликт: 
внешний (героя и общества или протагониста и антагониста) либо вну-
тренний (героя с самим собой).

• Система героев и образов. В этом пункте необходимо описать основ-
ных героев (как положительных, так и отрицательных) и образы, которые 
использованы в тексте.

• Позиция автора. Следует указать, какой стороны придерживается ав-
тор, мысли и поступки каких героев ему ближе.

• Художественные средства. Этот пункт чрезвычайно важен при анали-
зе поэзии: языковые средства помогают раскрыть ключевые мысли автора, 
понять, что стоит за тем или иным образом.

• Выводы. Заключение — неотъемлемый элемент целостного анализа 
произведения, в нем отмечают ключевую идею и дают комплексную ха-
рактеристику прочитанному.

• Далее разъясним, какие еще элементы составляют полноценный лите-
ратурно-критический анализ. 

Знакомство с пьесой. Первое впечатление от пьесы — плоскость лич-
ных ощущений.

• Заметки по первым видениям жизни: заключенной в пьесе (в неожи-
данных подробностях или, напротив, в полном обобщении, но непременно 
как момент реальной жизни).

• Эмоциональные отклики (что захватило, увлекло, восхитило, что пре-
тит, раздражает, бесит).

• Что поразило новизной.
• Что кажется вторичным, уже знакомым, банальным, штампованным.
• Первое образное видение спектакля (как предварительное ощущение 

будущего произведения, пусть смутное и художественно нерасчлененное).
• Первая прикидка, «о чем пьеса».
Последующие читки пьесы.
• Автор и его творчество.
• Эпоха пьесы.
• Эпоха в пьесе.
• Быт в пьесе (плоскость быта, отдельные наслоения: сословные, националь-

ные, исторические, идущие от культуры времени, от морали, религиозные и т. д.).
• История возникновения пьесы.
• История жизни пьесы на сцене.
• Все имеющиеся исследования по пьесе.
• Рецензии.
• Иконографический материал.
• Какое место занимает данная пьеса в ряду других произведений автора.
• Архитектоника пьесы — особенности композиции (экспозиция, завяз-

ка, развитие действия, нарастание, предкульминация, кульминация, катаст
рофа, развязка).

3. Автор в пьесе. Личность автора и его проекции
в литературно-драматургическом материале

Можно смело утверждать, что пьеса в значительной мере является 
отражением (проекцией) автора, ее создавшего, а это значит, что понять 
пьесу можно лишь через личность автора. Все свои сокровенные мысли, 
чувства и желания, как правило, автор художественно переплавляет в ди-
алоги и монологи персонажей, выстраивая самые причудливые повороты 
сюжета и создавая невероятные коллизии. В пьесе можно различить и 
собственные авторские жизненные проблемы, а иногда и угадать автор-
скую «растерянность», когда он создает зоны этических рисков и моменты 
нравственной неопределенности своих героев. 

Иногда пьесы бывают очень биографичны, и тогда главный персонаж в 
буквальном смысле в своих монологах проговаривает суть проблемы, ко-
торую долго не мог решить автор. Одним словом, режиссеру нужно уметь 
всесторонне анализировать пьесу, а если ее написал современный автор, 
то о нем можно много узнать из интернета, чтобы выяснить и характер 
драматурга, и его творческий путь, и даже мотивы написания именно это-
го произведения.

Часто авторы подробно рассказывают о своих индивидуальных худо-
жественных приемах, о причинах создания невероятных предлагаемых об-
стоятельств и даже о собственных побудительных мотивах начала работы 
над пьесой. Накопленные годами переживания и собственный драматиче-
ский жизненный опыт часто литературно обрабатываются и трансформи-
руются в драматургические сюжеты и монологи придуманных персона-
жей. В литературно-драматических произведениях нередко проглядывает 
трагическая личная судьба и даже экстремально-драматический опыт са-
мого писателя/драматурга. Тогда такое произведение называют автобио-
графическим.

4. Автобиографическая пьеса. Понятия «автобиографизм» 
и «автофикшн»: схожесть и различия

 Обычно в литературоведении автобиографическим произведением на-
зывается то, в котором автор воплощает личный биографический опыт. 
Вот примеры автобиографических пьес: 

• «Повесть о Сонечке» Марины Цветаевой; пьеса писалась в трудные 
годы, и в период ее создания Цветаева спасалась воспоминаниями о про-
житом счастливом времени, молодых актерах Мансуровской студии и ак-
трисе Софье Голлидэй, с которой писательница была дружна; 

• «Странный человек» М. Ю. Лермонтова; в этой драме Лермонтов во-
плотил автобиографические моменты из своей жизни, а именно отноше-
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ния Владимира Арбенина с Натальей Федоровной Загорскиной: увлечение 
его Н. Ф. Ивановой и ее измену. 

Автобиографические произведения могут не полностью соответство-
вать реальной жизни автора, а отражать лишь отдельные фрагменты, кол-
лизии и факты собственной жизни драматурга. Иногда произведение стро-
ится по определенной канве, основанной на жизненном опыте и событиях 
жизни писателя. Вот еще небольшой пример. Не многие знают, что пьеса 
«Иванов» А. П. Чехова отчасти автобиографична. Отношения героев, Ива-
нова и его жены Сарры, во многом становятся понятнее, если почитать 
письма Чехова (его переписку с друзьями), в которых Антон Павлович 
вскользь упоминает о проблемах во взаимоотношениях со своей женой — 
О. Л. Книппер-Чеховой.

Вот небольшой список автобиографических произведений: 
• «Васюткино озеро» В. П. Астафьева (однажды автору пришлось прове-

сти в тайге несколько дней; в сочинении «Как я провел лето» он описал это 
небольшое приключение, что в дальнейшем и легло в основу этого рассказа); 

• рассказы М. Зощенко, например «Елка», «Не надо врать» и др.;
• трилогия Л. Толстого «Детство. Отрочество. Юность»; 
• три повести М. Горького: «Детство», «В людях» и «Мои университеты»; 
• стихи А. Ахматовой («Не бывать тебе в живых...» и др.); 
• пьеса А. В. Сухово-Кобылина «Дело». 
При этом режиссеру надо понимать, что в автобиографическом произ-

ведении, в отличие от автобиографии, есть еще и значительный художе-
ственный вымысел. Таким образом, одна из особенностей драмы как рода 
литературы заключается в соотношении речи внешней (можно назвать ее 
авторской) и речи внутри ситуаций, то есть реплик персонажей. 

В контексте разговора об автобиографичности материала уместно при-
вести несколько мыслей М. А. Кожиной из ее статьи «Автобиографичные 
приемы в современной драматургии»27. Она полагает, что «авторское сло-
во в драматургии наиболее явно проявляется за пределами собственно тек-
ста — в паратексте. Особенно заметным оно становится в заголовочном 
комплексе, списке действующих лиц, ремарках и других паратекстуаль-
ных элементах»28. Эту мысль можно встретить и в статьях О. Ю. Багда-
сарян, Е. В. Титовой, И. А. Лиходкиной и других исследователей. Однако 
в современной драматургии присутствие автора выражается не только в 
паратексте, но и непосредственно в тексте. Иногда режиссеры сталкива-
ются с тем, что в пьесах появляются персонажи, приближенные к автору и 
имеющие его биографические черты. Литературовед О. В. Журчева даже 
смело утверждает, что современные драматурги часто занимаются созда-

27 Кожина М. А. Автобиографичные приемы в современной драматургии // Новоси-
бирский государственный педагогический университет [сайт]. URL: https://elar.urfu.ru/
bitstream/10995/123500/1/initium _2023_6_045.pdf (дата обращения: 09.05.2025).

28 Там же. С. 183.

нием эго-документа: «Это выражается в том, что текст пьесы рассказывает 
об обстоятельствах жизни самого автора, а повествовательный ряд создан 
автором или декларируется персонажем из эгоцентрической позиции. Лю-
бой эго-документ становится своего рода эго-текстом, т. е. текстом, где 
представлена только точка зрения основного персонажа (предположитель-
но биографического автора), выполняющего функции нарратора»29.

Заканчивая разговор об автобиографизме драматургов, можно сказать, 
что во многих случаях мы видим, как они пытаются сократить дистанцию 
между собой и читателем. Вместо того чтобы представлять в пьесах вы-
мышленных героев (или не только вымышленных), они делают героями 
себя, чтобы почти напрямую взаимодействовать с читателем. Драматурги, 
меняя положение «автора» внутри текста, и читателя переводят из одного 
состояния в другое. Читателю приходится внимательно следить за этими 
перемещениями, находить связи между эпизодами, следить за работой 
авторского сознания и пытаться представить, какое место во вселенной 
драматурга мог бы занять он сам. Таким образом, происходит подключе-
ние читателя к происходящему и присвоение им чужого опыта. И такие 
«драматургические кульбиты» режиссер-постановщик должен тщательно 
отслеживать, чтобы понимать, какие приемы авторы заимствуют из дра-
матургии прошлого периода, а какие можно считать новаторскими. Ав-
тобиографизм позволяет изучать современную драматургию в контексте 
развития автофикшн-литературы и рассматривать ее внутри театральной 
практики, когда автор позиционирует себя как потенциальный режиссер 
спектакля, а его герой воспринимается как другое «я» автора. Понятие 
«автофикшн» (возникло от французского autofiction, «самовымысел») 
представляет собой разновидность литературы, в которой элементы био-
графии автора пересекаются с художественным вымыслом. Автор может 
рассказывать о событиях, пережитых непосредственно им, но у него нет 
задачи достоверно описать факты и места. Гораздо важнее передать испы-
танные эмоции, чувства и ощущения. 

Особенности автофикшна:
• как правило, повествование ведется от первого лица, хотя автофикшн 

допускает анонимность рассказчика;
• автор наделяет героя своим именем и некоторыми деталями биографии;
• сюжет может быть нелинейным или отсутствовать вовсе;
• в центре внимания повседневная жизнь. 
Создателем термина считается французский писатель и критик Серж 

Дубровский. Он впервые употребил его в 1977 году в аннотации к своему 
роману «Сын». Специалисты считают, что автобиографизм предполагает 
создание эффекта подлинности за счет буквального совпадения жизненной 

29 Журчева О. В. Эго-документ как источник перформативности в современной 
пьесе // Известия Южного федерального университета. Сер. : Филологические на-
уки. 2022. Т. 26, № 4. С. 137.
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реальности и сюжета литературно-драматургического текста. Автофикшн 
в свою очередь определяется как смесь автобиографии и художественной 
прозы, в которой реальные события и достоверные факты переплетаются 
с авторским вымыслом. Таким образом, можно говорить о сходстве в том, 
что и автобиографизм, и автофикшн связаны с использованием личного 
опыта автора. При этом у этих понятий есть и различия: автобиографизм 
предполагает использование реальных фактов, которые вставляются в 
художественную реальность; автофикшн допускает вымысел, а граница 
между реально происходящими событиями и фантазией автора нестабиль-
на, и это сказывается на восприятии читателя.

5. Драма как выражение культуры. Внешняя конструкция драмы. 
Архитектоника произведения. Сценические связки

Драма содержит в себе многочисленные аспекты культурного потенци-
ала (наследия) страны, включая историю, язык, фольклор, национальный 
колорит, бытовые особенности, обрядовые формы и многое другое. Несмо-
тря на широкие расхождения в целях и назначении таких разнообразных 
пьес, как kabuki Японии, санскритской драмы Индии, комедий Ренессанса 
и современной социальной драмы, все формы драматической литературы 
имеют некоторые общие точки соприкосновения. Тем не менее различия 
между пьесами весьма существенны, несмотря на всю их общность. Это 
возникает из-за различий в условиях исполнения, общественной роли теа-
тра, влиянии на него общества, в культурной истории нации (культурном 
фоне). Из этих элементов, на наш взгляд, и состоит идентичность и само-
бытность драматургии разных стран. Именно в драматургии культурный 
фон наиболее важен, хотя и не всегда ярко выражен. Это культурное раз-
личие и делает драму Востока почти прямо противоположной западной.

Внутренняя конструкция пьесы. По этому поводу в современном те-
атроведении до сих пор продолжается оживленная дискуссия. Поэтому 
мы решили внести ясность и в этот противоречивый момент, связанный с 
конструктивными особенностями пьесы, то есть с организацией драматур-
гического материала. В самом общем понимании «конструкция драмы» — 
это ее архитектоника, система внутренней организации формальных 
элементов пьесы согласно определенному порядку, который производит 
впечатление целого и тщательно выстроенного организма. Она разделяет-
ся на внешнюю и внутреннюю конструкцию. Под внутренней конструкци-
ей драмы эксперты понимают ряд элементов, из которых состоит, склады-
вается действие всей пьесы. Под ней также можно понимать организацию 
основных смысловых единиц, их выстраивание до написания пьесы. Это 
выражается темой, идеей и событийным рядом. На протяжении десятков 
лет понятие «конструкция» пересекается со структурой. 

Анализ внутренней конструкции основан на изучении основных проблем, 
встающих перед автором пьесы, когда он выстраивает пьесу, до ее написания. 
Как только автор определился с основным сюжетом и тематическим содержа-
нием будущей пьесы, перед ним неизбежно встает проблема их технической 
реализации. Не зная основных приемов конструирования драмы, драматур-
гу весьма затруднительно ясно изложить свой замысел. Это было бы проще 
сделать, если бы драма ограничилась только прочтением как литературное 
произведение (см. трагедии Сенеки), но она предназначена для постановки на 
сцене, и здесь включаются совершенно иные механизмы реализации смысла 
в пространстве и времени. В эту ловушку часто попадают современные и не-
опытные авторы, пробующие свои силы в драматургии. Их пьесы порой даже 
трудно читать, не говоря о том, чтобы поставить в театре. Иногда это скорее 
киносценарии, написанные без учета специфики театра и т. д. 

Аристотель в «Поэтике» первым попытался определить тип сцен, ко-
торые организуют внутреннее строение пьесы. Для этого он разделил все 
элементы драмы на две части: образующие и составляющие. Это деление 
больше относится к внутренней конструкции. К внешней он же относит 
ряд сцен: 1) смены счастья на несчастье; 2) сцены узнавания; 3) сцены 
«пафоса», то есть бурного страдания, отчаяния. 

К этому делению сегодня следует добавить еще: 1) переходные сце-
ны  — ими называют иногда малозначительные или подготовительные 
сцены; 2) моменты остановки действия, как правило, это антракты; в рам-
ках действия это может быть специальный прием как переход от одной 
сцены к другой либо как смысловой акцент. 

По своему идейно-тематическому содержанию драматические сцены 
могут разделяться на главные, центральные, побочные и проходные.

По количеству персонажей, принимающих участие в действии, может 
быть разделение на массовые сцены, сцены борьбы одного лица с группой 
(массой), группы с группой (начало «Ромео и Джульетты»), групповые 
сцены, где участвуют различные представители данного общества (сцена 
бала в «Ромео и Джульетте»). 

Эти две группы сцен отличает то, что в массовых сценах персонажи 
должны действовать, а в групповых, как правило, пассивно присутствовать. 
Между тем сцены могут следовать непрерывно друг за другом, а могут и со-
единяться между собой определенным техническим приемом — «связкой». 

Сценические связки — принцип, согласно которому две следующие 
друг за другом сцены должны объединяться каким-либо персонажем 
для того, чтобы сценическое пространство ни на минуту не остава-
лось пустым. В «Словаре театра» П. Пави говорится о существовании в 
классической драматургии нескольких типов связок:

• связка присутствия — осуществляется с помощью актера; 
• связка, осуществляемая при помощи шума, когда на шум, исходящий 

со сцены, выходит привлеченный этим звуком актер; 
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• связка бегством, когда один персонаж спасается бегством от другого.
Мы кратко рассмотрели первое, изначальное деление всего действия пьесы 

на сцены, которые составляют ее внутреннюю архитектонику. Сами же сцены 
внутри себя состоят из ряда особенных структурных элементов, а именно: 

• реплика — отдельно взятое, самостоятельное, целое по смыслу вы-
сказывание действующего лица; существует реплика как ответ на предше-
ствующий дискурс; 

• реплика a parte — реплика, адресованная не персонажу, а самому себе 
и публике; в целом она не выпадает из рамок действия как монолог, ее 
можно считать своеобразным диалогом с публикой. 

Типология реплики: 
• саморефлексия; 
• «подмигивание» публике; 
• осознание; 
• обращение к публике; 
• диалог — последовательность реплик, разговор между несколькими 

персонажами (основная функция диалога: коммуникация и наррация); 
• адресность реплик — указание на то, к кому они обращены; 
• наличие или отсутствие ремарок; 
• ситуация драматическая.
Теперь обобщим сказанное. Архитектоника произведения — это по-

строение художественного произведения как единого целого, взаимосвязь 
его частей и элементов, определяющаяся идеей произведения.

В понятие архитектоники входит как внешняя структура произведения, 
так и построение сюжета:

• деление произведения на части; 
• тип рассказывания (от автора или от лица особого рассказчика);
• роль диалога; 
• та или иная последовательность событий (временная или с нарушени-

ем хронологического принципа); 
• введение в повествовательную ткань различных описаний, авторских 

рассуждений и лирических отступлений; 
• группировка действующих лиц и т. п. 
Архитектоника разнообразна, условна и не подчинена никаким правилам, 

кроме желания автора (на основе традиции и здравого смысла). Практика 
режиссерского анализа убедила нас, что стоит включить в число элементов, 
относящихся к конструкции драмы, и понятие «драматическая ситуация». 
В этом случае мы говорим не столько о том, какое влияние и место она за-
нимает в общей конструкции, сколько о ее сущности и функционировании. 
Ситуация (от лат. situatio, «расположение») — это определенное соотношение 
обстоятельств, в которые помещены персонажи. Сама по себе она не есть не-
что статическое, даже внешне безобидная ситуация, содержит потенциальную 
возможность столкновения, то есть возникновения действия, и сохраняет свое 
равновесие до какого-то определенного момента. Наиболее важной в драме 

является исходная ситуация, так как в ней содержится начало коллизии, бу-
дущее действие которой вбирает в себя экспозицию, стремясь преобразовать 
ее. В зависимости от жанра развитие действия стремится либо разрушить пер-
воначальную ситуацию (трагедия), либо преобразовать ее (драма и комедия).

Любое лингвистическое сообщение не имеет смысла и ничего не значит, 
если неизвестна ситуация или контекст. Поэтому в определенном смысле 
можно сказать, что анализ пьесы сводится к поиску ситуации и созданию 
контекста. Это в теории театра и дает возможность существовать понятию 
«трактовка». Поиск и определение «драматической ситуации» основывают-
ся на изучении и анализе действия. При этом анализируется ряд действий 
отдельных персонажей, а затем создается ситуация, которая охватила бы их 
всех. Это иногда называется «событием», но, на наш взгляд, это не совсем 
верное определение, так как событие — это действенный факт, в корне ме-
няющий всю ситуацию. А эту схему вернее было бы назвать со-бытием 
или ситуацией драматической. Анализ лишь текстовой и действенный не 
вскрывает еще один уровень — ситуационный. 

Персонаж (как актант), попадая в ту или иную ситуацию, в зависимос
ти от мировоззрения и характера совершает то или иное действие посред-
ством слова или действия, изменяя эту ситуацию, что и является событием 
или фактом (частичным изменением ситуации).

Внешняя конструкция драмы — это различные формы, которые может 
принимать внутренняя конструкция согласно театральным традициям или 
по сценической необходимости. Обычно пьеса состоит из нескольких круп-
ных частей (кусков), их называют действиями или актами. Их количество 
обычно колеблется от одного до пяти. Античная трагедия не знала разделе-
ния на акты, фабульные отрезки действия определялись появлением хора и 
назывались эпизоды числом от двух до шести. Деление на пять актов впер-
вые встречается в трагедиях Сенеки, но становится нормативным требова-
нием в эпоху классицизма во Франции. Акты в свою очередь разбиваются 
на сцены, а они — на явления. Иногда драматурги употребляют названия 
«действие» вместо «акт», а «картина» — вместо «сцена», но принцип от 
этого не меняется: пьеса состоит из нескольких крупных частей, которые 
(в зависимости от замысла, стиля и т. д.) разбиваются на более мелкие ку-
ски, а иногда (как, например, у Островского) по событиям. 

В истории драмы принципы разделения на акты и перехода от одного 
к другому были самыми разнообразными. Это могло осуществляться всту-
плением хора, опусканием занавеса (наиболее распространенный прием), 
изменением освещения («затемнение»), музыкой. Необходимость в ак-
товом разделении диктовалась не только смысловым содержанием, но и 
техническими причинами (необходимость изменить декорацию, поменять 
свечи и т. д.). Классические правила предписывали ограничивать актом це-
лый день, но это нередко игнорировалось, и актом заключались временные 
отрезки и более одного дня, и всего лишь в несколько часов. Самое глав-
ное — необходимо помнить, что конструкция не является математически 
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точной структурой произведения. Она всегда находится во взаимосвязи 
с окружающим миром, который ее комментирует. Конструкция в идеале 
должна отсылать нас к сюжету, посредством которого выражаются основ-
ные идеи автора, и культурному миру, в котором существует этот сюжет. 

Настроение пьесы, то есть на ее конструкцию оказывают свое влияние: 
• система образов (персонажи); 
• тип сцены (коробка, арена, амфитеатр); 
• способ появления персонажей; 
• речь персонажей; 
• действие персонажей; 
• технология и отдельные аспекты театрального письма.

ВОПРОСЫ ДЛЯ САМОКОНТРОЛЯ

1. Зачем режиссеру нужен литературно-критический анализ пьесы?
2. Каковы ключевые этапы (положения) литературно-критического анализа?
3. Что означает понятие «автобиографическая пьеса»? 
4. Что понимается под словосочетанием «принцип сценической связки»?  
5. Зачем режиссеру-постановщику нужно знать историю создания пьесы?
6. Из чего (из каких элементов) складывается архитектоника пьесы?
7. Какие факторы влияют на конструкцию пьесы?
8. Какие в истории драмы известны принципы разделения на акты?
9. Какое значение в анализе пьесы имеет поиск и воссоздание контекста?
10. Что составляет внутреннюю архитектонику пьесы?

ТЕСТОВЫЕ ЗАДАНИЯ 
ДЛЯ ПРАКТИЧЕСКИХ ЗАНЯТИЙ

Уровень сложности: базовый
Задания с выбором ответа (1–3 мин.)

1. Автобиографическая пьеса — это произведение, в котором автор воплощает:
а) опыт людей своего социального круга;
б) личный биографический опыт;
в) бытовой опыт собственной семьи и своих родственников.

2. Из каких основных элементов состоит литературно-критический ана-
лиз пьесы: 

а) знакомство с пьесой, первое впечатление от драматургического ма-
териала;
б) знакомство с автором пьесы и его творчеством;
в) выяснение идейно-тематических аспектов пьесы?

3. Что входит в понятие «архитектоника пьесы»:
а) особенности композиции; 
б) нарастание конфликта в пьесе;
в) поэтическая структура пьесы?

4. На чем основан анализ внутренней конструкции пьесы:
а) на классических требованиях построения драмы как вида театраль-
ного искусства; 
б) на изучении основных проблем, встающих перед автором пьесы, 
когда он выстраивает пьесу до ее написания;
в) на специфике конфликта, заложенного автором в основу пьесы?

5. Внешняя конструкция драмы — это:
а) форма, которую может принимать внутренняя конструкция согласно 
театральным традициям или по сценической необходимости; 
б) дробление пьесы на отдельные структурные элементы (акты, карти-
ны, явления, эпизоды и т. д.); 
в) конструкция пьесы является математически точной структурой про-
изведения и не зависит от ее смыслового содержания.

6. Виды и задачи авторского технического приема — «связки»: 
а) связка, осуществляемая при помощи шума, когда на шум, исходя-
щий со сцены выходит привлеченный этим звуком актер; 
б) связка бегством, когда один персонаж спасается бегством от друго-
го;
в) связка по принципу продолжения повествования, когда новый пер-
сонаж продолжает мысль уходящего со сцены действующего лица.

7. Какова самая распространенная типология реплик:
а) обращение к публике; 
б) саморефлексия, «подмигивание» публике, осознание; 
в) установление контакта со зрителем?

8. Автобиографизм предполагает:
а) художественное переосмысление реальности;
б) имитацию индивидуального стиля драматурга;
в) использование реальных фактов, которые вставляются в художе-
ственную реальность.

9. Автофикшн определяется как:
а) описание абсолютно достоверных фактов из жизни автора;
б) смесь автобиографии и художественной прозы; 
в) художественное обобщение реальных событий и авторского вымысла.

10. По своему идейно-тематическому содержанию драматические сцены 
могут разделяться: 

а) на смысловые, вспомогательные, периферийные;
б) на главные, центральные, побочные, проходные, массовые сцены; 
в) на индивидуальные, парные и групповые сцены. 
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Тема 4
Дополнительные виды режиссерского анализа и логика 
их использования. Лингвистический (языковой), 
социокультурный, сравнительно-исторический, 
аксиологический и психологический анализ

Цель: ознакомить обучающихся с видами дополнительного (вспомога-
тельного) режиссерского анализа. 

Задачи: выработать у студентов потребность в дополнительном интел-
лектуальном ресурсе в виде вспомогательного анализа. 

Вопросы:
1. Суть использования лингвистического (языкового) анализа.
2. Логика применения социокультурного анализа.
3. Необходимость обращения к сравнительно-историческому анализу.
4. Аксиологический анализ пьесы.
5. Потребность режиссера в психологическом анализе.
6. Научные исследования в режиссуре.
Основные понятия: лингвистика, социокультурная сфера, сравни

тельно-исторический анализ, психологический портрет персонажей.

1. Суть использования лингвистического (языкового) анализа

В самом начале разговора о режиссерском анализе пьесы мы отмечали, 
что он должен быть комплексным (совокупным), то есть учитывать мно-
гие параметры и сложности драматургического материала. Этот анализ 
обязан охватывать и учитывать множество самых разнородных факторов 
и объяснять самые невероятные повороты сюжета, связанные с основным 
конфликтом, общей системой взаимоотношений персонажей и их характе-
рами. Тут все зависит от смысловой нагрузки пьесы, а она порой кроется 
в важных для автора деталях, связанных с эпохой, социальным укладом 
общества, традициями, бытовыми обусловленностями, системой воспи-
тания, языковыми особенностями, а главное — характеристикой главных 
героев, которая включает все эти составляющие и привносит дополнитель-
ные, индивидуальные черты и психотипические нюансы.

В русских классических драматургических произведениях, а к таким 
относятся пьесы Н. Гоголя, А. Островского, Л. Толстого, И. Тургенева, 
А.  Чехова, М. Горького, часто присутствуют так называемые персона-
жи-иноземцы, чужестранцы, то есть выходцы из других земель. К так 
называемым чудным людям авторы иногда относят обрусевших немцев, 
горцев или кавказцев, поморов, северян, старообрядцев, осевших в Рос-
сии иностранцев, то есть представителей разных культур и народов, а 

значит — национальностей и вероисповеданий. Следовательно, они не 
только говорят как-то иначе, но и отличаются от других действующих 
лиц особой ментальностью, специфическими чертами поведения, свя-
занного со своей самобытной культурой. Иногда это не только ломаный 
русский язык, говор, диалекты, особая манера речи и прочие языковые 
особенности. Часто это и неожиданная стилистика поведения, непривыч-
ная жестикуляция, манера извиняться, благодарить, креститься и проч. 
И все эти особые моменты и характеристики героев надо четко опреде-
лить (уловить) режиссеру и подсказать актерам при создании их сцени-
ческих образов для воплощения в спектакле. 

Вот тогда режиссер-постановщик должен превратиться в настоящего 
широкопрофильного исследователя, которому по плечу решение и куль-
турологических вопросов, и лингвистических задач, и этнографических 
загадок. Вряд ли режиссер может самостоятельно справиться с такой 
сложной задачей. Для этого нужны и энциклопедические знания по раз-
ному кругу вопросов, и широчайший кругозор, и отточенные аналити-
ческие навыки. Но чудеса в природе встречаются не часто. Если с такой 
системой анализа режиссер справляется самостоятельно, то театру повез-
ло встретить в одном лице профессионального режиссера-эрудита-ана-
литика. Это редчайший дар и, как говорится, уникальные аналитические 
способности. Чаще бывает, когда для подобных видов анализа в качестве 
экспертов приглашают разнопрофильных специалистов: лингвистов, 
историков, этнографов и проч.

Часто в советских фильмах в титрах указывались фамилии пригла-
шенных, в зависимости от тематики, консультантов: генералов в отставке, 
военных летчиков-испытателей, действующих инженеров-конструкторов, 
экспертов-историков, этнографов и т. д. Значит, опыт профессионалов был 
для постановщика фильма крайне важен и не заменим никакими домысла-
ми и общими фантазиями на тему.

Кто-то скажет, что сегодня для этих целей у постановщика есть по-
мощник — интернет, поэтому не обязательно ходить в исторические, есте-
ственнонаучные, этнографические, краеведческие музеи, включая музей 
ремесел или музеи комплексного профиля. Может, и так. А вот живого 
лингвиста с огромным стажем или практикующего широкопрофильного 
психолога мировая информационная система вряд ли заменит.

По нашему убеждению, фраза некоторых «специалистов»: «все люди 
одинаковы» — абсолютнейшая чушь! Каждый человек уникален и может 
иметь свои собственные черты. При этом нет более правильной или непра-
вильной классификации, они не противоречат друг другу, просто строят-
ся на разных принципах и отражают разные стороны человеческой души. 
Все люди разнятся не только по возрасту, полу, характеру, типу темпера-
мента и психической структуре, но и по воспитанию, образованию, язы-
ку, вероисповеданию, привычкам, житейским навыкам и т. д. и т. п., не 
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считая огромного спектра генетически наследуемых признаков. И все эти 
моменты (признаки) часто входят в характеристику персонажа, а значит, 
не могут не учитываться в общей системе взаимоотношений, выстроенной 
драматургом. 

Чтобы разгадать сущность героя, понять его внутренний мир, индиви-
дуальную систему ценностей и мотивацию поступков (а как тогда созда-
вать и воплощать образ персонажа на сцене?), необходимо прибегать к 
целому ряду дополнительных видов анализа. Эта сугубо интеллектуальная 
работа для режиссеров-аналитиков с широким кругозором и глубокими 
познаниями в разных областях (сферах) человеческих знаний.

Подытожим сказанное. К условно дополнительным видам анализа 
можно отнести: лингвистический (языковой), социокультурный, аксиоло-
гический, сравнительно-исторический и психологический.

Начнем с лингвистического (языкового) анализа пьесы и речи персонажа. 
Лингвистический анализ пьесы — это изучение языковых аспектов ху-

дожественного произведения, раскрытие значения различных элементов 
языка с целью полного и ясного понимания текста. Он представляет собой 
общую оценку материала и его разбор по составным элементам. Позволяет 
не только понять, что хотел показать автор, но и определить используемые 
им инструменты и методы убеждения, воздействия, аргументации. 

Некоторые задачи лингвистического анализа:
• определить жанр и стиль изложения информации; 
• констатировать цель (суть) материала; 
• изучить структуру и содержание текста; 
• выделить характерные для произведения черты: приемы, фразы, тер-

мины, обороты, методы и пр.; 
• оценить доказательную базу: актуальность, достоверность, обосно-

ванность; 
• исследовать предоставленные сведения на ошибки в тексте, соответ-

ствие выбранному жанру; 
• определить степень раскрытия темы (полноту);
• диагностировать особенности в тексте, подчеркивающие индивиду-

альность; 
• оценить словарный запас автора и его фразеологические особенности. 
Анализу и оценке подвергают как весь материал в целом, так и его от-

дельные элементы: параграфы, главы, абзацы, предложения и пр.
Лингвистический анализ роли — это изучение языковых особенностей 

конкретного персонажа, раскрытие его личности через язык, манеру изъ-
ясняться, строить фразу, шутить и т. д. 

Речь каждого персонажа сугубо индивидуальна, и по тому, как изъяс-
няется данный герой/героиня, можно выяснить следующие важные аспек-
ты его личности:

• наличие семейного воспитания;

• уровень образования и культуры;
• этническую и национальную принадлежность;
• качество и характер юмора, а это уже серьезная характеристика чело-

веческого интеллекта;
• наличие говора, акцента и определенного диалекта, что часто связано 

с долгим пребыванием в иной языковой среде;
• присутствие дефектов речи, что говорит иногда о врожденных (или 

приобретенных) проблемах с речевым аппаратом, а это тянет за собой ряд 
возможных нарушений здоровья (детские душевные травмы, испуги, акты 
физического насилия и т. д.);

• слишком вялая или, наоборот, быстрая речь (скороговорение) также 
свидетельствует об определенном типе темперамента (психотипе) челове-
ка и его особенностях личностной структуры.

2. Логика применения социокультурного анализа

Социокультурный анализ — это метод междисциплинарного изучения 
сложных процессов жизни общества, основанный на историко-аналити-
ческих, социологических, социально-философских подходах. В рамках 
социокультурного анализа культура исследуется в соотнесении с соци-
альным пространством, которое рассматривается в широком смысле слова 
как внеприродная, связанная с человеческой деятельностью реальность. 
Данный анализ проводится для понимания, социальных условий, в кото-
рые автор погружает своих героев. Данный тип анализа крайне необходим 
режиссеру для осознания всего сложного культурного контекста, в рамках 
которого живут, действуют и конфликтуют герои пьесы.

Приведем пример. В пьесе М. Горького «Васса Железнова (второй ва-
риант)» в основополагающее предлагаемое обстоятельство, которое ус-
ложняется до невероятных параметров и грозит страшным позором для 
всей семьи Железновых, входит факт обвинения отца семейства, Сергея 
Петровича, по уголовной статье — «Растление малолетних». Следствие по 
его делу завершено, на днях будет суд и страшный приговор — каторжные 
работы. Васса панически боится надвигающейся катастрофы, после кото-
рой весь город узнает о случившемся и позор навсегда покроет ее семью. 
А у нее растут две дочери, которым предстоит замужество, но кто после 
такого страшного суда возьмет их, опозоренных, замуж? 

Уже только эти обстоятельства пьесы заставляют режиссера для пони-
мания катастрофизма ситуации выяснить всю степень угрозы, нависшей 
над семьей Железновых. Чтобы понять это, необходимо в полной мере 
выяснить широкий спектр социальных условий конкретной исторической 
эпохи России начала XX века, а именно 1910 года, систему правосудия 
того времени, условные приличия и суровые нравы конкретного социу-
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ма, в который автор погрузил своих героев, и, наконец, последствия для 
дочерей Выссы с нереализованным замужеством. Таким образом, чтобы 
исполнительнице главной роли, Вассы Железновой, и актрисам, испол-
няющим роли ее дочерей, Натальи и Людмилы, понять, что они должны 
играть (проживать и отыгрывать исходное событие) в первом акте пьесы, 
им необходимо глубоко погрузиться в изучение конкретного историче-
ского материала. Нужно понять ментальность людей того времени и весь 
драматизм перспективы своих героинь с дальнейшими сломанными жиз-
нями, опозоренных осужденным людьми и судом отцом-распутником и 
развратником...

3. Необходимость обращения к сравнительно-историческому анализу

Сравнительно-исторический анализ — это метод исследования пьесы, 
позволяющий выявлять ее общие черты и особенности путем сопоставле-
ния исторических объектов или явлений. 

Этот анализ помогает охарактеризовать (понять, выявить) причинно-
следственные закономерности, заложенные в пьесе, и уяснить механизмы, 
которые определяют происходящие исторические процессы. Чаще все-
го этот метод применим для оценки исторически сложившихся мораль-
но-нравственных, идейно-политических, философских идеологем и соот-
ветствующих поведенческих конструктов, обусловленных историческими 
параметрами и заложенных в пьесе. Анализ позволяет определить их ак-
туальность и значимость (востребованность), наличие пробелов и пути со-
вершенствования конкретной проблемы в современных условиях. 

Также сравнительно-исторический анализ основывается на изучении 
строго теоретических моментов, конкретной темы или проблемы, озвучен-
ной автором произведения. Тут важно собрать всю информацию по вопро-
су, начиная с момента зарождения авторской идеи и заканчивая современ-
ным ее состоянием.

Приведем пример из той же пьесы М. Горького «Васса Железнова». 
Пьеса начинается разговорами о деньгах и заканчивается вопросом о при-
надлежности финансового состояния только что скончавшейся главной ге-
роини пьесы. Разговоры о деньгах присутствуют на протяжении всего дей-
ствия пьесы и, по мнению М. Горького, явно имеют ключевое значение для 
всех героев повествования. И вот тут режиссеру необходимо прибегнуть 
к сравнительно-историческому анализу, чтобы понять смысл, сущность и 
значение тех денежных сумм, которые заложил и озвучивает автор в своем 
произведении. Сегодня понятия «зарплата» и «финансовый достаток се-
мьи» имеют для нас достаточно широкий спектр трактовок. Это зависит 
от социального статуса человека, региона его проживания, роста эконо-
мики, инфляционных процессов в стране, стажа работы, уровня квалифи-

кации и проч. Во всяком случае, режиссер должен понимать ту истори-
ческую трансформацию, связанную с экономическим состоянием России 
1910 года, уровнем низкой инфляции и прочими обстоятельствами. Только 
проведя такой историко-финансовый анализ, он сможет определить и фи-
нансовое положение грузчика товаро-пассажирского пароходства, обще-
ственно-финансовый статус подпоручика в пехоте, месячную зарплату ра-
бочего-слесаря, значимость оклада управляющего речным пароходством, 
эквивалент суммы взятки, предназначенной речной полиции, значимость 
проигранных Сергеем Петровичем денег в карты, заложенных Мельнико-
вым и выкупленных Вассой векселей и, наконец, само состояние Вассы, 
унаследованное от родителей и многократно ею приумноженное. Деньги 
(состояние) для купеческой семьи имели ключевое значение, и режиссеру-
постановщику необходимо понять глубокий смысл всех авторских «фи-
нансовых составляющих» драматургического материала. Думается, что это 
тот случай, когда для автора столь частые разговоры о деньгах не просто 
«финансовые вкрапления», характеризующие характеры персонажей, а 
важнейшая смысловая составляющая всего произведения. 

4. Аксиологический анализ пьесы
 
Аксиологический анализ предполагает исследование драматургиче-

ского материала в системе авторских ценностей и системе морально-нрав-
ственных, этических и духовных ценностей, наработанных человечеством 
за всю историю своего существования. Необходимость этого анализа об-
условлена тем, что общество характеризуется значительной ценностной 
дифференциацией, и ценности представителей разных социальных групп 
различаются между собой, особенно в эпоху глобальных духовно-нрав-
ственных трансформаций и негативных трендов постмодернизма. 

Схема аксиологического анализа включает следующие этапы: 
1) выявление множества оцениваемых объектов; 
2) определение критериев и системы оценивания; 
3) формирование группы экспертов; 
4) проведение аксиологической экспертизы, получение системы оце-

нок объектов; 
5) выработка рекомендаций по совершенствованию оцененных объектов. 
Основным понятием аксиологического анализа выступает понятие 

«ценность», которое в науке и культуре (особенно сегодня) понимается 
неоднозначно. Говоря проще, данный метод нужен режиссеру, чтобы пе-
репроверить и автора, и себя на предмет ценностей, заложенных в пьесе 
и отстаиваемых постановщиком: морально-нравственных, этико-эстетиче-
ских, духовных, семейных, историко-культурных, образовательных, про-
светительских и т. д. 
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Производить аксиологический (ценностный) анализ режиссеру сегодня край-
не важно, так как все мы живем в аксиологически разбалансированном обществе. 
А это укрупняет значение и содержание духовных посылов любых деятелей 
культуры (искусства) независимо от вида творчества. Что мы имеем в виду?

Аксиологическая разбалансировка социума — это состояние, при кото-
ром в обществе наблюдаются неустойчивость и разнонаправленность век-
торов ценностных представлений, контрастность нормативных эталонов и 
поведенческих стандартов. 

Приведем некоторые причины аксиологической разбалансировки.
1. Трансформация моральных ценностей. Она может быть вызвана эко-

номическими проблемами, появлением новых технологий, изменением 
культурного ландшафта. Прежние ценности и нормы поведения становят-
ся устаревшими. 

2. Дисбаланс между материальной и духовной сферами культуры. В со-
временном обществе материальная культура прогрессирует, а духовная с 
ее производством идеальных смыслов и морально-нравственных оценок 
занимает второстепенное положение в иерархии жизненных ценностей. 

3. Противоречия в области ценностных установок. Например, расхож-
дение между декларируемой ценностью здоровья и несформированными 
поведенческими установками, противоречивость осознанных и неосознан-
ных ценностей, норм и установок. 

Аксиологическая разбалансировка может приводить к социальным 
конфликтам, например, между отцами и детьми, представителями есте-
ственно-технических и гуманитарных наук, сторонниками демократиче-
ских ценностей Запада и самобытных общественных ценностей России. 

5. Потребность режиссера в психологическом анализе

Нужно отметить, что режиссеру-постановщику крайне важно иметь 
элементарные знания по психологии, ибо разобраться в сложных и за-
путанных человеческих взаимоотношениях, заложенных в драматургии, 
совсем не просто. Отношения героев часто строятся на сложной взаимо-
обусловленной системе целей и задач, а иногда еще деформированных 
социумом и генетической наследственностью непроизвольных хотений 
и желаний. Не станем утверждать, что каждый раз, разбирая и анализи-
руя пьесу, режиссер обязан обращаться к услугам эксперта-психолога, но 
иметь элементарные знания по психологии он обязан. 

Режиссер, на наш взгляд, должен чувствовать и оценивать некоторые 
психологические параметры социума: 

• психологическое состояние общества, а это совокупность массовых и 
коллективных переживаний, представлений, образов, ценностей и устано-
вок, влияющих на функционирование социальных институтов;

• должен делать мотивационно-аффективные характеристики персона-
жам; к ним относят выраженность различных эмоциональных состояний, 
симптомов дистресса, тревоги и депрессии, удовлетворенности жизнью и 
субъективного переживания счастья, а также уровень агрессии и ценност-
ные ориентации;

• уметь выстраивать на сцене социально-когнитивные характеристики 
героев пьесы.

Эти параметры отражают, как представители различных социальных 
групп воспринимают и объясняют мир в целом и происходящие в стране 
события, свое отношение к другим социальным группам, социальным ин-
ститутам, собственному и коллективному будущему.

Режиссер должен понимать, что означает социальный капитал, кото-
рого часто нет в наличии, а это взаимное доверие и взаимопомощь, фор-
мирующиеся в межличностном пространстве. Обычно объем социального 
капитала измеряется по двум показателям: индексу доверия и членству в 
общественных объединениях.

Особо не углубляясь в психологию, режиссеру необходимо знать, ска-
жем, что психологический анализ человека включает в себя оценку следу-
ющих характеристик личности.

1. Черты характера. Это устойчивые привычки, предпочтения, формы 
поведения. 

2. Темперамент. Врожденные свойства, которые влияют на реакцию и 
поступки человека в определенных жизненных ситуациях. 

3. Эмоциональность. Способность выражать различные чувства, реа-
гировать на события, общаться с окружающими. 

4. Интеллект. Возможность усваивать знания, понимать сложные 
идеи, решать проблемы, мыслить абстрактно, приспосабливаться к новым 
ситуациям. 

5. Мотивация. Движущая сила, которая заставляет человека действо-
вать, стремиться к цели.

6. Сила воли. Способность управлять своими поступками, преодоле-
вать препятствия, держать ситуацию под контролем в трудных и опасных 
ситуациях. 

7. Самооценка. Ощущение своей ценности, компетентности, успешности. 
8. Коммуникабельность. Способность к общению, умение выражать 

свои мысли и чувства, слушать и понимать других, устанавливать и под-
держивать социальные связи. 

9. Способности. Задатки к определенному виду деятельности, работе, 
увлечениям. 

10. Направленность. Совокупность мотивов и склонностей индивида, 
определяющая его поведение. 

Для проведения психологического анализа в жизни используют раз-
личные методы, например интервью, разговор с психологом, наблюдение, 
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психологические тесты, анализ почерка, голоса и фотографии. В театре 
режиссер использует исключительно текст пьесы, в котором уже есть 
сложная авторская коллизия, система конфликтных отношений и характе-
ристики персонажей. 

В помощь начинающим режиссерам приведем некоторые психотипы 
человека.

1. Интроверты. Такие люди предпочитают смотреть на мир из соб-
ственной зоны комфорта, они прекрасно чувствуют себя в одиночестве и 
быстро устают от общества других людей. 

2. Экстраверты. Общительные и активные, комфортно чувствуют 
себя в любом обществе. 

3. Интуиты. Люди, обладающие абстрактным мышлением, умеют де-
лать выводы из малозначительных деталей.

4. Сангвиники. Общительные, энергичные и жизнерадостные. Легко заво-
дят знакомства, находятся в центре внимания и быстро переживают эмоции. 

5. Холерики. Решительные, целеустремленные и импульсивные. Их 
эмоциональные реакции часто яркие и интенсивные. Обладают большой 
работоспособностью. 

6. Меланхолики. Чувствительные и склонные к рефлексии. Они 
сдержанны, ранимы, подвержены частым переживаниям. 

7. Флегматики. Хладнокровные, спокойные, склонные к глубокому ана-
лизу. Устойчивы и постоянны. Порой кажутся холодными и отстраненными.

Также в зависимости от основного способа получения информации 
психологи выделяют несколько типов личности. Одну из таких классифи-
каций предложил новозеландский педагог Нил Флеминг.  Она называлась 
VARK (визуальное, слуховое, чтение/письмо и кинетическое). 

1. Визуалы. Люди, которые воспринимают мир через зрение, они лучше 
запоминают то, что увидели своими глазами. Для них свойственна любовь 
к порядку и зрительная память.

2. Аудиалы. Лучше запоминают информацию на слух, предпочитают 
слушать лекции, а не читать книги. Как правило, это коммуникабельные 
люди с поставленной речью. Любят рассказы, диалоги и подкасты, их при-
влекает любая мелодия, отчетливый голос или интересный шепот. Однако 
внимание легко сбивается любым посторонним шумом.

3. Кинестетики. Воспринимают окружающий мир через тактильные 
ощущения. Чтобы понять мир, им нужно его потрогать. 

4. Дискреты. Изучая мир через органы зрения и слуха, опираются на 
собственные выводы и логику. Такие люди разбираются в точных дисци-
плинах и умеют анализировать информацию.

5. Густаторы. Предпочитают познавать окружающий мир через систе-
му вкусовых ощущений.

6. Вербалы. Это люди, которые лучше всего воспринимают и запоми-
нают информацию через слова, будь то устная или письменная речь. Вер-

балы склонны структурировать информацию через текст и лучше запоми-
нают новое через статьи, учебники и конспекты.

Однако исследования в области нейронаук и психологии показывают, 
что мозг человека обрабатывает информацию гораздо сложнее, чем пред-
полагает эта типология Флеминга. Например, один и тот же человек может 
эффективно воспринимать как визуальную, так и аудиальную информа-
цию в зависимости от контекста. Очевидно, именно  поэтому, популяриза-
тор этой классификации добавил еще и категорию мультимодалов, то есть 
людей, у которых одинаково развиты все каналы. 

Это лишь некоторые из многих существующих классификаций психо-
типов человека.

Режиссер обязан понимать и вскрывать сущность драматургического 
конфликта и системы конфликтных отношений персонажей, а они часто 
базируются на глубинных и сугубо индивидуальных психологических ха-
рактеристиках (состояниях). Часто личностная (индивидуальная) агрессия 
провоцирует перманентную конфликтность человека-персонажа и по от-
ношению к окружающим, и к самому себе. Так возникают формы социаль-
ной агрессии, аутоагрессии, суицидальности, садомазохизма и т. д. 

В современной «новой драматургии», часто эксплуатирующей темы 
социального неблагополучия, дегуманизации общества, проблемы со-
циальной неустроенности, подростковой агрессии и асоциальности, мо-
лодежной преступности, наркомании и прочих проявлений маргинали-
зации общества, главными героями часто являются типы с явными или 
скрытыми проблемами психики. Именно поэтому режиссеру неплохо 
бы разбираться в актуальных сегодня вопросах, связанных с гелотофо-
бией, вербальной формой агрессии, типичной для взрослых, и психоа-
стеничностью подростков. Да мало ли психологических проблем может 
быть у «странных» героев, населяющих современные драматургические 
тексты (формы).

Сделаем предварительные выводы. Сегодня режиссер-постановщик 
должен быть грамотным психологом. Это не только важно при работе с 
актерами, но и при разборе и анализе системы взаимоотношений персона-
жей. Работа режиссера-психолога напрямую связана с индивидуальными 
способностями актеров, учитывая их исполнительские навыки, социаль-
ное происхождение, семейные обстоятельства, а также с процессами, про-
исходящими в их психике, а также с психикой зрителей. 

При исследовании психики зрителей режиссер-психолог должен учи-
тывать следующие аспекты: 

• социально-политическая обстановка; 
• этническая и национальная принадлежность общества; 
• психологические потребности общества, которые могут быть выявле-

ны через психодиагностику; 
• психоанализ и психоэмоциональные аспекты постановки.
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Психология как наука включает в себя разные области и направления. 
Несмотря на различия, их объединяет общая цель — понимание психоло-
гии творчества.

Подводя итог данного раздела, необходимо еще раз подчеркнуть, что 
режиссерская аналитика, столь необходимая и очевидная в постановочном 
процессе, тем не менее всячески обнуляется в современных трактовках по-
стдраматического театра. Это связано с упрощением всего мирового об-
разовательного процесса и оскудением интеллектуального режиссерско-
постановочного потенциала западного театра. Мы должны понимать, что 
перспективы усиления и значения режиссерской профессии в ее аналити-
ческой мощи огромны. К сожалению, процесс обогащения режиссерской 
аналитики за счет научных исследований недостаточно активен.

6. Научные исследования в режиссуре

Научные исследования должны широко применяться в режиссуре, так 
как они помогают систематизировать мысли режиссеров, сопоставлять их 
с идеями театроведения и смежных областей искусствознания. 

Некоторые примеры применения научных междисциплинарных иссле-
дований в режиссуре:

• изучение режиссерского замысла, так как исследования позволяют 
определить исторические предпосылки становления режиссуры как про-
фессии, обозначить функции режиссера на каждом этапе развития теа-
трального искусства;

• анализ режиссерского текста, так как исследования помогают раскрыть 
содержание базовых понятий режиссерского анализа текста, выявить специ-
фику генезиса режиссерской интерпретации текста и другие аспекты; 

• исследование процесса создания спектакля; анализ спектакля позво-
ляет осознать всю суть художественного осмысления материала в цен-
ностно-нравственном аспекте, понять, как строится процесс создания 
спектакля и какие требования обязательны для режиссера;

• изучение работы над художественным текстом в режиссуре, так как 
исследования могут быть посвящены, например, интерпретации художе-
ственных текстов с учетом историко-культурных традиций, специфике 
чтения литературных текстов как вида профессиональной деятельности 
режиссера и другим аспектам. 

Прикладные исследования могут также широко применяться в режис-
суре, так как они помогают в различных аспектах профессиональной дея-
тельности. Приведем примеры. 

1. Анализ взаимодействия людей на сцене. Результаты таких исследо-
ваний, например, могут пополнять психологию межличностных отноше-
ний, о чем мы уже говорили. 

2. Исследование художественно-эстетических, драматургических и 
композиционных особенностей произведений, связанных с режиссурой. 
Такие исследования позволяют определить вектор дальнейшего развития 
произведений, их участие в формировании общей картины мира. 

3. Анализ спектакля. Он помогает осознать суть художественного осмыс-
ления материала в ценностно-нравственном аспекте, понять, как строится 
процесс создания спектакля и какие требования обязательны для режиссера. 

4. Исследование режиссерского замысла. Такие работы позволяют си-
стематизировать и обобщить мысли самих режиссеров о природе замысла, 
сопоставить их с идеями театроведения и смежных искусствознаний. Та-
ким образом, прикладные исследования играют важную роль в развитии 
теории режиссуры и совершенствовании профессиональной деятельности.
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ДИДАКТИЧЕСКИЙ МАТЕРИАЛ К РАЗДЕЛУ II 

ВОПРОСЫ ДЛЯ САМОКОНТРОЛЯ

1. Зачем режиссеру-постановщику нужны дополнительные виды анализа?
2. Когда режиссером применяется лингвистический (языковой) анализ?
3. В каких случаях режиссер использует социокультурный анализ? 
4. Что приводит постановщика к необходимости сравнительно-истори-

ческого анализа? 
5. Зачем режиссеру нужно прибегать к аксиологическому анализу?
6. Каков смысл использования режиссером психологического анализа?
7. Нужны ли режиссеру-постановщику профессиональные компетен-

ции психолога? 
8. Какие аспекты пьесы приводят режиссера к необходимости приме-

нения комплексных исследований?
9. Должен ли режиссер-постановщик прибегать к фундаментальным 

исследованиям?
10. Обязан ли режиссер-постановщик спектакля прибегать к аналити-

ческим исследованиям по интересующей его теме?

ТЕМЫ РЕФЕРАТОВ (ДОКЛАДОВ)  
ДЛЯ ПРАКТИЧЕСКИХ ЗАНЯТИЙ

1. Режиссерская методология работы над пьесой: история и современность.
2. Корифеи русского театра о методологии работы над пьесой.
3. Значение, цели и этапы предварительного режиссерского анализа.
4. Что представляет собой режиссерская аналитика на современном 

этапе? Традиции и новаторство. 

ТЕСТОВЫЕ ЗАДАНИЯ 
ДЛЯ ПРАКТИЧЕСКИХ ЗАНЯТИЙ

Уровень сложности: базовый
Задания с выбором ответа (1–3 мин.)

1. Режиссер-постановщик использует дополнительные виды (типы) ана-
лиза, когда:

а) просят об этом артисты, занятые в спектакле;
б) требует руководство театра;
в) материал пьесы настолько сложен, что необходим дополнительный 
аналитический потенциал.

2. Лингвистический анализ пьесы предполагает:
а) выяснение значимых психоэмоциональных аспектов пьесы;
б) знакомство с авторской манерой повествования и его творчеством;
в) изучение языковых особенностей группы персонажей или конкрет-
ного действующего лица.

3. Лингвистический анализ помогает режиссеру-постановщику:
а) точно понять этническую и национальную природу героя пьесы;
б) уровень образования и культуры персонажа;
в) психологические особенности героя.

4. Социокультурный анализ используется, когда:
а) есть дополнительная потребность в понимании мотивации поступ-
ков персонажей;
б) не совсем ясна природа взаимоотношений главных героев пьесы;
в) необходимо понимание всего сложного социокультурного контек-
ста, в рамках которого живут, действуют и конфликтуют герои автор-
ской истории.

5. Социокультурный анализ неприменим по причине:
а) фантастического жанра, взятого в работу материала;
б) отсутствия в материале социального и культурного содержания;
в) режиссерской некомпетентности.

6. Сравнительно-исторический анализ позволяет:
а) точнее понять природу поступков персонажей; 
б) выявлять общие черты и особенности пьесы путем сопоставления 
исторических объектов или явлений; 
в) режиссеру выяснить психоэмоциональную природу основного кон-
фликта пьесы.

7. Применение аксиологического анализа продиктовано:
а) системой авторских ценностей; 
б) необходимостью выявления пиков и спадов психоэмоционального 
насыщения действия; 
в) системой морально-нравственных, этических и духовных ценностей, 
наработанных человечеством за всю историю своего существования.

8. Психологический анализ роли применяется режиссером и актером:
а) для выяснения действенной линии персонажа;
б) лучшего понимания природы желаний и поступков персонажей;
в) более точного анализа внутреннего мира и психологического состо-
яния действующего лица.

9. Когда возникла режиссерская потребность в психологическом анализе 
действующих лиц:

а) в конце XIX века;
б) в начале XXI века;
в) была всегда, но только в XX веке она оформилась в режиссерской 
профессии и реализовалась с помощью науки психологии?
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10. Научные исследования помогают режиссеру-постановщику:
а) нивелировать конфликтные моменты, концентрироваться на глав-
ном и укладывать постановочный процесс в отведенные сроки;
б) осознать суть художественного осмысления материала в ценностно-
нравственном аспекте;
в) выявить специфику генезиса режиссерской интерпретации текста и 
другие аспекты. 

ОСНОВНЫЕ ВОПРОСЫ И ЗАДАНИЯ  
ДЛЯ САМОСТОЯТЕЛЬНОЙ РАБОТЫ

1. Для чего режиссеру необходимы знания в области социальной пси-
хологии и психологии личности и как они применимы при анализе пьесы 
и постановке спектакля?

2. Что дают режиссеру знания о психотипических особенностях чело-
века и психической структуре личности?

3. Что театроведы подразумевают под внешней и внутренней конструк-
цией пьесы?

4. Кто из советских режиссеров в своей работе постоянно использовал 
литературно-критический анализ?

5. Проанализируйте постмодернистский сегмент современной драма-
тургии на предмет ее интеллектуальной сложности и обязательного при-
менения (в процессе постановки) расширенной режиссерской аналитики.

6. Прочитайте и законспектируйте главу II («Событие» и «конфликт») 
из книги А. М. Поламишева «Мастерство режиссера. Действенный ана-
лиз пьесы». 

7. Раскройте смысл и задачи литературно-критического анализа в кон-
тексте творчества и личности автора/драматурга. 

 

ДОПОЛНИТЕЛЬНЫЕ ЗАДАНИЯ 
ДЛЯ САМОСТОЯТЕЛЬНОЙ РАБОТЫ

1. Проанализируйте статью: Исаева, Н. Театр и его сумерки. О книге Ханс-Ти-
са Лемана «Постдраматический театр» // Театр. — Москва : СТД РФ. — 2013. — 
№ 10. — С. 16–17.

2. Детально изучите статью: Журчева, О. В. Эго-документ как источник 
перформативности в современной пьесе / О. В. Журчева // Известия Южного 
федерального университета. Серия: Филологические науки. — 2022. — Т. 26, 
№  4.  — С. 136–145. Выявите закономерности, проявляющиеся в современной 
драматургии.

3. Составьте свободный конспект по статье: Титова, Е. В. Драматургический 
паратекст: к постановке проблемы / Е. В. Титова // Вестник РГГУ. Серия: Литера-
туроведение. Языкознание. Культурология. — 2019. — № 2. — С. 30–40.

КОНТРОЛЬНАЯ ТОЧКА I. 

ВОПРОСЫ

1. Пьеса как жанр литературы. 
2. Специфика драматургического материала. 
3. Особенности драматургического мышления. 
4. Отличия смысловой и текстовой структуры пьесы от прозаического 

произведения. 
5. Общие черты мировой классической драматургии.
6. Драматургия постдраматического театра. 
7. Тематическая представленность мировой драматургии. 
8. Критерии классической драматургии и современной. 
9. Значимость конфликта в пьесе.
10. Классические драматургические жанры и современные синтезиро-

ванные (сложные) жанровые образования. 
11. Корифеи русского театра о методологии работы над пьесой.
12. Значение и цели застольных репетиций. 
13. Характеристика основных аспектов пьесы: тема, идея, проблема, 

актуальность. поэтика, стилистика, метафоризм, архитектоника.
14. Характеристика пьесы по линии поэтики, стилистики, метафори-

стики, архитектоники.
15. В чем состоит значимость и особенность первичных режиссерских 

ощущений от пьесы. Фиксация собственных эмоций. 
16. Чувственно-эмоциональные впечатления от прочтения пьесы. 
17. Виды применяемого режиссерского анализа. 
18. Что включает в себя предварительный режиссерский анализ? Его 

значение, этапы и цели.
19. Читка как форма создания спектакля. 
20. Режиссерская аналитика и актерское чувствование: традиции и но-

ваторство.
21. Что заключено в понятии «автобиографизм»?
22. Чем отличается «автобиографизм» от «автофикшна»?
23. Чем обогащает режиссуру использование научных исследований?
24. Нужны ли в режиссерской аналитике прикладные исследования?
25. Что означает понятие «эго-документ» в современной драматургии?
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Журнал «Театр» http://oteatre.info/ 



78 79

РАЗДЕЛ III
_________________________________________________________

ИДЕЙНО-ТЕМАТИЧЕСКИЙ АНАЛИЗ ПЬЕСЫ.
ОСНОВНЫЕ СТРУКТУРНЫЕ ЭЛЕМЕНТЫ

_________________________________________________________

Тема 5
Этапы идейно-тематического разбора: тема, идея, 
проблематика, сверхзадача, философия пьесы, жанр

Цель: объяснить сущность идейно-тематического разбора пьесы и его 
ключевых элементов.

Задачи: выработать у обучающихся навыки идейно-тематического 
анализа литературно-драматургического произведения, включая опреде-
ление темы, идеи, сверхзадачи, философии пьесы, жанра, настроя пьесы. 

Вопросы: 
1. Специфика идейно-тематического анализа пьесы и его основных 

компонентов.
2. Определение главных структурных элементов (этапов) идейно-тема-

тического анализа.
3. Выявление проблемных зон и потенциальных сложностей в осу-

ществлении идейно-тематического анализа. 
Основные понятия: пьеса, идейно-тематический анализ, тема, идея, 

сверхзадача, философия пьесы, жанр, настрой пьесы.

1. Специфика идейно-тематического анализа пьесы и его основных 
компонентов

Любое художественное произведение зависит прежде всего от главной 
мысли, заложенной автором, или темы и идеи. Идейно-тематический ана-
лиз режиссера выделяет в произведении основную, центральную смысло-
вую организацию материала под понятиями «тема» и «идея». Если анализ 
действия пьесы изучает взаимосвязь событий и форму протекания дей-
ствия, то идейно-тематический определяет смысл, который наполняет эти 
действия; отвечает на вопрос «почему это происходит?». Он занимается 

поиском мотивов, но мотивы, если говорить более точно, «суть абстракт-
ные и универсальные понятия», по определению П. Пави, а темы, в отли-
чие от них, есть конкретизированные и индивидуализированные мотивы, 
например: мотив измены — тема измены Катерины своему мужу, Тихону; 
мотив любви — тема любви Ромео и Джульетты. 

Надо заметить, что в литературе, посвященной вопросам драматургии, 
понятия «тема» и «идея» освещены весьма поверхностно, а книг по идей-
но-тематическому анализу практически не существует. В этом пособии 
мы предпримем попытку разобраться в этих основных понятиях. Что же 
такое «тема» и «идея»? Одни понимают под «темой» жизненный матери-
ал, который берется для изображения, другие — круг жизненных явлений, 
обстоятельств, которые воссоздаются художником в его произведении. 
Тем не менее все сходятся на том, что под «темой» следует понимать: 

а) некий жизненный материал / среду; 
б) некий объект изображения; 
в) некую эстетическую категорию. 
Все это одновременно входит в понятие темы, но она не является про-

стым «набором» жизненных впечатлений, скорее ближе такое понятие, 
как «принципы отбора» этих впечатлений для конкретного произведения. 
Дословный же перевод слова thema означает «то, что положено в основу». 
П. Пави так определяет тему: «Общая тема — это резюме действия или 
драматического универсума, его центральная идея или организующий 
принцип», далее добавляя, что «это достаточно избитое в языке критики 
понятие страдает недостатком точности»30. Можно сразу же заметить, что 
в данной трактовки тема раскрывается через понятие «идея», а это вряд 
ли правильно. 

Некоторые театроведы утверждают, что темы как таковой, единствен-
но присущей данному произведению, не существует. Есть ряд тем, кото-
рые объединяются общим принципом, единым устремлением, среди кото-
рых каждый исполнитель выбирает некоторое количество тем, организует 
их в некую совокупность и соподчиненность, называя это темой (или 
«своей» темой). Этот процесс иногда называется «трактовка», так как она 
есть самопроизвольная иерархизация тем. С одной стороны, это нарушает 
приданную автором пьесе цельность, с другой — позволяет получать бес-
конечное количество интерпретаций.

И все-таки что же такое тема? Как уже было сказано, определений и 
трактовок — множество. Мы выделим из них самые распространенные 
и наиболее приемлемые для режиссерского анализа. «Тема — основной 
круг вопросов, поставленных художником в произведении искусства и 
раскрытых на определенном жизненном материале — важнейший момент 
художественного содержания этого произведения», — гласит «Краткий 

30 Пави П. Указ. соч. С. 378.
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эстетический словарь». Станиславский определял тему как жизнь «чело-
веческого духа».

Определений «темы» очень много, и, чтобы не запутаться в многообра-
зии формулировок, нужно понимать, что суть темы — это тот острый, 
конфликтный аспект жизни, который автор взялся изучать, так как его 
волнует данное явление, данная проблема в обществе. Преподаватель ре-
жиссуры и актерского мастерства А. А. Баранов формулирует ее так: «Тема 
пьесы — это проблема, поставленная драматургом на отобранном жизнен-
ном материале, организованная в пьесу и требующая разрешения с опреде-
ленных идейных позиций»31. Нам кажется, что это не совсем верно раскры-
вать одно понятие, применяя другое, но для справедливости заметим, что 
подобная трактовка темы достаточно расхожа. Согласимся с тем, что тема 
должна быть конкретна, кратка и отвечать на вопросы «Что? Где? Когда?». 
Грамотно составленный идейно-тематический анализ предопределяет ху-
дожественную целостность режиссерской работы. Он отражает уровень 
профессионализма режиссера, его теоретическую подготовку и зрелость.

Тематическое единство напрямую связано с единством драматическо-
го действия, поэтому можно лишь теоретически отделять тему от фор-
мы ее реализации, так как практически содержание и форма неотделимы 
друг от друга. Мы же стараемся разделить их на теоретическом плане для 
того, чтобы точно узнать исходные предпосылки того или иного действия. 
П. Пави справедливо отмечает, что «с выделением в пьесе некоторых тем 
начинается скорее внелитературная операция комментирования и интер-
претации, чем научный анализ произведения»32. Именно поэтому «тема» 
более необходима в практической, постановочной работе, чем в строго 
научном исследовании; тема заставляет работать «двигатели психической 
жизни». Все действия персонажа укладываются в некий смысловой уни-
версум, который описывается понятием «тема»; также этот универсум 
связан с мировоззрением и идеологией, которые обусловливают способы 
проявления темы в действии. Драматургу присуща, с одной стороны, тема, 
которая пронизывает все его творчество и отражается в каждом произве-
дении, с другой стороны, каждое произведение имеет свою тему как отра-
жение главной темы (или ее ракурс). 

Интересно проследить на примере периодизации творчества Шекспи-
ра, как менялась тема в зависимости от этапов его творчества. Согласно 
шекспироведам, все творчество великого драматурга делится на три пери-
ода: оптимистический, трагический и романтический. Так эксперты твор-
чества Шекспира представляют себе периодизацию его творчества. Этот 
пример наглядно может показать нам доминирование в разные годы твор-

31 Баранов А. А. Путеводитель по режиссуре и актерскому мастерству. СПб., 
2001. 200 с. 

32 Пави П. Указ. соч. С. 379.

чества Шекспира той или иной темы, которая становится главной на вре-
мя, но подчиняется (на наш взгляд) одной центральной теме всего творче-
ства Шекспира: «Весь мир — театр, а люди в нем актеры». 

Определяя тему, мы практически всегда сталкиваемся с личной жиз-
нью автора, но должны изучать ее лишь в той степени, которая поможет 
нам более точно разобраться в материале. Не боясь повториться, скажем, 
что нужно быть предельно корректным, вторгаясь в чужую жизнь. Мно-
гие исследователи отмечают, что в некоторых пьесах проблемный харак-
тер темы подчеркивается писателем уже в самом названии, например: 
«Бесприданница», «Горе от ума», «Без вины виноватые» и т. д. С таким 
утверждением можно согласиться, но эта тема не исчерпывает вообще все-
го содержательного смысла названия пьесы. Название любого драматур-
гического произведения, помимо тематического содержания, заключает в 
себе образность, смысловую нагрузку, символику и т. д. 

Однако если максимально упростить формулировку, то можно сказать, 
что тема отвечает на вопрос «о чем пьеса?». «Ромео и Джульетта» В. Шек-
спира — о любви, «Отелло» — о ревности и т. п. Но, конечно же, это 
очень упрощенный ответ. Далеко не всегда можно определить тему одним 
существительным или глаголом. Литературная тема без собственных трак-
товок должна отвечать на вопрос «когда?», то есть в какую эпоху, в каком 
веке, году, происходят события пьесы. Отвечать на вопрос «где?», то есть 
в какой стране, в каком обществе, в какой среде и даже в каком месте — 
географической точке — произошло главное событие пьесы.

С понятием «идея» вопрос обстоит еще сложнее. Многие связывают 
идею с представлением о выводе, решении вопроса, который поставлен 
автором в данном произведении. Если сказать образно, то тема — это от-
вет на вопрос «про что?»: про что говорится в произведении или будет го-
вориться исполнителями, тогда как идея — ответ на вопрос «ради чего?». 
Идея в подобной трактовке — это способ разрешения тех проблем и про-
тиворечий, которые обозначил автор в своем произведении, обозначаемых 
как тема. 

Определяя литературную (в первую очередь) идею можно сказать, 
что она является формой осмысления нравственно-бытовой стороны 
социально-исторической отражаемой жизни, заключенной в теме. Это 
своеобразное вынесение морально-социального, философского пригово-
ра, связанных с темой. Иными словами, идея — это суждение о теме (или 
решение проблемы).

Исходя из этого, мы видим, что понятие темы более или менее одно-
родно и стабильно, так как способов разрешения может существовать мно-
жество, и каждый исполнитель выбирает более близкий ему, точнее «по-
тенциально осуществимый» им как личностью, что в свою очередь тоже 
является «трактовкой». Таким образом, трактовка есть: а) самовольная 
иерархизации тем; б) потенциально возможное разрешение темы. 
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В практике могут быть случаи, когда идея не является прямым спо-
собом разрешения или ответом на поставленный вопрос. Об этом А. П. 
Чехов писал: «Требуя от художника сознательного отношения к работе, 
Вы правы, но Вы смешиваете два понятия: решение вопроса и правиль-
ная постановка вопроса»33. Чехов считал, что для художника важно только 
второе — постановка вопроса, его же решение — дело реальности, а не 
искусства. Искусство призывает, а не осуществляет.

Совершенно не следует связывать «идею» с понятием «идеология». 
Мы говорим об «идее» как о художественно-эстетической категории, при-
званной описывать и закреплять особое явление организации материала 
в драматургическом произведении. Тем не менее, история знает немало 
примеров, когда «идея» подменялась или откровенно заменялась «идео-
логией» (господством одной идеи). Ярким примером такой подмены явля-
ется творчество драматургов: Вишневского, Погодина, Тренева и др. Мы 
не вправе давать оценку их творчества (они работали в сложных полити-
ческих и идеологических условиях), мы лишь фиксируем терминологиче-
ское, следовательно, технологическое смешение.

Нельзя также путать идею с моралью. Художники — моралисты, на-
пример Островский, Фонвизин и др., в своих пьесах стремились решить 
те или иные этические проблемы морального свойства. Тут мораль смыка-
ется с его субъективной идеей. Но нам не надо обращаться к этой сторо-
не произведения, ибо мораль уводит к субъективной точке зрения автора. 
Надо уметь отделить внешнюю сторону от глубинных свойств произве-
дения. Время сохраняет только те произведения, в которых за моралью 
встает большая идея.

Таким образом, идейно-тематический анализ выделяет в произведении 
основную, центральную смысловую организацию материала под поняти-
ями тема и идея. Анализ действия пьесы изучает взаимосвязь событий и 
форму. Идейно-тематический анализ определяет смысл, который наполня-
ет эти действия; отвечает на вопрос «почему это происходит?».

2. Определение главных структурных элементов (этапов)
идейно-тематического анализа

Представим основные этапы идейно-тематического анализа.
1. Определение лагерей и их «лидеров» (система образов). 
2. Выделение главного предмета борьбы (с его материальной или иде-

альной стороной в общем определить, что является яблоком раздора, то 
есть объектом разных интересов и устремлений). 

33 Цит. по: Чечетин А. И. Основы драматургии театрализованных представле-
ний: история и теория : учеб. для студентов ин-тов культуры. М., 1981. С. 113.

3. Определение главных целей каждого из лагерей. 
4. Выявление главного конфликта. Он носит всегда нравственный ха-

рактер, представляет собою процесс рождения, становления или падения, 
деградации личности. 

5. Определение темы (литературной, без собственных трактовок). 
6. Определение идеи (суждение о теме или решение проблемы). 
7. Сверхзадача пьесы (ради чего автор написал именно эту пьесу и вло-

жил в нее именно эту идею). 
8. Философия пьесы. 
9. Жанр пьесы. 
10. Настрой пьесы. Включает три аспекта: 
а) стиль пьесы (некое единообразие, зримое и ощутимое единство, си-

стема художественных условностей; индивидуальный стиль автора и про-
изведения, эпохальный и национальный, течения и направления);

б) колорит (характерный отпечаток, особенность чего-либо: мрачный, 
светлый, солнечный, юмористический, мягких тонов, блеклый и т. д.);

в) атмосфера (моральная обстановка, окружающие условия, гнетущая 
атмосфера, добрая, светлая, атмосфера страха, тревоги, душевной тонко-
сти, деликатности).

11. Обоснование выбора пьесы: 
a) репертуарная политика театра;
б) «моя тема», «моя идея», «моя сверхзадача»;
в) актуальность материала;
г) идейно-художественные качества пьесы;
д) цель и задачи постановки (что я хочу сказать постановкой).
Таким образом, тема означает «то, что положено в основу». Точно 

определить тему — значит правильно определить объект изображения, 
те явления действительности, которые нашли свое художественное изо-
бражение, или, точнее, воспроизведение в данной пьесе. Тема отвечает 
на вопрос «О чем в данной пьесе идет речь?». В художественном произ-
ведении не бывают одной темы. Каждый персонаж пьесы представля-
ет собой отдельную тему. Поэтому, когда мы говорим о теме, мы име-
ем в виду главную тему. Главная тема подчиняет себе все остальные. 
Не определив главной темы, нельзя определить идею. Иногда бывает так, 
что режиссер не может ухватить тему конкретно, а спектакль все-таки 
почему-то получается. Тогда все кричат: «Ага! Вот видите! Нечего фи-
лософствовать! Играть надо! Пьесу надо уметь ставить!» Но это только 
исключение из правила.

Только тогда, когда режиссер постигает тему в ее глубинной сути, на-
чинает в полной мере работать его фантазия, воображение и т. д., он уже 
точно знает, чего он хочет, и уже может правильно выстроить и расста-
новку сил, и взаимоотношения, и соподчиненность общего и частного об 
образе каждого персонажа.
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Тема — спектр проблем и событий, рассматриваемых в литературном 
произведении, предмет о котором рассказывается. 

Идея — это основная мысль, замысел, определяющий содержание че-
го-нибудь, в нашем случае — авторского текста. Идея — довольно слож-
ное понятие, поэтому еще раз попробуем объяснить вам его на простых 
примерах. Помните, в одной всеми любимой сказке есть такие слова: 
«Сказка — ложь, да в ней намек, добрым молодцам урок!» Можно сказать, 
что идея —  это и есть тот самый урок, который должны извлечь для себя 
читатели или зрители.

Идея — это главная мысль пьесы, то, ради чего автор написал пьесу. 
Идея должна быть сформулирована так, чтобы она не была абстрактна, а 
была горячим лозунгом «Не могу молчать!». Если идея не ранит сердце, то 
произведение не воздействует. Идейный момент очень опасно превращать в 
формальный, декларированный. Идея — понятие эмоциональное, но тем не 
менее в художественном произведении, оставаясь принадлежностью своего 
времени, транспонируется в современную, и этот процесс дает идее смысл. 

Если режиссер прочел пьесу и не смог сказать ее мысль, значит, он ни-
чего не понял. Объективная идея произведения и субъективная идея авто-
ра часто диаметрально противоположны, но тем не менее идейное толко-
вание произведения должно находиться в пределах авторского замысла с 
современной точки зрения, с современностью поворота темы, но при этом 
не должно ломать художественную ткань произведения.

Тема всегда конкретна. Она — кусок живой действительности. Идея аб-
страктна. Она вывод и обобщение. Тема — объективная сторона произведе-
ния. Идея — субъективна. Она есть вывод автора об изображаемой действи-
тельности. Поэтому идея — это мысль, ради которой автор написал пьесу.

Идея всегда выражена общими словами, в ее формулировке не назы-
ваются имена героев, а употребляются общие слова, как, например: сила, 
слабость, дружба, вражда и т. д.

Таким образом, идейное толкование произведения должно находиться 
в пределах авторского замысла, оно должно осуществляться с современ-
ной точки зрения, с современным поворотом темы, но при этом нельзя 
ломать художественную ткань произведения.

Необходимо сказать еще об одной особенности в понятии «идея»: это 
ее общественно-значимая функция. Гоголь называл театр «духовной ка-
федрой», и то, что могло бы прозвучать с этой кафедры, все то вечное, 
освещенное духом человеческим и воплощенным в слове, которое есть 
«логос», — это и восходит к понятию «идея». А вот как конкретно реали-
зуются понятия «тема» и «идея» в театральном спектакле? Затронем прин-
ципы, которые органично связаны и неотделимы от идейно-тематического 
замысла, а именно: 

1) взаимосвязь художественно-образной системы сценического кон-
цепта с понятиями «тема» и «идея»; 

2) художественно-образная система относится к смыслу, «замыслу» и 
выражается на двух уровнях: актерском и режиссерском.

Для актера работа с темой и идеей необходима как средство для воз-
буждения двигателей психической энергии (побуждений) персонажа, а 
значит, реального воплощения роли. Для режиссера тема и идея выстраи-
вают основные силовые (смысловые) линии выстраиваемого сценического 
конструкта, проще говоря, определяют образ будущего спектакля, сцено-
графию и все материальное и техническое оснащение, которое помогает 
донести смысл до зрителя. Идейно-тематическое содержание в основном 
осуществляется через режиссерские средства выражения. Тема и идея 
влияют на формирование не только композиции пьесы, но в первую оче-
редь — режиссерского сценического концепта.

Теперь нам остается рассмотреть еще одну сторону практического вы-
ражения идейно-тематического анализа — его влияние на организацию и 
построение композиции. Начнем с того, что как таковой темы и идеи (в 
чистом виде) в спектакле не существует, они суть понятия, абстрактные 
универсалии, хотя в истории театра были попытки, иногда достаточно 
устойчивые, их персонифицировать. Мы говорим о средневековых «мо-
ралите». В каждой пьесе существуют те или иные выразители (носители) 
темы и идеи. Часть персонажей выражают «тему», то есть существующий 
порядок, мироустройство, способ существования и т. д. Например: Каба-
ниха, Дикой в «Грозе»; Фамусов, Молчалин в «Горе от ума»; Монтекки и 
Капулетти в «Ромео и Джульетте». Как правило, именно они и открыва-
ют пьесу, и занимают существенную часть экспозиции. Но где-то на вто-
ром плане, на заднем фоне, существуют и действуют люди с совершенно 
противоположными взглядами, способами и формами существования, то 
есть их антагонисты. Именно они и будут выступать в пьесе выразите-
лями «идеи». Например: Екатерина, Кулибин в «Грозе»; Чацкий в «Горе 
от ума» и т. д. Так разделяются все персонажи, от протагонистов до ста-
тистов. Происходит так называемая группировка сил по основному кон-
фликту. Некоторые эксперты театра дали следующее определение выра-
зителям темы — исходные предлагаемые обстоятельства, а выразителей 
идеи именовали ведущими предлагаемыми обстоятельствами. Суть не в 
определениях, они могут быть совершенно разными, а в том, как «исход-
ные» и «ведущие» предлагаемые обстоятельства взаимоотносятся и взаи-
мовлияют на организацию действия. 

3. Выявление проблемных зон и потенциальных сложностей
в осуществлении идейно-тематического анализа

Мы уже говорили, что значительная часть экспозиции посвящается 
описанию среды, в которой будет разворачиваться действие пьесы; это 
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место «темы» — исходные предлагаемые обстоятельства. Толчком для их 
проявления служит «исходное событие» (например, в «Ревизоре» Н. В. Го-
голя — получение городничим письма). Но подспудно зреют иные тен-
денции — ведущие предлагаемые обстоятельства — носители «идеи». Их 
вызывает к жизни и проявляет «основное событие», в котором происходит 
столкновение этих двух сил. Так зарождается борьба, основной конфликт 
пьесы, который постоянно набирает силу и приобретает свое максималь-
ное выражение в кульминации, или «центральном событии». Оно решает 
весь ход борьбы в ту или иную пользу: одна сторона терпит поражение — 
и все действие пьесы стремительно движется к развязке. В «финальном 
событии» происходит окончание этой борьбы. Затем следует эпилог, или 
«главное событие», которое подводит уже не действенную (как «финаль-
ное»), а смысловую черту, итог под всем содержанием пьесы. Это некое 
резюме, в котором автор выражает все недосказанное или подводит к не-
кой сумме смысла, необходимого в данном произведении. Как правило, 
это место, где в полный голос звучит «идея». Например: бунт Тихона про-
тив Кабанихи в «Грозе»; примирение кланов Монтекки и Капулетти в «Ро-
мео и Джульетте» и т. д. 

Сверхзадача — термин, введенный К. С. Станиславским для обозна-
чения той главной цели, ради которой создается пьеса, актерский образ 
или ставится спектакль. Термин получил широкое распространение в те-
атральной практике и со временем приобрел иносказательное значение: 
высшая цель, которую необходимо достичь. Сверхзадача — это общая 
смысловая, творческая, идеологическая, нравственная цель. Это то, ради 
чего ставится театрализованное представление, то, что хочет изменить ре-
жиссер в сознании зрителей, какие мысли и чувства он хочет вызвать в них 
после просмотра. 

Грамотно сделанный идейно-тематический анализ предопределяет 
художественную целостность режиссерской работы и отражает уровень 
профессионализма режиссера, его теоретическую подготовку и зрелость.

Зерно — «душа пьесы», которая затем должна стать «душой спектакля». 
Зерно, питающее каждого актера в процессе создания образа, — источник 
его мыслей и эмоций, критерий правильности или ошибочности постав-
ленных им задач. Что надо для того, чтобы вырастить плод или растение?.. 
Надо вспахать почву, найти семя, зарыть его в землю и поливать. В режис-
серской работе присутствует тот же процесс. Надо вспахать мысль, сердце 
артиста. Потом надо найти семя пьесы и роли, забросить его в душу арти-
ста и потом поливать, чтобы не давать ему засохнуть... Семя, из которого 
созревает роль, семя, создающее произведение, — это та исходная мысль, 
огромное чувство, большая мечта, заставившие писателя взяться за перо, а 
артиста — полюбить пьесу и увлечься своей ролью. 

В своих воспоминаниях «История одной постановки» К. С. Станислав-
ский приводит слова В. И. Немировича-Данченко, который однажды на 

репетиции сказал ему такую фразу: «Надо забросить в душу артиста зер-
но произведения драматурга... надо непременно, чтобы это зерно сгнило 
в душе актера совершенно так же, как семя растения сгнивает в земле... 
Зерно пустит корни, от которых вырастет в природе новое растение, а в 
искусстве — новое его создание»34. 

Казалось бы, просто. Но нет, и зерна бывают разные: интеллектуаль-
ные, эмоциональные, философские и т. д. Интеллектуальное зерно  — 
главная мысль или чувство, из которого «выросла» пьеса; ощущение 
целого «корня», из которого вырастают все элементы спектакля. Эмоци-
ональное — зерно эмоционального накопления, «эмоциональный заряд», 
«темперамент» пьесы, направленный на сверхзадачу. Философское зерно 
содержит суть философичности пьесы, то есть ее мудрость, а мудрость — 
это сочетание знаний, опыта, проницательности и способности принимать 
взвешенные решения, которая формируется на основе глубокого понима-
ния жизни и человеческой природы. 

Проблематика пьесы. Драматург отражает в своей пьесе вопросы со-
циальные, личностные, нравственные проблемы. Драматург решает про-
блемы по средствам героев пьес. Режиссер исследует поставленную дра-
матургом проблему со всех сторон и выражает ее во взаимоотношениях 
действующих лиц. 

Драматург берется решить данные проблемы посредством целой си-
стемы художественных образов своей пьесы через героев — персонажей. 
Режиссер изучает поставленную автором проблему со всех сторон и по-
зиций, чтобы потом выразить ее во взаимоотношениях действующих лиц, 
подать ее через личности актеров. Данное пьесой обострившееся социаль-
ное противоречие должно превратиться в театральные формы, прозвучать 
внятно, от лица автора и режиссера-постановщика.

Изучая проблему, представленную автором в пьесе, режиссеру необ-
ходимо помнить, что эта проблема была сверхактуальна во время напи-
сания пьесы, то есть она четко вписана в историко-социальный контекст. 
Однако театральное искусство живет сегодня и сейчас. Оно сиюминут-
ное, завтра спектакль неизбежно изменится, зал становится другим, и 
контакт с залом неизбежно меняется в соответствии с внутренним содер-
жанием зрителя. Время стремительно меняется, перемещая вектор соци-
альной проблематики, меняя зоны нравственных и социальных рисков. 
Вчерашняя актуальнейшая общественная проблема может уже сегодня 
устареть или поменять степень социальной остроты. Угадать потреб-
ность зрителей, общества в насущности проблемы, данной автором, либо 
изменить ее очертания, открыть ее заново для зрителя — важнейшая за-
дача режиссера, анализирующего пьесу сегодня. Он должен сформули-
ровать проблему автора своим творческим воображением, ассоциативно, 
образно, присвоить театру, своему актерскому коллективу «чувство по-

34 Станиславский К. С. Собрание сочинений : в 9 т. Т. 4... С. 286.
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коления», то есть дать художественную концепцию, выделить основную 
и особенную черту современной жизни.

ВОПРОСЫ ДЛЯ САМОКОНТРОЛЯ

1. В чем заключается смысл идейно-тематического анализа?
2. В чем состоит сложность применения режиссером идейно-тематиче-

ского анализа?
3. Как идейно-тематический анализ влияет на дальнейший ход всех по-

становочных решений режиссера спектакля? 
4. Чем «идея» отличается от литературной темы пьесы?
5. Что включает в себя понятие «актуальность авторского замысла»?
6. В чем смысл понятия «проблематика пьесы»?
7. Что означает понятие «сверхзадача пьесы»?
8. Что вкладывал В. И. Немирович-Данченко в понятие «зерно драма-

тического произведения»?
9. Какие «зерна» советские режиссеры искали в классических пьесах и 

пытались определить в процессе создания собственных спектаклей?
10. Может ли проблематика спектакля являться для зрителя актуальной 

исключительно в историко-социальном контексте написания пьесы?

ТЕСТОВЫЕ ЗАДАНИЯ  
ДЛЯ ПРАКТИЧЕСКИХ ЗАНЯТИЙ

Уровень сложности: базовый
Задания с выбором ответа (1–3 мин.)

1. Режиссер-постановщик использует идейно-тематический анализ:
а) для изучения взаимосвязи событий пьесы и формы протекания действия;
б) для определения в произведении основной, центральной смысловой 
организации материала;
в) для понимания смысла, наполняющего действия персонажей, и отве-
чает на вопрос «почему это происходит?». 

2. Что должен понимать режиссер-постановщик под понятием «тема»: 
а) определенную эстетическую категорию;
б) некий объект изображения;
в) особый жизненный материал / среду, отображенную в пьесе?

3. Входит ли в понятие темы:
а) «набор» жизненных впечатлений;
б) «принципы отбора» жизненных впечатлений для конкретного про-
изведения;
в) резюме драматического универсума, его центральная идея или орга-
низующий принцип? 

4. Если сказать образно, то тема отвечает на вопрос «про что?» — про что 
говорится в драматургическом произведении, тогда как идея дает ответ на 
вопрос:

а) для чего ставится произведение;
б) насколько это интересно современному зрителю;
в) каков способ разрешения тех проблем и противоречий, которые обо-
значил автор в своем произведении. 

5. Определяя литературную (в первую очередь) идею, можно сказать, что 
она является: 

а) результатом решения режиссера о постановке данного спектакля;
б) основополагающим фактором для определения жанра собственного 
спектакля;
в) формой осмысления нравственно-бытовой стороны социально-исто-
рической отражаемой жизни, заключенной в теме. 

6. В понятие «проблематика пьесы» входит: 
а) желание драматурга отразить социальные, личностные, нравствен-
ные проблемы;
б) поиск режиссером-постановщиком основного конфликта пьесы;
в) исследование со всех сторон проблемы, поставленной драматургом. 

7. Идейно-тематическое содержание в основном осуществляется: 
а) через сценографическое решение художника-постановщика;
б) музыкально-шумовую партитуру;
в) режиссерские средства выражения. 

8. Кто ввел термин «сверхзадача»:
а) В. И. Немирович-Данченко;
б) М. О. Кнебель;
в) К. С. Станиславский?

9. Сверхзадача — это: 
а) общая смысловая, творческая, идеологическая, нравственная цель 
режиссера;
б) то, ради чего ставится данный спектакль;
в) то, что хочет изменить режиссер в сознании зрителей, какие мысли и 
чувства он хочет вызвать в них после просмотра.

10. Режиссер исследует поставленную драматургом проблему и выражает ее:
а) через зоны актерского молчания;
б) через «вторые планы» персонажей;
в) систему взаимоотношений и конфликтов действующих лиц.
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Тема 6
Настрой пьесы (общее чувство стиля, колорита, атмосферы)

Цель: сформировать у аудитории знания о понятии «настрой пьесы» и 
всех составляющих его элементах. 

Задачи: выработать у обучающихся представление о «настрое пьесы», 
включая стиль, колорит, атмосферу.

Вопросы: 
1. Понятие «настрой пьесы» в режиссуре.
2. Поиск и определение авторского стиля пьесы.
3. Режиссерские инструменты для создания колорита спектакля и его 

атмосферы
Основные понятия: пьеса, настрой пьесы, авторская стилистика, ко-

лорит, атмосфера.

1. Понятие «настрой пьесы» в режиссуре

Настрой пьесы — система, строй, общее чувство стиля, колорита, 
атмосферы. В обычном смысле это настройка на какой-то лад: задумчи-
вый, грустный, лирический, праздничный, торжественный и т. д. Настрой 
пьесы — это ее внутреннее настроение, а главные данные ее гармонии 
проходят по линии стиля, колорита и атмосферы. Это нечто системати-
зированное по общему строю, именно настройка на некий лад с учетом 
стиля как авторского, так и эпохального, так же как и художественного 
направления. Можно еще сказать — это характерный отпечаток общего 
по звучанию и единству.

Сложность ощущения стилистического единства усугубляется запад-
ноевропейскими постулатами театрального постмодернизма, где суще-
ствует «теоретическое обоснование» его разрушения. В постмодернизме 
откровенно навязывается отказ от стилистического единства (привержен-
ности стилю) и предлагается стилистическая эклектика, то есть смешение 
различных стилей и их синтез. Так постулируется намеренно упрощенное 
(примитивное), но легко достижимое перемешивание всего со всем. После 
такой диффузии стилей (которая беззастенчиво выдается за новые формы 
осознания/постижения мира и его сценического воплощения), режиссер 
как бы освобождается от умения разбираться в стилевых направлениях и 
их точном использовании в спектакле.

Стиль в пьесе подразумевает определенное настроение и дух игры, 
степень фантазии, реализма или иллюзии, а также путь, по которому эти 
качества сообщаются зрителю. 

Некоторые стили, которые используются в пьесах:

• натурализм — изображение жизни на сцене с пристальным внимани-
ем к деталям, основанное на наблюдении за реальной жизнью; 

• реалистичность — изображение персонажей на сцене, близких к ре-
альной жизни, с реалистичными декорациями и постановкой; 

• сюрреализм — стиль, цель которого преодолеть и искоренить старые 
театральные традиции, которые накладывали ограничения на воображение; 

• экспрессионизм — антиреалистичный взгляд на внешний вид как на 
искаженный, а истина находится внутри человека; 

• абсурдизм — представляет зрителю, что все человеческие попытки и 
проявления имеют нелогичную форму; 

• эпический театр — по замыслу Бертольда Брехта, этот стиль застав-
ляет зрителей постоянно возвращаться к рациональному наблюдению, а не 
к эмоциональному погружению; 

• мелодрама — сентиментальная драма с музыкальным сопровождени-
ем, с частыми эпизодами страданий положительного героя от руки злоде-
ев, но заканчивается счастливо; 

• театр жестокости — разработанный Антоненом Арто стиль, ко-
торый вызывает шок и ужас у зрителей за счет натуралистических сцен 
насилия и агрессии, а также чрезмерного использования света и звука; 

• физический театр — модернистский подход к театру, который цен-
трализует движения исполнителя в качестве ключевого средства передачи 
сюжета пьесы; 

• плохой театр — основан на отказе от декораций, реквизита, костю-
мов, света и звука, чтобы позволить сосредоточить внимание исключи-
тельно на актерах, их характеристиках и лежащих в основе человеческих 
взаимоотношениях; 

• иммерсивный театр — фокусируется на индивидуальности зрителей: 
их личных решениях, мнениях и эмоциях, а также на том, как это влияет на 
персонажей на сцене. 

Каждая пьеса благодаря автору задает свой собственный стиль, хотя 
он во многом находится под влиянием традиций театра и реальных со-
циокультурных и исторических условий исполнения. Станиславский 
писал: «Артист должен создавать музыку своего чувства на текст пье-
сы и научиться исполнять эту музыку словами роли»35. Так режиссер 
подчеркивал важность творческого анализа авторской стилистики для 
актеров, который помогает обрести интонационную выразительность и 
создать сценический образ. Кроме того, эта цитата связана с тем, что 
актер должен не только говорить, но и мыслить текстом драматурга, 
так как лексика героев и особенности их речи основаны на характерах, 
созданных автором.

35 Цит. по: Промптова И. Ю. Интонационная выразительность актера // Культу-
ра сценической речи. М., 1979.
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В. И. Немирович-Данченко призывал молодых актеров учиться раз-
бираться аналитически в разнице между стилем Тургенева, Гончарова, 
Островского, Гоголя36. М. О. Кнебель настаивала: «Невозможно смотреть 
Чехова, Островского, Гоголя, Горького и других талантливых драматургов, 
если зритель лишен возможности радоваться их лексике»37. Лексика геро-
ев отражает характеры персонажей, созданных драматургом. А. А. Гонча-
ров утверждал: «Язык пьесы — важнейшее выразительное средство дра-
матурга, поэтому актерам необходимо изучать стилистику автора пьесы, 
вникать в своеобразие его словаря, особенности построения речи. Актер 
должен не только говорить, но и мыслить текстом драматурга»38.

Профессор кафедры сценической речи РАТИ И. Ю. Промптова писа-
ла о том, что лексика героев, их фразеология, синтаксическая конструк-
ция предложений, пунктуация подсказывают интонационное своеобразие 
речи, присущее представителям той или иной среды. Впрочем, об этом мы 
уже говорили в контексте лингвистического (языкового) анализа и рече-
вой характеристики персонажей.

2. Поиск и определение авторского стиля пьесы

Стилистика спектакля — одно из самых сложных и неоднозначных 
понятий в лексическом аппарате режиссера и даже в современном театро-
ведении. Далеко не у всех практикующих режиссеров присутствует ощу-
щение стиля. (Оно сродни врожденному художественному вкусу, музы-
кальному слуху и другим аспектам тонкой художественной организации 
личности.) При создании спектакля это касается и музыки, и литературы, 
и сценографии, и архитектуры, и живописи, и сценических костюмов, и 
даже собственного режиссерского бытового гардероба. А так как театр — 
искусство синтезированное и в театральном спектакле стилистика пред-
ставлена порой в разных видах искусства, то режиссер-постановщик обя-
зан ее чувствовать, анализировать и реализовывать в своих постановочных 
замыслах в полной мере. Однако это достаточно непросто. 

Творческий анализ авторской стилистики помогает обрести актеру ин-
тонационную выразительность и способствует созданию сценического об-
раза. Интонация, заложенная в авторском тексте, должна быть определена, 
услышана режиссером и актерами, так как она связана с идеей пьесы и 
выражает зерно роли. 

В качестве примеров важности авторской стилистики и отношения к 
ней режиссеров-постановщиков приведем несколько фрагментов из статьи 

36 Немирович-Данченко В. И. Театральное наследие. М., 1952. Т. 1. 443 с.
37 Кнебель М. О. Вся жизнь. М., 1967. С. 120.
38 Гончаров А. А. Поиски выразительности в спектакле. М., 1964. С. 96.

Л. Д. Култаевой «Авторская стилистика в контексте современного театра». 
«В новосибирском театре “Красный факел” поставлен режиссером Т. Ку-
лябиным спектакль по роману А. Пушкина “Евгений Онегин”. Ни о какой 
авторской стилистике здесь речь не идет, т. к. вместо пушкинского текста, 
так ожидаемого зрителями, звучит зарубежная музыка и представлено зре-
лище из современной жизни золотой молодежи. Этому спектаклю в стиле 
неомодернизма можно было дать любое другое название, т. к. данное вы-
зывает недоумение и вопрос: «а при чем здесь бессмертное произведение 
А. С. Пушкина?»39 Еще фрагмент из этой же статьи. «В московском театре 
им. Е. Вахтангова также поставлен “Евгений Онегин” режиссером Тумина-
сом. Режиссер отказывается от костюмов пушкинской эпохи, они в спекта-
кле стилизованы, но зритель имеет возможность радоваться пушкинскому 
стиху, который звучит очень современно в подтекстах, где можно узнать 
моменты нашей жизни. Не искажая авторский текст, режиссер сумел до-
биться современного звучания известного классического произведения»40. 

А так высказывается об авторской стилистике педагог-режиссер 
В. Л. Прокопов: «Для меня авторский текст пьесы очень важен, еще в за-
стольном периоде требую обращать внимание на авторскую стилистику. 
Если я не чувствую автора, я не беру его в работу»41. 

К великому сожалению, сегодня в контексте постмодернистского теа-
тра имеет место устойчивая тенденция нивелирования авторского текста, 
авторского стиля, сугубо индивидуального авторского подчерка. В рамках 
постулатов постдраматического театра культивируется пренебрежитель-
ное отношения к автору во всех его индивидуальных проявлениях, а это 
противоречит культурным традициям русского театра. 

Таким образом, режиссерский анализ авторской стилистики, проде-
ланный вместе с актерами, помогает: безошибочно обнаружить конфликт 
произведения; определить тему и идею пьесы; уяснить систему взаимо-
отношений героев пьесы; точно создать характеры персонажей пьесы; 
выявить подтексты по всему произведению; услышать точную авторскую 
интонацию; выверенно обнаружить зерно той или иной роли.

В любом случае надо помнить, что в результате разрушения авторского 
текста меняется смысл происходящего на сцене, искажаются характеры 
действующих лиц, обедняется речевая интонация актера. При создании 
спектакля постановочный коллектив должен понимать значение авторской 
стилистики и точно следовать тексту драматурга. В противном случае не 
следует брать в работу оригинальное драматургическое произведение, тем 
более классическое. 

39 Култаева Л. Д. Авторская стилистика в контексте современного театра // 
Инновационная наука. 2016. № 12, ч. 4. С. 189. 

40 Там же. 
41 Там же.
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К сожалению, сегодня достаточно распространено убеждение, что 
пьеса  — лишь повод (внешний импульс) для постановки спектакля, а 
автор-драматург режиссеру интересен лишь экстравагантным сюжетом 
или занимательной фабулой. Такие режиссеры не собираются раскры-
вать авторскую идею, понимать авторский замысел, его стилистику и 
особый индивидуальный стиль. Автор, считают они, должен растворить-
ся в его спектакле, который всецело представляет собой некий режис-
серско-постановочный конструкт, освобожденный от драматургических 
посылов и модальностей. «Смерть автора», как один из постулатов лите-
ратурного постмодернизма, стремительно прокладывает себе дорогу и в 
отечественном современном театре. Таким молодым режиссерам, безо-
говорочно исповедующим всю спорную концептуальность театрального 
постмодернизма, можно только посочувствовать. Им придется заново 
изобретать велосипед режиссерской постановочной методологии, стро-
ить свой собственный «режиссерский театр» на современном западноев-
ропейском театральном нигилизме и в одиночку возводить себе, люби-
мому, рукотворный псевдотеатральный памятник.

3. Режиссерские инструменты для создания колорита спектакля
и его атмосферы

Колорит спектакля. Колорит (итал. colorito, от лат. color — краска, цвет, 
окраска, вид, внешность) — система цветовых тонов, их сочетаний и вза-
имоотношений в живописном произведении искусства, образующая опре-
деленное единство. Служит одним из важнейших средств художественной 
выразительности, компонентом образа — прежде всего в живописи, также в 
цветной графике, произведениях декоративно-прикладного искусства. 

В переносном значении — своеобразие чего-либо, совокупность осо-
бенностей (эпохи, местности, культуры и т. п.). Например, сибирский ко-
лорит, колорит эпохи в историческом романе. 

Колорит в пьесе — это компонент эмоциональной окраски художе-
ственного произведения. Он задает определенный тон, передает настро-
ение и эмоции. Определенный колорит может ограничиваться одной сце-
ной или эпизодом, а может задавать тон всему произведению. Например, в 
пьесе С. Николаева «Салик» колорит включает фольклорно-этнографиче-
ский элемент, в нем много интересного из быта марийского народа, наци-
ональных обычаев и обрядов. Также определенный колорит может харак-
теризовать внутренний мир героев, их психологию. Например, в «Неточке 
Незвановой» темно-серому фону жизни главной героини противопостав-
лен яркий дом как знак ее мечты — дом с красными, как пурпур, гарди-
нами, портьерами из пунцового бархата, красными занавесками. Колорит 
пьесы может по желанию режиссера быть точно воспроизведен в спекта-

кле, а может слегка видоизмениться в контексте режиссерской трактовки 
и смещении жанровой окраски.

Колорит в спектакле — это цветовая гамма, которая выявляется и под-
черкивается сценографическим решением в сотрудничестве с художником 
по свету, создающему цветосветовое решение (при необходимости) для 
каждой картины и каждого эпизода. В зависимости от содержания пьесы 
колорит может переходить от темного, мрачного, холодного к светлому, 
яркому, теплому. Или, наоборот, от безмятежно светлого, обостряя на-
растающую напряженность, переходить к безысходному темному. То или 
иное колористическое решение, как правило, используется сценографом 
по согласованию с режиссером-постановщиком. (Тот должен разделять 
сценографическое решение художника.)

Цветовое и колористическое решение спектакля могут нести не только 
ассоциативный характер, но и смысловой. Исходя из цветовых акцентов 
в сценографии, можно определить важный коннотационный подтекст, в 
котором кроется идея режиссера-постановщика. 

Пример использования колорита в спектакле — декорации В. Дмитриева 
к «Анне Карениной» (МХАТ, 1937). Холодный серебристо-синий колорит 
создал атмосферу чопорного каренинского Петербурга, на фоне которого 
развертывалась драма Л. Толстого. Колоритом еще можно назвать характер-
ный отпечаток (сцены, картины, эпизода), особенность чего-либо: мрачный, 
светлый, солнечный, юмористический, мягких тонов, блеклый.

Колористическое решение спектакля — это светоцветовая гамма 
всей постановки, продуманный и выстроенный диалог со всеми другими 
партитурами в структуре сценического произведения. Колористическое 
многообразие проявляется в цветовой определенности всех сценических 
предметов, объемов, в цветовой гамме завес, в костюмах актеров, в гри-
ме и т. д. Например, красный цвет в спектакле может считаться симво-
личным, ведь он вызывает ассоциативный ряд, связанный с конкретной 
исторической (революционной, военной) эпохой. Голубой цвет ассоци-
ируется с водой, небом, девичьей чистотой, внутренним спокойствием, 
такой цвет может быть использован для решения разных аспектов безмя-
тежности и спокойствия. В некоторых театральных постановках, напри-
мер, преобладает монохромная, черно-белая цветовая гамма. Ее порой 
разбавляют разнотоновыми оттенками серого цвета или одним ярким 
пятном, к примеру красным, желтым или голубым. Красочные решения 
чаще можно встретить в постановках развлекательного жанра — оперет-
тах, мюзиклах и водевилях. 

Атмосфера пьесы — это моральная обстановка, окружающие условия. 
Атмосфера пьесы может быть гнетущей, мрачной, тягостной, атмосферой 
страха, ожидания, волнения, неизбывного горя и страдания, полной без-
надежности, а может быть атмосферой душевной тонкости, деликатности, 
доброй и светлой, атмосферой понимания, заботы и участия.
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Атмосфера — это особое психоэмоциональное наполнение сценичес
кого пространства, это ощущение, которое испытывают каждый участ-
ник действия и зритель. Она передает в зрительный зал большую часть 
сути постановки и ее эмоционального содержания. Понятие атмосферы 
сложно и многослойно, в нем можно выделить несколько важных аспек-
тов: пространственный, временной и психологический. Среда пьесы: 
время действия, быт, характеры, ритмы, события — все это рождает ат-
мосферу спектакля. 

Для создания атмосферы важны различные элементы: особым обра-
зом организованное сценическое пространство, ассоциативные декора-
ции, эмоционально окрашенные мизансцены, звуковые эффекты, музыка, 
освещение, костюмы, грим и т. д. Главный носитель атмосферы — актер. 
Он создает и поддерживает атмосферу событий и конфликтов через отно-
шение к ним, физическое самочувствие, темпоритм, взаимоотношения с 
окружающим бытом и предметно-пространственной средой.

Атмосфера спектакля — это воздух времени и места, в котором жи-
вут люди, окруженные целым миром звуков, предметов и всевозмож-
ных вещей. Для режиссера-постановщика создание нужной и точной 
атмосферы в спектакле — важнейшая задача, ибо она в значительной 
мере составляет тот художественный образ, который воспринимает и 
выносит зритель после спектакля. Это огромный эмоциональный пласт, 
формирующий долгое и устойчивое послевкусие от спектакля. Тут зри-
тель уже имеет дело с атмосферой как с энергетическим «следом», ко-
торый остается после завершения творчества многих авторов — созда-
телей спектакля. Такой феномен атмосферы, как «след», очень ценен 
экспертами и труднодостижим постановщиком. Именно на самом спек-
такле, когда его играют на публике, в наибольшей степени проявляется 
специфика театральной атмосферы, так как она рождается непосред-
ственно в действии спектакля и в творческом союзе многих авторов, 
актеров и зрителей. О взаимоусилении (перетекании) атмосферы сце-
нического действия в зрительный зал и о возвращении ее, уже обога-
щенной зрительской энергетикой, на сцену писал еще Михаил Чехов: 
«Зрительный зал не только воспринимает атмосферу спектакля  — он 
усиливает ее и посылает обратно на сцену, чем в свою очередь усили-
вается атмосфера спектакля»42. Именно книга М. А. Чехова «О технике 
актера» (1946) содержит наиболее проработанную (для того времени) 
эстетическую концепцию театральной атмосферы. Чеховское понима-
ние атмосферы объединяет два важных аспекта: атмосфера — не состо-
яние, но действие, процесс и в то же время поле такого действия, аура, 
в которой протекает спектакль43.

42 Чехов М. А. Литературное наследие : в 2 т. М., 1986. Т. 2. С. 193.
43 Там же. С. 194.

Для данного раздела нашего учебно-методического пособия уместно 
привести несколько цитат из научной статьи И. И. Бойковой «Атмосфе-
ра, энергия и действие спектакля». Она, в частности, пишет: «Об атмос-
фере впервые заговорили в начале прошлого столетия как об особом, 
новом качестве спектаклей Московского Художественного театра. По-
началу само слово “атмосфера” употребляли через запятую с “настрое-
нием”, но очень скоро “атмосфера” стала самостоятельной характери-
стикой спектакля. О театральной атмосфере в разные годы говорили и 
писали К. С. Станиславский, Вл. И. Немирович-Данченко, Е. Б. Вахтан-
гов, М. А. Чехов, А.  Д.  Попов»44. Постепенно проблема художествен-
ной атмосферы вошла и в проблематику театроведения. «При этом само 
понятие “атмосфера” все чаще объединяли с другим, более общим — 
“энергия”, что было обусловлено некоторыми тенденциями развития 
театра в целом на протяжении более чем столетия. Режиссерский театр 
давно работает с разноуровневыми энергиями актера и спектакля, о чем 
высказывались основатели разных театральных школ и направлений, 
от К. С. Станиславского, М. А. Чехова, В. Э. Мейерхольда, А. Арто — 
до Е. Гротовского, П. Брука, Э. Барбы, М. А. Захарова, Л. А. Додина, 
А. А. Васильева»45.

Эта мысль И. Бойковой не нова, так как для отечественного театро-
ведения понятия «художественная атмосфера спектакля» и «энергетика 
сценического существования актера» — в эпицентре исследовательского 
зрения с начала XX века. Театроведы подчеркивают, что именно М. Чехов 
впервые исследовал психоэнергетическую природу этого поля и говорил, 
что атмосфера — это душа спектакля. Атмосферы отдельных актерских 
созданий, по Чехову, — одна из составляющих общей атмосферы спекта-
кля, то есть чеховское понятие души атмосферы применимо в разговоре 
не только о спектакле в целом, но и о том сценическом образе, который 
рождается в творчестве актера.

Можно согласиться и с такой мыслью И. Бойковой: «След атмосферы, 
при участии режиссера родившейся на репетициях, в той или иной степени 
интенсивно продолжает жить в спектакле»46. Режиссер-педагог и театро-
вед А. А. Бармак еще в конце 70-х годов сказал, что атмосфера — не толь-
ко и не столько выразительное средство в палитре режиссера. «Атмосфера 
является эмоционально-смысловым итогом спектакля как живого художе-
ственного целого»47. «Итак, картина рождения и жизни художественной 
атмосферы как души образа, развивающейся психоэнергетической фигу-

44 Бойкова И. И. Атмосфера, энергия и действие спектакля // Вестник Академии 
Русского балета им. А. Я. Вагановой. 2015. № 5 (40). С. 161.

45 Там же. С. 161.
46 Там же. С. 168.
47 Бармак А. А. Художественная атмосфера спектакля : автореф. дис. ... канд. 

искусствоведения. М., 1978. С. 22. 
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ры речи спектакля, наглядно подтверждает и возможность единого худо-
жественного закона в развитии действия спектакля, творимого разными 
авторами»48. А этими словами хочется подвести итог нашему разговору 
о сценической атмосфере спектакля. «Только “живой”, насыщенный эмо-
циями и энергией актер может заполнить каждую клеточку пространства 
сцены, объединить партнеров в единый ансамбль, создать “энергетиче-
ский мост” между сценой и зрительным залом»49.

48 Бойкова И. И. Указ. соч. С. 168.
49 Пименова Н. В. Актер как главный носитель атмосферы спектакля: автореф. 

дис. ... канд. искусствоведения. М., 2011. С. 3.

ДИДАКТИЧЕСКИЙ МАТЕРИАЛ К РАЗДЕЛУ III 

ВОПРОСЫ ДЛЯ САМОКОНТРОЛЯ

1. Что означает понятие «стилистика пьесы»?
2. В чем состоит сложность для режиссера в определении авторского 

стиля?
3. Требуется ли режиссеру профессиональное чутье на стилистическое 

единство его спектакля? 
4. Чем отличается колорит пьесы от колорита спектакля?
5. Что включает в себя понятие «атмосфера спектакля»?
6. Кто из крупных деятелей русского театра в начале XX века загово-

рил об атмосфере спектакля? 
7. Какие элементы важны режиссеру для создания атмосферы спектакля?
8. Как соотносятся между собой атмосфера спектакля и энергетический 

«след» после спектакля?
9. Близки ли по смыслу понятия «атмосфера» и «настроение» спектакля?
10. Должен ли режиссер или сценограф продумывать и реализовывать 

колористическое решение спектакля? 
 

ТЕМЫ РЕФЕРАТОВ (ДОКЛАДОВ)

1. Взаимосвязь художественно-образной системы и понятий «тема» и 
«идея».

2. Место идейно-тематического анализа в системе других видов анали-
за драматического произведения.

3. Режиссер как создатель и реализатор идейно-тематического содер-
жания спектакля.

4. Место колорита и атмосферы спектакля в спектре выразительных 
средств режиссера-постановщика.

5. Значимость атмосферы и энергетики в спектакле (по книге М. А. За-
харова «Контакты на разных уровнях»).

ТЕСТОВЫЕ ЗАДАНИЯ 
ДЛЯ ПРАКТИЧЕСКИХ ЗАНЯТИЙ

Уровень сложности: базовый
Задания с выбором ответа (1–3 мин.)

1. Настрой пьесы определяется:
а) через сквозное действие пьесы;
б) психоэмоциональное наполнение основного конфликта;
в) общее чувство стиля, колорита, атмосферы. 
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2. Стилистика пьесы подразумевает:
а) определенное настроение, дух игры, степень фантазии, реализма или 
иллюзии;
б) особую форму смешения (сочетания) различных художественных 
особенностей пьесы;
в) путь, по которому основные художественные качества пьесы сооб-
щаются зрителю.

3. Станиславский писал, что «артист должен создавать музыку своего чув-
ства на текст пьесы и научиться исполнять эту музыку словами роли». Что 
он имел в виду:

а) конфликтное содержание актерского ролевого материала;
б) музыкально-поэтическую структуру спектакля;
в) лексику спектакля? 

4. Закончите мысль А. А. Гончарова, который утверждал: «Язык пьесы — 
важнейшее выразительное средство драматурга, поэтому актерам необхо-
димо...»: 

а) тонко чувствовать психоэмоциональное начало авторского пове-
ствования;
б) изучать стилистику автора пьесы, вникать в своеобразие его словаря, 
особенности построения речи;
в) постигать специфику авторского построения действия и организа-
ции основного конфликта пьесы. 

5. Колорит в пьесе — это: 
а) наличие фольклорно-этнографических элементов;
б) компонент эмоциональной окраски художественного произведения;
в) характерный отпечаток (сцены, картины, эпизода), особенность 
чего-либо. 

6. Атмосфера в пьесе — это: 
а) психологическое состояние персонажей;
б) постоянно меняющаяся эмоционально-чувственная среда в предла-
гаемых обстоятельствах пьесы;
в) моральная обстановка, окружающие психоэмоциональные условия. 

7. Что создает атмосферу в спектакле: 
а) морально-психологическое состояние героев;
б) музыкальная и шумовая составляющая;
в) особая психоэмоциональная аура, которая создается на сцене во вре-
мя спектакля? 

8. Когда М. А. Чехов впервые исследовал психоэнергетическую при-
роду сценического построения и сказал, что атмосфера — это душа 
спектакля:

а) в конце XIX века;
б) в середине XX века;
в) в начале XX века?

9. Что рождает атмосферу спектакля:
а) время действия, быт, характеры, ритмы, события;
б) зоны молчания, внутренние монологи персонажей;
в) стремительные диалоги героев и их откровенные монологи?

10. Что или кто является главным носителем атмосферы в спектакле:
а) особым образом организованное сценическое пространство, ассоци-
ативные декорации, эмоционально окрашенные мизансцены;
б) звуковые эффекты, музыка, освещение, костюмы, грим;
в) актер?

ОСНОВНЫЕ ВОПРОСЫ И ЗАДАНИЯ 
ДЛЯ САМОСТОЯТЕЛЬНОГО ИЗУЧЕНИЯ

1. Может ли отличаться колористическое решение спектакля от автор-
ского колорита пьесы?

2. Как связана атмосфера и энергетика спектакля с атмосферой зри-
тельного зала?

3. Требуется ли для режиссера профессиональное чутье на стилистиче-
ское единство спектакля? 

4. Чем отличается колорит пьесы от колорита спектакля?
5. Что подразумевал М. А. Чехов под понятием «атмосфера спектакля»?
6. Проработайте раздел «Идейно-тематический анализ пьесы. Цели и 

задачи, структурные элементы» (URL: https://bstudy.net/862094/iskusstvo/ 
ideyno_tematicheskiy _analiz_pesy).

7. Напишите реферат на тему: «Автор-классик, режиссер-новатор и со-
временный зритель: конфликт интерпретаций».

8. Проанализируйте и кратко законспектируйте статью И. И. Бойковой 
«Атмосфера, энергия и действие спектакля» (Вестник Академии Русского 
балета им. А. Я. Вагановой. № 5 (40). 2015. С. 161–168. — URL: https://
cyberleninka.ru/article/n/ atmosfera-energiya-i-deystvie-spektaklya).

ДОПОЛНИТЕЛЬНЫЕ ЗАДАНИЯ 
ДЛЯ САМОСТОЯТЕЛЬНОЙ РАБОТЫ

1. Составьте свободный конспект автореферата диссертации Н. В. Пимено-
вой «Актер как главный носитель атмосферы спектакля» (URL: https://new-disser.
ru/_avtoreferats/ 01004931051.pdf).

2. Прочитайте и проанализируйте статью Н. В. Пименовой «Развитие поня-
тия “атмосфера” в актерской технике М. Чехова». 

3. Изучите статью И. И. Бойковой «Атмосфера, энергия и действие спектакля 
(Вестник Академии Русского балета им. А. Я. Вагановой. № 5 (40). 2015. С. 161–
168. — URL: https://cyberleninka.ru/article/n/ atmosfera-energiya-i-deystvie-spektaklya).
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РАЗДЕЛ IV
_________________________________________________________

ДЕЙСТВЕННЫЙ АНАЛИЗ ПЬЕСЫ
КАК ФУНДАМЕНТ РЕЖИССЕРСКОЙ АНАЛИТИКИ

И КЛЮЧ К ЕЕ ДЕЙСТВЕННОЙ КОНСТРУКЦИИ
_________________________________________________________

Тема 7
Теоретическое постижение метода действенного анализа  
и его компонентов. Определение смысловых событий 
глубинной сути через оценку сюжетно-фабульных событий

Цель: ознакомить обучающихся с сущностью действенного анализа и 
его местом в режиссерской методологии. 

Задачи: выработать у студентов представление обо всех компонентах 
действенного анализа, включая тему, идею, сверхзадачу, сквозное дей-
ствие, фактологию пьесы, событийный ряд и т. д. 

Вопросы:
1. Теоретическое постижение метода действенного анализа. Место 

действенного анализа в режиссерской методологии. Основные компонен-
ты действенного анализа. 

2. Этюдный принцип работы над спектаклем. Предлагаемые обстоя-
тельства. Событийный ряд. Сквозное действие. Творческая атмосфера.

3. Смысловые события глубинной сути и их поиск через оценку сюжетно-
фабульных событий. Фактология пьесы. Сверхзадача. Зерно пьесы. Зерно роли.

Основные понятия: действенный анализ, режиссерская методология, 
фактология пьесы, действенный факт, зерно пьесы, сверхзадача пьесы, со-
бытийный ряд, сверхзадача режиссера.

1. Теоретическое постижение метода действенного анализа.
Место действенного анализа в режиссерской методологии.
Основные компоненты действенного анализа

Сначала несколько слов о режиссерской методологии. Режиссерская 
методология — это комплекс приемов (наработок), или отработанная им 

схема работы над пьесой в процессе постановки спектакля. В нее входят 
и присущая режиссеру постановочная манера, и режиссерский почерк, и 
сугубо индивидуальные творческие аспекты реализации постановочного 
процесса. Все они определяются мироощущением и мировидением худож-
ника, а также режиссерской техникой. Назовем некоторые аспекты режис-
серской методологии: 

• принципы работы с драматургией, особенности трансформации лите-
ратурного материала в режиссерский сюжет; 

• принципы развертывания режиссерского сюжета во времени, драма-
тургические законы построения сценического действия, композиционные 
приемы и методы; 

• принципы развертывания режиссерского сюжета в пространстве (сце-
нография);

• методология работы с актером, концепция актера, принципы его игры 
и способ сценического существования;

• принципы взаимодействия сцены и зрительного зала и другие. 
Режиссерская методология может быть индивидуальной. Например, 

существует «режиссерская методология Анатолия Васильева», «режис-
серская методология Льва Додина» и т. д. За долгие годы работы в театре 
режиссеры, становясь крупными мастерами своего дела, нарабатывают, 
как правило, собственную методологию работы над пьесой и спектаклем. 
Однако при всей разнице подходов, приемов и методик во всех режиссер-
ских методологиях есть место для глубокого и развернутого действенного 
анализа. К нему неизменно прибегают практически все профессиональные 
режиссеры-постановщики, так как владение именно этим видом анализа 
является залогом успешного спектакля и показателем уровня профессио-
нализма. Вот почему современный воинствующий театральный дилетан-
тизм так далек от профессиональной режиссерской аналитики и не любит 
заниматься никакими видами анализа.

О разнице «метода действенного анализа пьесы и роли» и «анализа дей-
ствия пьесы». Сначала нужно отметить, что анализ действия пьесы явля-
ется одним из основных этапов в анализе драматического произведения и 
его нельзя отождествлять с «методом действенного анализа пьесы и роли», 
разработанным К. С. Станиславским в последние годы своей жизни. 

Само слово «действие» понимается кругом экспертов в более широком 
смысле, чем обычно в режиссуре, то есть как конкретное психофизиче-
ское действие, производимое актерами-исполнителями на сцене. Говоря 
об анализе действия пьесы, эксперты больше уделяют внимания драма-
тическому действию как ряду определенных событий, некой коллизии, 
«истории», выражаемых всем актерско-режиссерским ансамблем в пред-
ставлении на сцене. 

Итак, метод действенного анализа пьесы и роли наиболее полно отра-
жен в публикациях и исследованиях представителей русской режиссуры и 
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педагогики М. О. Кнебель, Г. А. Товстоногова, Б. Е. Захавы, А. В. Эфроса, 
А. М. Поламишева. Особо интересным, пропущенным через призму со-
временного драматического театра и собственного режиссерско-постано-
вочного опыта, нам представляется материал, оформленный в виде книги 
А. М. Поламишева «Мастерство режиссера: действенный анализ пьесы».

М. О. Кнебель, ученица Станиславского и Немировича-Данченко, писа-
ла, что начало открытия нового закона анализа пьесы, по ее мнению, можно 
отнести к 1905 году, к периоду работы в театральной студии на Поварской, 
когда мастер «...впервые предложил анализировать пьесу этюдным путем... 
И только в 1935 году Станиславский с новой, удесятеренной силой убежден-
ности стал проповедовать идею анализа пьесы в действии»50. М. Кнебель 
отмечала, что, к сожалению, в трудах Станиславского «нет специальной 
главы с описанием этого открытия». (Подчеркнем, что наиболее значи-
тельными являются подготовительные материалы Станиславского к его 
неосуществленной книге «Работа актера над ролью», где ставятся пробле-
мы работы над пьесой и ролью.) Вероятно, только скромность М. Кнебель, 
этого талантливого педагога, режиссера и ученого, не позволила сказать, 
что именно ей принадлежит заслуга — на основе незавершенных трудов, 
отдельных статей, высказываний по этому вопросу, практических занятий в 
оперно-драматической студии в последние годы жизни Станиславского — 
впервые описать и теоретически осмыслить суть открытия своего учителя. 
Ведь сам термин «метод действенного анализа пьесы и роли» введен в нашу 
науку Кнебель. Этот метод нашел широкое применение в сценической пе-
дагогике Москвы. В ГИТИСе — главным образом усилиями М. О. Кнебель, 
в вахтанговской школе — в работах А. М. Поламишева. 

Метод действенного анализа — способ перевода образов одного вида 
искусства — литературы, драматургии — в другой, перевод на язык сцени-
ческого творчества. В этом его принципиальное отличие от литературо-
ведческого анализа.

Конкретно-исторический анализ произведения здесь неотрывен от 
духовно-нравственных проблем. Поэтому фундаментальным понятием 
метода является сверхзадача, то есть идея произведения, обращенная в 
сегодняшнее время, то, во имя чего ставится сегодня спектакль. Пости-
жению сверхзадачи помогает проникновение в сверхсверхзадачу автора, 
в его мировоззрение.

Путь воплощения сверхзадачи — сквозное действие — это та реаль-
ная, конкретная борьба, происходящая на глазах зрителей, в результате 
которой утверждается сверхзадача.

Двуединый процесс, лежащий в основе методики «разведки умом» и 
«разведки телом», опирается на способность художников театра событий-

50 Кнебель М. О. О действенном анализе пьесы и роли : учеб. пособие. М., 1982. 
С. 122.

но воспринимать действительность. На этапе «разведки умом» у режиссера 
формируется представление о том, как будет развиваться спектакль, — от 
исходного события, через основное, центральное, финальное — к главному 
событию. Событийное развитие — важнейшая часть режиссерского за-
мысла. Событие — основная структурная единица сценической жизни, неде-
лимый атом действенного процесса. Отобранная режиссером на этапе «раз-
ведка умом» цепь событий — путь к постановочному решению спектакля.

Станиславский предлагал выявить в анализе наиболее важные собы-
тия, которые определяют процесс движения спектакля. Товстоногов счи-
тал, что пьеса в своем развитии опирается на пять таких событий. Повто-
рим их еще раз:

1. Исходное событие — своеобразный эмоциональный «зачин» спекта-
кля, его камертон; оно начинается за пределами спектакля и заканчивается 
на глазах зрителя; фокусирует, отражает в себе (как капля воды — океан) 
исходное предлагаемое обстоятельство, зарождаясь в его недрах.

2.  Основное событие — здесь начинается борьба по сквозному дей-
ствию, вступает в силу ведущее предлагаемое обстоятельство пьесы.

3.  Центральное событие — это в спектакле высший пик борьбы по 
сквозному действию.

4. В финальном событии — кончается борьба по сквозному действию, 
исчерпывается ведущее предлагаемое обстоятельство.

5. Главное событие — самое последнее событие спектакля, заключа-
ющее зерно сверхзадачи; в нем как бы просветляется идея произведения; 
здесь решается судьба исходного предлагаемого обстоятельства — мы уз-
наем, что стало с ним, изменилось ли оно или осталось прежним.

Важнейший этап рождения режиссерского замысла — определение ис-
ходного предлагаемого обстоятельства, той среды, неизменной на протя-
жении всего развития пьесы (вобравшей в себя авторскую боль), которая 
«беременна» проблемой произведения. Не менее существенно выявление 
главного конфликта: он носит всегда нравственный характер, представляет 
собой процесс рождения, становления или падения, деградации личности.

Новая методология К. С. Станиславского утверждает, что постижение 
пьесы следует начинать с постижения крупных узловых событий пьесы. 
Когда событие тут же проверяется актерами действием на площадке, тогда 
критерий верности этого события установить, в общем, не сложно — он 
зрим, ощущаем и актерами, и сидящим в зале режиссером. Но как режис-
серу еще до встречи с актерами, до распределения ролей научиться точно 
опознавать важнейшие события пьесы? Как режиссеру научиться вскры-
вать именно те события, которые прежде всего были важны автору, а не 
придумывать собственные события и пытаться втиснуть их в пьесу?

Еще раз подчеркнем, что предпосылкой создания данного метода яви-
лось то, что прежний порядок репетиций основывался на искусственном 
разрыве (во время застольных репетиций) между психической и физиче-
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ской сторонами исполнителя. Поэтому Станиславским был предложен ме-
тод анализа пьесы и роли, состоящий из трех этапов: 

1) краткий логический разбор пьесы — «разведка умом»; 
2) после этого актеру предлагалось выйти на площадку, для того чтобы 

выполнить свои действия в конкретной обстановке, — «разведка действием»; 
3) затем необходимо возвратиться за стол для осмысления найденного 

и проверки, насколько точно исполняется замысел драматурга, — «развед-
ка умом и действием». 

По этой схеме строится процесс работы над всем спектаклем и над ка-
ждой ролью в частности. Необходимо отметить, что практически во всех 
сочинениях К. С. Станиславского указывается на проникновение именно в 
замысел драматурга, а не в создание своего собственного. Для этого про-
никновения он и придумывал различные системы и методы.

Основные компоненты действенного анализа. Структурными элемен-
тами (компонентами) этого вида анализа (они же являются последователь-
ными этапами в работе над пьесой по данному методу) являются следую-
щие: предлагаемые обстоятельства; события; оценка фактов; сверхзадача; 
сквозное действие; линия роли; этюдные репетиции; второй план; вну-
тренний монолог; видение; характерность; слово; творческая атмосфера.

Все названные здесь параметры метода взаимосвязаны, неотрывны 
друг от друга, это обеспечивает целостность анализу. В процессе рожде-
ния спектакля они являются компасом, верно ориентирующим его созда-
телей. Метод действенного анализа предполагает совместный импровиза-
ционный анализ события и действия в нем, осуществляемый актерами под 
руководством режиссера, — это «разведка телом». Данная часть метода 
называется методом физических действий.

Следует отметить, что название «разведка умом» условно, поскольку 
оно не отражает всей полноты процесса, не только логического, рацио-
нального, но в первую очередь эмоционального, чувственного постижения 
материала режиссером. Точно так же, говоря о «разведке телом», мы долж-
ны помнить, что анализ осуществляется всем психофизическим аппаратом 
актера — не только телом, но и умом, всем сердцем и душой художника.

Как мы видим, это метод не столько разбора (анализа) драматическо-
го произведения, сколько метод создания роли. И поэтому М. О. Кнебель, 
говоря о действенном анализе Станиславского, указывала, что речь идет 
о «репетиционном методе». Она, в частности, писала: «Мы стремились 
на конкретном материале показать методологию нового приема репети-
ционной работы путем действенного анализа пьесы и роли»51. Пьеса — 
описанная автором некая история (жизненная ситуация), случившаяся 
с героями (персонажами). И разобраться в ней можно, лишь применив 
режиссерский анализ.

51 Кнебель М. О. О действенном анализе... С. 85.

К. С. Станиславский, разрабатывая новый метод анализа пьесы и роли, 
считал, что актеру необходимо анализировать роль и пьесу не только и не 
столько головой, сколько всем своим существом — анализировать в дей-
ствии — в пробе на площадке. Правда, К. С. Станиславский выделяет при 
этом как необходимый предварительный этап работы «разведку пьесы и 
роли умом». Внедрение в жизнь приема анализа в действии в первую оче-
редь ложится на плечи режиссера. В его руках — организация репетиций. 
Он должен построить репетиционный процесс в духе новой методики Ста-
ниславского. А это требует большой и сложной предварительной работы.

Но какова суть и характер этой работы при новой методике? Этот во-
прос волнует многих современных режиссеров. Вот что пишет Г. А. Тов-
стоногов в своей книге «О профессии режиссера»: «Должен ли режиссер 
при работе методом действенного анализа приходить на репетицию с уже 
готовым планом или лучше искать решение вместе с актерами? Событий-
ный ряд должен быть ясен режиссеру заранее, но в процессе репетиций 
события могут уточняться. Цепь событий — это уже путь к постановочно-
му решению, составная часть режиссерского замысла»52. Станиславский 
предложил актерам начинать работу над пьесой с изучения крупных со-
бытий той жизненной истории, которая положена в основу сюжета. Это 
позволяет актеру с самого начала масштабно охватывать суть своей роли 
в развитии конфликта, учит его разбираться в действии и контрдействии 
пьесы, приближает к конкретной сверхзадаче роли. 

Надо отметить, что «анализ событий» — важнейшее понятие в любой 
режиссерской методологии. Оно непреложно, потому что исходит из точ-
ного знания законов драмы, тех законов, на которых строили свои произ-
ведения лучшие писатели мира. Без событий, без цепи событий не бывает 
драмы, к какому бы жанру она ни принадлежала. А. А. Гончаров считал, 
что вопрос раскрытия события является кардинальным для театрального 
искусства. От того, как режиссура будет относиться в дальнейшем к этому 
вопросу, зависит, куда будет развиваться искусство отечественного теа-
тра. Как видим, очень актуальная мысль.

Но какова методология определения событий? Каков критерий верности 
определения событийного ряда? М. О. Кнебель предлагала поступать сле-
дующим образом. Сначала предварительно определять событие и вытекаю-
щие из этого события поступки действующих лиц, а потом актеры, выходя 
на площадку и действуя в этюде, должны проверить через свои поступки 
верность определения события. Сверив затем те действия, которые у них 
родились в ходе этюда, с теми, что написаны у автора, все более и более 
уточняются и предлагаемые обстоятельства, и событие. Суть этого приема 
проста. Она заключается в том, что пьеса после определенного предвари-
тельного разбора анализируется в действии путем этюдов с импровизиро-

52 Товстоногов Г. А. 3еркало сцены : в 2 т. Л., 1980. Т. 1 : О профессии режис-
сера. С. 118.
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ванным текстом. Режиссер должен планировать репетицию так, чтобы в ней 
все время чередовались этюды с разбором их за столом. Очень важно, чтобы 
даже на протяжении одной репетиции актер не отрывался от пьесы, чтобы 
он мог тут же проконтролировать пьесой все, что намечено им в этюде. 

Режиссеры, пользующиеся методом действенного анализа, знают на 
практике, как плодотворна такая система работы с актером для уточне-
ния и события, и поступков героев. Именно «для уточнения». Но режиссер 
должен прийти на первую репетицию уже подготовленным. И если прав 
Г. А. Товстоногов, «цепь событий — путь к постановочному решению!»53, 
то совершенно очевидно, что основные крупнейшие события пьесы долж-
ны быть ясны режиссеру еще до встречи с актерами.

Противники метода действенного анализа обычно говорят, что пред-
лагать актеру действовать от себя в предлагаемых обстоятельствах роли 
и таким образом анализировать поступки героя — ошибочный путь. Ведь 
индивидуальность актера, может быть, далека от авторского характера и в 
таком случае, чем органичнее артист будет существовать в предлагаемых 
обстоятельствах, тем дальше он будет уходить от автора, ибо его индиви-
дуальность будет ему диктовать абсолютно иные поступки.

Разумеется, такая опасность существует, но лишь в случае неверного 
распределения ролей, то есть когда актеру поручена роль, далекая от его 
психоэмоциональной природы. Следовательно, режиссер обязан сделать 
распределение ролей в соответствии с замыслом своего будущего спек-
такля. А замысел должен базироваться только на основе пьесы, а значит, 
чтобы точно сделать распределение ролей, режиссер обязан хорошо изу-
чить авторский материал, постичь его идею, знать его структуру, важность 
каждой роли в действенном раскрытии, взятой в работу пьесы.

Новая методология К. С. Станиславского утверждает, что постижение 
пьесы следует начинать с анализа крупных узловых событий пьесы. Когда 
событие тут же проверяется актерами действием на площадке, тогда кри-
терий верности этого события установить не сложно — он зрим, ощущаем 
и актерами, и сидящим в зале режиссером. Но как режиссеру еще до встре-
чи с актерами научиться точно вскрывать важнейшие события пьесы? Как 
режиссеру научиться анализировать именно авторские события, а не при-
думывать собственные и пытаться втиснуть их в пьесу?

2. Этюдный принцип работы над спектаклем.
Предлагаемые обстоятельства. Событийный ряд.
Сквозное действие. Творческая атмосфера

Импровизационный поиск осуществляется при активном взаимодей-
ствии режиссера и актеров. Создать в репетиционном зале особую среду, 

53 Там же. С. 104.

атмосферу общего поиска уникальных средств выражения авторской сти-
листики — значит направить импровизацию в нужное русло. Этот процесс 
требует высокого режиссерского искусства. Подлинный смысл этюдного 
способа репетиций — анализ произведения, осуществленный в действии. 
Участие режиссера в процессе импровизации многозначно. Определив 
событие и действие в нем, отобрав предлагаемые обстоятельства, поста-
новщик спектакля должен быть чуток к тому, верный ли камертон задан 
импровизационному поиску, угаданы ли природа чувств и способ суще-
ствования в спектакле; режиссер корректирует и направляет поиск. Интуи-
тивное проникновение в художественную ткань произведения, творческое 
вдохновение играют важную роль в импровизационном поиске. Однако 
вдохновение и интуиция требуют конкретной пищи, она-то и добывается 
совместным трудом режиссера и актера в процессе репетиции.

Творческая и нравственная сила метода действенного анализа, син-
тезирующего анализ и воплощение, заключающаяся в естественности и 
органичности процесса разведки, проб и ошибок, свободного творческо-
го поиска, последовательно, постепенно постигается актерами в течение 
всего постановочного процесса.

Необходимо тренировать в себе умение в сложном увидеть простое, а в 
простом — сложное; любое явление жизни, происходящее с вами, вокруг 
вас, адаптировать, переводить на язык действия, обнаруживать в нем со-
бытие, конфликт.

Подчеркнем ключевую роль события в методе. Интересна этимология 
слова «событие». Товстоногову было близко толкование В. И. Даля — 
«со-бытийность кого-то с кем-то». Мастер подчеркивал, что жизнь че-
ловеческая событийна по своей структуре, событийна и структура сце-
нической жизни. Только сценическая жизнь всегда протекает в условиях 
обострения предлагаемых обстоятельств, поэтому в пьесе событие, об-
щее, совместное бытие людей конфликтно — таков закон драмы. Любое 
событие — это конфликт, то есть конфликтный действенный факт (как 
называл его Станиславский). Действие — это борьба. Очень важно, что 
событие — действенный, конфликтный факт, происходящий «здесь, сей-
час, на моих глазах», то есть события реально происходят в пьесе, а не 
за ее пределами.

Только предлагаемые обстоятельства большого круга могут быть за 
рамками пьесы. Именно чтобы разобраться в ворохе предлагаемых об-
стоятельств мы разделяем их на обстоятельства: малого круга (событие, 
действие), среднего круга (сквозное действие) и большого круга (сверхза-
дача). Каждому кругу предлагаемых обстоятельств соответствуют опреде-
ленная цель и действие.

Кроме того, анализируя пьесу, мы должны определить:
•  ведущее предлагаемое обстоятельство события — то обстоятель-

ство малого круга, которое определяет борьбу в событии (ведь в собы-
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тии — сумма разнообразных обстоятельств малого круга), поэтому иногда 
можно называть событие по ведущему предлагаемому обстоятельству;

•  ведущее предлагаемое обстоятельство пьесы — оно определяет 
борьбу по сквозному действию пьесы;

• исходное предлагаемое обстоятельство пьесы — та среда, в которой 
сосредоточена проблема пьесы, авторская боль; мы постигаем его в про-
цессе развития пьесы. 

Исходное и ведущее предлагаемые обстоятельства пьесы часто кон-
фликтны по отношению друг к другу, но отнюдь не всегда.

Следует помнить, что далеко не все пьесы начинаются с открытого 
столкновения и явного действенного факта. Неспешность разворачивания 
действия, подспудность конфликта, отсутствие яркого события в начале 
пьесы характерны для многих драматургических произведений. Порою 
конфликт не обнажен, он бывает скрыт, но это не лишает события кон-
фликтности содержания. Необходимо только разгадать, почему автору 
нужно иметь такое исходное событие. Может быть, в кажущемся стоячем 
болоте скуки, однообразия жизни, отраженной в исходном событии, уже 
таятся, закипают страсти и режиссер должен только их разглядеть? Самое 
обыденное, кажущееся статичным событие насыщено острейшей борьбой, 
хотя внешне эта борьба может быть едва выражена. 

Не всякое событие пьесы является частью сквозного действия пьесы. 
Сквозное действие начинается только в основном событии и заканчива-
ется в финальном. При этом события пьесы — от исходного до основного 
и от финального до главного — не теряют своей конфликтной природы.

В главном событии пьесы просветляется ее сверхзадача, решается 
судьба исходного предлагаемого обстоятельства, и обязательно это са-
мое последнее событие пьесы. Товстоногов сравнивал предложенные им 
параметры метода действенного анализа с параллелями и меридианами, 
пересечение которых дает возможность найти искомую географическую 
точку на карте. Знание только одних параметров и невнимание к другим 
не приведут к успеху — нужно, чтобы они пересекались.

Верное определение событийного ряда — гарантия точного понимания 
авторского замысла и начало успеха в его реализации на сцене. 

Определение пьесы как события. Всякая пьеса — тоже событие, одно 
большое, «крупное», отвечающее на вопрос: «что главным образом прои-
зошло в пьесе» и на каком событии строится весь спектакль? Например: 
«Юбилей», «Предложение», «Свадьба» А. П. Чехова — и есть события, 
определяющие эти пьесы. Но таких примеров не так много. 

3. Смысловые события глубинной сути и их поиск
через оценку сюжетно-фабульных событий. Фактология.
Сквозное действие. Зерно пьесы и роли

В основном режиссеру приходится, как мы уже говорили, отслеживать 
всю смысловую цепочку сюжетно-фабульных событий и уже по ней вы-
ходить на осмысление фундаментальных (смысловых) событий. Это име-
нуется определением смысловых событий глубинной сути через оценку 
сюжетно-фабульных событий. Для этого необходимо установить после-
довательный («развернуть в ниточку») состав происшествий (Аристотель) 
под порядковым номером и точным определениям, что произошло в от-
резке, называемом событием. Так, по сюжету «Свадьбы» в смысловом 
событии могут оказаться «похороны», в «Шутке» — «издевка», в «Пред-
ложении» — «сделка», в «Юбилее» — «проводы». К. С. Станиславский 
требовал строить пьесу по событиям глубоким по своей эпичности, дей-
ственным по сюжетному содержанию.

Определять событийный ряд следует таким образом.
1. От основополагающего (иногда его называют «ведущим») предполага-

емого обстоятельства, то есть с того, что задолго до начала сценического 
действия складывается как решающее влияние на последующие события. 
Так, в «Ромео и Джульетте» этим обстоятельством является ссора семейств 
Монтекки и Капулетти. В «Гамлете» — коварное убийство отца. В «Горе от 
ума» — поездка Чацкого за границу. В «Последних» Горького — обедне-
ние рода Коломийцевых. В «Васе Железновой» — Васса взяла дело в свои 
руки. В «Ревизоре» — город разворован городничим и его людьми.

2. Выяснив ведущее предлагаемое обстоятельство, режиссер должен 
определить начальное, или исходное, событие. Это то, что случилось как 
событие (непосредственно перед началом действия), дающее толчок для 
развития конфликта и для постановки задач. Так, в «Горе от ума» таким 
событием является ночное свидание Софьи с Молчалиным. В «Послед-
них» — покушение на Ивана Коломийцева. В «Ревизоре» — экстренный 
вызов «элиты» к городничему. В «Вассе Железновой» — начало след-
ственных действий по делу мужа Вассы.

Необходимо также отличать изначальное событие в последующих эпи-
зодах, оценках и актах, если действие прерывается каким-либо временным 
скачком. Далее с момента начала действия прослеживать событие за собы-
тием, а затем выяснить причинно-следственные связи, раскрывающие их 
смысловую суть. В этом событийном ряду определять начальное событие, 
событие-загадку, в котором начинает давать о себе знать сквозное дей-
ствие (и контрдействие).

Так, в «Гамлете» сюжетно-фабульное событие — Гамлет узнает о ко-
варном убийстве своего отца. Через оценку его приходим к смысловому 
событию, допустим — «потеря веры в людей». Здесь завязывается тайная 
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война Гамлета против короля Клавдия и его сторонников. Так через весь 
спектакль идет проверка людей на качество.

В «Вассе Железновой» — сюжетно-фабульное известие о том, «что бу-
дет суд», для Вассы значит прийти к смыслу «делу грозит катастрофа, а 
семье — позор». И через весь спектакль идет «защита или спасение дела 
и всей семьи».

3. Далее следует найти и определить центральное событие. Это собы-
тие, в котором действие достигает высшего напряжения, — своеобразная 
кульминация спектакля. В «Ромео и Джульетте» — убийство Тибальта как 
катастрофа всех надежд влюбленных. В «Гамлете» — мышеловка как под-
тверждение коварства. В «Ревизоре» — предложение Хлестакова Марии 
Антоновне как «индульгенция и надежда на будущее “блаженство”».

4. Следующим в этом ряду идет главное событие. Именно в нем 
таится идейная суть спектакля. Через оценку сюжетных событий, его 
составляющих, опираясь на идею и сверхзадачу спектакля, режиссеру 
необходимо охватить духовное содержание целого: здесь находится ос-
новной конфликт идей. Так, в «Вассе Железновой» — стычка Вассы и 
Рашель повергает «богатыря» Вассу, а по сути, приводит ее к понима-
нию бессмысленности ее дела, которое некому и незачем передавать — 
«потерян смысл жизни». В «Ромео и Джульетте» — у смертельного одра 
Джульетты и Ромео происходит осознание враждующими сторонами 
всей нелепицы их войны. В «Горе от ума» — разрыв Чацкого с фамусов-
ским обществом.

5. Затем идет итоговое событие пьесы. Оно еще называется «генераль-
но-итоговым событием» и связано с развязкой спектакля. Это событие 
несет разгадку всего происшедшего и трактовочный момент, направлен-
ность которого сверяется с главным событием (как идейным ориентиром). 
Так, в «Ромео и Джульетте» таким событием может быть «примирение». 
В «Гамлете» — отмучился и «отплатил». В «Горе от ума» — «пощечина» 
или «побег». В «Ревизоре» — «возмездие» или «все сызнова с настоящим 
ревизором». В «Вассе Железновой» — «дело рухнуло» или «дело разворо-
вали» («или» здесь связано с возможной трактовкой).

Фактология (факт — от лат. factum — свершившееся; -логия — от 
греч. λογία — учение) — изучение фактов и связей между ними. Это наука 
и философское направление, констатирующее и сопоставляющее факты 
без эмоционально-эстетического понимания их. Фактологию можно по-
нимать как подход к изучению проблемы, не вдаваясь во все подробности 
предыстории и возможных последствий, работа с данными фактами, теку-
щими фактами.

Сверхзадача — режиссерская идея. В отличие от идеи литературной, 
сверхзадача режиссера обязательно формулируется в действенной, гла-
гольной, призывной форме и соотносится со сквозным действием (т. е. 
имеет положительную направленность — к чему вы призываете зрителя). 

Отвечает на вопрос, зачем и почему именно я и именно сегодня берусь ста-
вить этот материал. (Объяснить, зачем требуется другая формулировка.)

Зерно (термин В. Э. Мейерхольда) — чувственная идея, определяющая 
общее эмоциональное ощущение вещи. («Три сестры» — «тоска по луч-
шей жизни».)

Зерно — сущность произведения, его сердцевина, выраженная в кон-
кретной образной сущности. Для понимания зерна нужно понять, а значит, 
уяснить авторское отношение к изображаемому, героям, ощутить художе-
ственное своеобразие. Зерно может иногда стать названием произведения 
(«Бег», «Дракон», «Утиная охота»).

Сквозное действие — действенная линия борьбы за доказательство 
сверхзадачи.

Контрсквозное действие — действенная линия борьбы против сверх-
задачи.

Обе линии обязательно должны быть непрерывны до конца спектакля, 
вестись основными персонажами и разрешаться только в развязке. Иногда 
персонажи, ведущие сквозное или контрсквозное действие, могут отсут-
ствовать, но в этом случае их ведет сам автор (текст «от автора», пласти-
ческий и звуковой ряд, предлагаемые обстоятельства, высшая сила, автор-
ский жанр — в «Ревизоре» и т. п.).

Объекты борьбы — между чем и чем возникло и нарастает противо-
речие, то есть определение конфликтующих, сталкиваемых автором идей. 
Но драматургический конфликт возникает, развивается и разрешается 
только в столкновении отдельных характеров. Поэтому, найдя основные 
конфликтные идеи, мы их персонализируем, то есть определяем, кто из 
персонажей является носителем какой идеи или ее вариаций. А значит, 
определяем субъектов борьбы.

Субъекты борьбы — персонажи-носители конфликтующих идей про-
изведения. То есть  кто конкретно из персонажей выступает носителем 
авторской идеи и контридеи.

Предмет борьбы — тот объект или принципы жизни, за которые бо-
рются основные участники конфликта. То есть за что идет борьба в кон-
фликте идей и в конфликте персонажей.

Сверхзадача персонажа — основное «я хочу» персонажа, то, чего он 
добивается в процессе борьбы, а также его работа на сквозное или контр-
сквозное действие (по итогу!).

А теперь кратко суммируем сказанное. Действенный анализ — метод 
работы над пьесой, разработанный К. С. Станиславским в последние годы 
жизни и творчества. Этот вид анализа представляет собой скорее мето-
дику выяснения действенной сути сценического существования актера 
в сложной действенной партитуре спектакля. Этот метод учитывает все 
аспекты внутреннего психофизического состояния персонажа в контексте 
созданных автором предлагаемых обстоятельств. Все сложности внутрен-
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него конфликтного состояния человека, его мысли, желания, противоре-
чивые отношения должны быть выражены как в мыслях, в слове, так и в 
определенном физическом поведении, то есть в поступках. 

Приведем основные особенности метода. 
Определение сверхзадачи. Это идея произведения, обращенная в сегод-

няшнее время, то, во имя чего ставится спектакль. 
Выявление главного конфликта. Он носит всегда нравственный харак-

тер, представляет собой процесс рождения, становления или падения, де-
градации личности. 

Использование сквозного действия. Это реальная, конкретная борь-
ба, происходящая на глазах зрителей, в результате которой утверждается 
сверхзадача. 

Событийная структура пьесы. Пьеса делится на события, которые 
толкают историю вперед действиями. 

Совместный этюдно-импровизационный метод-анализ. Его осуществля-
ют актеры под руководством режиссера — это так называемая разведка телом. 

Последовательность событий спектакля по методу действенного ана-
лиза, сформулированная Г. А. Товстоноговым:

• исходное событие — находится за рамками повествования; в нем уже 
зародилась тема произведения, зародился основной конфликт или весо-
мый повод, который повлияет на его зарождение; 

• основное событие — после заявления ведущего предлагаемого обсто-
ятельства вступает в действие основной конфликт и начинается борьба по 
сквозному действию; 

• центральное событие — в этом временном отрезке основной кон-
фликт должен окончательно затронуть всех участвующих персонажей; 

• финальное событие — здесь исчерпывается ведущее предлагаемое 
обстоятельство и заканчивается борьба по сквозному действию со знаками 
«плюс» или «минус»; 

• главное событие — может лежать вне материала пьесы, это то, что 
случается после того, как произнесена последняя реплика и совершено по-
следнее действие актером. 

ВОПРОСЫ ДЛЯ САМОКОНТРОЛЯ

1. Кто ввел в режиссерскую аналитику понятие «метод действенного 
анализа» и в чем его польза?

2. Какое событие пьесы связано с развязкой спектакля, несет разгадку 
всего происшедшего и сверяется с главным событием (как идейным ори-
ентиром)?

3. В чем сложность для режиссера-постановщика применения метода 
действенного анализа?

4. Каковы основные компоненты действенного анализа?
5. Из чего складывается событийный ряд (цепочка событий)?
6. Какова последовательность событий спектакля по методу действен-

ного анализа, сформулированная Г. А. Товстоноговым?
7. Должен ли режиссер при работе методом действенного анализа при-

ходить на репетицию с уже готовым планом или лучше искать решение 
вместе с актерами?

8. Каковы основные компоненты действенного анализа?
9. На какие пять событий, по мысли Г. А. Товстоногова, опирается пье-

са в своем развитии?
10. Что К. С. Станиславский понимал под основополагающим предпо-

лагаемым обстоятельством?

ТЕСТОВЫЕ ЗАДАНИЯ 
ДЛЯ ПРАКТИЧЕСКИХ ЗАНЯТИЙ

Уровень сложности: базовый
Задания с выбором ответа (1–3 мин.)

1. Метод действенного анализа — это:
а) уяснение действенной структуры пьесы;
б) познание способа существования героев через их логику действий и 
поступков;
в) перевод образов драматургии на язык сценического творчества. 

2. Метод действенного анализа пьесы и роли наиболее полно отражен в 
каких исследованиях представителя русской театральной школы:

а) В. И. Немировича-Данченко;
б) В. Э. Мейерхольда;
в) М. О. Кнебель? 

3. Что является фундаментальным понятием метода действенного анализа:
а) сквозное действие;
б) сверхзадача;
в) событийный ряд? 

4. Постижение авторской сверхзадачи помогает режиссеру в выстраивании:
а) основополагающих предлагаемых обстоятельств;
б) внутреннего конфликта и мира героев пьесы;
в) собственной сверхзадачи спектакля? 

5. Путь воплощения режиссерской сверхзадачи лежит:
а) через реализацию авторского идейно-тематического замысла;
б) через выстраивание событийной цепочки, благодаря которой выяс-
няется логика борьбы всех персонажей;
в) через сквозное действие, в результате которого утверждается сверх-
задача спектакля.
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6. Метод физических действий способствует:
а) пониманию природы психоэмоционального сценического существо-
вания;
б) распределению актерских сил в спектакле и действенной перспекти-
вы в осуществлении конечных целей персонажа;
в) созданию цепи физических действий, которые взрывают конфликт, 
раскрывают его смысл, объясняют глубину взаимоотношений персо-
нажей.

7. Событийная структура пьесы — это:
а) камертон при создании точной атмосферы спектакля;
б) главный стержень метода действенного анализа;
в) основной смысловой каркас произведения.

8. Совместный этюдно-импровизационный метод-анализ, осуществляе-
мый актерами под руководством режиссера, это так называемая:

а) «разведка умом»;
б) «разведка телом»;
в) «разведка всем сердцем и душой художника».

9. Основополагающее (ведущее) предлагаемое обстоятельство пьесы — 
это то, что:

а) задолго до начала сценического действия складывается как решаю-
щее влияние на последующие события;
б) изначально определяет итоговое событие;
в) определяет исходное событие, но не влияет на дальнейшую цепь со-
бытий.

10. Место главного событие пьесы лежит:
а) в эпицентре ее развития;
б) вне материала пьесы;
в) в зоне произнесения последних реплик и последних действий актеров. 

Тема 8
Метод физических действий  
как инструмент метода действенного анализа.
Мыслительное, словесное, физическое действие. 
Мизансцена как язык режиссера

Цель: ознакомить обучающихся с методом физических действий в 
процессе мизансценирования спектакля.

Задачи: выработать у студентов представление о значении и месте фи-
зических действий в действенном анализе. 

Вопросы:
1. Смысл и задачи метода физических действий. Сквозное действие и 

ведущее предлагаемое обстоятельство пьесы.
2. Мыслительное, словесное, физическое действие. Метод ансамбле-

вого театра.
3. Мизансцена — язык режиссера. Сценическая композиция и мизан-

сцена.
Основные понятия: «разведка телом», сквозное действие, мыслитель-

ное действие, словесное действие, физические действия, язык мизансцены.

1. Смысл и задачи метода физических действий.
Сквозное действие и ведущее предлагаемое обстоятельство пьесы

Смысл метода физических действий, разработанного К. С. Станислав-
ским, заключается в  установлении органического единства между жиз-
ненной природой актера и его поведением на сцене в качестве персонажа 
пьесы. Физические действия помогают артисту проникнуть во внутренний 
мир изображаемого им лица. Основным условием возникновения пережи-
ваний является правильное выполнение физической задачи. 

Задачи метода физических действий:
• направить актера на верный путь в процессе работы над ролью;
• сделать физические действия главным средством актерской вырази-

тельности, ведь ничто так ярко не передает душевного состояния челове-
ка, как физическое его поведение;

• вызвать верное сценическое самочувствие и веру в предлагаемые об-
стоятельства на пути к созданию образа.

Метод физических действий способствует созданию цепи физических 
действий, которые взрывают конфликт, раскрывают его смысл, объясня-
ют глубину взаимоотношений персонажей. Этот метод, разработанный 
К. С. Станиславским, заключается в том, что только физическая реакция 
актера, то есть цепь его физических действий на сцене, может вызвать 
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эмоции и чувства, ради которых и существует театр. Станиславский на-
стаивал на том, что начинать готовить роль надо в первую очередь с уста-
новления логической последовательности физических действий. Он тре-
бовал без текста, без мизансцен, зная только содержание каждой сцены, 
проиграть все по схеме физических действий. Физические действия, по 
мнению Станиславского, не только направляют актера на верный путь в 
процессе работы над ролью, но и являются главным средством актерской 
выразительности. 

Значимым звеном в освоении метода будущей работы над ролью 
К. С. Станиславский считал технику овладения беспредметными действи-
ями. Эти упражнения помогают постичь природу простейших физических 
действий, восстановить их логику и последовательность. 

Событийная структура пьесы — главный стержень метода действен-
ного анализа. Поскольку событие имеет как объективный, так и субъек-
тивный характер, то именно сюжет, основанный на индивидуальной точке 
зрения художника, приближает к сверхзадаче пьесы, сквозному действию, 
пониманию ее основного конфликта, исходного и ведущего предлагаемых 
обстоятельств.

В плане-конспекте работы над ролью, написанном Станиславским 
незадолго до смерти, автор предлагает наметить временную, черновую 
сверхзадачу, начать прощупывать линию сквозного действия и для этого 
производить деление пьесы на самые большие события. Предполагаемая 
сверхзадача становилась своеобразным компасом, даже если она не сфор-
мулирована, но только намечена и живет лишь в предощущениях режиссе-
ра. Эта принципиальная позиция Станиславского, конечно, должна учиты-
ваться в работе над планом «штурма» пьесы и роли.

Мы уже говорили выше, что одной из основных задач режиссера при 
анализе пьесы и постановки спектакля является определение сквозного 
действия, взятой в работу драматургической истории. Это основное (ма-
гистральное) действие всего повествования. А значит — это проводник 
главной авторской мысли (замысла), связанной с темой, идеей и пробле-
мой. Как правило, сквозное действие определяет так называемый лагерь 
действия и его главного героя, который, собственно, и осуществляет ко-
нечную цель конфликта и основной смысл (предмет) борьбы, или, как еще 
говорят театроведы, основное яблоко раздора. Действие не может посто-
янно нарастать и ускоряться до финала с одинаковым темпоритмом. Оно, 
безусловно, имеет тенденцию к укрупнению и поступательному развитию, 
но это развитие не обязательно происходит размеренными и одинаково 
ускоряющимися интервалами (временными отрезками). Оно может рез-
ко ускоряться, затем затормаживаться, даже чуть приостанавливаться, а 
затем невероятно ускоряться и стремительно нарастать до невероятных 
параметров. Все зависит от сюжета, от авторской фабулы, от сути кон-
фликта, заложенного в основу произведения, и, конечно же, от характеров 

персонажей и системы их взаимоотношений. Другими словами — от глав-
ных целей противоборствующих сторон.

Действие может быть активным, пассивным (вялотекущим), внутрен-
ним, очевидным внешне и внутренне и даже практически невидимым 
(трудно уловимым). Оно может принимать форму конфликтного семей-
ного диалога, идеологического спора, бытовой, перепалки, разговора на 
повышенных тонах, открытой ругани, уличного поединка, дуэли, драки 
(мордобоя) с самыми непредсказуемыми и драматическими последствия-
ми и т. д. Характер конфликтного действия, как правило, заложен драма-
тургом и определен основополагающими предлагаемыми обстоятельства-
ми и исходным событием. Но на площадке характер действия определяется 
(пробуется) во время этюдной работы. Именно этюдный метод призван 
точно установить действенную нить (путь, магистраль) и персонажа, и 
всей пьесы.

Самым ответственным в методике действенного анализа, несомненно, 
является этап познания пьесы и роли путем этюдных импровизаций. Те-
ория соединена с практическим освоением режиссерами метода физиче-
ских действий. Этот метод является инструментом метода действенного 
анализа. Суть его — создание цепи физических действий, которые взрыва-
ют конфликт, раскрывают его смысл, объясняют глубину взаимоотноше-
ний персонажей. Метод физических действий — метод зрелищного выра-
жения смысла события.

Студенты в этюдных репетициях (пробах) начинают осваивать этот 
метод на материале современных пьес, потом — на русской и зарубежной 
классической драматургии. Режиссеры на собственном опыте убеждаются 
в справедливости К. С. Станиславского, так охарактеризовавшего свое от-
крытие: «Новое счастливое свойство приема в том, что он вызывает через 
“жизнь человеческого тела” “жизнь человеческого духа” роли, заставляет 
артиста переживать чувствования, аналогичные с чувствованиями изобра-
жаемого им лица. <...> Подумайте только: логично, последовательно соз-
давать простую, доступную жизнь человеческого тела роли и в результате 
вдруг почувствовать внутри себя ее жизнь человеческого духа»54.

Только испытав на себе в репетиционном зале, через радостную сво-
боду актерского самочувствия, силу метода, режиссер не умозрительно, 
но всей душой художника воспринимает методику как живую, плодонося-
щую, «присваивает» ее навсегда.

Единство процессов «разведки умом» и «разведки телом» — важней-
шее условие освоения метода действенного анализа, обеспечивающее 
органичность перехода от анализа к синтезу. Открытию тайны пьесы и 
роли предшествует многократный путь, проложенный студентами между 
требованиями сердца и неумолимой логикой, между интуицией и разу-

54 Станиславский К. С. Собрание сочинений : в 9 т. Т. 4... С. 114.
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мом; забегая вперед в своих предощущениях, они затем возвращались на-
зад, контролируя себя знаниями. Эйнштейн говорил, что интуиция — это 
дар богов, а логика — ее верный слуга. Можно сказать, что связь между 
первым и вторым этапами метода действенного анализа строится по та-
кому же принципу. Логика анализа пьесы режиссером (до встречи с ак-
терами) — это верный слуга, помогающий разбудить интуицию актера и 
режиссера в процессе совместных импровизаций. Мы знаем, что интуи-
ция, или «внутреннее знание», — наиболее важный фактор в творческом 
процессе. Художник получает большую часть знаний непосредственно от 
бессознательного — через образы, мечтания, «внутренние голоса», знаки, 
телесные ощущения, которые возникают внезапно. Интуиция, проистека-
ющая от бессознательного, — колыбель творчества. 

В контексте нашего разговора о методе физических действий уместно 
привести фрагмент из статьи кандидата искусствоведения Е. Н. Ярковой 
«Метод и “система” К. С. Станиславского о восприятии как физическом 
действии актера». Вот выдержка из ее статьи: «Разработка метода физи-
ческих действий постепенно раскрывает К. С. Станиславскому природное 
единство восприятия и действия в работе актера. Сценическое восприятие 
как органическое взаимодействие элементов психотехники в физическом 
действии способствует “правильному” творческому (этюдному, импро-
визационному) самочувствию. Положение о восприятии как физической 
работе всего организма актера... сумел развить полемически настроенный 
к методу своего учителя Н. В. Демидов. “Понять — означает почувство-
вать”, “переживание есть действие”, “мысль — есть самое активное дей-
ствие”. Эти короткие “школьные» тезисы “системы” так же близки педа-
гогическим опытам Н. В. Демидова. Станиславский и Демидов разошлись 
во времени, но одинаково верно определили художественную функцию 
взаимосвязи физического действия и восприятия»55. 

Приведем еще один любопытный фрагмент ее работы: «К середине 
прошлого века, доверяя только собственному опыту и творческой интуи-
ции, Демидов вполне справедливо сближает восприятие и действие акте-
ра»56. В 12-й главе своей книги «Искусство жить на сцене» Демидов пишет 
небольшие параграфы: «О связи между действием и восприятием. Воспри-
ятие уже есть действование»; «Всякое действование есть в то же время и 
восприятие»; «О единстве восприятия и реакции»57. «Между восприятием 
и реакцией существует полное гармоническое единство»58. Таким обра-
зом, конкретный элемент актерской психотехники — «восприятие» — Де-

55 Яркова Е. Н. Метод и «система» К. С. Станиславского о восприятии как физи-
ческом действии актера // Мир науки, культуры, образования. 2011. № 1 (26). С. 48.

56 Там же. 
57 Демидов Н. В. Творческое наследие : в 4 т. СПб., 2004. Т. 2 : Искусство жить 

на сцене. С. 374–379.
58 Там же. С. 379.

мидов определяет как физическую активность всего живого организма со 
всей его способностью жить и творить. «Станиславский и Демидов одина-
ково верно решают проблему взаимосвязи сценического действия и вос-
приятия: актер, как и любой художник, одновременно проживает процесс 
творчества и восприятия»59.

История зафиксировала интересный факт. Однажды весной 1937 года 
на занятии в Оперно-драматической студии Станиславский объяснял сту-
дийцам связь восприятия видений с физическим действием. Это высказы-
вание мэтра вошло затем в историю. «В видениях есть действие. Это-то 
внутреннее действие и будет физическим действием, потому что оно дает 
нам импульс — позыв к действию, а нам важно вызвать эти позывы. Если 
это будут заученные, выдуманные действия, то мы придем к трюку»60.

2. Мыслительное, словесное, физическое действие. 
Метод ансамблевого театра

Мыслительное, словесное и физическое действие — это три составные 
части единого психофизического процесса действия. Такое разделение по-
могает выявить в каждом конкретном случае преимущественное значение 
той или иной стороны действия. При этом мыслительное действие всегда 
сопровождает и физическое, и словесное

Итак, с помощью метода действенного анализа можно возбудить бес-
сознательное, активизировать интуицию. Разумеется, режиссер не дол-
жен полагаться лишь на работу своих бессознательных импульсов. Надо 
развивать свою интуицию, обогащать эмоциональную память, необходи-
мо многое изучить, постоянно открывать все новые и новые источники 
знаний. Сочетание разнообразных умений, практических навыков, опыта 
со специальными знаниями, с теорией искусства — залог профессиональ-
ности художника. При этом всякое научное знание нуждается в творче-
ском применении, в проверке собственной практикой. Тут следует еще раз 
подчеркнуть диалектику взаимосвязи теории и практики в режиссерской 
школе Товстоногова.

Хорошо известно, что мышление человека может быть организован-
ным, предсказуемым, ориентированным на вербальный, последователь-
ный, логический процессы, или — невербальным, визуально простран-
ственным, интуитивным мышлением. Знаем мы также, что источником 
творческих открытий, прозрений является мышление с помощью интуи-
ции. Метод действенного анализа на первом этапе ориентирован на мыш-
ление предсказуемое, а на втором этапе — на интуитивное. Логика анали-
за, осуществленного режиссером, помогает ему направлять импровизацию 

59 Яркова Е. Н. Метод и «система» К. С. Станиславского... С. 49.
60 Станиславский репетирует. Записи и стенограммы репетиций. М., 1987. С. 512.



124 125

актеров. Они (актеры и режиссер) знают, что ищут, но как достигнуть 
цели, подскажет разбуженная интуиция. Так первый этап подготавливает 
второй, важнейший этап интуитивного поиска методом проб и ошибок.

В импровизациях нужна свобода выбора, нужно смело искать, оши-
баться. Режиссер дает актерам направление, но потом должен сойти с 
их пути, чтобы они могли сами разрушать найденное (если это нужно) и 
строить новое. Частокол из задач, обстоятельств мешает свободе актера. 
У каждого актера — свой проводник к «обетованной земле». Общий же 
для всех участников импровизаций проводник — взгляд, устремленный 
к цели, уничтожающий старые, уже известные «географические карты». 
Знание чрезвычайно важно, однако еще более важно на этом этапе быть 
открытым и свободным. Предварительное знание того, что следует де-
лать, — важно, но предвзятое знание режиссера, как это может и должно 
быть сделано, — противопоказано творческому процессу. Свобода поиска, 
неудачи в ситуации «проб и ошибок» требуют смелости, отваги. Но имен-
но такой путь воспитывает личность, способную на интересные новации.

Овладение методом действенного анализа создает предпосылку прео-
доления разрыва между замыслом и его реализацией. Он встает на пути 
анархии и произвола актера и режиссера — метод открывает дорогу со-
вместной импровизации художников.

Вот как писала об этом М. О. Кнебель: «Творческая пассивность акте-
ра — одна из причин, которые заставили К. С. Станиславского пересмо-
треть ставший общепринятым порядок репетиций. Он сталкивался с тем, 
что эта пассивность неизбежно возникает на определенном этапе работы. 
Актер мыслящий, сознательно строящий свое поведение на сцене, — вот 
к чему К. С. Станиславский стремился всю жизнь. Этим объясняется вве-
дение застольного периода, во время которого актер имел бы возможность 
продумать все внутренние мотивы роли и пьесы. Но уже довольно скоро 
Станиславский стал замечать, что, если режиссер в ходе этой застольной 
работы становится все более активным, актер, напротив, делается все бо-
лее пассивным. “Сидящий и размышляющий” актер стал пугать его. “Рас-
суждать можно и не включаясь в действие, — говорил он. — Рассуждать 
можно бесконечно. А потом все равно нужно выходить на сцену. Надо 
сделать так, чтобы актер сразу же включал всю свою природу в поиски 
верного действия, верного чувства”»61. 

Мария Осиповна Кнебель утверждала, что этюдная импровизация от-
крывает простор актеру-творцу, более того, она требует от него актив-
ности, смелости, раскрепощенности. Она постоянно ссылалась на К. С. 
Станиславского и его новый метод репетиций: «Вникните в этот процесс, 
и вы поймете, что он был внутренним и внешним анализом себя самого, 
человека в условиях жизни роли. Такой процесс не похож на холодное, 

61 Кнебель М. О. О действенном анализе пьесы и роли : учеб. пособие. 12-е изд., 
стер. СПб., 2024. С. 144. 

рассудочное изучение роли, которое обыкновенно производится арти-
стами в самой начальной стадии творчества. Тот процесс, о котором я 
говорю, выполняется одновременно всеми умственными, эмоциональны-
ми, душевными и физическими силами нашей природы»62. «Зависимость 
актеров друг от друга здесь очень велика, ведь они не просто выполняют 
тот или иной режиссерский рисунок, но ищут его совместно, взаимообо-
гащаясь, дополняя друг друга, развивая. Они — соучастники, сотворцы! 
Атмосфера взаимной заинтересованности, взаимной помощи, увлеченно-
сти, раскрепощенной игры воображения, свободного проявления индиви-
дуальности — сопутствует такому методу репетиций. На этом этапе этика 
сотворчества решает все»63.

М. Кнебель искренне восхищалась новому методу репетиций своего 
учителя и затем подробно описала этот процесс, не скрывая эмоций. «При-
званный высвободить из плена и развить дар импровизации, метод дей-
ственного анализа предполагает следование принципу, сформулирован-
ному Станиславским: “Увлекаясь — познаешь, познавая — увлекаешься: 
одно вызывает и поддерживает другое. Анализ необходим для познавания, 
познавание необходимо для поиска возбудителей артистического увлече-
ния, увлечение необходимо для зарождения интуиции, а интуиция необхо-
дима для возбуждения творческого процесса. В конечном итоге анализ не-
обходим для творчества. Итак, в первую очередь следует воспользоваться 
для возбуждения чувственного анализа артистическим восторгом, благо 
он сам собой создавался при первом знакомстве с ролью»64. 

Метод ансамблевого театра. Отметим еще одну существенную осо-
бенность метода действенного анализа — это метод ансамблевого театра, 
ведь коллективная импровизация вне ансамбля невозможна. Если правиль-
но определен событийный ряд пьесы, если цепь конфликтов намечена, то 
далее начинаются практические поиски конкретного действия в событии 
через столкновение двух, трех или десяти партнеров (так осуществляется 
второй этап действенного анализа). Начинаются поиски психофизическо-
го взаимодействия через активное столкновение в конфликте.

Можно делать это, конечно, и на авторском тексте, но лучше на пер-
вых порах — на приблизительном, импровизированном тексте. Если дей-
ственный конфликт сразу не обнаруживается, то нужно воспользоваться 
этюдом как вспомогательным приемом, чтобы возбудить воображение ак-
тера, чтобы он мог приблизить ситуацию пьесы к себе, сделать ее «своею», 
практически ощутимой. Важно только помнить: вспомогательный этюд не 
самоцель. Если он не нужен, не стоит всякий раз прибегать к нему. Цель 
заключается в том, чтобы обнаружить конфликт, добиться его остроты и 
точности «столкновения» партнеров в борьбе — здесь, сейчас, на сцене. 

62 Там же. С. 167.
63 Там же. С. 174.
64 Там же. С. 185.
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Если цепочка событий, которые являются канвой всего действия, выстрое-
на верно, без пропусков, без пустых «дыр», то очевидно, что именно метод 
действенного анализа обеспечил логику и правду поведения актера. Со-
гласимся с Товстоноговым, что «это наиболее короткий путь к логичному 
и правдивому сценическому существованию актера»65.

В репетициях режиссер совместно с актерами ищет наиболее яркого 
и цельного художественного выражения смысла событий. Иначе говоря, 
их внимание обращено на мизансценирование (напомним, что мизанс-
цена — смысл события, выраженный в пространстве и во времени). Ре-
жиссеру всегда нужно помнить, что мизансцена — один из важнейших 
элементов спектакля. Ее назначение — через внешние, физические вза-
имоотношения между действующими лицами выражать их внутренние 
(психологические) отношения и действия. Каждая единица сценического 
времени должна быть насыщена исключительно осмысленным мизансце-
нированием, так как оно пластически и пространственно выражает суть 
события, отыгрываемого на сцене. В режиссерском лексиконе существует 
понятие «характер мизансцен». В упрощенном виде это понятие отражает 
особенность их построения, в которой проявляется стиль и жанр постанов-
ки. Добавим к этому и накал страстей, и градус конфликта, и значительные 
атмосферные моменты, и т. д. 

Мизансцены могут иметь центростремительный характер, когда все 
присутствующие на сцене тянутся друг к другу или к какой-то точке в 
центре между ними, и центробежный, когда все испытывают тенденцию 
оттолкнуться друг от друга.

3. Мизансцена — язык режиссера. 
Сценическая композиция и мизансцена

Мизансценирование включает актерскую импровизацию как обяза-
тельное условие репетиционного процесса. Импровизационное творче-
ство актеров в рамках четкого и цельного режиссерского рисунка — таков 
важнейший методический принцип режиссерской школы. Однако четкий 
окончательный мизансценический рисунок рождается постепенно. За 
одну-две репетиции можно сделать пластический набросок целого акта 
или картины, эпизода — сделать эскиз. Студенты должны научиться стро-
ить вначале свободную, гибкую, черновую форму. 

Режиссер, тщательно, подробно разрабатывающий в пространстве, с 
самых первых репетиций, каждое событие, уподобляется художнику, ко-
торый долго и усердно вырисовывает, к примеру, глаз человеческий или 
ухо, а потом понимает, что на его картине человека вообще не будет. Чер-
новой набросок целого позволяет уточнить дальнейшие детали, выверить 

65 Товстоногов Г. А. 3еркало сцены. Т. 1... С. 116.

композиционное построение, наметить (с достаточной долей свободы для 
актеров и режиссера) будущий мизансценический рисунок. Лишь на за-
ключительном репетиционном этапе (то есть во второй половине процес-
са репетиции), после многочисленных проб, вариантов, режиссер вправе 
ждать от актеров импровизационного поиска в четких рамках точного ре-
жиссерского рисунка.

Разработанные дома мизансцены — это только проект, он должен 
пройти проверку и выдержать испытание в процессе творческого взаимо-
действия режиссера с актерами. Конечный результат должен сложиться 
в сотворчестве с актерами и в их взаимодействии друг с другом. Мизан-
сценирование — это творческий процесс, не «механическая» разводка. 
Когда мизансценирование закончено, наступает последний период рабо-
ты, он целиком протекает на сцене. В ходе этого периода осуществляется 
окончательная отделка спектакля, театрализованного представления, его 
шлифовка. На этом этапе, помимо творческих качеств режиссера, суще-
ственную роль играют и его организаторские способности.

Искусство мизансцены заключено в особой способности режиссера 
мыслить пластическими образами. Спектакль обретет свою художествен-
ную заразительность и силу через определенную стилистику мизансцен, 
верно выражающих мысль, через их характер, графический рисунок, че-
рез темпоритм их движения. Как танец — язык балета, так пластическая 
выразительность цепи мизансцен является языком режиссера. Хорошая, 
верная, образная мизансцена никогда не возникает сама по себе и не 
может быть самоцелью для режиссера. Она всегда является следствием 
комплексного решения ряда творческих задач. Раскрытие сквозного дей-
ствия, целостность актерских образов, физическое самочувствие действу-
ющих лиц и атмосфера — всем этим формируется мизансцена, и все это 
формирует мизансцену. Такие мизансцены, которые, конкретно выражая 
существо происходящего, и будут жизненно правдивыми, в то же самое 
время в своей образной пластической выразительности возвышались бы 
до художественного выявления идеи спектакля. Назначение мизансцены 
через внешние, физические взаимоотношения между действующими ли-
цами выражать их внутреннее (психологическое) отношение и действия. 
Через мизансцену режиссер может передать зрительному залу, чем живет 
исполнитель в данный момент, какую задачу он решает в данном куске 
действия. Режиссер должен решить, кто ведет в данном эпизоде сцену, и 
сосредоточить внимание только на нем.

По своему назначению мизансцены делятся на две категории: основ-
ные и переходные.

Переходные — осуществляют переход от одной сцены к другой, не 
имеют смыслового значения и несут чисто служебную роль. Задача ре-
жиссера — свести их к минимуму, ибо все происходящее на сцене должно 
быть наполнено смыслом и сильными эмоциями.
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Основные — для раскрытия основной мысли сцены, они имеют свое 
развитие в соответствии с нарастающей динамикой сквозного действия 
(для актера) — сумма всех поступков и действий персонажей, направлен-
ных к его главной цели (сверхзадача). Сверхзадача (для актеров) — глав-
ная, основная цель всех действий и поступков персонажей.

Существует целый ряд мизансцен, разных по сложности, механизму 
создания и частоте использования. Выделим наиболее применяемые и ча-
сто используемые. 

• Симметричные мизансцены. В основе принципа симметричности 
лежит равновесие, имеющие центральную точку, по сторонам которой 
симметрично располагается остальная композиционная часть (компози-
ция — соотношение и взаимное расположение частей). Ограниченность 
симметричных мизансцен — в их статичности. 

• Асимметричные мизансцены. Принцип асимметричных построений 
состоит в нарушении равновесий.

• Фронтальные мизансцены. Такое построение мизансцен создает впе-
чатление плоскостного построения фигур. Оно статично. Для придания 
динамики мизансцен необходимо использовать динамику деталей и дви-
жений малых рисунков. 

• Диагональные мизансцены. Подчеркивают перспективу, и благодаря 
этому создается впечатление объемности фигур. Мизансцена динамична, 
если положение по диагонали идет из глубины, оно «угрожает» зрителю 
или смешивает его со зрителем, вливается в зал. Таким образом, зритель 
как бы участвует в том, что происходит на сцене. 

• Хаотические мизансцены. Построение бесформенных мизансцен исполь-
зуется тогда, когда нужно подчеркнуть беспорядочность, волнение и смяте-
ние масс. Эта мнимая бесформенность имеет точный пластический рисунок. 

• Ритмические мизансцены. Сущность ритмического построения со-
стоит в определенном повторе рисунка мизансцены на протяжении всего 
действия с учетом их смыслового развития.

• Параллельные мизансцены. Принцип параллельного построения за-
ключается в размещении действующих лиц в определенном плане сцены, 
в направлении, параллельном рампе. 

• Монументальные мизансцены. Принцип монументального построе-
ния — зафиксированная неподвижность действующих лиц в определен-
ный момент для выявления внутренней напряженности этого момента. 

• Круговые мизансцены. Они дают эффект стройности и строгости, при-
дают ощущение замкнутости. Полный круг создает идею законченности. 
Движение против замедления. 

• Шахматные мизансцены. При таком построении актеры находятся поза-
ди партнеров и располагаются в промежутках между ними (когда всех видно). 

• Финальная мизансцена. Включает все виды мизансцен. Является са-
мой крупной, яркой, максимально выражающей основную мысль.

О видах мизансцен и их визуальном восприятии более подробно можно 
прочитать в замечательном исследовании Ю. Мочалова «Композиция сце-
нического пространства»66. В этом исследовании он довольно подробно 
описывает полукруговые, диагональные, вертикальные и точечные мизан-
сцены. Определяет значимость барельефно-монументальной, пунктирной, 
спиральной и, наконец, мизансцены винта.

Подытожим сказанное. Метод действенного анализа — крепкий оре-
шек для режиссеров. Сколько бы книг о нем ни прочел студент, это не 
поможет его освоить. Труд, упорный, постоянный, практический опыт, то 
есть десятки проанализированных пьес, сотни этюдных репетиций с акте-
рами, — вот единственный ключ к успеху. Знание «как делать», приобре-
тенное в книге, — почти ничего не стоит, если оно многократно не прове-
рено практически, не подтверждено собственными неудачами и победами.

ВОПРОСЫ ДЛЯ САМОКОНТРОЛЯ

1. Что означает понятие «метод физических действий»?
2. Каковы особенности метода физических действий как инструмента 

метода действенного анализа?
3. Способствует ли метод физических действий созданию цепи физи-

ческих действий? 
4. Какой метод помогает актерам «взорвать» конфликт, раскрыть его 

смысл и объяснить сложность и глубину взаимоотношений персонажей? 
5. Чем отличается событийная цепочка от цепи событий глубинной сути?
6. Что является наиболее ярким и цельным сценическим выражением 

смысла события?
7. Что дает актеру импульс, позыв к действию?
8. В чем сущность метода ансамблевого театра?
9. Чем мизансценирование отличается от «механической» разводки?
10. Какие категории (типы, виды) мизансцен вам известны?
 

66 Мочалов Ю. А. Композиция сценического пространства: поэтика мизансце-
ны : [учеб. пособие для учеб. заведений культуры]. М., 1981. 239 с. 
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ТЕСТОВЫЕ ЗАДАНИЯ 
ДЛЯ ПРАКТИЧЕСКИХ ЗАНЯТИЙ

Уровень сложности: базовый
Задания с выбором ответа (1–3 мин.)

1. Совместный этюдно-импровизационный метод-анализ осуществляется 
актерами под руководством режиссера и называется:

а) «разведка умом»;
б) «проверка психофизическим аппаратом»;
в) «разведка телом». 

2. Метод физических действий способствует:
а) выстраиванию логики существования персонажа в предлагаемых об-
стоятельствах;
б) пониманию актером зерна роли;
в) созданию цепи физических действий, которые в свою очередь взры-
вают конфликт, раскрывают его смысл, объясняют глубину взаимоот-
ношений персонажей. 

3. Сквозное действие определяет:
а) колорит и атмосферу спектакля;
б) основное яблоко раздора;
в) так называемый лагерь действия и конечную цель конфликта.

4. Важнейшим условием освоения метода действенного анализа, обеспе-
чивающим органичность перехода от анализа к синтезу, является:

а) единство процессов «разведки умом» и «разведки телом»;
б) неразделимость психических и физических процессов в актерской 
технике;
в) безукоризненное понимание основополагающих предлагаемых об-
стоятельств пьесы. 

5. Метод действенного анализа на первом этапе ориентирован:
а) на мышление предсказуемое;
б) на мышление интуитивное;
в) на систему проб и ошибок. 

6. Мизансценирование включает в себя:
а) наиболее яркое сценическое исследование и построение смыслового 
события;
б) актерскую импровизацию как обязательное условие репетиционного 
процесса;
в) импровизационный пластический набросок, оформившийся затем в 
четкий и цельный режиссерский мизансценический рисунок. 

7. Метод физических действий — это:
а) критерий органики сценического поведения актера на сцене;
б) единство между жизненной природой актера и его сценическим су-
ществованием;
в) инструмент метода действенного анализа.

8. Каково назначение переходных мизансцен:
а) раскрытие основной мысли сцены;
б) выявление внутренней напряженности кульминационных моментов; 
в) осуществление перехода от одной сцены к другой?

9. В чем сущность ритмического построения:
а) поочередно включаются все виды использованных в спектакле ми-
зансцен;
б) создается определенный повтор рисунка мизансцены на протяжении 
всего действия с учетом его смыслового развития;
в) подчеркиваются перспективы и благодаря этому создается впечатле-
ние объемности фигур?

10. Кто и в каком исследовании подробно написал о видах мизансцен и их 
визуальном восприятии: 

а) Ю. А. Мочалов в «Композиции сценического пространства»;
б) М. А. Френкель в «Пластике сценического пространства»;
в) Питер Брук  в «Пустом пространстве»?
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Тема 9
Система взаимоотношений персонажей пьесы. 
Работа режиссера с актером 
над созданием целостного сценического образа

Цель: сформировать у обучающихся умения определять сущность вза-
имоотношений персонажей пьесы, их цели, задачи, степень конфликтно-
сти, внешнюю и внутреннюю характерность.

Задачи: выработать у студентов представление о значении каждого 
персонажа в системе взаимоотношений действующих лиц пьесы, о фор-
мировании режиссерской трактовки образа.

Вопросы:
1. Создание (конструирование) режиссером системы взаимоотношений 

персонажей пьесы.
2. Рождение драматургического и сценического характера и характерности.
3. Режиссерская и актерская трактовка образов. Принципы работы ре-

жиссера с актерами.
4. Манера актерской игры как составная часть режиссерского замысла.
Основные понятия: роль, сценический персонаж, сценический образ, 

характерность, идея образа, трактовка.

1. Создание (конструирование) режиссером 
системы взаимоотношений персонажей пьесы

Процесс постановки спектакля включает в себя и огромную работу с 
актерами, которая в свою очередь имеет тоже множество разных аспектов. 
Выделим лишь самые важные. 

1. Режиссерское распределение ролей с учетом актерского потенциала. 
2. Многоаспектная работа с актером на протяжении всех этапов поста-

новки спектакля.
3. Поиск творческого состояния. Индивидуальная работа с каждым 

актером. 
4. Устранение внутренних препятствий (барьеров) в актерском творчестве. 
5. Совместная этюдная работа. 
6. Язык режиссерских заданий — действия. 
7. Форма режиссерских заданий (показ, объяснение, подсказ). 
8. «Застольный» период работы над пьесой. 
9. Процесс мизансценирования и поиск наиболее выразительных пла-

стических решений. 
10. Корректировка созданных сценических образов и окончательная от-

делка индивидуальных внешних (речевых, пластических) характеристик.

Разумеется, мы уже частично говорили о большинстве этих компонен-
тов режиссерско-постановочной работы, а сейчас остановимся на поиске 
системы взаимоотношений персонажей.

Система взаимоотношений персонажей пьесы включает в себя отно-
шения действующих лиц между собой и их отношение к событиям пьесы. 
От того, какие отношения установит режиссер к каждому факту, событию 
и действующему лицу, зависят смысл и действие спектакля. Обычно ка-
ждое событие совпадает с интересами и желаниями одних персонажей и 
противоречит интересам и желаниям других. Из этих противоречий воз-
никает драматический конфликт. Однако режиссеру сначала необходимо 
установить предложенную автором систему взаимоотношений, а потом 
уже в зависимости от собственной трактовки или полностью ее пытаться 
воплотить на сцене, или частично скорректировать по ряду моментов. 

Работа режиссера с актерами по раскрытию характеров героев включа-
ет в себя несколько этапов. 

1. Обсуждение пьесы. Необходимо определить идейное содержание 
пьесы, события и предлагаемые обстоятельства, сквозное действие, дей-
ствия и задачи каждой роли в каждом событии пьесы, взаимоотношения 
персонажей и их отношение к событиям пьесы и к окружающей их среде, 
главные черты характеров действующих лиц. 

2. Разбор характеров действующих лиц. Под понятием «характер» или 
«образ» действующего лица понимают отношение персонажа к соверша-
ющимся событиям, его мироощущение, миросозерцание, действия и по-
ступки в пьесе, а также определяют круг отношений данного действующе-
го лица ко всем остальным персонажам пьесы. 

3. Обговаривание образов. На этом этапе режиссер разъясняет актерам 
характеристику каждого образа, отношение его к окружающей действи-
тельности и в первую очередь к другим действующим лицам, а также ин-
дивидуальные особенности каждого образа. 

4. Вскрытие текста. После знакомства исполнителей с темой и идеей 
спектакля, оговорив сквозное действие, характеристики и взаимоотноше-
ния действующих лиц, режиссер вместе с исполнителями приступает к 
определению сценических событий, действий персонажей в этих событи-
ях, зон молчания и подтекстов. 

Необходимо сразу уточнить, что сначала производится не анализ са-
мих персонажей, не его внутреннего содержания (характеристик), а их 
взаимных связей и отношений, то есть система отношений или компози-
ции. Для удобства подхода к этому анализу принято различать персонажей 
главных (которые в центре сюжета, обладают самостоятельными характе-
рами и прямо связаны со всеми уровнями содержания произведения), вто-
ростепенных (также довольно активно участвующих в сюжете, имеющих 
собственный характер, но которым уделяется меньше авторского внима-
ния; в ряде случаев их функция — помогать раскрытию образов главных 
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героев) и эпизодических (появляющихся в одном-двух эпизодах сюжета, 
зачастую не имеющих собственного характера и стоящих на периферии 
авторского внимания; их основная функция — давать в нужный момент 
толчок сюжетному действию или же оттенять те или иные черты персона-
жей главных и второстепенных). 

Казалось бы, очень простое и удобное деление, а между тем на практи-
ке оно нередко вызывает недоумение и некоторую путаницу. Дело в том, 
что категорию персонажа (главный, второстепенный или эпизодический) 
можно определять по двум различным параметрам. Первый — степень уча-
стия в сюжете и, соответственно, объем текста, который этому персонажу 
отводится. Второй — степень важности данного персонажа для раскрытия 
сторон художественного содержания. Просто анализировать в тех случаях, 
когда эти параметры совпадают: например, в пьесе «Отелло» В. Шекспи-
ра Отелло — главный герой по обоим параметрам. В пьесе «Ричард III» 
главным героем является по всем параметрам сам Ричард III, так как дра-
матург выясняет природу зла, механизмы его внедрения во власть и т. д. 
Но зачастую бывает и так, что параметры персонажа не совпадают между 
собой. Чаще всего это происходит в том случае, если второстепенное или 
эпизодическое с точки зрения сюжета лицо несет на себе большую содер-
жательную нагрузку. Это особенно четко просматривается в пьесах Сухо-
во-Кобылина «Смерть Тарелкина», «Дело» и «Свадьба Кречинского».

В некоторых художественных системах мы встречаемся с такой орга-
низацией системы персонажей, что вопрос об их разделении на главных, 
второстепенных и эпизодических теряет всякий содержательный смысл, 
хотя в ряде случаев и сохраняются различия между отдельными персона-
жами с точки зрения сюжета и объема текста. Не зря Гоголь писал, что в 
его комедии «Ревизор» «всякий герой» и что некоторые герои лишь фор-
мально могут преобладать над другими. 

В композиции гоголевской поэмы «Мертвые души» эпизодические пер-
сонажи отличаются от главных лишь количественно, а не качественно: по 
объему изображения, но не по степени авторского интереса к ним, так что 
какой-нибудь Сысой Пафнутьевич или вовсе безымянная хозяйка придо-
рожного трактира оказываются для автора не менее интересными, чем Чи-
чиков или Плюшкин. А это уже создает особую установку, особый содержа-
тельный смысл композиции: перед нами уже не образы отдельных людей, 
а нечто более широкое и значительное — образ населения, народа, нации.

Почти такая же композиция системы персонажей наблюдается в пье-
сах Чехова, причем здесь дело еще больше осложняется: главных и второ-
степенных персонажей невозможно различить даже по степени участия в 
сюжете и объему изображения. И здесь близкий, но несколько иной, чем 
у Гоголя, содержательный смысл несет такая композиция: Чехову необхо-
димо показать некоторое множество обыкновенных людей, обыденное со-
знание, в среде которого нет выдающихся, незаурядных героев, на образах 

которых можно построить пьесу, но в массе своей они, тем не менее, инте-
ресны и значительны. Для этого и надо показать множество равноправных 
персонажей, не выделяя из них главных и второстепенных; только так и 
раскрывается в них нечто общее, а именно присущая обыденному созна-
нию драма несостоявшейся жизни, жизни, прошедшей или проходящей 
зря, без смысла и даже без удовольствия.

Режиссер должен понимать, что между персонажами пьесы могут воз-
никать довольно сложные композиционные и смысловые взаимоотношения. 
Наиболее простой и часто встречающийся случай — противопоставление 
двух образов друг другу. По такому принципу контраста построена, напри-
мер, система персонажей в «Маленьких трагедиях» Пушкина: Моцарт — Са-
льери, Дон Гуан — Командор, Барон — его сын, священник — Вальсингам.

Несколько более сложный случай, когда один персонаж противопостав-
лен всем другим, как, например, в комедии Грибоедова «Горе от ума», где 
важны даже количественные соотношения: недаром Грибоедов писал, что в 
его комедии «двадцать пять глупцов на одного умного человека». Гораздо 
реже, чем противопоставление, применяется прием своеобразного «двойни-
чества», когда персонажи композиционно объединены по сходству; класси-
ческим примером могут служить Бобчинский и Добчинский у Гоголя.

Зачастую композиционная группировка персонажей осуществляется в 
соответствии с теми темами и проблемами, которые эти персонажи во-
площают. Так, в «Анне Карениной» Толстого основная композиционная 
группировка персонажей — по заявленному в начале романа тематическо-
му принципу, что все счастливые семьи похожи друг на друга, но каждая 
несчастливая семья несчастлива по-своему. Различные семьи в романе 
по-разному развивают эту тему. 

Сложные композиционные взаимоотношения персонажей особенно 
интересно и полезно анализировать тогда, когда они не получают выраже-
ния в сюжете: тогда между образами устанавливаются скрытые на первый 
взгляд, но очень значимые композиционные связи, к тому же начинаешь 
лучше понимать гармоническую цельность в построении произведения. 
При всем сказанном не нужно забывать об индивидуальном режиссерском 
видении пьесы и его собственной трактовке темы, идеи, проблематики и 
характеров персонажей.

2. Рождение драматургического 
и сценического характера и характерности

Рождение драматургического характера можно рассмотреть на при-
мере античных пьес, в которых, по словам Аристотеля, были отражены 
характеры и поступки «лучших людей, нежели ныне». Сюжеты трагедий 
заимствовались из далекого прошлого, даже мифического, комедии же 
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были остросоциальные, злободневные, высмеивающие пороки граждан — 
в частности, политических деятелей. 

Сценический характер создается (образуется) в процессе сложного и 
глубокого взаимодействия личности актера с личностью героя. Со сцени-
ческим характером имеют дело, когда актером на сцене создана определен-
ная личность с целым набором различных личностных характеристик: как 
персонаж чувствует, как думает, какую биографию имеет, какие действия 
отличают его от других, какую позицию занимает, за что борется и т. д.

Характерность может рождаться непроизвольно, от индивидуально-
го постижения внутренней сущности роли, в таком случае не требуется 
никаких сознательных усилий, нужно лишь довериться интуиции. Если 
ощущение характерности не возникает само собой, актеру приходится до-
полнительно изучать обстоятельства жизни образа, логику и мотивы его 
действий, применять специальные приемы, приспособления для того, что-
бы овладеть индивидуальными особенностями поведения действующего 
лица. Вот тут и требуется помощь режиссера, который должен подсказать 
актеру элементы (черты, признаки) внешней и внутренней характерности 
создаваемого актером образа. Ведь режиссеру со стороны виднее, в каком 
направлении движется актер и идет ли процесс создания характерности его 
героя в русле режиссерского замысла. Характер и характерность взаимно 
влияют и дополняют друг друга, то есть взаимосвязь эта двусторонняя.

Сформулированные К. С. Станиславским законы органического пове-
дения человека в жизни, нерушимые в условиях сценического существова-
ния, приложимы к явлениям действительности, отображенным многочис-
ленными корифеями русского театра. Характер — это каркас личности, в 
который входят только наиболее выраженные и тесно взаимосвязанные 
свойства личности, отчетливо проявляющиеся в различных видах деятель-
ности. В театральной деятельности понятие «характер» имеет первосте-
пенное значение67. «В единстве с социально-типическим в характере вы-
ступает его индивидуальное своеобразие, порожденное разнообразными 
неповторимыми ситуациями, в которых протекает социализация субъек-
та, его воспитание и вместе с тем зависящее от природных предпосылок 
развитие индивидуальности. Характер проявляется в системе отношений 
человека к окружающей действительности: в отношении к другим людям, 
к делу, к себе, к собственности и т. п.»68.

Режиссер обязан сам отлично понимать и разъяснить артисту, что соз-
даваемый им сценический характер должен отражать не столько конкрет-
ную личность человека, сколько его направленность. Однако сценический 
характер и направленность личности — это не одно и то же: добродушным 
и веселым может быть как порядочный, высоконравственный человек, так 

67 Немов Р. С. Психологический словарь. М., 2007. 560 с.
68 Симонов П. В., Ершов П. М. Темперамент. Характер. Личность. М., 1984. С. 

193.

и человек с низкими, нечистоплотными помыслами. Направленность лич-
ности накладывает огромный отпечаток на все поведение человека. И хотя 
поведение определяется не одним побуждением, а целостной системой от-
ношений, в этой системе всегда что-то выдвигается на первый план, доми-
нируя в ней, придавая характеру человека своеобразный колорит. 

К. С. Станиславский отмечает, что «характерность в перевоплоще-
нии  — великая вещь». «Ведь если ничего не сделать со своим телом, 
голосом, манерой говорить, ходить, действовать, если не найти соответ-
ствующую образу характерность, то, пожалуй, не передашь жизни челове-
ческого духа... Внешняя характерность объясняет, иллюстрирует и, таким 
образом, проводит в зрительный зал невидимый, внутренний, душевный 
рисунок роли... Но как и где «добыть» эту внешнюю физическую харак-
терность?.. Чаще всего, особенно у людей талантливых, внешнее воплоще-
ние и характерность создаваемого образа рождаются сами собой от пра-
вильно созданного внутреннего склада души»69.

В контексте нашего разговора будет уместно предложить начинающим 
режиссерам ознакомиться со статьей Е. В. Калужских «Значение соотно-
шения характера и характерности в театральной педагогике»70. В этой ра-
боте она приводит ряд высказываний К. С. Станиславского, который ввел 
понятие внешней и внутренней характерности. Внутренняя характерность 
сближается с понятием характера, но К. С. Станиславский привносит ду-
ховное начало, отличающее одного человека от другого. Калужских при-
водит цитату этого выдающегося мастера: «Характерность — та же маска, 
скрывающая самого актера человека. В таком замаскированном виде он 
может обнажать себя до самых интимных и пикантных душевных подроб-
ностей»71. Маску, в отличие от роли в целом, К. С. Станиславский считал 
высшей целью актера. «Один из решающих постулатов его метода состоит 
в том, что актер должен идти к роли “от себя”, сращивать свое я и я-роли, 
использовать свои человеческие свойства, черты своего характера, свою 
индивидуальность»72. Итак, характер и характерность являются ключе-
вым фактором в профессиональной оснащенности актера. Без характера 
не может быть характерности, и наоборот. Эти две категории не могут 
существовать раздельно. Характер и характерность персонажа трансфор-
мируются в процессе спектакля. Овладение движением, развитием и изме-
нением характера и характерности является основной задачей актера при 
создании сценического образа. 

69 Станиславский К. С. Собрание сочинений : в 9 т. М., 1991. Т. 3 : Работа актера 
над собой. С. 201–202.

70 Калужских Е. В. Значение соотношения характера и характерности в теа-
тральной педагогике // Вестник Челябинской государственной академии культуры 
и искусств, 2012. № 3 (31). С. 102–104.

71 Станиславский К. С. Собрание сочинений : в 9 т. Т. 3... С. 205.
72 Калужских Е. В. Указ. соч. С. 103.
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3. Режиссерская трактовка образов.
Принципы работы режиссера с актерами

Режиссерская трактовка образов — это интерпретация персонажей, 
событий и идей произведения, выраженная в сценическом воплощении. 
Цель трактовки — создать целостный образ спектакля, раскрыть смысл 
пьесы через действия героев и сценическое оформление. 

Еще раз подчеркнем, что трактовка — это осмысление режиссером об-
разов пьесы, литературного материала, режиссерский взгляд и режиссер-
ское видение того, что он хочет поставить. Часто можно встретить мнение, 
что режиссерская трактовка — это и есть режиссерская экспликация. Мы 
бы разделили эти два понятия. 

Режиссерская экспликация — это схема будущей режиссерской рабо-
ты. Собственное видение здесь не обязательно. Режиссерская трактовка — 
суть режиссерская версия материала и понимания образов (их значения, 
важности, идейного наполнения). Она подразумевает личностное осмыс-
ление, понимание, собственный взгляд на литературный материал, на спо-
собы его подачи. Думается, вы знаете, что знаменитую «Чайку» А. П. Че-
хов написал как комедию. Ему казалось смешным то досадное взаимное 
непонимание героев, когда взрослые люди не могут договориться между 
собой, когда в результате этого непонимания складываются нелепые, поч-
ти водевильные жизненные ситуации. Но в нашу театральную историю 
«Чайка» вошла как драма/трагедия. Почему так? А потому что это была 
режиссерская трактовка К. С. Станиславского! И эта трактовка была на-
столько удачна, что сам Чехов поверил, что написал именно драму.

Итак, режиссерская трактовка — важнейшая составляющая готового 
спектакля. И тут возможны вариации. Можно Ассоль отправить работать в 
бордель, можно Татьяну Ларину сделать светской львицей или блогершей, 
а Ромео и Джульетту заставить общаться по СМС. (Именно так поступают 
режиссеры-постмодернисты, заискивающие перед новомодными запад-
ными театральными «инновациями».) Все зависит от профессионального 
образования, чувства меры, вкуса и уровня культуры режиссера.

А каков же процесс создания трактовки? Вот некоторые этапы созда-
ния режиссерской трактовки образов.

• Изучение произведения. Режиссер анализирует текст, определяет ос-
новные идеи и стиль автора, ищет сценическое толкование. 

• Определение сквозного действия. Это главная тема, которая объеди-
няет все эпизоды. 

• Расстановка акцентов. Режиссер решает, что первостепенное, а что 
второстепенное, на чем сделать акцент. 

• Создание предлагаемых обстоятельств. Это обстоятельства жизни 
действующего лица, предложенные автором или найденные режиссером, 
которые побуждают актера совершать определенные действия. 

Режиссерская трактовка образов включает следующее.
• Сценарно-режиссерский ход. Это зримое выражение сюжетного хода, 

которое связывает все эпизоды в непрерывно развивающуюся композицию. 
• Символическую образность. Это совокупность художественных об-

разов символического значения, которые используются для выражения 
идеи или усиления эмоционального фона. 

• Использование выразительных средств. Это декорации, свет, музыка, 
мизансцены, которые создают атмосферу и помогают воплотить образ.

Вот утверждение П. М. Ершова, подтверждающее важность глубокой и 
убедительной трактовки. «Толкование пьесы — центральная проблема ре-
жиссерского искусства, определяющая место режиссера в синтетическом 
театральном искусстве»73. 

Приведем некоторые примеры режиссерских трактовок. Например, 
интерпретация пьесы А. П. Чехова «Вишневый сад». В этом спектакле ре-
жиссер Дж. Стрелер предложил решать все звуковые моменты (музыка, би-
льярд, танцы) за сценой, оставив на сцене только действие74. Этой трактовке 
посвящена интересная статья Р. Р. Тазетдиновой «Интерпретация художе-
ственных образов как составная часть режиссерского анализа литературно-
го первоисточника»75. А вот трактовка оперы «Евгений Онегин» в постанов-
ке Михайловского театра и театра в Висбадене оказалась шокирующей для 
зрителей. Там Ленский погибает не на дуэли с Онегиным, а в драке с ним на 
хозяйственном дворе усадьбы Лариных, упав с высоты на поленницу дров.

Работа с актером (исполнителем). На этом этапе начинается осущест-
вление сложнейшего синтеза человека и драматургии на сцене. Режиссер 
переводит драматургию на язык сценического действия, он является пол-
ноценным художником, так как находит выразительные средства, соответ-
ствующие одному виду искусства, в другом. В этом переводе идеал теоре-
тически недостижим. Отличие режиссеров друг от друга — именно в мере 
приближения к этому идеалу. В практической работе сразу происходит 
столкновение между идеалом (как режиссер видит образ, каким он должен 
быть) и актером.

У актера две стороны: объективная — его объективные взгляды, даю-
щие режиссеру надежду на приближение к идеалу, и субъективная — это 
человек со своим мировоззрением и со своим характером. Здесь режиссер 
встречается с сопротивлением и в объективных, и в субъективных каче-
ствах. Задача режиссера — пробиться через субъективное к объективному. 

73 Ершов П. М. Искусство толкования : в 2 ч. Ч. 2 : Режиссура как художествен-
ная критика. Дубна, 1997. С. 30.

74 Стрелер Дж. Театр для людей: мысли записанные, высказанные и осущест-
вленные. М., 1984.

75 Тазетдинова Р. Р. Интерпретация художественных образов как составная 
часть режиссерского анализа литературного первоисточника // Вестник ТГГПУ. 
2007. № 4 (11). С. 87–89.
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Это и есть индивидуальная работа с исполнителем, главная задача кото-
рой — как слить субъективное с объективным, точнее, первое подчинить 
второму. Надо помнить о том, что режиссура есть человековедение, ибо 
орудие ее — человек.

4. Манера актерской игры как составная часть 
режиссерского замысла

Какой же из многочисленных элементов режиссерского замысла берет 
режиссер за основу в поисках театральной правды будущего спектакля? 
Режиссер, разумеется, имеет право начать работу с любого компонента: 
со сценографического решения спектакля, мизансценического построе-
ния, темпоритма или общей атмосферы и энергетики спектакля. Но очень 
важно, чтобы он при этом не забывал основной закон театра, согласно 
которому главным его элементом, носителем его специфики — или, по 
выражению Станиславского, «единственным царем и владыкой сцены» — 
является артист. Все остальные компоненты Станиславский считал вспо-
могательными. Вот почему нельзя признать решение спектакля найден-
ным, пока не решен основной вопрос: как играть данный спектакль? (Тут 
имеется в виду вопрос о способе существования актера в данной художе-
ственной ткани спектакля.) 

Другие вопросы: в каком сценографическом решении, при какой све-
товой партитуре, в каких костюмах и с каким реквизитом — решаются 
в зависимости от ответа на этот коренной вопрос. В развернутой форме 
он может быть сформулирован так: какие особые требования в области 
как внутренней, так и внешней техники следует предъявить к актерам — 
участникам данного спектакля? Разумеется, в актерском исполнении лю-
бого спектакля и любой роли должны быть налицо все элементы актерской 
техники; отсутствие хотя бы одного из них зачеркивает все остальные. Но 
применительно к каждому спектаклю в отдельности перед режиссером 
стоит вопрос: какие из этих элементов следует в данном спектакле вы-
двинуть на первый план, чтобы, ухватившись за них как за звенья одной 
неразрывной цепи, вытащить в конце концов и всю цепочку? 

Так, например, в одном спектакле могут оказаться внутренняя сосре-
доточенность актера и скупость выразительных средств, в другом — наи-
вность и быстрота реакций, в третьем — простота и непосредственность в 
сочетании с яркой бытовой характерностью, в четвертом — эмоциональ-
ная страстность и внешняя экспрессия, в пятом — сдержанность чувств и 
величавая строгость формы, в шестом — острая характерность и четкая 
графичность пластического рисунка. Словом, разнообразие здесь не имеет 
границ, важно только, чтобы всякий раз было точно установлено именно 
то, что необходимо для данной пьесы, хотя и режиссерская трактовка ав-

торского материала также не сбрасывается со счетов.
Способность найти верное решение спектакля через точно найденную 

манеру актерского исполнения и умение практически реализовать это ре-
шение в работе с актерами определяют профессиональную квалификацию 
режиссера. Если найден ответ на основной вопрос — о том, как нужно 
играть в данном спектакле, то уже не так трудно решить и остальные во-
просы, касающиеся всех вспомогательных элементов спектакля. 

О работе режиссера с актером написано достаточно много. В основном 
эти исследования посвящены практической деятельности крупных масте-
ров советского театра, в первую очередь наших великих мэтров режис-
суры — классиков отечественного театра. И все-таки хочется выделить 
статью-исследование М. В. Смирнова, который фокусирует свое внимание 
на бесценном опыте в работе с артистами Г. А. Товстоногова76. Приведем 
из этой статьи только одну цитату. «Товстоногов настаивает на том, что 
режиссура — профессия помощи актеру. Без знания психологии актера, 
без понимания его возможностей, без умения раскрыть дарования, подхва-
тить и окрылить, направить по верному пути режиссер в театре не нужен. 
Жестокость и жесткость дисциплинарных мер в соединении с атмосферой 
бесконечного доверия и единодушия в творчестве — вот что такое режис-
сура Товстоногова»77. 

Драматургическое произведение является отражением какой-то опре-
деленной жизни. Режиссер, выстраивая спектакль, имеет только текст, 
слова персонажей. Он должен помочь актеру увидеть ту жизнь, которая 
отражена в этой пьесе, которая лежит за текстом, увидеть время, людей, 
эпоху. При этом режиссер не должен рассказывать об эпохе, а стремится 
все это сделать ощутимым. Одним словом, имея пьесу, режиссер должен 
уметь сделать из нее роман. Увлекать актера-исполнителя надо только с 
позиций жизни.

Режиссер должен уметь разбудить фантазию актера по поводу того, что 
с ним происходит сегодня, сейчас, в настоящем. Весь этот поиск должен 
идти на основе импровизации. Работа с актером и есть импровизационный 
поиск, приближающий нас к постижению психофизического действия, 
которое при этом должно логически развиваться. Режиссер, работая с ак-
тером над его ролью, разговаривая и обсуждая характер и биографию его 
персонажа, должен обратить внимание на то, как актер определил сверхза-
дачу и сквозное действие своего героя. 

Сверхзадача персонажа — мечта о счастье, его представление о сча-
стье, смысл его жизни в период действия пьесы. Актер должен точно 
знать, «о чем мечтает мой герой».

76 Смирнов М. В. Г. А. Товстоногов об основах сотворчества режиссера и акте-
ра // Вестник СПбГУ. Сер. 15. 2011. Вып. 3. С. 72–89.

77 Георгий Товстоногов репетирует и учит / лит. запись Семена Лосева. СПб., 
2007. С. 5.
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Сквозное действие персонажа — стремление, хотение персонажа в ис-
следуемом отрезке (пьесе). «Чего хочет, к чему стремится мой герой в этот 
период жизни». 

Если сверхзадача и сквозное действие, определенное актером по отно-
шению к своему персонажу, кардинально не расходятся с определением 
режиссера, сверхзадачей и сквозным действием пьесы, то можно считать, 
что режиссер и актер движутся в одном направление и спектакль состоится.

Сценический образ. Если наука оперирует понятиями, то в искусстве, 
которое познает эмоциональную жизнь человека, его внутренние побу-
ждения, человеческие связи в мире, это познание происходит через образ-
ное. Выдающийся режиссер и артист С. М. Михоэлс сравнивал образное 
с молнией, на мгновение раскрывающей нам внутренний мир человека. 
Суть этого понятия за долгие десятилетия претерпела значительные изме-
нения по сравнению с происхождением слова. Дать законченное опреде-
ление категории «художественный образ» невозможно, ибо любое из них 
будет страдать неполнотой и схематичностью. В каждом определении, 
которое дают сегодня ученые, подчеркиваются некоторые стороны этого 
понятия. От Гегеля идет понимание образа как выражения абстрактной 
идеи в конкретной чувственной форме. Поскольку образ есть средство по-
знания, а познание не может быть без интереса и страсти, то невозможен 
образ — конечный результат деятельности актера — вне интереса, как го-
ворил С. М. Михоэлс, «без образно выраженной идеи»78. 

Некоторые культурологи и искусствоведы подчеркивают, что образ яв-
ляется «художественной целостностью». Образ, творимый актером на сце-
не, существуя в общей системе спектакля и входя в другую художественную 
целостность, спектакль, имеет и свою самостоятельную целостность как 
произведение творца (актера), которое существует по своим определенным 
законам. Он имеет свое пространство и время, служит инструментом позна-
ния того или иного явления и средством самостоятельного, хотя и в общей 
структуре спектакля, воздействия на зрителя, следовательно, и на жизнь. 

 Когда речь идет об актерском образе, то имеется в виду тот вид ху-
дожественного образа, который создается посредством типизации путем 
отбора, сравнений, вычленения из жизни многих прообразов и т. д. Актер 
вместе с режиссером-постановщиком ищет особые краски для своего ге-
роя: внешнюю и внутреннюю характерность, особую пластику, речевые 
особенности и т. д. Здесь — безграничное поле творческих поисков и экс-
периментов. Главное, чтобы они были в контексте режиссерского видения 
и понимания данного сценического образа, его идейной значимости, эмо-
циональной насыщенности, философской глубины и т. д. 

Сценический образ, создаваемый актером под руководством режиссе-
ра, — это: внешние проявления персонажа (характерности) и его мировоз-

78 Михоэлс: статьи, беседы, речи : статьи и воспоминания о Михоэлсе  / ред.-
сост. К. Л. Рудницкий. 2-е изд., испр. и доп. М., 1981. С. 49–66.

зрение (характер), находящиеся в обязательной и непосредственной связи 
друг с другом. 

Типизация делает образ узнаваемым (в самом общем виде это амплуа: 
простак, лирическая героиня, социальный герой и т. д.), но для создания 
на сцене живого человека мало общих черт. Необходимо выявить (макси-
мально конкретно и подробно) весь комплекс отношений действующего 
лица, составить так называемую анкету персонажа, куда будут входить 
его внешность, походка, манера речи, привычки, образование, воспитание, 
профессия, отношение к деньгам, Богу, любви, другим людям и т. д. 

Сценический образ начинается с вопросов и ответов на них. При этом 
режиссеру необходимо вести актера так, чтобы он основывался:

• на анализе текста произведения (ремарки и описания автора, слова 
персонажа о себе слова других персонажей);

• на наблюдениях за людьми в жизни (конкретные индивидуальные про-
явления людей, сходных с персонажем по типу, в таких же обстоятельствах);

• на фантазии актера и режиссера (базой для фантазирования должны 
стать обозначенные выше пункты). 

Кроме того, в процессе сценического действия в связи с происходящи-
ми событиями характер может проявляться, вскрываться, развиваться. Он 
не является раз и навсегда заданным для персонажа, а, напротив, предпо-
лагает «человека в развитии», в постоянном движении и изменениях. Са-
мое главное — «что произошло с человеком и как он от этого изменился». 

Сценический характер — комплекс качеств, создающих сложный, не-
однозначный, иногда противоречивый внутренний мир персонажа. 

К. С. Станиславский указал на пять основных принципов, на которые 
должно опираться сценическое воспитание актера:

• принцип жизненной правды;
• принцип идейной активности;
• принцип действия;
• принцип органичности;
• принцип перевоплощения в характер.
Конечным этапом творческого процесса в актерском искусстве, с точки 

зрения К. С. Станиславского, является создание сценического образа через 
органическое творческое перевоплощение актера в этот образ. Принцип 
перевоплощения является решающим принципом системы. Где нет ху-
дожественных образов, там нет и искусства. Но искусство актера — вто-
ричное, исполнительское; актер в своем творчестве опирается на другое 
искусство — искусство драматурга — и исходит из него. 

Станиславский настаивал на том, чтобы режиссер направлял актера в 
процессе работы над ролью, в которой он накапливает в себе внутренние 
и внешние качества образа, становясь постепенно другим и, наконец, пол-
ностью перевоплощаясь в образ, постоянно проверял себя с той точки зре-
ния, остается ли он при этом самим собой или нет. 
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Процесс перевоплощения протекает органически и не превращается в 
наигрыш или внешнее изображение только тогда, когда актер, находясь на 
сцене, может каждую секунду сказать о самом себе: это я. Таков истинный 
смысл формулы К. С. Станиславского — «идти от себя», — практическое 
претворение которой ведет к органическому перевоплощению в образ. 

Сценический образ исполнителя состоит из дополнительного комплек-
са таких элементов, как:

• внешний вид и поведение; 
• грим; 
• сценический костюм; 
• пластика и динамика тела; 
• мимика; 
• жесты;
• другие актерские приемы. 
К созданию сценического образа артиста относятся также замысел ре-

жиссера сцены по организации ее пространства, свет, предметы и действу-
ющие лица в соответствующих сценических костюмах, которые призваны 
дополнять образ (декорации и костюмы). 

Образы (характеры) действующих лиц пьесы находятся в прямой зави-
симости от образа спектакля в целом. Однако сценические образы, взаи-
мозависящие и взаимовлияющие друг на друга, создают не механическую 
сумму образов, а качественно новое — основную образную систему спек-
такля. Это тесная работа режиссера и актера, в которой каждый вклады-
вает свою интерпретацию, учитывая художественный образ спектакля и 
сверхзадачу, ставящуюся режиссером перед труппой.

К сожалению, эти принципы, требования и критерии, предъявляемые к 
созданию сценического образа, уже относятся к классическому наследию 
театрального отечественного опыта, а он сегодня, увы, подвержен пере-
смотру и ревизии. Но жизнь и история все расставляет по своим местам. 
Десятки успешных современных режиссеров, поставивших сотни замеча-
тельных спектаклей по всей России и за рубежом, многократно подтверди-
ли универсальность системы К. С. Станиславского. Собственным опытом 
они доказали эффективность предложенного Станиславским режиссер-
ского анализа, его безграничный потенциал и способность удовлетворять 
творческие запросы самых взыскательных российских и мировых звезд 
даже в период глубочайших социокультурных трансформаций. «С каж-
дым годом, доказавшая свою универсальность и потенциальную адаптив-
ность, система К. С. Станиславского вновь и вновь завоевывает режиссер-
ские сердца и на отечественных сценических площадках, и в европейском 
театральном пространстве»79.

79 Федоров Ю. В., Сапрыкина М. Ю. Российская театральная педагогика... 
С. 77–90.

ДИДАКТИЧЕСКИЙ МАТЕРИАЛ К РАЗДЕЛУ IV 

ВОПРОСЫ ДЛЯ САМОКОНТРОЛЯ

1. Что входит в понятие «система взаимоотношений персонажей пьесы»?
2. В чем заключается многоаспектность работы режиссера с актерами?
3. Что означает поиск творческого состояния в репетиционном процессе?
4. Нужна ли индивидуальная работа с каждым актером и в чем она за-

ключается? 
5. Определите смысл совместной этюдной работы. 
6. Что входит в понятие «сценический образ»?
8. В чем смысл и отличие понятий «характер» и «характерность»? 
9. Что означает понятие «режиссерская трактовка образа»?
10. На каком этапе работы происходит корректировка созданных сце-

нических образов и отделка индивидуальных внешних (речевых, пласти-
ческих) характеристик?

ТЕМЫ РЕФЕРАТОВ (ДОКЛАДОВ) 
 ДЛЯ ПРАКТИЧЕСКИХ ЗАНЯТИЙ

1. Место и роль метода физических действий в репетиционном процессе 
режиссера в книге М. О. Кнебель «О действенном анализе пьесы и роли».

2. Побудительные мотивы актера в процессе поиска правильного сце-
нического действия и верного чувства (по книге К. С. Станиславского «Ра-
бота актера над ролью»).

3. Цели и задачи совместных этюдных репетиций, обозначенные 
М. О. Кнебель в ее книге «О действенном анализе пьесы и роли».

4. Значение для режиссера-постановщика точно вскрытого и безупреч-
но выстроенного событийного ряда (по книге А. М. Поламишева «Мастер-
ство режиссера: действенный анализ пьесы»).

5. Процесс создания сценических образов от эскизных набросков в 
этюдной работе до окончательной отделки индивидуальных внешних (ре-
чевых, пластических) характеристик.

6. Основные положения и концептуальные моменты, изложенные 
К. С. Станиславским в книге «Работа актера над ролью».
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ТЕСТОВЫЕ ЗАДАНИЯ 
ДЛЯ ПРАКТИЧЕСКИХ ЗАНЯТИЙ

Уровень сложности: базовый
Задания с выбором ответа (1–3 мин.)

1. Работа режиссера с актерами по раскрытию характеров героев вклю-
чает в себя: 

а) разбор характеров действующих лиц и обговаривание образов в «за-
стольный» период;
б) всесторонний анализ пьесы в «застольный» период;
в) домашняя аналитическая работа актера. 

2. По какому параметру происходит условное деление персонажей на ка-
тегории «главный», «второстепенный», «эпизодический»:

а) степень участия в сюжете и объем текста;
б) степень важности персонажа для раскрытия аспектов художествен-
ного содержания произведения;
в) психоэмоциональное наполнение персонажа?

3. Режиссерская трактовка образов — это:
а) режиссерский взгляд и режиссерское видение того, что он хочет по-
ставить;
б) сущность режиссерской экспликации;
в) режиссерский отказ от драматургического взгляда на систему взаи-
моотношений персонажей в пьесе. 

4. Что в работе режиссера с актером-исполнителем является проблемным 
местом:

а) столкновение между идеалом (как режиссер видит образ, каким он 
должен быть) и актером;
б) осуществление сложнейшего синтеза человека и драматургии на сцене;
в) перевод драматургии на язык сценического действия?

5. Какой вопрос при постановке спектакля К. Станиславский считал ос-
новным, а какие вопросы — вспомогательными:

а) в каком сценографическом решении играть спектакль;
б) при какой световой партитуре, в каких костюмах и с каким реквизитом;
в) как играть данный спектакль (то есть каков способ существования 
актера в данной художественной ткани спектакля)? 

6. Какие из нижеперечисленных элементов следует режиссеру выдвинуть 
на первый план, чтобы, ухватившись за них, как за звенья одной цепи, 
вытащить всю цепочку: 

а) внутренняя сосредоточенность актера и скупость выразительных 
средств;
б) эмоциональная страстность и внешняя экспрессия;
в) простота и непосредственность в сочетании с яркой бытовой харак-
терностью? 

7. Работая с актером, режиссер-постановщик должен: 
а) разговаривая и обсуждая характер и биографию его персонажа, обра-
тить особое внимание на то, как актер определил сверхзадачу и сквоз-
ное действие своего героя;
б) разбудить фантазию актера по поводу того, что с ним происходит 
сегодня, сейчас, в настоящем;
в) организовать импровизационный поиск, приближающий всех испол-
нителей к постижению психофизического действия, которое должно 
логически развиваться.

8. Конечным этапом творческого процесса в актерском искусстве, с точки 
зрения К. С. Станиславского, является:

а) безусловная вера актера в предлагаемые обстоятельства пьесы;
б) абсолютное понимание творческих задач; 

9. Когда речь идет о сценическом образе, что имеется в виду:
а) индивидуальная психофизика актера, умело замаскированная драма-
тургическими характеристиками персонажа;
б) образ-маска, искусно созданная актером при помощи внешних и 
внутренних приспособлений;
в) тот вид художественного образа, который создается посредством 
типизации путем отбора, сравнений, вычленения из жизни многих про-
образов?

10. К созданию сценического образа артиста относится также: 
а) индивидуальная исполнительская манера артиста; 
б) сценический свет, реквизит, предметы; 
в) соответствующий сценический костюм.

ОСНОВНЫЕ ВОПРОСЫ И ЗАДАНИЯ  
ДЛЯ САМОСТОЯТЕЛЬНОГО ИЗУЧЕНИЯ

1.  Зачем режиссер предлагает актерам совместный импровизационный 
анализ (в виде этюда) того или иного события пьесы и действия в нем? 

2.  Приведите примеры использования К. С. Станиславским метода фи-
зических действий в своей репетиционной работе.

3. Приведите примеры самых ярких (резонансных) режиссерских трак-
товок спектакля. 

4. Как действенный анализ влияет на зрительское восприятие спектакля?
5. Существует ли зависимость сценических образов друг от друга и от 

образа спектакля? В чем эта зависимость (обусловленность)?
6. Чем отличается характер персонажа от его характерности (внешней 

и внутренней)?
7. На каком этапе режиссерской работы заканчивается поиск наиболее 

выразительных пластических рисунков ролей?
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8. Прочитайте и составьте свободный конспект статьи М. Смирнова 
«Товстоногов об основах сотворчества режиссера и актера».

9. Проанализируйте статью Р. Р. Тазетдиновой «Интерпретация худо-
жественных образов как составная часть режиссерского анализа литера-
турного первоисточника».

10. Проанализируйте и составьте краткий конспект статьи Е. В. Калуж-
ских «Значение соотношения характера и характерности в театральной 
педагогике».

ДОПОЛНИТЕЛЬНЫЕ ЗАДАНИЯ  
ДЛЯ САМОСТОЯТЕЛЬНОЙ РАБОТЫ

1. Определите, какие разделы из книги «Георгий Товстоногов репети-
рует и учит» (лит. запись Семена Лосева) сегодня наиболее актуальны?

2. Раскройте особенности режиссерского мышления на примерах из 
книги выдающегося театрального режиссера и педагога Г. А. Товстоного-
ва «Круг мыслей». 

3. Проанализируйте смысловую и текстовую структуру любой совре-
менной пьесы российских драматургов постмодернистского направления 
(на выбор: О. и В. Пресняковы, Е. Гремина, В. Клавдиев, В. Калитвянский, 
С. Киров).

4. Изучите ключевые моменты статьи М. В. Смирнова «Г. А. Товстоно-
гов об основах сотворчества режиссера и актера». 

5. Изложите основной вывод, сделанный Р. Р. Тазетдиновой в статье 
«Интерпретация художественных образов как составная часть режиссер-
ского анализа литературного первоисточника».

6. Проработайте исследование Е. В. Калужских «Значение соотноше-
ния характера и характерности в театральной педагогике» и кратко сфор-
мулируйте принцип творческого тандема актера и режиссера. 

7. Осветите фундаментальное положение о методе физических дей-
ствий, входящем в действенный анализ, которое, по утверждению 
А. М. Поламишева, является принципиально важным для создания живой 
(мизансценической) партитуры спектакля.

КОНТРОЛЬНАЯ ТОЧКА II. ВОПРОСЫ

1. Последовательность идейно-тематического разбора. 
2. «Лагери действия» и «лагери противодействия». Главный предмет 

борьбы. Главные цели. Главный конфликт. 
3. Что означают понятия «роман жизни», «зерно пьесы». 
4. Дайте определения понятиям: «тема», «идея», «сверхзадача».
5. Значение идейно-художественных качеств пьесы. Плоскость литера-

турная, социально-бытовая и аксиологическая (ценностная). 
6. Зависимость определения темы, идеи, проблемы и сверхзадачи пье-

сы от сверхзадачи будущего спектакля.
7. Что обозначает понятие «философия пьесы»?
8. Жанр пьесы и жанр спектакля: границы трактовок.
9. Настрой пьесы. Стиль, колорит, атмосфера. 
10. Проблематика пьесы. Актуальность. 
11. Механизмы обоснования при выборе пьесы. 
12. Определение пьесы как события. 
13. Определение смысловых событий глубинной сути через оценку сю-

жетно-фабульных событий. 
14. Дайте определение «основополагающего предлагаемого обстоя-

тельства».
15. Режиссер как интерпретатор текста классического произведения
16. Деконструкция и деструкция: классика в зеркале современной дра-

матургии (анализ постановок на основе классической драматургии в веду-
щих театрах страны).

17. Определение сквозного действия пьесы в контексте идейно-тема-
тического анализа.

18. Действенные факты и их значение. 
19. Интеллектуальное зерно пьесы, зерно эмоционального накопления 

(заряда). Темперамент пьесы/спектакля.
20. Учение К. С. Станиславского о сверхзадаче.
21. Значение анализа взаимоотношений действующих лиц пьесы. Цели, 

задачи, характерность. 
22. Характеристика персонажа в системе образов пьесы/спектакля. 

Идея образа. Критика об образе. 
23. Режиссерская трактовка роли. Роль режиссера-постановщика в про-

цессе создания сценического образа. 
24. Режиссерское видение персонажа, его сценическая трактовка, со-

здание характерности, биографии образа и персонального «досье». 
25. Режиссерское видение персонажа, его сценическая трактовка, со-

здание характерности, биографии образа и персонального «досье». 
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КОНТРОЛЬНЫЕ ТЕОРЕТИЧЕСКИЕ ВОПРОСЫ  
ДЛЯ ПРОМЕЖУТОЧНОЙ АТТЕСТАЦИИ  

(ЗАЧЕТ С ОЦЕНКОЙ)

1. Классические драматургические жанры и современные синтезиро-
ванные (сложные) жанровые образования. 

2. Корифеи русского театра о методологии работы над пьесой.
3. Значение и цель застольных репетиций. 
4. Характеристика основных аспектов пьесы: тема, идея, проблема, ак-

туальность. поэтика, стилистика, метафоризм, архитектоника.
5. Характеристика пьесы по линии поэтики, стилистики, метафористи-

ки, архитектоники.
6. В чем важность и особенность первичных режиссерских ощущений 

от пьесы. Фиксация собственных эмоций. 
7. Значение чувственно-эмоциональных впечатлений от прочтения пьесы. 
8. Виды применяемого режиссерского анализа. 
9. Что включает в себя предварительный режиссерский анализ? Его 

значение, этапы и цели?
10. Читка как форма создания спектакля. 
11. Режиссерская аналитика и актерское чувствование: традиции и но-

ваторство.
12. Дайте определения понятиям: «тема», «идея», «проблема», «сверх-

задача».
13. Значение идейно-художественных качеств пьесы. Плоскость лите-

ратурная, социально-бытовая и аксиологическая (ценностная). 
14. Как зависит определение темы, идеи, проблемы и сверхзадачи пье-

сы от сверхзадачи будущего спектакля?
15. Что означает термин «философия пьесы»? 
16. Жанр пьесы и жанр спектакля: границы трактовок. 
17. Настрой пьесы. Стиль, колорит, атмосфера. 
18. Проблематика пьесы. Актуальность. 
19. Механизмы обоснования при выборе пьесы. 
20. Определение пьесы как события. 
21. Определение смысловых событий глубинной сути через оценку сю-

жетно-фабульных событий. 
22. Дайте определение «основополагающего предлагаемого обстоя-

тельства».
23. Режиссер как интерпретатор текста классического произведения.
24. Деконструкция и деструкция: классика в зеркале современной дра-

матургии (анализ постановок на основе классической драматургии в веду-
щих театрах страны).

25. Определение сквозного действия пьесы в контексте идейно-тема-
тического анализа.

26. Действенные факты и их значение. 
27. Интеллектуальное зерно пьесы, зерно эмоционального накопления 

(заряда).
28. Темперамент пьесы/спектакля.
29. Что обозначает понятие «режиссерская тема»?
30. Роль режиссера-постановщика в процессе создания сценического 

образа.
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ

В предложенном учебно-методическом пособии собраны советы, ре-
комендации, пожелания блестящих режиссеров-педагогов XX века и соб-
ственный режиссерско-постановочный опыт. Эти напутствия и рецепты 
обращены к молодым и начинающим режиссерам, которые, как известно, в 
советах не нуждаются. Однако юношеский нигилизм с годами проходит, и 
человек с горечью вспоминает об упущенных возможностях, непрочитан-
ных книгах, несостоявшихся беседах и когда-то не принятой руки помо-
щи. Великий Джорджо Стрелер в своей книге «Театр для людей» когда-то 
написал: «Сегодняшней молодежи, по-видимому, не хочется иметь учите-
лей. Она считает, что они ей не нужны. Она никому не хочет быть обязан-
ной. И может быть, это один из первых признаков того, что я принадлежу 
“другому миру”, “другому историческому периоду”. Но “учителя” все же 
нужны. Пусть другие, у которых будут иные, чем раньше, “методы” и с 
которыми завяжутся иные, чем прежние, отношения. Но нужны».80

Театр, как и любой другой вид искусства, периодически проходит эво-
люционные этапы обновления. Прошлое столетие оказалось удивительно 
щедрым на театральное реформирование, а его начало перевернуло пред-
ставление о границах сценических экспериментов. Трудно представить со-
временный отечественный театр без великих реформаторов русской сцены: 
К. С. Станиславского и В. И. Немировича-Данченко. А еще были «гротеск-
ный театр» и «фантастический реализм» Е. Б. Вахтангова, «условный те-
атр» В. Э. Мейерхольда, «синтетический» театр А. Я. Таирова, концепция 
«актер-мыслитель» А. Д. Попова, режиссерская смелость Н. П. Охлопкова, 
сценические дерзания А. М. Лобанова, «Поэзия педагогики» М. О. Кнебель, 
«Мастерство актера и режиссера» Б. Е. Захавы и т. д. Это было время оже-
сточенной конкуренции театральных идей и сценических концепций.

Вторая половина XX века также наполнена замечательными имена-
ми режиссеров-новаторов: Г. А. Товстоногов, А. А. Гончаров, Ю. А. За-
вадский, Ю. П. Любимов, О. П. Ефремов, М. А. Захаров, А. А. Васильев, 
В. В. Фокин, П. Н. Фоменко, А. А. Могучий и др. Бессмысленно спорить, 
что благодаря этим мастерам наш отечественный театр стал таким, каким 
мы его знаем и любим сегодня.

И «хотя время сейчас идет поперек художественности»81, как написал 
Сергей Женовач в предисловии к книге «Искусство режиссуры», мы пола-

80 Искусство режиссуры. XX век / сост.: С. К. Никулин, Л.А. Пичхадзе. М., 2018. 
С. 438.

81 Там же. С. 6.

гаем, что желание начинающих режиссеров постигнуть загадку «театраль-
ного чуда» и секреты «режиссерского универсализма» не иссякнет. А это 
внушает надежду и заставляет снова и снова браться за перо... 

К письменному столу подталкивает и время. Оно неумолимо летит и 
захватывает планетарное человечество в новые потоки глобалистской тур-
булентности. Мир меняется на глазах, и театр пытается осознать и художе-
ственно отразить (не всегда адекватно) эти радикальные трансформации.

За плечами первая четверть XXI века, и театральный мир уже прин-
ципиально другой. Сегодня в театре активно внедряются высокие тех-
нологии: видеоэкраны, видеомэппинги (или 3D-, 4D-, 5D-мэппинги), са-
унддизайн, робототехника, дополненная реальность, мультимедийные 
и VR-технологии, электронные проекции, интерактивные инсталляции, 
персонажи-аватары и прочие тренды мировой диджитализации. Кроме 
того, в российском театральном поле осуществляются поиски новых жан-
ров и видов постановок. Полным ходом идет апробация инновационных 
сценических пространств, невербального общения и эксклюзивных форм 
коммуникационного взаимодействия (вербатим, сторителлинг, иммерсив-
ный театр, партиципаторный театр, инклюзивный театр, сайт-специфик, 
театр-променад, социальный театр, перформанс/инсталляция, контемпо-
рари и др.). А есть еще и мировой феномен — постдраматический театр — 
с отказом от сюжета, с использованием альтернативных выразительных 
средств и гипертрофированным вниманием к телу, становящемуся смыс-
ловым центром всего спектакля. 

И возникает естественное желание режиссеров постигнуть все эти но-
вые смыслы, погрузиться в пучину доселе неизведанных чувств и ощутить 
ложную сладость обманов. Отсюда — рождение новых приемов и спо-
собов адаптации иного сценического пространства. Путь проб и ошибок.

Но постигнуть природу театральной игры практически невозможно. 
И надеяться открыть закон, а потом им пользоваться — наивно. Легкомыс-
ленно предполагать, что, прочитав ту или иную книгу, то или иное пособие, 
научишься ставить замечательные спектакли или в совершенстве работать 
с вымышленным миром и его иллюзорной и непостижимой объемно-прос
транственной средой. Выражать свои мысли через удачно найденный и 
безупречно воплощенный сценический (художественный) образ, в который 
органично вписан актер-исполнитель, может научить только опыт. Да и он 
часто подводит. Замыливается глаз, устает ухо улавливать, что истинно, а 
что ложно, что верно, а что ошибочно. И чужой опыт становится крайне 
важным и ценным. И не для того, чтобы его присваивать, а чтобы осваивать. 
Пока ошибаешься и ищешь, ты на пути к открытиям. Увидеть невидимое, 
зафиксировать не поддающееся фиксации — только на этой дороге рожда-
ется что-то ценное. А не тогда, тогда возникает набор навыков и отмычек.

Станиславский и Мейерхольд, Брук и Гротовский, Стрелер и Вахтан-
гов, Товстоногов и Эфрос, Поламишев и Васильев — это камертоны для 
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начинающего режиссера, только настраивающего свой режиссерский 
инструмент для предстоящей, непостижимой по сложности, работы. В 
предложенном пособии представлено много материалов, книг и статей, 
названных выше театральных мастеров. И все они, как звуки разных му-
зыкальных инструментов, сливаются в едином безупречном звучании ми-
рового театрального оркестра. 

Сегодня мы уже не можем сказать, что один противоречит другому. 
Их книги учат, что театр важнее успехов. Поражение бывает порой зна-
чительнее очевидной удачи. Пример великих мастеров заставляет дис-
циплинировать себя, организовывать, находиться в состоянии вечного 
ученичества, не дорожить победами, ценить то состояние, когда трудно 
и многое не получается. Все — ради углубления в профессию. В ту про-
фессию, в которую хотели бы попасть многие, но преуспеть в ней удается 
лишь тем, кого за упорство и настойчивость отмечает своей милостью сам 
Всевышний. Удачи вам, кто ступил на этот сложнейший, но такой замеча-
тельный путь!

КРАТКИИЙ ГЛОССАРИЙ  
ПО ТЕАТРАЛЬНОМУ ПОСТМОДЕРНИЗМУ

Режиссер обязан свободно владеть профессиональным понятийным 
аппаратом. Словарь-справочник (глоссарий) поможет ответить на вопро-
сы, связанные с пониманием самых разных явлений, проблем, процессов 
современного театра, расширить диапазон творческих знаний в сфере ис-
кусства. Однако предлагать огромный массив статей из литературовед-
ческого, театрального и психологического словарей, а также из словаря 
русского языка С. И. Ожегова и краткого словаря иностранных слов не 
являлось нашей задачей. Это общедоступная информация. Поэтому в наш 
глоссарий включены термины, редко используемые режиссером-традици-
оналистом, но весьма распространенные сегодня в постмодернистской ре-
жиссерской практике и входящие в постдраматический лексикон.

Предложенный лексический аппарат и сам терминологический дис-
курс адаптированы виднейшим отечественным специалистом по постмо-
дернизму И. П. Ильиным82.

Предлагаемый краткий глоссарий может быть полезен как для начи-
нающих режиссеров, так и для опытных деятелей современного театра: 
актеров, режиссеров, художников и др. 

АБСТРАКЦИЯ. Одна из основных операций мышления, состоя-
щая в том, что субъект, вычленяя какие-либо признаки изучаемого объ-
екта, отвлекается от остальных. Результатом этого процесса является 
построение умственного продукта (понятия, модели, теории, класси-
фикации и др.), который также обозначается термином «абстракция».

АБСУРД. Нелепость, бессмыслица. Театр (драма) абсурда — тече-
ние в драматургии, изображающее мир как хаос и поступки людей как 
алогичные, бессмысленные.

АВАНГАРДИЗМ. Термин, которым обозначают так называемые 
левые течения в искусстве и литературе, возникшие главным образом 
на Западе во втором десятилетии XX века и проявившиеся преимуще-
ственно в поэзии и драматургии.

82 Ильин И. П. Постмодернизм : словарь терминов. М., 2001. 384 c.



158 159

В театре последователи авангардизма отказывались от внешнего 
правдоподобия в оформлении спектакля, режиссеры стремились как 
можно больше подчеркнуть условность действия, заменяя реалистиче-
ские декорации абстрактными конструкциями. Позднее эта условность 
получила широкое распространение и в реалистическом театре. 

Неоднозначность термина «авангардизм» состоит в том, что в наше 
время некоторые буржуазные художники и поэты причисляют себя к 
авангарду только потому, что они отвергают реализм и стремятся по-
разить воображение читателя разными экспериментами в области фор-
мы, хотя по содержанию их творчество носит чаще всего реакционный 
характер. 

АВТОРСКАЯ МАСКА. Это понятие исключительно постмодер-
нистского (постдраматического) театра. Оно описывает способ, с помо-
щью которого писатель или драматург создает образ самого себя вну-
три произведения (пьесы), но в форме искажения, преувеличения или 
явного «замещения» своей личности. Это позволяет автору оставаться 
одновременно вовлеченным в текст, выражая свои идеи, и отстранен-
ным, давая читателю или зрителю возможность взглянуть на события с 
различных сторон. Авторская маска создает дистанцию между автором 
и персонажами, что делает возможным более сложное взаимодействие 
с аудиторией, позволяя ввести философские или культурные отсылки, 
которые могли бы иначе быть восприняты слишком субъективно.

ДЕГУМАНИЗАЦИЯ (в театральном искусстве). Этот термин 
Х. Ортеги-и-Гассета означает, что человек как разумное волевое суще-
ство перестает быть центром рефлексии. Художественные акценты 
смещаются на исследование иррационального, абстрактного, не рас-
считанного на обычное восприятие. В постдраматическом театре боль-
шее внимание уделяется реакциям человека на внешнее воздействие, 
смещаются акценты с волевого компонента (стремления) на чувствен-
ный (состояние).

ДЕКОНСТРУКТИВИЗМ В ТЕАТРЕ — это направление, харак-
терное для эстетики постмодернизма, в котором все явления бытия, в 
том числе искусство, понимаются как текст. При этом любой текст соз-
дается на основе других, уже созданных текстов. Созданные таким об-
разом тексты приобретают самостоятельный смысл, отличный от того, 
который имел в виду автор. 

В постмодернистском театре в соответствии с принципом декон-
струкции деконструируется привычная роль автора, снимаются оппо-
зиции «автор — актер», «актер — зритель». В отличие от традиционно-
го театра, в постмодернистском жизнь не изображается, а проживается 
во всей своей жестокости. 

Один из примеров деконструктивизма в театре — спектакль «Ор-
ганизмы» по произведениям Владимира Сорокина, в котором ирони-
ческое пародирование традиционных кодов сочетается с нарушением 
структуры и выводом действия в абсурд.

ИНВЕРСИЯ. Лингвистическое изменение обычного порядка слов 
в предложении с целью подчеркивания смысловой значимости кого- 
либо слова или причастия для придания всей фразе особой стилисти-
ческой окрашенности. В постмодернистском театре часто исполь-
зуется понятие «инверсия смыслов», то есть измененная смысловая 
структура. 

ИНТЕРТЕКСТ И ИНТЕРТЕКСТУАЛЬНОСТЬ. Это литературо-
ведческие концепты, обозначающие способы взаимодействия текста с 
другими текстами. Эти понятия были разработаны в рамках структура-
лизма и постструктурализма и предполагают, что каждый текст являет-
ся частью более широкого культурного и литературного контекста, на 
который он неизбежно отсылает. Основой теории интертекстуальности 
считается идея о том, что тексты никогда не существуют в изоляции, а 
всегда включают в себя элементы других текстов, будь то прямые ци-
таты, аллюзии, реминисценции или общие культурные коды. Понятия 
интертекстуальности и интертекста сегодня используются в постдра-
матическом театре.

НЕОЭКЗИСТЕНЦИАЛЬНЫЙ ТЕАТР. Постепенно экзистенци-
альный театр развился в новое направление, которое стало известно 
как неоэкзистенциальный театр. Этот переход обусловлен изменени-
ями в самом обществе, где, наряду с экзистенциальными темами, теа-
тральные деятели начали обращать внимание на глобальные проблемы, 
вопросы идентичности, культуры и даже технологического прогресса.

Неоэкзистенциальный театр включает элементы, расширяющие 
классические экзистенциальные темы, такие как интертекстуальность 
и семантическая полифония, придающие постановкам многоуровне-
вость и значительную интерпретационную гибкость. В отличие от эк-
зистенциализма середины XX века, неоэкзистенциализм ставит вопро-
сы не только о человеческом существовании, но и о месте человека в 
культурном и космическом контексте, открывая новые пути для само-
выражения и философской рефлексии.

В неоэкзистенциальном театре сохраняется центральная тема клас-
сического экзистенциализма — изучение сущности человеческого бы-
тия и свободы. Однако современные драматурги расширяют эти темы, 
обращая внимание не только на субъективный опыт человека, но и на 
его связь с глобальными процессами, экологическими проблемами и 
технологическим прогрессом. Неоэкзистенциальный театр часто фоку-
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сируется на кризисе идентичности, который усугубляется в мире гло-
бализации и постоянного информационного потока, где человек оказы-
вается в еще большей степени отчужденным и ищущим смысл.

ПОСТДРАМАТИЧЕСКИЙ ТЕАТР. Это направление в театраль-
ном искусстве, которое характеризуется потерей связи с текстом пьесы 
и предпочтением театральности как таковой. По мнению исследовате-
ля Ханс-Тиса Лемана, в таком театре актер становится исполнителем с 
широким кругом задач: от пения до акробатики. Ему нужно не прожи-
вать текст, а выполнять задачи, поставленные режиссером. Приведем 
некоторые другие особенности постдраматического театра. 

1. Исчезновение нарратива. Зритель может свободно блуждать по 
пространству спектакля. 

2. Одновременность и равнозначность событий. Например, на сце-
не одновременно происходит несколько событий или звучит несколько 
речевых линий. 

3. Индивидуальный образ актера. Внимание обращено на его осо-
бенности, включая (и даже подчеркивая) недостатки. 

К видам постдраматического театра относят, например, променад-
театр, физический театр, медиатеатр, документальный театр, ви-
зуальный театр и иммерсивный театр. 

ПОСТМОДЕРНИСТСКИЙ ТЕАТР. Недавнее явление в миро-
вом театре, происходящее из философии постмодерна, зародившейся в 
Европе в середине двадцатого века. Началом постмодернизма в театре 
принято считать 1960-е годы. Постмодернистский театр возник как ре-
акция на модернистский театр.

Театральный постмодернизм использует те же элементы, что и 
постмодернизм в других видах искусства: дефрагментацию, декон-
струкцию, иронию, дегуманизацию, эклектику, алогизм, восприятие 
мира как хаоса и абсурда, смерть автора и цитирование, — однако 
применяет их иным образом. Литературная смерть автора, используе-
мая для исключения личности автора из понимания его текста, в театре 
принимает иную форму: вместо читателя текст интерпретирует режис-
сер. В подтверждение этому исследователи отмечают резкое усиление 
роли режиссера на рубеже XX–XXI веков и конфликт с литературным 
первоисточником (пьесой).

Большинство постмодернистских постановок сосредоточены на 
том, чтобы подчеркнуть ошибочность определенной истины, вместо 
этого поощряя аудиторию достигать их собственного индивидуально-
го понимания.

ПОСТМОДЕРНИСТСКАЯ ЧУВСТВИТЕЛЬНОСТЬ. Это спец-
ифическая форма мироощущения и соответствующий ей способ тео-

ретической рефлексии, характерные для научного мышления совре-
менных литературоведов постструктуралистско- постмодернистской 
ориентации. Под постмодернистской чувствительностью понимают 
два рода явлений. Первым ее аспектом называют ощущение мира как 
хаоса, где отсутствуют какие-либо критерии ценностной и смысловой 
ориентации, мира, отмеченного «кризисом веры» во все ранее суще-
ствующие ценности.

Другим аспектом постмодернистской чувствительности является 
особая «манера письма», которую можно назвать «метафорической эс-
сеистикой». Тут речь идет о феномене поэтического мышления.

ПОСТСТРУКТУРАЛИЗМ В ТЕАТРЕ. Это широкий спектр тео-
рий, который объединяет критика структурализма. Основные принци-
пы постструктурализма: 

• структуры не универсальны; 
• все идеи равны; 
• культурные явления не линейны, а имеют вид разветвленных 

сложных ризом (открытые, подвижные, образующие связи кон-
струкции); 

• важен контекст, который влияет на смысл текста; 
• важна не авторская позиция, а интерпретация читателя. 
В контексте театра постструктуралистская теория ставит под со-

мнение возможность существования закрытости, центрованности и 
завершенности «структуры». Более правдоподобной кажется игра вза-
имозависимостей или открытость, неизбежная незавершенность, ра-
зомкнутость структуры. 

Некоторые особенности постструктуралистского театрального текста:
• исчезновение привычного идейно-тематического узла, того смыс-

лового центра, к которому можно было бы стянуть нити действия; 
• устранение всех категорий целостности, скрепляющих текст в 

стабильную структуру (метод, стиль, жанр) и утверждение полистили-
стики и межжанровости; 

• отсутствие персонажа как социально и психологически обуслов-
ленного субъекта. 

РЕЖИССЕРСКИЕ СТРАТЕГИИ В ПОСТДРАМАТИЧЕСКОМ 
ТЕАТРЕ. Они направлены на создание собственного сценического за-
мысла, который часто вступает в конфликт с традиционной текстовой 
или сюжетной основой. В таком театре режиссер выступает как само-
стоятельный субъект театрального искусства, а текст и его традицион-
ный смысл становятся второстепенными

РИЗОМА. Фундаментальная для постмодернизма деконструктив-
ная установка на презумпцию разрушения традиционных представле-
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ний о структуре рассматриваемого текста. Постмодернистские уста-
новки сводятся к тому, что у текста отсутствует стержень и основная 
идея. Автор любого текста использует множество цитат, манипулируя 
читателем, возможно даже не раскрывая темы текста. Читатель, озна-
комляясь с такого рода текстом, не способен понять позицию автора, 
он скорее сконструирует собственный взгляд на рассматриваемую в 
тексте проблему.

СЕМАНТИЧЕСКАЯ ПОЛИФОНИЯ В ТЕАТРЕ. Она описывает 
множественность смыслов и значений, одновременно существующих в 
произведении. В театре это понятие связано с идеей Михаила Бахтина 
о «полифоническом» романе, где персонажи и голоса автора взаимо-
действуют, формируя многоуровневую структуру текста. Примени-
тельно к театру полифония подразумевает взаимодействие различных 
точек зрения, сюжетных линий и символических слоев, которые соз-
дают пространство для интерпретаций, избегая монологичности или 
единоличного взгляда на ситуацию.

В театральной постановке полифония выражается через одновре-
менное присутствие различных смысловых рядов. Например, персо-
нажи могут выражать противоречивые идеи, олицетворять различные 
мировоззрения и философские концепты, которые вступают в диалог 
на сцене. Режиссеры и драматурги достигают полифоничности с по-
мощью символической сценографии, многозначительных реплик, 
невербальных жестов и даже музыки. Каждый элемент сценического 
действия становится голосом, который дополняет и обогащает общую 
смысловую структуру, создавая многоголосие интерпретаций.

СУГГЕСТИЯ СМЫСЛОВ В ТЕАТРЕ. Это художественный при-
ем, при котором смыслы в произведении не заявлены прямо, а лишь 
намекаются или скрыты. Суггестия ориентирована на создание ощуще-
ния скрытого подтекста, который зритель должен расшифровать само-
стоятельно. В современной постмодернистской театральной практике 
это может быть выражено через многозначительную мимику, символы, 
полутона и невербальные знаки, которые создают у зрителя ощущение 
потаенной глубины, оставляя его с вопросами и побуждая к размыш-
лениям.

Суггестия тесно связана с понятием неявного, латентного значе-
ния и особенно ярко проявляется в сценографии и пластике актеров. 
Режиссеры и драматурги используют свет, тени, звуковые эффекты и 
символические предметы для того, чтобы создавать атмосферу и эмо-
циональный настрой, позволяя зрителю самостоятельно додумывать, 
какие скрытые смыслы за этим стоят. Например, полутень, приглушен-
ные цвета и жесты могут внушать ощущение неопределенности или 
тревоги, не указывая напрямую на источник этих чувств. Таким обра-

зом, суггестия заставляет зрителя подключать воображение и личные 
ассоциации, чтобы интерпретировать увиденное.

УСЛОВНЫЙ ТЕАТР. Условный метод полагает в театре четвер-
того творца — после автора, актера и режиссера — это зритель. Услов-
ный театр создает такую инсценировку, где зрителю своим воображе-
нием творчески приходится дорисовывать данные сценой намеки.

Условный театр таков, что зритель ни одной минуты не забывает, 
что перед ним актеры, которые играют, что перед ними зрительный 
зал, а под ногами сцена, а по бокам — декорации. Как в картине: глядя 
на нее, ни на минуту не забываешь, что это — краски, полотно, кисть, 
а вместе с тем получаешь высшее и просветленное чувство жизни. 
И даже часто так: чем больше картина, тем сильнее чувство жизни.

ЭКЗИСТЕНЦИАЛИЗМ. Термин, обозначающий философию су-
ществования, — направление в философии XX века, акцентирующее 
свое внимание на уникальности бытия человека. Экзистенциализм раз-
вивался параллельно с родственными направлениями персонализма и 
философской антропологии, от которых он отличается прежде всего 
идеей преодоления (а не раскрытия) человеком собственной сущности 
и большим акцентом на глубину эмоциональной природы.

Существуют две разновидности экзистенциализма: религиозный и 
атеистический экзистенциализм. По мнению представителя второй из 
этих разновидностей экзистенциализма Жан-Поля Сартра, исходный 
пункт экзистенциализма может быть сформулирован фразой, припи-
сываемой Ф. М. Достоевскому: «Если Бога нет, то все дозволено».

Согласно экзистенциальному психологу и психотерапевту Р. Мэю, 
экзистенциализм — не просто философское направление, а скорее 
культурное движение, запечатлевающее глубокое эмоциональное и 
духовное измерение современного человека, изображающее психоло-
гическую ситуацию, в которой он находится, выражение уникальных 
психологических трудностей, с которыми он сталкивается.

ЭКЗИСТЕНЦИАЛЬНЫЙ ТЕАТР. Театр экзистенциализма поя-
вился во времена, когда общество переживало кризисы идентичности 
и веры после мировых войн. Пьесы того времени воплощали идеи экзи-
стенциализма через характеры, сюжет и символы, отражая внутренний 
конфликт человека перед лицом абсурдного мира. Неразрешимые про-
блемы, непримиримые внутренние противоречия личности, мучившие 
героев, драмы жизни и истории находят эстетический выход в художе-
ственном творчестве писателей и драматургов-экзистенциалистов. Это 
своего рода лечение через литературу.
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