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ПРЕДИСЛОВИЕ

В учебно-методическом пособии «Работа режиссера с актером» по на-
правлению подготовки 52.04.03 «Театральное искусство» предлагается 
подробная методика работы режиссера с актерами в сложном постано-
вочном процессе создания спектакля, представлены приемы, подходы и 
психологические аспекты этого процесса, апробированные выдающимися 
мастерами отечественной театральной школы и собственным опытом ав-
тора. Рабочая программа дисциплины «Работа режиссера с актером» пред-
полагает три раздела. 

Раздел 1. Разновидность применяемых режиссером видов анализа пье-
сы. Литературно-критический анализ. 

Раздел 2. Идейно-тематический анализ пьесы как основная база вы-
страивания всех элементов спектакля. 

Раздел 3. Репетиционный период. Действенный анализ. Режиссерская 
методика работы с актером.

Первые два раздела во многом перекликаются с разделами рабочей 
программы «Режиссерский анализ пьесы», поэтому автор счел возмож-
ным не дублировать материал, связанный с комплексным анализом пье-
сы (он полностью вошел в предыдущее пособие). В настоящем пособии 
внимание сконцентрировано исключительно на третьем разделе програм-
мы — «Репетиционный период и периодизация постановочного процес-
са. Режиссерско-актерское сотрудничество в действенном анализе пьесы. 
Методика работы над ролью и создание сценического образа». Поэтому в 
пособии подробно раскрыты логика и характер режиссерско-актерского 
сотрудничества начиная с застольного периода и заканчивая выпускным 
этапом работы, консолидирующим силы всего постановочного коллекти-
ва перед предстоящей премьерой. Более того, в раздел включен и обяза-
тельный, на наш взгляд, послепремьерный этап режиссерской работы над 
спектаклем. Таким образом, пособие направлено на формирование у обу-
чающихся-магистрантов всех ключевых аспектов создания максимально 
убедительного сценического образа — от «репетиционного знакомства» 
с драматургическим персонажем до его сценической реализации (художе-
ственного воплощения). 

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 личного опыта про-

дуктивного режиссерско-актерского сотрудничества. Это принципиаль-
ный момент важности (полезности) использования пособия и в учебном 
процессе, и в практической деятельности режиссера-постановщика в дра-
матическом театре.

Главная цель пособия — дать развернутые теоретические сведения и 
практические рекомендации по третьему разделу учебной дисциплины, 
обогащенные собственным опытом, а также предложить материалы по ме-
тодике самостоятельного изучения данной дисциплины с использованием 
различных практических форм закрепления знаний. Сформулированная 
цель достигается посредством решения следующих задач: 

• приобщение обучающихся к творческому наследию мастеров русско-
го театра в части актерско-режиссерского взаимодействия в создании пол-
ноценного сценического образа; 

• выработка умения раскрывать внутреннее содержание героев пьесы и 
воплощать их на сцене;

• ознакомление с разнообразными методами (техниками) выстраива-
ния сценического характера и индивидуальной характерности героя; 

• создание художественно выразительного пластического и речевого 
рисунка роли; 

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

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

• подготовка к ведению режиссерско-актерской дискуссии о методике 
работы над ролью с учетом огромной методологической базы отечествен-
ного театра;

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

основе самооценки и способности вырабатывать собственную профессио-
нальную стратегию в области театральной режиссуры.

Пособие является важным продолжением и дополнением освоения 
таких дисциплин, как «Режиссерский анализ пьесы», «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, основной теоретической 
части (восемь тем), дидактических материалов, включающих вопросы для 
самоконтроля и самостоятельного обучения, тестовых заданий для прак-
тической работы, тем для докладов (рефератов), вопросов для контроль-
ных точек и экзамена, списка литературы, заключения 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-



8 9

ными концептами. Именно в постдраме режиссер использует широкий 
спектр выразительных средств и приемов, в которых работа с актерами 
сводится к крайне упрощенным формам коммуникации. Поэтому автор 
актуализирует опыт мастеров русской сцены и важность отечественного 
театрально-педагогического наследия. Первый (и единственный) раздел 
пособия полностью посвящен режиссерским задачам выявления взаимоот-
ношений действующих лиц пьесы, создания их характеров и максимально 
убедительного их воплощения на сцене. Эта режиссерская работа должна 
состоять из собственного анализа (трактовки) авторских персонажей и его 
практической реализации через актеров. Раздел отличается практической 
актуальностью. Он предлагает режиссеру ключи к пониманию внутрен-
него мира героев с их неповторимыми личностными характеристиками и 
жизненными целями. Именно скрупулезный анализ и выяснение каждо-
го «досье» персонажа помогает обнажить «конфликтные нити», создать 
яркие образы, прочертить тему и идею всего задуманного сценического 
конструкта.

В конце раздела предусмотрен дидактический материал. Вопросы, 
тесты и самостоятельные задания не дублируют аудиторное обсуждение 
материала — они расширяют номенклатуру учебных задач и помогают за-
крепить пройденный материал. Дидактический материал включает списки 
обязательной, дополнительной литературы и интернет-ресурсов. В конце 
пособия приводится краткий глоссарий по театральному постмодернизму.

Общая трудоемкость дисциплины «Работа режиссера с актером» для 
очной и заочной форм обучения составляет 180 часов (5 з. е.). Форма кон-
троля — экзамен.

ВВЕДЕНИЕ

Побудительным мотивом для создания данного пособия стали глубин-
ные трансформации, переживаемые современным отечественным театром. 
Эти существенные изменения касаются в первую очередь двух принципи-
ально важных моментов. Первый — искажение основной режиссерской 
цели и, соответственно, постановочных задач, связанных с постижением 
(раскрытием) драматургического замысла и реализацией своего собствен-
ного сценического концепта. Второй — преломление спектра режиссер-
ских выразительных средств, в котором главным оказался не актер с его 
индивидуальной психофизикой, эмоциональным и интеллектуальным на-
полнением, а набор вторичных режиссерских инструментов.

Мощное влияние постмодернизма на наших глазах переформатировало 
базовые основы классического театра и традиционную модель театрально-
го взаимодействия «драматург — режиссер — актер». В этой классической 
триаде драматург оказался лишь поводом для режиссерской реализации, 
а актер — одним из средств, для достижения этой цели. Его сценическое 
существование максимально упростилось, обессмыслилось и свелось к 
формальному и необязательному функционалу. Сегодня стало возмож-
ным заменить актера цифровым аватаром, голограммой, светом и прочими 
специальными эффектами. В современных театрах просматривается устой-
чивая тенденция, когда апологеты постдрамы не хотят и не умеют работать 
с актерами, ведь это требует высокого режиссерского профессионализма, 
знания психологии, терпения и уважительного отношения к исполнителю1. 

Театральный постмодернизм максимально упростил весь постановоч-
ный процесс и привнес на подмостки не присущую отечественному театру 
смысловую инверсию, шоутизацию, отсутствие целостности и психоло-
гизма, гетерогенность, плюрализм, относительность, алогизм и другие 
особенности. Поиски «альтернативной режиссуры» поколения post в кон-
тексте постдраматического театра значительно усугубили ситуацию и кос-
нулись вопросов театральной эстетики. На сценах обнаружился полный 
отказ от драмы и ее законов, а именно от связности и последовательности 
театрального текста, от места автора пьесы в готовом сценическом кон-
структе и т. д. Место конфликта заняли ситуации-события, меняющиеся 

1 Фёдоров Ю. В. Западноевропейский феномен постдрамы в контексте россий-
ских театральных трансформаций рубежа XX–XXI вв.: перспективы и опасения // 
Человек. Культура. Образование. 2025. № 3 (57). С. 117–138.
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путем превращения. Действие заменено некой цепью состояний с эмоцио-
нальными сгущениями2.

Аксиологические и смысловые инверсии постановок, неизбежно раз-
рушающие гуманитарную суть театральной культуры, объяснимы общим 
трансмутационным состоянием страны и социокультурным хаосом конца 
XX — начала XXI века, а также индивидуальными режиссерскими транс-
фузиями художественного отражения. Современное российское театраль-
но-педагогическое поле оказалось весьма насыщенным разнородными 
творческими интенциями и неоднозначными режиссерско-методологиче-
скими экспериментами. Театральная педагогика (как и сам театр) в силу 
своей природы отражает весь спектр социокультурных противоречий и 
периодически требует особой фокусировки театроведческого и культуро-
логического 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 
культуры искусств и туризма с учетом влияния внешних факторов, но опи-
раясь на традиционную русскую школу театральной педагогики3.

Крайне спорные постановки, в которых переплетаются интересы ре-
жиссера и социума, меры и нормы, где допустимое художником сталкива-
ется с нормативной базой общества и провоцирует социально-нравствен-
ные риски, требуют сегодня дополнительных исследований. Поле данной 
проблематики значительно шире, чем представлялось раньше, и нужда-
ется в дополнительных интеллектуальных ресурсах. С этой целью автор 
предлагает студентам рассмотреть сущностные аспекты отечественной 
театральной школы, доказавшей за столетие свою универсальность и по-
тенциальную адаптивность. В эпоху глобальных социокультурных транс-
формаций это становится крайне важным обстоятельством в становлении 
режиссерской аналитической базы.

2 Федоров Ю. В., Сапрыкина М. Ю. Постмодерн в театральном искусстве Рос-
сии начала XXI века: логика метаморфоз // Наследие веков. 2024. № 2 (38). С. 28–40.

3 Автор данного учебно-методического пособия является непосредственно 
учеником (выпуск 1991 г.) заслуженного деятеля искусств России, кандидата 
искусствоведения, 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 метода К. С. Станиславского (для которого это был репетицион-
ный метод), А. М. Поламишев предлагает расширенный анализ драматического 
произведения. 

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 по театральному постмодернизму, содержащий определения и поня-
тия, 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 развития4.

4 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.
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ТЕМА 1
Современные театральные трансформации:  
характер и тенденции. Распределение ролей в театре. 
Режиссерская читка в застольном периоде.  
Знакомство с режиссерско-постановочным замыслом  
и трактовкой пьесы

Цель: предоставить обучающимся структуру и логику материала, ко-
торые помогут осмыслить важность происходящих в современном теа-
тральном пространстве процессов и в этом контексте важность точного 
распределения ролей в театре, а также помогут понять смысл первых ре-
петиций застольного периода, связанных с режиссерско-постановочным 
замыслом и трактовкой пьесы.

Задачи: сформировать у слушателей представление о режиссерском 
распределении ролей как важнейшем факторе всей дальнейшей работы 
над спектаклем, выработать представление о первой читке пьесы, связан-
ной с ее режиссерским видением, включая тему, идею, жанр и т. д.

Вопросы: 
1. Современные театральные трансформации: характер и тенденции.
2. Распределение ролей. Режиссерская читка в застольном периоде.
3. Знакомство с режиссерско-постановочным замыслом и трактовкой 

пьесы.
4. Первые прикидки по теме, идейному наполнению и жанровому ре-

шению.
Основные понятия: постдраматический театр, театральные деформа-

ции, сценический эксперимент, распределение ролей, режиссерская читка, 
режиссерско-постановочный замысел, трактовка.

 
1. Современные театральные трансформации: 
характер и тенденции

Начиная серьезный разговор о режиссерско-актерском сотрудничестве 
в рамках постановочного процесса, необходимо хотя бы в общих чертах 
обрисовать картину современного мирового театра и тенденций, наметив-
шихся в российском театральном поле. С начала XXI века наш российский 
театр оказался в эпицентре глубинных преобразований, культурно-творче-
ских трансформаций и идеологических переосмыслений, которые так или 

иначе отражают две основополагающие современные идеологемы: гло-
бализацию и постмодернизм. Современный театр в силу своей природы 
отражает весь спектр социокультурных противоречий и удивляет своими 
сценическими конструктами даже самых искушенных экспертов. Однако 
суть драматургических новшеств, режиссерско-постановочных концеп-
ций и актерских воплощений первой четверти XXI столетия, носивших 
практически революционный характер, осмысливалась фундаментальным 
театроведением лишь фрагментарно и с большим опозданием. Даже се-
годня многочисленные отечественные театральные метаморфозы 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 режиссерских практик, методик 
и подходов к работе режиссера с актером и противостоит множественным 
постулатам постмодернизма, один из которых обосновывает и продвигает 
идею тотального хаоса и абсурда. Хаос в режиссуре — недопустим.

Итак, постмодернистский театральный мейнстрим, к сожалению, ак-
тивно вытесняет сегодня традиционные и апробированные десятилетия-
ми театральной отечественной практики методики работы с актером по 
созданию высокохудожественного сценического образа. Театральный 
постмодернизм характеризуется следующими чертами: неприятие любых 
структур, иерархий и систем, цитирование, «смерть автора», деконструк-
ция, элитарность, фрагментация идентичности, превращение спектакля в 
инсталляцию, превалирование перформативного начала, конфликт с пье-
сой, доминирование технологий над живым актером, алогичность, дегума-
низация, 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 
деятелей. Постановщики-постмодернисты, исповедующие исключитель-
но постдраматический театр, обретают в таких доктринальных, идеологи-
ческих и эстетико-художественных положениях неограниченную свободу 
для всевозможных личностных манифестаций. 

Трактат немецкого театроведа Ханс-Тиса Лемана «Постдраматиче-
ский театр» оказался весьма резонансным5. И хотя этот неоднозначный 
труд подвергся в России определенной критике, процесс, что называется, 
пошел. Последователи неолиберализма в нашей стране стали не только 
активно продвигать постулаты театрального постмодернизма, но и тезисы 
Лемана о фактическом приходе постдраматического театра. Отказавшись 

5 Леман Х.-Т. Постдраматический театр / пер. с нем. Н. Исаевой. М., 
2013. 312 с.
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от императива красоты и апробированного театрально-исторического опы-
та, они легко мигрировали в пространство плохо понятого, но привлека-
тельного релятивизма. Однако российские апологеты постдраматического 
театра, декларирующие эмансипацию от драматического текста, новую 
театральную концепцию и заокеанскую социокультурную идеологию, 
явно поторопились, отказавшись от отечественного театрального насле-
дия. 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 уже писали6. 

А пока вернемся к нашему разделу и фундаментальным основам ре-
жиссерско-актерского сотрудничества. Именно такое сотрудничество не 
предусмотрено в идеологии постдраматического театра, который стара-
тельно освобождается от «его величества» артиста. В рамках парадигмы 
постдрамы личность актера не просматривается вообще, то есть актер со 
всем своим профессионализмом, уникальным и неповторимым внутрен-
ним миром, тонкой психоэмоциональной природой — не нужен! Это 
звучит дико, но именно такое положение вещей становится актуально в 
современном постдраматическом театре. В рамках тотального режиссер-
ского доминирования личность актера полностью обесценена и превра-
щена в функцию. Он уподоблен режиссерским инструментам наряду со 
светом, звуком, спецэффектами, видеопроекцией и т. д. Причем в этом 
режиссерском инструментарии артист занимает далеко не первое место. 
Такое положение вещей в современной постдраме вызывает у автора дан-
ных строк полное неприятие и активный протест, побудивший его к напи-
санию этого пособия.

2. Распределение ролей

Итак, распределение ролей в предстоящем постановочном процессе. 
Этот первичный момент в создании спектакля всегда противоречив и мно-
гогранен. Он связан с целым комплексом человеческих чувств, желаний, 
профессиональных отношений и производственно-организационных фак-
торов. Его ждут, надеются, боятся, связывая с этим важнейшим событием 
собственные мечты об успехе, но в то же время опасения, тревоги и страх 
за возможный провал... 

Сегодня в ряде театров существует определенная нормативная база, ре-
гулирующая многие локальные акты, включая и распределение ролей. На-

6 Федоров Ю. В., Сапрыкина М. Ю. Постмодерн в театральном 
искусстве... С. 33.

пример, в театре может быть утверждено положение о замещении долж-
ностей работниками творческих театральных профессий, которое даже 
определяет условия и порядок распределения ролей. Не станем обсуждать 
эти нововведения, но исключительно режиссерская прерогатива в распре-
делении ролей сегодня серьезно искажена. 

В нынешних театрах кто только не занимается распределением ролей: 
и завтруппой, и заведующие литературной частью, и влиятельные функци-
онеры из Министерства культуры, и даже директора, усердно создающие 
свои «директорские театры». Да мало ли в театральных коллективах серых 
кардиналов, официальных фаворитов и влиятельных персон, желающих 
погреть руки на таком «судьбоносном решении». Об этом моменте напи-
сано много страниц в режиссерских мемуарах, критических статьях теа-
троведов и т. д. Да и сам автор этих строк посвятил этому (важнейшему в 
жизни театра) событию небольшую главу в своем романе7. 

Попробуем структурировать проблематику распределения ролей в про-
фессиональном театре. Она включает вопросы, связанные с критериями 
выбора актёров, сложившимися в конкретных театрах формами и метода-
ми работы и неизбежными конфликтами, возникающими в репетицион-
ном процессе из-за ошибочных назначений. Главным образом эти пробле-
мы возникают в попытках создания гармоничной команды для реализации 
режиссерского замысла без учета индивидуально-психологических осо-
бенностей каждого исполнителя. Корифеи русской сцены часто говорили, 
что правильное распределение ролей является половиной успеха будуще-
го спектакля. 

При распределении ролей режиссер должен учитывать многие вещи. 
Попробуем их хоть кратко обозначить. 

Работа над известными произведениями, особенно классическими, 
когда нужно освободиться от привычных (растиражированных) представ-
лений о литературном герое и не попасть в зависимость от чужого мнения. 
Любой театр знает свой перспективный план постановок на предстоящий 
сезон и с нетерпением ждет приказа о начале работы над новым спекта-
клем. А если всем известна пьеса, которую режиссер-постановщик берет 
в работу, то труппа начинает уже заранее по-своему распределять в ней 
роли. У каждого артиста — свое видение материала, свои варианты назна-
чений на роли. Появившийся приказ с распределением ролей, как прави-
ло, противоречит многочисленным ожиданиям, а кого-то даже повергает 
в шок. Именно поэтому постановщик должен сам сделать это распределе-
ние, чтобы затем вразумительно разъяснить артистам его логику и увязать 
со своей трактовкой и видением будущего спектакля.

Назначенным исполнителям часто приходится разъяснять свои «нео-

7 Фёдоров Ю. В. Нереальная реальность, или Рожденные заново. Симферополь, 
2009. 412 с. 
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жиданные» и «странные» назначения и для этого понадобятся нервы и тер-
пение. Для артистов убедительным аргументом становится режиссерское 
понимание важности не внешнего соответствия авторскому описанию, а 
глубокое проникновение во внутренний мир героя, угадывание движений 
его души с учетом актуальности темы и проблемы.

Индивидуальный подход к каждому исполнителю и ограниченные воз-
можности коллектива. Режиссеры часто говорят, что если в труппе нет 
Гамлета, то не стоит даже мечтать о постановке Шекспира. А если от-
сутствует Катерина, то не надо браться за пьесу А. Островского «Гроза». 
Нужно реально взвешивать возможности каждой труппы. Завышенные 
ожидания могут обернуться большими разочарованиями. Можно взять не 
слишком сложный драматургический материал, но создать из него бле-
стящий спектакль, а можно из беспроигрышной пьесы сделать тусклое и 
слабое зрелище.

Режиссёр должен максимально раскрыть в каждом актёре его способ-
ности, доказать важность его роли в предстоящем спектакле и помочь ему 
найти своё индивидуальное место в этом замысле. Нельзя ожидать от ак-
теров невозможного. У каждого — свой потенциал, своя школа, свой соб-
ственный опыт работы на сцене (даже с разными режиссерами) и, наконец, 
свой взгляд на пьесу и на свою роль (о «заштампованности» артиста мы 
даже не говорим).

Тут режиссеру нужны колоссальная выдержка, чувство меры и такта. 
Часто артиста нужно убеждать в правильности его назначения на роль. 
Возможно, он не видит себя в этом материале или в предложенной ре-
жиссером трактовке его роли. В актерской среде можно часто услышать 
такие фразы: «не моя роль» или «эта роль мне дана на сопротивление», «он 
хочет меня сломать» и т. д. Для этого режиссер должен уметь убеждать и 
аргументированно доказывать свою правоту.

Типажность актеров. Каждый актер обладает уникальными внеш-
ними характеристиками, собственной исполнительской манерой и непо-
вторимой индивидуальностью. При назначении на роль режиссеру важно 
учитывать особенности внешности, телосложения (фактуры), голоса и 
характера актера. Неправильно подобранная (предложенная) роль может 
создать дисбаланс между образом персонажа и исполнителем, провоци-
ровать конфликты во время репетиций, негативно сказаться на конечном 
результате работы и зрительском восприятии спектакля. 

При полном совпадении ролевого материала и индивидуальности арти-
ста говорят о точном попадании в роль. Это завуалированная творческая 
ловушка, ибо в таких случаях актеру, как он считает, нечего играть. Его 
психофизика совпадает с внешними и внутренними параметрами персо-
нажа. Чего еще желать! Но такое «попадание» может обеспечить только 
убедительное пребывание артиста на сцене, но не создание полноценного 
сценического образа. Органичное существование в предлагаемых обстоя-

тельствах — лишь первый этап актерского ученичества. А высший пило-
таж — создание высокохудожественного образа и даже, как писал К. С. 
Станиславский, «жизни человеческого духа». 

К большому сожалению, такой классический подход к роли выходит из 
моды. И ходят одинаковые артисты из спектакля в спектакль, ничего в себе 
ни меняя, даже растительность на лице и узнаваемую прическу. Актерская 
типажность (или расхожие амплуа), которой часто пользуются режиссеры 
особенно в кино, упрощает им работу и обесценивает актерскую профес-
сию. Вот и мелькают абсолютно узнаваемые актерские лица из сериала в 
сериал, даже хвастаясь своей быстрой распознаваемостью. 

Работа с актерами, воспитанными в традициях советской школы. 
С такими актерами-мэтрами работать — одно удовольствие. Для них ло-
гика поступков персонажей, их мотивация, точность целей, сценических 
задач и естественность поведения стоят на первом месте. Если молодой 
режиссер не может четко объяснить, в чем суть сценического конфликта и 
что происходит в данной сцене или эпизоде, это приводит к внутреннему 
сопротивлению актера, невольному раздражению и открытому недоволь-
ству. Из такого актера трудно сделать марионетку или вымарать у него 
из роли полтекста и превратить персонаж в функцию. Этот артист дол-
жен знать, зачем он вышел на сцену и чего он хочет от остальных героев. 
Одним словом — он профессионал с классической театральной школой 
и от режиссера требует такого же профессионализма. Вот поэтому на-
чинающие режиссеры часто боятся занимать в своих постановках арти-
стов-стариков. Они дотошные и тщательные даже в мелочах, а мелочей, 
как известно, на сцене не бывает. Проще работать с молодыми и слабо 
обученными, они всегда заглядывают в рот и льют елей в уши. Но это ли 
главная цель настоящего режиссера?

3. Режиссерская читка в застольном периоде

В процессе осуществления режиссерского замысла различают обычно 
три периода: застольный, в выгородке и на сцене. Застольный период — 
это очень важный этап работы режиссера с актерами. Это закладка фун-
дамента будущего спектакля, посев семян будущего творческого урожая. 
От того, как будет протекать этот период, в огромной степени зависит ко-
нечный результат.

На первую свою встречу с актерами за столом режиссер обычно при-
ходит уже с известным багажом в виде определенного режиссерского за-
мысла, с более или менее тщательно разработанным проектом постанов-
ки. Предполагается, что к этому времени он уже разобрался в идейном 
содержании пьесы, понял, ради чего автор ее написал, и определил, таким 
образом, сверхзадачу пьесы, уяснил для себя, ради чего он сегодня хочет 
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ее поставить, — иначе говоря, что он хочет сказать своим будущим спек-
таклем современному зрителю; предполагается также, что он проследил 
развитие сюжета пьесы, наметил ее сквозное действие и узловые моменты, 
выяснил взаимоотношения между действующими лицами, дал характери-
стику каждому персонажу и определил его значение в раскрытии идейного 
смысла всей пьесы. Возможно, что к этому времени в сознании режиссера 
родилось определенное зерно будущего спектакля и на этой основе в его 
воображении стали уже возникать образные видения различных элемен-
тов спектакля: отдельных фрагментов сцен, эпизодов, кусков, мизансце-
нических решений. 

Именно эта подготовительная работа должна помочь режиссеру-поста-
новщику достойно осуществить первое прочтение пьесы в постановочном 
коллективе. Первая режиссерская читка должна стать нужным (верным) 
триггером для всех участников репетиции. В режиссерском прочтении ар-
тисты должны понять главное намерение постановщика, его сверхзадачу, 
систему взаимоотношений персонажей в пьесе, сущность главного кон-
фликта, весь спектр характеров, жанровые особенности будущей поста-
новки и т. д. 

Эту важнейшую репетицию — режиссерскую читку — трудно пере-
оценить. Можно прочитать пьесу и влюбить в материал всех участников 
предстоящего спектакля, а можно спровоцировать устойчивое неприятие 
плохо донесенного авторского текста и даже отвращение к будущей со-
вместной работе. Как прочесть? Талантливо!

Вот почему далеко не многие режиссеры рискуют своей репутацией 
и, во избежание ненужной критики, сами не читают пьесы перед актера-
ми. Это очень ответственно и достаточно рискованно. Такой смелый жест 
должен быть подкреплен бесспорным актерским профессионализмом, ко-
торым обладают, к сожалению, не все режиссеры. Вот поэтому они чаще 
всего не идут на подобную режиссерско-актерскую «демонстрацию ма-
стерства» и поручают первую читку своим помощникам, ассистентам, по-
мрежам или кому-то из опытных артистов. Все невольно ждут от первого 
прочтения пьесы незабываемого и только положительного впечатления. И 
если оно не произошло, то режиссер всегда может оправдаться: мол, не все 
на репетиции аудиалы, то есть хорошо воспринимающие текст на слух. Да 
и блестяще читать с листа не каждый может, тем более читающий еще не в 
материале, не знаком с характерами героев, будущей атмосферой, предпо-
лагаемым жанром и т. д. Такой подход — всего лишь имиджевая подстра-
ховка и оправдание своей боязни не справиться с поставленной задачей.

Все эти моменты лишний раз доказывают, что озвучить драматургиче-
ский материал должен именно сам режиссер. Эта читка — своеобразная 
литературно-художественная иллюстрация («театр одного актера» или «те-
атр у микрофона») должна состояться на ура. Во всяком случае, по глазам 
актеров режиссер поймет, что донес до слушателей все основные моменты 

пьесы и заинтересовал предстоящей совместной работой. У актеров, как го-
ворил К. С. Станиславский, должны загореться глаза, заработать воображе-
ние, появиться азарт и мощный импульс для дальнейшего творчества.

4. Знакомство с режиссерско-постановочным замыслом
и трактовкой пьесы

Чем яснее для самого режиссера тот творческий замысел, с которым 
он явился к актерам на первую репетицию, чем он богаче и увлекательнее 
для самого режиссера, тем лучше. Однако огромнейшую ошибку сделает 
режиссер, если он весь этот багаж сразу же целиком и без остатка выло-
жит перед актерами в виде режиссерского доклада или так называемой 
режиссерской экспликации. Если режиссер, помимо своего режиссерского 
дарования, обладает еще и способностью ярко, образно, увлекательно из-
лагать свои намерения, он, может быть, и получит награду за свой доклад 
в виде восторженной овации актерского коллектива, но пусть он этим не 
обольщается. Завоеванного таким образом увлечения обычно ненадолго 
хватает. Первое яркое впечатление от эффектного доклада довольно бы-
стро улетучивается, мысли режиссера, не будучи глубоко восприняты ак-
терским коллективом, довольно быстро забываются.

Разумеется, еще хуже, если режиссер при этом не обладает способно-
стью ярко и увлекательно рассказывать. В этом случае неинтересной фор-
мой своего преждевременного сообщения он может сразу же дискредити-
ровать перед актерами даже самый лучший, самый интересный замысел. 
Если в этом замысле имеются элементы творческого новаторства, смелые 
режиссерские краски и неожиданные решения, то первоначально это мо-
жет не только натолкнуться на непонимание со стороны коллектива, но и 
вызвать известный протест. Неизбежный результат этого — охлаждение 
режиссера к своему замыслу, потеря творческого увлечения.

Неправильно, если первые застольные собеседования протекают в фор-
ме односторонних режиссерских деклараций и носят, так сказать, дирек-
тивный характер. Работа над спектаклем протекает хорошо только тогда, 
когда режиссерский замысел вошел в плоть и кровь актерского коллекти-
ва. А этого нельзя добиться сразу, на это необходимо время, нужен ряд 
творческих обследований, в ходе которых режиссер не только информи-
ровал бы актеров о своем замысле, но проверил бы и обогатил этот за-
мысел за счет творческой инициативы коллектива. Первоначальный ре-
жиссерский план — это, в сущности говоря, еще не замысел. Это только 
проект замысла. Он должен пройти еще серьезное испытание в процессе 
коллективной работы. В результате этого испытания созреет окончатель-
ный вариант творческого замысла режиссера и полностью оформится тема 
и идея спектакля.
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Для того чтобы это произошло, режиссер должен предложить коллек-
тиву обсудить вопрос за вопросом все, из чего складывается план поста-
новки. И пусть, выдвинув на обсуждение тот или иной вопрос, сам режис-
сер говорит меньше. Пусть говорят актеры. Пусть они последовательно 
выскажутся и об идейном содержании пьесы, и о сверхзадаче, и о сквозном 
действии, и об отношениях между действующими лицами; пусть каждый 
расскажет, каким ему представляется тот персонаж, роль которого ему по-
ручена; пусть актеры поговорят и об общей атмосфере пьесы, и о том, ка-
кие требования предъявляет данная пьеса к актерской игре (иначе говоря, 
на какие моменты в области внутренней и внешней техники актерского 
искусства в данном спектакле следует обратить особенное внимание).

Разумеется, режиссер должен руководить этими беседами, подогре-
вать их наводящими вопросами, незаметно направляя к нужным выводам 
и правильным решениям. Но пусть он не боится при этом и изменять свои 
первоначальные предположения, если в процессе коллективной беседы 
будут возникать новые решения, более верные и увлекательные.

Так, постепенно уточняясь и развиваясь, режиссерский замысел сде-
лается органическим достоянием коллектива и войдет в сознание каждо-
го его члена. Он перестанет быть замыслом одного только режиссера, он 
сделается творческим замыслом коллектива. Именно к этому и должен 
стремиться режиссер, именно этого он и должен добиваться всеми до-
ступными ему средствами, ибо только такой замысел будет питать собою 
творчество всех участников общей работы. К этому в основном сводится 
первый этап застольной работы.

Не следует допускать, чтобы собеседования застольного периода пре-
вращались в безответственную говорильню, в беспредметное философ-
ствование, в разговор вообще или вокруг да около. Такие разговоры не 
помогают актерам, они утомляют их, перегружают их сознание лишним, 
ненужным материалом; они не подводят к творчеству, а скорее, наоборот, 
уводят от него. Порочная практика таких собеседований дала основание 
Станиславскому в конце своей жизни выступить против застольной рабо-
ты вообще. Однако едва ли правильно отменять этот важный этап работы 
только потому, что его иногда неверно осуществляют. Проводить его нуж-
но, во-первых, творчески, а во-вторых — делово.
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ТЕМА 2
Застольный период. Первая актерская читка пьесы по ролям. 
Выяснение основополагающих предлагаемых обстоятельств 
пьесы и системы взаимоотношений героев.  
Осмысление авторских характеров и их конфликтного 
существования. Основной конфликт пьесы

Цель: обучить студентов методологии работы над пьесой в застольном 
периоде по материалам классиков отечественной сцены. 

Задачи: сформировать у обучающихся представление об анализе ос-
новополагающих предлагаемых обстоятельств пьесы и системы взаимо-
отношений героев, предложить путь режиссерско-актерского осмысления 
авторских характеров и их конфликтного существования, дать представле-
ние об основном конфликте пьесы. 

Вопросы:
1. Сущность застольного периода. Первая актерская читка пьесы по 

ролям.
2. Выяснение основополагающих предлагаемых обстоятельств пьесы и 

системы взаимоотношений героев.
3. Осмысление авторских характеров и их конфликтного существова-

ния.
4. Основной конфликт пьесы.
Основные понятия: застольный период, актерская читка, основопо-

лагающие предлагаемые обстоятельства, система взаимоотношений, кон-
фликтное существование.

1. Сущность застольного периода. 
Первая актерская читка пьесы по ролям

Строго говоря, «застольный период» — это уже не выражение из раз-
ряда профессионального сленга, а вполне устоявшийся термин, который 
даже входит в словарь «Театральные термины и понятия»8. Это обяза-
тельный этап подготовки спектакля, состоящий в разборе актерами своих 
ролей под руководством режиссера-постановщика, а в дорежиссерскую 
эпоху — драматурга или ведущего артиста.

8 Театральные термины и понятия : материала к словарю. Вып. 3. СПб., 2015. 
295 с.

Первым в истории русского театра практику застольного периода ввел 
А. Н. Островский; во всяком случае, о более ранних опытах нет никаких 
достоверных сведений. Начинал он с того, что задолго до репетиций читал 
пьесу сам будущим исполнителям, потом проходил роль персонально с 
каждым, а в итоге пришел (в момент постановки пьесы «Воевода») к необ-
ходимости превратить репетицию за столом в стадию работы над матери-
алом: «Я, господа, ввожу для постановки всех новых пьес такое правило: 
кроме этой читки, еще будет три. Поставим на сцене столы, засядем все, 
и каждый будет читать свою роль, давая по возможности тон и характер 
лица. Это важно потому, что все участвующие будут вслушиваться в об-
щий строй, и таким образом все сольется в единый хор. Прямо переходя к 
движениям и игре на сцене, этого строя достигнуть очень трудно...»9

Такая работа была связана с возрастающей ролью актёрского ансам-
бля, увеличением потребности в художественном единстве спектакля. 
Островскому был важен общий тон актерского исполнения, чтобы игра 
всех участников соответствовала его замыслу. Отчасти он брал на себя ре-
жиссерские функции. Артисты начинали работу с его голоса. Островский 
читал свои пьесы громко, выразительно, расставляя нужные смысловые 
акценты), а потом спектакли шли под контролем его авторского слуха. 
Драматург находился в кулисах Малого театра, вслушиваясь в звучание 
диалогов и монологов. То, каким должно быть это звучание, как раз уста-
навливалось и фиксировалось в ходе застольного периода. Сегодня такой 
принцип репетиций (с голоса) уже неприемлем. (Только первая режиссер-
ская читка на коллективе чем-то напоминает по задачам читки А. Остров-
ского: увлечь исполнителей материалом и расставить важные смысловые 
акценты.) 

В XX веке режиссура применяет застольный период для комплексного 
анализа драматургического материала, для определения основных ключе-
вых моментов будущей постановки, для коллективного разбора действия 
пьесы и отдельных ролей, выявления действенных линий и закрепления их 
в окончательный событийный ряд. Длительность застольных репетиций 
может составлять от одной-пяти встреч до нескольких месяцев тщатель-
ной аналитической работы. Второй вариант, конечно, крайность, которая 
противоречит этюдному методу, предполагающему освоение предлагае-
мых обстоятельств ещё до абсолютно точного знания текста.

Одна из часто допускаемых режиссерами ошибок в застольном пери-
оде заключается в излишнем «актерствовании» и интонировании чужих 
ролей. Когда режиссер буквально навязывает артисту собственные инто-
нации, полагаясь на свою интуицию и опыт, то индивидуальность актера 
растворяется в таком диктате. Он, конечно, может точно зафиксировать 

9 Цит. по: П. Р. [Рябов П. Я.] Записки старого театрала. Русская старина. 
1905. № 3. С. 571–572.
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и даже послушно воспроизводить предложенную режиссером интонацию 
на последующих репетициях. Но в этом-то и заключается фундаменталь-
ная ошибка, так как любая эмоция, а значит, и ее интонационная окраска, 
должна рождаться здесь, сегодня, сейчас. Даже удачно найденная на вче-
рашней репетиции оценка, интонация или реакция сегодня уже мертва и 
неестественна. В театре нет ничего хуже когда-то заученных чужих инто-
наций. Каждому артисту присущи своя органика и свой индивидуальный 
психоэмоциональный аппарат, делающий его сценические оценки непо-
вторимыми. Поэтому главная задача режиссера — объяснить артистам их 
сценические цели, донести общий смысл происходящего драматургиче-
ского конфликта и подсказать наиболее точное и художественно вырази-
тельное сценическое существование в складывающихся обстоятельствах.

Первая актерская читка по ролям, как правило, сводится к сверке тек-
ста и общему ознакомлению с драматургическим материалом. Ни о каком 
глубоком погружении в авторскую историю пока не может быть и речи. 
На этом этапе должно произойти знакомство с фабулой, сюжетом, общи-
ми очертаниями основного конфликта, с лагерем действия и противодей-
ствия и авторскими предлагаемыми обстоятельствами. При повторном, 
уже более осознанном чтении пьесы по ролям у актеров уже наступает 
понимание не только общих смысловых уровней материала, но и отдель-
ных моментов и нюансов взаимоотношений героев, их стремлений и даже 
индивидуальных характеристик. 

2. Выяснение основополагающих предлагаемых 
обстоятельств пьесы и системы взаимоотношений героев

Анализ и понимание основополагающих предлагаемых обстоятельств 
пьесы — один из важнейших этапов в осмыслении драматургического ма-
териала. В рамках этого процесса исследуют все факты и события, кото-
рые повлияли на ход и развитие пьесы. Вот некоторые аспекты, которые 
рассматривают при выяснении предлагаемых обстоятельств: 

Эпоха пьесы — исторический аспект написания произведения. Важно 
изучить историко-политический и социокультурный контексты. Также не-
обходимо определить, насколько эпоха в искусстве повлияла на содержа-
ние, форму и построение данного произведения. 

Эпоха в пьесе — историко-бытовая и социокультурная среда, вынуж-
дающая героев жить и действовать именно таким образом. Нужно рассмо-
треть нрав, быт, уклад жизни персонажей. Для некоторых пьес важна исто-
рическая достоверность, и ее необходимо воспроизвести на сцене.

Биографии героев — их прошлое и настоящее. Иногда нужно восстано-
вить жизнь персонажа чуть ли не с рождения и до момента начала пьесы. 
Все перипетии жизни и судьбы героев так или иначе влияют на их харак-

теры, мироощущение и основные жизненные стратегии. Конфликтность в 
отношениях героев иногда кроется в душевных травмах, идущих из дет-
ства, в сложных психологических комплексах и т. д.

Система взаимоотношений героев требует особого внимания и тща-
тельнейшего анализа. Необходимо выяснить: кто, как, к кому относится и 
почему? Нужно выяснить основную расстановку сил в пьесе, понять груп-
пировки персонажей и их отношение к главному конфликту, определить 
взаимосвязи героев в данной ситуации.

При анализе пьесы важно определить, например, ведущее предлагае-
мое обстоятельство, которое определяет борьбу по сквозному действию 
пьесы, и исходное предлагаемое обстоятельство — среду, в которой сосре-
доточена проблема произведения.

Таким образом, понимание системы взаимоотношений героев дает 
актеру возможность понять, а затем прощупать логику действий своей 
роли. Если в процессе этой работы у актеров будет возникать желание на 
какой-то момент встать из-за стола, сделать какое-то движение, не надо 
их удерживать. Пусть встают из-за стола, снова садятся, чтобы в чем-то 
разобраться, понять, оправдать, и потом снова встают — лишь бы только 
они не наигрывали, не делали больше того, на что они в данный момент 
имеют право.

Если, например, исполнитель понял (почувствовал), что в данной сцене 
он сначала просит о чем-то своего партнера, потом умоляет; когда это не 
действует, он пробует льстить; когда это не помогает, он угрожает, потом, 
испугавшись, просит прощения; потом другому своему партнеру жалует-
ся на первого; потом на что-то намекает, в чем-то отказывает и, наконец, 
разоблачает, — цель анализа данной роли в данной сцене достигнута и 
можно переходить к следующему куску пьесы. Не следует думать, что 
застольный период должен быть резкой чертой отделен от последующих 
этапов работы — в выгородке, а потом и на сцене, — вовсе нет. Лучше 
всего, если этот переход произойдет постепенно и незаметно.

3. Осмысление авторских характеров 
и их конфликтного существования

Что же такое характеры в пьесе, или характеры героев пьесы? Этот 
вопрос одновременно и прост и сложен. В обычной жизни мы прекрасно 
понимаем, что у каждого человека есть свой характер, свой темперамент, 
своя манера общения и именно эти (и еще многие другие) индивидуальные 
особенности делают его непохожим на остальных. Но тут можно возра-
зить, ведь есть в психологии термины «тип личности», «психотип челове-
ка», «типизация характеров» и т. д. Следовательно, и характеры, и темпе-
раменты можно типизировать, то есть объединять в некий тип или некую 
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общность. И это абсолютно верно. Все люди, с одной стороны, уникаль-
ны и неповторимы, а с другой — мы все принадлежим к определенным 
типам. К примеру: по темпераменту (классификация Гиппократа по типу 
личности) люди делятся на меланхоликов, флегматиков, холериков и санг-
виников. Разумеется, эти четыре типа являются базовыми и в чистом виде 
встречаются редко. Как правило, имеет место некое соединение (слияние) 
типов. Когда сангвиник, скажем, проявляет некую склонность к меланхо-
лии, значит, у него имеют место и черты меланхолика.

И так же с характерами. По Карлу Юнгу, мы все делимся на интровер-
тов и экстравертов. Классификация психотипов по К. Леонгарду основана 
на особенностях характера и стиля поведения, включает, например, цикло-
идный, шизоидный, эпилептоидный, истероидный и астенический типы. 
А еще существует модель большой пятерки (Big Five), которая предпола-
гает пять базовых факторов, определяющих личность: открытость опыту, 
добросовестность, экстраверсия, доброжелательность и невротизм. Но и 
это еще не все. Мы разнимся по принципу получения информации и де-
лимся, таким образом, на визуалов, лучше воспринимающих окружающий 
мир через зрение, аудиалов, предпочитающих звуковую информацию, ки-
нестетиков, любящих тактильные ощущения и дискретов (дигиталов), 
живущих логикой и выстраивающих свое поведение на собственных ана-
лизах и оценках. Казалось бы, все. Но нет. Существуют еще так называе-
мые вербалы, предпочитающие текстовый формат, любят читать и писать, 
а еще им приписывают тягу к логическим выводам. Выделяют в особую 
категорию олфакторов, воспринимающих информацию через обоняние и 
запахи. Эта группа считается малочисленной, часто олфакторов относят к 
кинестетикам. Добавим еще густаторов, опирающихся на вкусовые ощу-
щения. Они также малочисленны, их считают подвидом кинестетиков. Ну 
и завершают этот список мультимодалы. У таких людей одинаково разви-
ты все четыре канала восприятия.

Однако современные ученые все чаще ставят теорию о «предпочитае-
мых» каналах восприятия под сомнение. Многие исследователи и препо-
даватели сходятся во мнении, что выбирать только один канал восприя-
тия — значит ограничивать процесс обучения, лучше развивать образную 
память и задействовать несколько органов чувств.

Это все крайне интересно и, безусловно, важно для режиссера. Автор 
этих строк в своих лекциях со студентами часто акцентирует момент, свя-
занный с психологией, которая сегодня совершенно необходима театраль-
ному режиссеру. Глубокие знания психологии, а именно психологических 
аспектов личности, в настоящее время режиссеру-постановщику крайне 
необходимы. Без них выстраивать на сцене систему взаимоотношений ге-
роев — пустая затея. Всё будет приблизительно и примитивно. Мотивация 
наших поступков кроется в нашем сознании, которое формируется с дет-
ства и трансформируется (меняется) в течение всей жизни. И понимание 

этого процесса для по-настоящему профессионального режиссера просто 
необходимо.

А теперь вернемся к драматургическому характеру, который должен 
с помощью режиссерско-актерского процесса переплавиться в сцениче-
ский характер. В театральном искусстве сценический тип (образ, инди-
видуальность), создаваемый актером, отличается от обычного характера 
в повседневной жизни. Сценический характер наполняется эстетическим 
качеством: все элементы внутренней и внешней характеристики подчине-
ны художественному замыслу, выступают в строгом единстве. Создание 
сценического характера — главная цель актерского творчества, она осу-
ществляется на протяжении спектакля как результат участия актера в дра-
матическом действии и реализации сценических задач.

Корифеи русского театра настаивали, что характер на сцене — это со-
вокупность индивидуально своеобразных черт персонажа, сформирован-
ных в процессе жизни этого человека в обстоятельствах, придуманных 
автором. Через этот характер выявляется его мироощущение и цели («я 
хочу» персонажа). Сценический характер включает:

• внутреннюю характеристику — внутренний, духовный склад персо-
нажа, который проявляется в особом качестве действия, осуществляемого 
актером на сцене;

• внешнюю характеристику — способ выявления характера, его внеш-
нюю форму; например, манера говорить (короткими или долгими фраза-
ми, скороговоркой или плавно, с акцентом или с говорком), или смотреть 
(с прищуром, пристально или исподлобья), а еще есть индивидуальные по-
ходки, особые типы рукопожатий, манеры и способы приветствия и т. д.).

Таким образом, сценический характер складывается из многих вещей, 
включающих и предлагаемые обстоятельства. Этими обстоятельствами 
называется набор данностей (условий), окружающих образ: воспитание, 
образование, вера, национальность, культурная среда, предметы, быт, 
люди, привычки, желания. Важно отобрать для роли нужные обстоятель-
ства, которые будут воздействовать на образ в нужном направлении, рас-
крывать его характер и сверхзадачу.

История отечественного театра донесла до нас некоторые методы соз-
дания сценического характера:

• метод К. Станиславского — актер должен по-настоящему чувство-
вать эмоции своего героя, вживаться в образ, а не просто изображать чув-
ства и страсти на сцене;

• метод М. Чехова — выразительное физическое движение, которое от-
ражает внутреннее состояние персонажа;

• метод В. Мейерхольда — тело актера как инструмент выразительно-
сти, а не просто носитель эмоций.

Все методы не исключают друг друга, а могут сочетаться в зависимо-
сти от задач постановки и индивидуального стиля актера.
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Конфликт — основная движущая сила произведения. В конфликте 
раскрывается характер, сущность персонажей. Это сложный драматурги-
ческий организм, в основе которого всегда лежит борьба, столкновение 
интересов («я хочу» персонажей). Основное отличие драматургического 
конфликта от конфликта в реальности состоит в том, что противоречия 
всегда обострены до крайности. Конфликт может быть глобальным, исто-
рически сложившимся, общественным, государственным. Он может иметь 
социальную окраску и представлять взаимное неприятие отдельных соци-
альных слоев и сообществ. А может иметь очень локальные форматы или 
частные формы. Как правило, это конфликты с родственниками, друзьями, 
сослуживцами, соседями и т. п.

Драматургический конфликт возникает, развивается и разрешается 
только в столкновении отдельных характеров. Конфликт — это всегда про-
цесс. Драматургический конфликт обязан нести в себе, кроме обостренно-
сти, также ощущение неожиданности, художественной необходимости и 
достоверности для зрителя. Ощущение художественной необходимости 
возникает тогда, когда самые непредсказуемые события, ситуации и пово-
роты вызваны действиями персонажей. Ощущение достоверности дости-
гается точной мотивацией действий персонажей.

Подводя итог разговору о сценическом конфликте, необходимо заклю-
чить, что бесконфликтного сценического существования не может и не 
должно быть. Если персонаж на сцене равнодушен, индифферентен, без-
различен и безучастен ко всему происходящему, он никогда не вызовет к 
себе зрительский интерес. Если мы видим на сцене актерское абсолютное 
спокойствие, граничащее с равнодушием, или ярко выраженное бескон-
фликтное существование, это означает режиссерскую беспомощность и 
некомпетентность. Он не искал конфликт с исполнителем роли или проиг-
норировал эту важнейшую составляющую образа. Человека всегда что-то 
волнует, тревожит, беспокоит. Мелкое беспокойство или крупное раздра-
жение гложет персонаж изнутри — дело уже сценических реакций и оце-
нок, но конфликт, как неприятие чего-либо, должен быть обязательно. И 
если нет четко прописанного автором внешнего конфликта, то непременно 
есть внутренние конфликты: с самим собой, со всем окружающим миром, 
с природой, с Господом Богом, наконец.

4. Основной конфликт пьесы

Выявление главного (основного) конфликта является важнейшим эле-
ментом идейно-тематического анализа пьесы. Чтобы определить его, нуж-
но найти в действии главные противоборствующие силы и установить, 
какие взгляды или понятия сталкиваются в их лице. Этому помогает пред-
варительное выяснение главного события пьесы, то есть факта, который 

лежит в основе всего действия. Не следует смешивать основной конфликт 
пьесы с борьбой, происходящей в ней. Конфликт — это еще не борьба, а то 
противоречие, которое является источником этой борьбы.

Итак, конфликт по своей сути означает столкновение сил, интересов, 
стратегий, он является фундаментом драматургического (событийно-
го) развития любого спектакля. Его так и называют: «сценический» или 
«драматургический» конфликт («конфликт пьесы»). И действительно, сю-
жет любой пьесы проходит в постоянном столкновении, что приводит к 
кульминации (точнее, кульминациям — высшим эмоциональным точкам 
любого спектакля) и ведет к развязке (разрешению конфликта). Существу-
ют разные подходы к определению видов конфликта: внутриличностный, 
межличностный, надличностный. Но автор предлагает чуть их изменить.

Для нахождения основного конфликта желательно разделить основных 
персонажей на группы. Обычно это группа (интересов) главного героя или 
героев. Впрочем, такая группа может состоять из одного человека, это не 
столь важно. Есть разные группы персонажей:

• группа (интересов) антагонистов главного героя;
• группы сочувствующих (и главному герою, и антагонистам); 
• группа или группы неопределившихся, возможно, еще какая-то груп-

повая прослойка, она может быть, а может не быть, тут очень глубоко ко-
пать не надо. 

В любом конфликте есть центральная линия (охватывающая героя и 
антагониста) и есть фоновая линия (сочувствующие).

Далее необходимо определить тему будущего спектакля — из-за чего в 
пьесе весь сыр-бор. Тема — это предмет разговора режиссера со зрителем. 
Чтобы найти основной конфликт пьесы, можно воспользоваться следую-
щими рекомендациями.

1. Определить основополагающее (исходное) предлагаемое обстоя-
тельство. Это жизнь героев до начала пьесы, та среда, которая не меняется 
на протяжении всего произведения.

2. Выяснить ведущее предлагаемое обстоятельство. Оно является толч-
ком для борьбы по сквозному действию. Ведущее обстоятельство нахо-
дится в противоречии с исходным, между ними возникает напряжение.

3. Найти предмет конфликта, за который идет борьба на протяжении 
всей пьесы. Это может быть вещь, человек или убеждения. Важно точно 
определить, за что борются персонажи, к чему они стремятся.

4. Установить главные противоборствующие силы и выяснить, какие 
взгляды или понятия сталкиваются в их лице.

5. Выяснить главное событие пьесы — факт, который лежит в основе 
всего действия.

Как правило, в пьесе развиваются несколько конфликтных линий, ко-
торые переплетаются между собой и создают систему взаимосвязей меж-
ду персонажами. Бывает трудно вычленить среди них основной (главный) 
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конфликт. Но режиссеру необходимо знать, что он носит всегда нрав-
ственный характер, представляет собой процесс рождения, становления 
или падения, деградации личности. 

Примеры основного (главного) конфликта в разных пьесах включают 
противоречия между социальными, моральными или культурными нор-
мами, столкновение старого и нового, противостояние между героями и 
обществом. Ниже приведем примеры конфликтов в пьесах А. Н. Остров-
ского «Гроза», У. Шекспира «Гамлет» и А. П. Чехова «Вишнёвый сад».

«Гроза» А. Н. Островского. Основной конфликт — противоречие меж-
ду изжившими себя принципами домостроевского быта и прогрессивны-
ми стремлениями к свободному проявлению естественных человеческих 
прав. Некоторые аспекты конфликта:

• противостояние свекрови и невестки — Кабаниха вечно недовольна 
Катериной, постоянно ее укоряет за то, что «не очень-то нынче старших 
уважают»;

• конфликт чувства и долга главной героини — между желанием жить, 
любить и сознанием совершенного греха.

«Гамлет» У. Шекспира. Основной конфликт — противостояние Гам-
лета с королём Клавдием из-за убийства его отца. В этом противостоянии 
можно выделить несколько сторон: нравственную, личную, историко-фи-
лософскую, социальную.

Внутренний конфликт — столкновение Гамлета с действительностью 
в широком плане: с мировым злом, ложью, развращенностью королевско-
го двора, а также со своими сомнениями и бессилием (он вроде бы готов 
убить дядю, но колеблется и не делает этого).

«Вишневый сад» А. П. Чехова. Основной конфликт — противостояние 
старого и нового, прошлых ценностей и современных реалий. Некоторые 
аспекты конфликта:

• противостояние дворянского класса — Раневская и ее брат Гаев сим-
волизируют аристократию, которая слишком увлечена воспоминаниями о 
прошлом и игнорирует экономическую реальность;

• противостояние нового буржуазного слоя — Лопахин, выходец из 
крестьянской среды, противопоставляется им как человек, который умеет 
адаптироваться к новым условиям.
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ТЕМА 3
Смысл и задачи повторных читок авторского материала. 
Анализ внутреннего содержания персонажей, 
их целей и стратегий. Встроенность задач героев в общую 
канву сюжета (фабулу). Построение событийного ряда пьесы

Цель: ознакомить обучающихся с задачами повторных читок драма-
тургического материала и необходимостью анализа внутреннего содержа-
ния персонажей, их целей и стратегий. 

Задачи: выработать у обучающихся представление о важности кон-
кретного внутреннего содержания персонажей с их целями, задачами и 
вписанностью разнородных стратегий в сюжет и фабулу пьесы, научить 
выявлять каждое событие и выстраивать событийный ряд пьесы.

Вопросы:
1. Смысл и задачи повторных читок авторского материала.
2. Анализ внутреннего содержания персонажей, их целей и стратегий. 

Встроенность задач героев в общую канву сюжета (фабулу).
3. Построение событийного ряда пьесы.
Основные понятия: повторные актерские читки, содержание персона-

жа, сюжет, фабула, основной конфликт

1. Смысл и задачи повторных читок авторского материала

Смысл повторных читок авторского материала в застольном периоде 
репетиций очень прост — помочь актерам максимально подробно разо-
браться в пьесе, во взаимоотношениях действующих лиц, понять не толь-
ко общий смысл авторского материала, его тему, идею и сверхзадачу, но 
и в мельчайших подробностях раскрыть предлагаемые обстоятельства и 
вникнуть во внутренний мир своих героев. Досконально разобраться и 
проникнуть во все смысловые срезы материала невозможно с первого раза. 
Поэтому пьесу читают неоднократно по актам, частям, картинам, явлени-
ям, фрагментам. Причем столько раз, сколько это необходимо для полного 
понимания всех малейших нюансов авторской истории. И перед началом 
каждой новой читки режиссер должен ставить новые задачи для актеров. 
То ли это выяснение во всех подробностях предлагаемых обстоятельств, 
то ли выстраивание событийного ряда, то ли через анализ диалогов и мо-
нологов актеры будут уточнять характеры своих героев и т. д.

Когда пьесу читают один раз для сверки текста и уточнения реплик 
партнеров, а затем еще пару раз (для приличия) поговорят об авторе пьесы 
и ее актуальности и сразу же идут на планировку, то такой театральный 
коллектив вряд ли можно назвать профессиональным. Во многих театрах 
стало обычной практикой сводить застольный период к нулю или к мини-
муму. Когда после пары читок пьесы режиссер предлагает уже со знани-
ем текста выходить на площадку, то это говорит о его профессиональной 
некомпетентности. Артисту категорически нельзя учить текст дома (за-
ранее), да еще не поняв хорошенько свою роль и ни в чем не разобрав-
шись. Ролевой материал должен постепенно проникать в сознание актера, 
становясь органичной частью образа. Когда за столом уже все проанали-
зировано до мельчайших деталей и читка уже превращается в реальное 
(живое) действие, наполненное желаниями, эмоциями и точным знанием 
целей, артисты уже сами начинают вставать со своих мест, подходить к 
партнерам и пытаться мизансценировать свои диалоги или монологи. Это 
является сигналом для режиссера. Он может предложить артистам новый 
этап работы — этюдный — только тогда, когда видит, что исполнителям 
больше не сидится за столом и ноги сами ведут их на площадку. Но текст 
своих ролей они уже к этому времени освоили. Не выучили дома, а именно 
впитали в себя и теперь подкрепляют знание текста мышечной памятью, 
то есть телом, ногами, руками и т. д. К этому процессу запоминания под-
ключается вся психофизика актера. Суммируем сказанное. Планировка 
возможна, лишь когда актеры все знают о своих персонажах, их целях, 
задачах, характерах и характерностях. Утилитарные задачи этого периода 
репетиций:

• создание сценического варианта пьесы, в том числе путем сокраще-
ний или небольшого перемонтирования текста, если пьеса современная, а 
не классика;

• уточнение реплик партнеров;
• обсуждение с режиссером-постановщиком замысла будущего спек-

такля;
• анализ драматургической основы.
Сегодня даже в интернет-пространстве трудно найти вразумительные 

пояснения о необходимости и смысле многократных читок пьесы. Как 
правило, пишется только об одной, ознакомительной читке, и сразу по-
сле нее режиссер должен представить идею и конструкцию композиции 
режиссерского замысла, организовать обратную связь и координировать 
погружение всего состава исполнителей и постановочной группы в пони-
мание замысла постановки. Но это невозможно по определению! На все 
нужно время, и каждая новая репетиция открывает актерам глаза на, каза-
лось бы, очевидные вещи, не понятые и не зафиксированные вчера.
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2. Анализ внутреннего содержания персонажей, 
их целей и стратегий. Встроенность задач героев 
в общую канву сюжета (фабулу)

Практически невозможно режиссеру организовать на сцене ту самую 
«борьбу за свою правду» (по Станиславскому) каждого участника дей-
ствия, если до конца не выяснена система взаимоотношений персонажей. 
Она включает в себя, конечно же, отношения действующих лиц между 
собой и к событиям пьесы, но в основе этих отношений лежит внутреннее 
содержание каждого героя, заставляющее его действовать тем или иным 
образом. От того, чем наполнен внутренний мир персонажа, каков он, 
зависит и его логика поведения, и способы общения с окружающими, и 
оценки происходящих событий, и т. д.

Как правило (и мировая драматургия это подтверждает), не существует 
непогрешимых, идеальных героев с безупречными характерами, совер-
шенными помыслами и безукоризненными поступками. В человеческом 
сообществе абсолют невозможен, и потому он неинтересен драматургам. 
Авторов всегда привлекали сложные и неоднозначные характеры, часто 
с изломанной судьбой и искалеченными душами. Но даже если не брать 
крайние формы личностных деформаций, то в характере каждого героя 
должен быть некий момент «излома» (изъяна), противоречивого начала 
или спорной черты. Это придает внутреннему содержанию персонажа 
неоднозначность, иногда беспокойство, тревогу, некую озабоченность и 
часто является причиной внутренних терзаний. В нашем фольклоре есть 
такие фразы: «под каждой крышей — свои мыши», «у каждого в голове 
— свои тараканы» и проч. Вот эти-то (так важные для драматургов) «тара-
каны», как правило, остаются для режиссеров незамеченными. Но именно 
они так часто мучают главных героев, терзая их души, не давая им покоя и 
лишая сна. Таким образом, драматурги, привлекая внимание режиссеров к 
своим пьесам, пытаются максимально усложнить характеры героев, погру-
зить их в непростые взаимоотношения и крайне неоднозначную внешнюю 
среду. Все события пьесы должны развиваться на неблагоприятном фоне, 
и таким фоном могут стать социальные катаклизмы, войны, какие-либо 
природные катастрофы и даже токсичная среда наркоманов, проституток 
и уголовников. Максимальное сгущение красок стало для европейской и 
даже российской драматургии обычной практикой. Об этом автор писал в 
своей статье еще в 2013 году10.

Увы, но мы должны повториться и очередной раз отметить нежелание 
постдраматической режиссуры копаться в тайниках человеческой души. 

10 Фёдоров Ю. В. Современный театр сквозь призму феномена вырождения. 
Часть 2 : Изнанка «инновационной» режиссуры // Таврійські студії. Культурологія. 
№ 4. Сімферополь, 2013. С. 58–64. 

Какая душа? Сегодня уже сам человек (и как персонаж, и как исполнитель) 
вычеркнут театральным постмодернизмом из сферы своих интересов. В 
лучшем случае режиссер может указать артисту на доминирующую черту 
характера его героя. Злой, добрый, жадный, коварный, безобидный, оболь-
стительный или не в меру сексуальный — вот и все характеристики, кото-
рые может акцентировать недобросовестный постановщик.

Режиссерское поколение post считает, что глубина человеческой нату-
ры в современном театре никому не интересна. Нужен перформанс, яркое 
зрелище с мощными спецэффектами и головокружительным режиссер-
ским трюкачеством, а глубоко психологический драматический театр яко-
бы давно умер. Но это не так. Настоящий театр с его пристальным интере-
сом к человеку и его проблемам продолжает жить. И поэтому мы вновь и 
вновь возвращаемся к великому отечественному театральному наследию. 
Сформулированные К. С. Станиславским законы органического поведе-
ния 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 значение11. «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.»12

Работа режиссера с актерами по раскрытию внутреннего содержания 
героев включает 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. 

11 Немов Р. С. Психологический словарь. М., 2007. 560 с.
12 Симонов П. В., Ершов П. М. Темперамент. Характер. Личность, М., 1984. С. 

193.
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3. Обговаривание образов. На этом этапе режиссер должен разъяс-
нить актерам характеристику каждого образа, его отношение к окру-
жающей действительности и в первую очередь к другим действующим 
лицам, а также индивидуальные особенности (отличительные черты) 
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 после выяснения предлагаемых об-
стоятельств пьесы проводится анализ внутреннего содержания (характе-
ристик) персонажей, а только потом их взаимных связей и отношений. 
Сначала артисту необходимо понять, что это за герой, в чем суть его ха-
рактера, каково его внутреннее содержание, и затем выяснить круг его свя-
зей и отношений.

3. Построение событийного ряда пьесы

Так как этот вопрос достаточно сложен и крайне важен для анализа 
драматургического материала пьесы, а также для действенного анализа 
спектакля и каждого персонажа, автор будет возвращаться к нему не раз. И 
потому в этом небольшом разделе пособия мы крайне сжато осветим лишь 
принципиальные моменты определения (поиска, обнаружения) событий-
ного ряда в авторском произведении. Понятно, что прежде, чем выстраи-
вать (организовывать) борьбу героев на сцене, сначала нужно понять, что 
с ними произошло когда-то и что происходит сейчас, то есть определить 
событийный контекст происходящего. Этот контекст называют еще «со-
бытийной цепочкой, «событийным рядом», «цепью событий» и т. д.

Итак, построение режиссером событийного ряда пьесы (метод дей-
ственного анализа) — это процесс, при котором режиссер выявляет по-
следовательную цепь событий, действий, на которых зиждется идея пье-
сы. Цель — организовать на сцене борьбу, вне которой нет спектакля, и 
передать основной смысл и эмоции, заложенные в пьесе автором, через 
последовательный ряд простых физических действий. Вот обязательные 
элементы событийного ряда, которые обязан выделить режиссер:

• исходное (начальное) событие — начинается за пределами пьесы и 
определяет последовательность течения действия;

• основное событие — в нем проявляется сквозное действие, становит-
ся явным конфликт;

• центральное событие — наивысшее проявление конфликта, пик борь-
бы сквозного действия и контрдействия;

• итоговое событие (финальное) — оно связано с завершением борьбы 
всех героев пьесы;

• главное событие — последнее крупное событие, в нем раскрывается 
основная мысль автора, совершается идейный вывод, проявляется сверх-
задача спектакля.

Этапы определения событийного ряда. Совместная режиссерско-ак-
терская работа по определению (выстраиванию) событийного ряда пьесы 
проходит в два этапа:

• «разведка умом» — за столом с пьесой режиссер формирует у ис-
полнителей представление о том, как будет развиваться спектакль: от ис-
ходного события через основное, центральное, финальное (итоговое) — к 
главному событию;

• «разведка действием» — этюды на сценической площадке, то есть 
добытое «разведкой умом» за столом, тотчас проверяется и уточняется 
«разведкой действием» на площадке.

Начинающие режиссеры часто допускают некоторые ошибки в этом 
процессе репетиций:

• изобретают собственные события, отсутствующие в пьесе; режиссер 
должен вскрывать только те события, которые были важны автору, а не при-
думывать собственные, и пытаться втиснуть их в пьесу, а затем в спектакль;

• путаются между действием и сюжетом — это может привести к ду-
блированию терминологии метода действенного анализа и его неприме-
нимости.

Тема построения режиссером событийного ряда пьесы очень подроб-
но и доступно отражена в теоретических работах отечественных корифе-
ев нашей сцены: М. О. Кнебель (книга «О действенном анализе пьесы и 
роли») и Г. А. Товстоногова (книга «Зеркало сцены» (глава «О методе»).

В заключение этого небольшого вступительного параграфа о событий-
ном ряде важно заметить, что в этом вопросе давно существуют некоторые 
разногласия у двух основных акторов (назовем их так), московской теа-
тральной школой и питерской театральной школой. Москвичи склоняются 
к поискам и дальнейшему выстраиванию пяти ключевых событий пьесы, 
а питерцы останавливаются на четырех. И тут ничего не поделаешь. У 
разных школ свои весомые аргументы, свои авторитеты, свой театраль-
но-постановочный опыт и своя золотая страница в летописи отечествен-
ной режиссуры. Нам остается только принять это к сведению. Но автор 
придерживается московской школы, так как сам там учился и всегда ис-
пользовал в своей режиссерской практике именно пять ключевых событий 
для построения устойчивого событийного каркаса спектакля.

И последнее. Остается открытым вопрос об общем количестве собы-
тий в пьесе. Сколько их может быть и достаточно ли найти те самые пять 
ключевых, к которым мы будем возвращаться еще не раз. Ответ такой: 
событий может быть столько, сколько их создал автор в своей истории. 
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Пять — это основная структура, каркас, действенная опора для спектакля. 
Но может быть и гораздо больше. Есть незначительные (мелкие) события, 
влияющие не на всех участников глобального конфликтного противосто-
яния, которые, однако, повлияли на задачи и цели некоторых героев. В 
таких случаях режиссеры называют их не событиями, а «конфликтными 
фактами» и тоже встраивают в событийную цепочку. Ведь кого-то из пер-
сонажей этот конфликтный факт затронул, повлиял на его решения, дей-
ствия и т. д., а значит, актеру это необходимо оценить, отыграть и т. д.

К примеру, в пьесе «Смерть Тарелкина» А. В. Сухово-Кобылина боль-
ше десяти событий и столько же конфликтных фактов, и думается, что это 
не предел. Тут дело в структурном каркасе драматургического материала 
и драматургической изобретательности.
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ТЕМА 4 
Разбор пьесы по отдельным драматургическим частям 
и логическим смысловым (более мелким) фрагментам. 
Определение смысловых событий глубинной сути 
через оценку сюжетно-фабульных событий

Цель: ознакомить обучающихся с разбором пьесы по отдельным драма-
тургическим частям и логическим смысловым (более мелким) фрагментам. 

Задачи: выработать у студентов потребность и умение определять 
смысловые события глубинной сути через оценки сюжетно-фабульных 
событий.

Вопросы: 
1. Разбор пьесы по отдельным драматургическим частям и более мел-

ким фрагментам. 
2. Определение смысловых событий глубинной сути через оценку сю-

жетно-фабульных событий.
Основные понятия: пьеса, драматургическая часть текста, фрагмент, 

сюжетно-фабульное событие, оценка.

1. Разбор пьесы по отдельным драматургическим частям 
и более мелким фрагментам

Мы уже говорили, что в застольный период пьеса читается неоднократ-
но, причем каждый раз перед очередной читкой режиссер оговаривает цель 
и задачи такой работы. После ознакомления с материалом и выяснением 
его основных смысловых пластов, начинается более скрупулезная рабо-
та по выстраиванию событийного ряда. Для этого артисты читают пьесу 
уже по частям и небольшим фрагментам, каждый раз останавливаясь и 
уточняя, не пропущено ли в прошлой читке какое-либо событие или даже 
небольшой конфликтный факт, о котором мы говорили в прошлой теме.

Событийный ряд всегда ищется и фиксируется всеми читающими, и 
остановки делаются в произвольном режиме. Если кто-то из исполнителей 
вдруг заметил, что у его персонажа неожиданно нарушилась логика пове-
дения, он может остановить дальнейшее чтение и попытаться выяснить 
причину такого нарушения. Иногда артисты так увлечены своими ролями, 
что пропускают изменившиеся цели и задачи других персонажей. Однако 
такие трансформации в поведении часто, как правило, являются послед-
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ствием изменившихся обстоятельств, а предлагаемые обстоятельства ме-
няются по причине вновь возникших событий. 

Анализ пьесы начинают с разбора небольшого фрагмента, эпизода (яв-
ления, сцены и т. д.). При анализе эпизода нужно:

• дать название эпизоду;
• охарактеризовать событие, лежащее в основе эпизода: какое место 

оно занимает в ходе развития действия;
• назвать основных участников эпизода и коротко пояснить, кто они и 

каково их место в системе персонажей;
• раскрыть особенности начала и финала эпизода;
• сформулировать вопрос или проблему, находящуюся в центре внима-

ния автора или персонажей;
• выявить и охарактеризовать тему и противоречие (мини-конфликт), 

лежащие в основе эпизода;
• охарактеризовать героев — участников эпизода: их отношение к со-

бытию, к вопросу (проблеме), друг к другу;
• кратко проанализировать речь участников диалога;
• сделать разбор авторских ремарок (пояснений к речи, жестам, мими-

ке, позам героев).
• выявить особенности поведения персонажей, мотивировку поступков 

(авторскую или читательскую);
• определить расстановку сил, группировку или перегруппировку геро-

ев в зависимости от течения событий в эпизоде;
• охарактеризовать динамическую композицию эпизода (его экспози-

ция, завязка, кульминация, развязка); 
• охарактеризовать диалогическую композицию эпизода: по какому 

принципу освещения темы строится диалог;
• понять авторское отношение к событию, соотнести его с кульминаци-

ей и идеей всего произведения в целом;
• сформулировать основную мысль (авторскую идею) эпизода;
• проанализировать сюжетную, образную и идейную связь этого эпизо-

да с другими эпизодами драмы.
При детальном разборе пьесы могут быть рассмотрены и уточнены та-

кие аспекты:
• время создания произведения, история замысла, краткая характери-

стика эпохи;
• вид и жанр драматургического произведения;
• специфика организации действия драмы — разделенность на дей-

ствия, сцены, акты, явления и т. д.;
• афиша пьесы (действующие лица) — особенности имен, главные, вто-

ростепенные и внесценические персонажи;
• особенности драматургического конфликта, например: трагический, 

комический, драматический, социальный, бытовой, философский;

• особенности драматургического действия, например: внешнее — 
внутреннее, «на сцене» — «за сценой», динамическое (активно развивает-
ся) — статическое и т. д.;

• особенности композиции пьесы — наличие и специфика основных 
элементов: экспозиции, нарастания эмоционального напряжения, кон-
фликта и его разрешения, нового возрастания эмоционального напряже-
ния, кульминаций и т. д.;

• специфика создания диалога в пьесе — особенности звучания темы 
каждого персонажа в диалогах и монологах;

• тематика пьесы — ведущие темы, ключевые эпизоды (сцены, явле-
ния), помогающие раскрыть тематику произведения;

• проблематика произведения — ведущие проблемы и ключевые эпизо-
ды (сцены, явления), в которых проблемы особенно остро заявлены;

• специфика авторских ремарок, поясняющих действия персонажей, 
обстановку на сцене, костюмы и декорации, настроение и идею сцены или 
явления;

• смысл названия пьесы; этот пункт раскрывается, если такие черты 
ярко выражены в произведении (например, в классицистических комедиях 
Д. Фонвизина или в комедии А. Грибоедова «Горе от ума», совместившей 
черты сразу трех направлений: классицизма, романтизма и реализма).

2. Определение смысловых событий глубинной сути 
через оценку сюжетно-фабульных событий

В основном режиссеру приходится, как мы уже говорили, отслеживать 
всю смысловую цепочку сюжетно-фабульных событий и уже по ней вы-
ходить на осмысление фундаментальных (ключевых) 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.

Точную последовательность событийного ряда мы уже называли, а 
сейчас подробнее проиллюстрируем этот путь.

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 се-
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мейств Монтекки и Капулетти. В «Гамлете» — коварное убийство отца. 
В «Горе от ума» — поездка Чацкого за границу. В «Последних» Горько-
го — обеднение рода Коломийцевых. В «Вассе Железновой» главная ге-
роиня взяла дело в свои руки. В «Ревизоре» город разворован городничим 
и его людьми.

1. Выяснив ведущее предлагаемое обстоятельство, режиссер должен 
определить начальное, или исходное, событие. Это то, что случилось как 
событие (непосредственно перед началом действия), дающее толчок для раз-
вития конфликта и постановки задач. Это первоначальное событие, от кото-
рого берут начало все последующие события. Оно начинается за пределами 
пьесы и заканчивается на глазах зрителя. В исходном событии зарождается и 
формируется среда, из которой будет развиваться противостояние сквозного 
и контрсквозного действий. Исходное событие знакомит с персонажами, их 
взаимоотношениями, дает первые представления о характере персонажей.

Так, в «Горе от ума» таким событием является ночное свидание Со-
фьи с Молчалиным. В «Последних» — покушение на Ивана Коломийцева. 
В «Ревизоре» — экстренный вызов «элиты» к городничему. В «Вассе Же-
лезновой» — начало следственных 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 нужно прослеживать событие за со-
бытием, а затем выяснить причинно-следственные связи, раскрывающие 
их смысловую суть. В этом событийном ряду определять начальное со-
бытие, событие-загадку, в котором начинает давать о себе знать сквозное 
действие (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 
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 будет 
суд», для Вассы означает прийти к смыслу «делу грозит катастрофа, а се-
мье — «позор» и через весь спектакль идет «защита или спасение дела и 
всей семьи».

2. Потом следует основное событие. Это начало борьбы по сквозному 
действию, завязка конфликта. В основном событии:

• впервые сталкиваются интересы исходного и ведущего предлагаемых 
обстоятельств, что порождает основной конфликт;

• меняется линия поведения всех действующих лиц пьесы, даётся тол-
чок для развития сквозного действия.

3. Далее необхолимо найти и определить центральное событие, то 
есть событие, в котором действие достигает высшего напряжения, — это 

своеобразная кульминация спектакля. В «Ромео и Джульетте» — убий-
ство Тибальта как катастрофа всех надежд влюбленных. В «Гамлете» — 
мышеловка как подтверждение коварства. В «Ревизоре» — предложение 
Хлестакова Марии Антоновне как «индульгенция и надежда на будущее 
блаженство».

4. Затем идет итоговое событие (финальное событие) пьесы. Оно еще 
называется «генерально-итоговым событием» и связано с развязкой спек-
такля. Это событие несет разгадку всего происшедшего и трактовочный 
момент, направленность которого сверяется с главным событием (как 
идейным ориентиром). Это окончание борьбы по сквозному действию, 
разрешение конфликта. В финальном событии:

• конфликт исчерпывается, восстанавливается то равновесие, которое 
было нарушено в основном событии;

• заканчивают свою борьбу ведущее и исходное предлагаемые обстоя-
тельства пьесы.

В финальном событии окончательно выясняется, разрешается ли кон-
фликт в данных автором обстоятельствах или это невозможно. Так, в «Ро-
мео и Джульетте» таким событием может быть «примирение». В «Гам-
лете» — 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).

5. Последним в этом ряду идет главное событие. Именно в нем таит-
ся идейная суть спектакля. Через оценку сюжетных событий, его состав-
ляющих, опираясь на идею и сверхзадачу спектакля, режиссеру необхо-
димо охватить духовное содержание целого: здесь находится основной 
конфликт идей. Это самое последнее событие пьесы, в котором раскры-
вается сверхзадача автора. В главном событии утверждается сверхзадача 
вашего спектакля, подводится итог исходного события и дается режиссер-
ская оценка разрешению основного конфликта. В этом событии решается 
судьба исходного предлагаемого обстоятельства — мы узнаем, что стало с 
ним, изменилось ли оно или осталось прежним.

Так, в «Вассе Железновой» стычка главной героини и Рашель повер-
гает «богатыря» Вассу, а по сути — приводит Железнову к пониманию 
бессмысленности ее дела, которое некому и незачем передавать — «поте-
рян смысл жизни». В «Ромео и Джульетте» у смертельного одра двух влю-
бленных происходит осознание враждующими сторонами всей нелепицы 
их войны. В «Горе от ума» — разрыв Чацкого с фамусовским обществом.
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ТЕМА 5 
Действенный анализ пьесы в застольном периоде. 
Выстраивание действенных линий героев 
с учетом основного конфликта. 
Режиссерско-актерская разработка характеров 
и характерностей персонажей. 
Пластический и речевой рисунок роли

Цель: ознакомить обучающихся с действенным анализом пьесы в за-
стольном периоде работы и принципами (механизмами) выстраивания 
действенных линий героев с учетом основного конфликта. 

Задачи: выработать у студентов потребность в режиссерско-актерской 
разработке характеров и характерностей персонажей, их пластических и 
речевых рисунков. 

Вопросы:
1. Действенный анализ пьесы в застольном периоде.
2. Выстраивание действенных линий героев с учетом основного кон-

фликта.
3. Режиссерско-актерская разработка характеров и характерностей пер-

сонажей.
4. Пластический и речевой рисунок роли.
Основные понятия: действенный анализ, основной конфликт, харак-

тер, характерность, пластический рисунок роли, речевая характеристика.

1. Действенный анализ пьесы в застольном периоде

Действенный анализ пьесы является едва ли не краеугольным камнем 
режиссерской методологии, а та в свою очередь представляет собой ре-
жиссерский комплекс приемов (наработок, схем), используемых поста-
новщиком в процессе создания спектакля. В методологию входят и при-
сущая режиссеру постановочная манера, и режиссерский почерк, и сугубо 
индивидуальные творческие аспекты реализации режиссерского замысла. 
Все они определяются мироощущением и мировидением художника, а 
также режиссерской техникой. Назовем некоторые аспекты режиссерской 
методологии: 

• принципы работы с драматургией, особенности трансформации лите-
ратурного материала в режиссерский сюжет; 
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• 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 с классической школой режиссерского мастер-
ства, так как владение именно этим анализом является залогом успешного 
спектакля и показателем уровня профессионализма. Вот почему совре-
менный воинствующий театральный дилетантизм так далек от професси-
ональной режиссерской аналитики и не любит заниматься никакими вида-
ми режиссерских видов анализа13.

О разнице между методом действенного анализа пьесы и роли и ана-
лизом действия пьесы. Сначала нужно отметить, что анализ действия пье-
сы является одним из основных этапов в анализе драматического произве-
дения 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 психофизическое 
действие, производимое актерами-исполнителями на сцене. 

Говоря об анализе действия пьесы, эксперты больше уделяют внима-
ния драматическому действию, которое как раз и выясняется в застоль-
ном периоде работы. Действенный анализ необходим для выявления ряда 
определенных событий, некой коллизии, истории, которые затем реализу-
ются режиссером и всем актерским ансамблем в задуманном сценическом 
конструкте. 

Итак, метод действенного анализа пьесы и роли наиболее полно отра-
жен в публикациях и исследованиях представителей русской режиссуры и 
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-

13 Фёдоров Ю. В. Современный театр сквозь призму... С. 58–64. 

вочного опыта нам представляется материал, оформленный в виде книги 
А. М. Поламишева «Мастерство режиссера: действенный анализ пьесы»14.

М. О. Кнебель, ученица Станиславского и Немировича-Данченко, пи-
сала, 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 этюд-
ным путем... И только в 1935 году Станиславский с новой, удесятеренной 
силой убежденности стал проповедовать идею анализа пьесы в действи-
и»15. М.  Кнебель отмечала, что, к сожалению, в трудах Станиславского 
«нет специальной главы с описанием этого открытия». (Подчеркнем, что 
наиболее значительными являются подготовительные материалы Станис-
лавского к его неосуществленной книге «Работа актера над ролью», где 
ставятся проблемы работы над пьесой и ролью.) Вероятно, только скром-
ность М. Кнебель, этого талантливого педагога, режиссера и ученого, не 
позволила сказать, что именно ей принадлежит заслуга — на основе не-
завершенных 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 педагогике Москвы: в ГИТИСе — главным 
образом усилиями М.  О.  Кнебель, в вахтанговской школе — в работах 
А. М. Поламишева. 

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. Кнебель: 
«Творческая пассивность актера — одна из причин, которые заставили 
К. С. Станиславского пересмотреть ставший общепринятым порядок ре-
петиций. 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 введение застольного периода, во время кото-
рого 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 более пассивным. “Сидящий и размышля-
ющий” актер стал пугать его. “Рассуждать можно и не включаясь в дей-
ствие”, — говорил он. — “Рассуждать можно бесконечно. А потом все 

14 Поламишев А. М. Мастерство режиссера: действенный анализ пьесы. М., 
1982. 190 с.

15 Кнебель М. О. О действенном анализе пьесы и роли. М., 1982. С. 122.
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равно нужно выходить на сцену. Надо сделать так, чтобы актер сразу же 
включал всю свою природу в поиски верного действия, верного чувства”»16 

М. О. Кнебель утверждала, что этюдная импровизация открывает про-
стор актеру-творцу, более того, она требует от него активности, смелости, 
раскрепощенности. Мария Осиповна постоянно ссылалась на Станислав-
ского и его новый метод репетиций: «Вникните в этот процесс, и вы пой-
мете, что он был внутренним и внешним анализом себя самого, человека в 
условиях жизни роли. Такой процесс не похож на холодное, рассудочное 
изучение роли, которое обыкновенно производится артистами в самой на-
чальной стадии творчества. Тот процесс, о котором я говорю, выполняется 
одновременно всеми умственными, эмоциональными, душевными и физи-
ческими силами нашей природы»17. «Зависимость актеров друг от друга 
здесь очень велика, ведь они не просто выполняют тот или иной режиссер-
ский рисунок, но ищут его совместно, взаимообогащаясь, дополняя друг 
друга, развивая. Они — соучастники, сотворцы. Атмосфера взаимной заин-
тересованности, взаимной помощи, увлеченности, раскрепощенной игры 
воображения, свободного проявления индивидуальности — сопутствует 
такому методу репетиций. На этом этапе этика сотворчества решает все»18.

М. Кнебель искренне восхищалась новым методом 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»19. 

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 ду-
ховно-нравственных проблем. Поэтому фундаментальным понятием метода 
является сверхзадача, то есть идея произведения, обращенная в сегодняшнее 
время, то, во имя чего ставится сегодня спектакль. Постижению сверхзадачи 
помогает проникновение в сверхсверхзадачу автора, в его мировоззрение.

16 Кнебель М. О. Указ. соч. СПб., 2024. С. 144. 
17 Там же. С. 167.
18 Там же. С. 174.
19 Там же. С. 185. 

Путь воплощения сверхзадачи — сквозное действие — это та реаль-
ная, конкретная борьба, происходящая на глазах зрителей, в результате 
которой утверждается сверхзадача. Двуединый процесс, лежащий в ос-
нове методики «разведки умом» и «разведки телом», опирается на спо-
собность художников театра событийно воспринимать действительность. 
На  этапе «разведки умом», то есть в застольном периоде, у режиссера 
формируется представление о том, как будет развиваться спектакль — от 
исходного события через основное, центральное, финальное — к главному. 
Событийное развитие — важнейшая часть режиссерского замысла. Со-
бытие — основная структурная единица сценической жизни, неделимый 
атом действенного процесса. Отобранная режиссером на этапе «разведка 
умом» цепь событий — путь к постановочному решению спектакля.

2. Выстраивание действенных линий героев 
с учетом основного конфликта

Выстраивание действенных линий героев с учетом основного кон-
фликта характерно для разных контекстов: литературы, театра и кино. 
Конфликт — основа сюжета, и его развитие определяет логику действий 
персонажей. Приведем примеры такого подхода в застольном периоде ра-
боты над пьесой.

Борьба, завязавшаяся между персонажами в начале драматургической 
истории, развивает и движет действие всей пьесы. Действующие лица ста-
раются победить в конфликте, а победа возможна лишь при активном дей-
ствии. Из поступков, которые должны привести героя к победе, и склады-
вается действенная линия конфликтующего. Именно в застольном периоде 
режиссер с актерами выстраивает логику поступков каждого персонажа, их 
непрерывные, логически осмысленные (оправданные) действенные линии. 

Важно выстроить непрерывную цепь событий, чтобы актер не суще-
ствовал «пунктирно» — от точки до точки, а жил процессом каждый мо-
мент сценического времени. Для безупречной действенной линии персо-
нажа необходимо учесть все предлагаемые обстоятельства: фабулу пьесы, 
описанные в ней факты, события, взаимоотношения действующих лиц. 
Это помогает найти правильную и непрерывную линию действий.

Действенные линии героев пьесы не могут существовать вне основно-
го конфликта, так как он определяет столкновение интересов, которое вли-
яет на развитие действия и движение сюжета. Это проявляется в поступках 
персонажей, которые, стремясь к цели, вступают в единоборство с други-
ми героями и объективными обстоятельствами.

Приведем примеры вписанности действенных линий героев в основной 
конфликт в пьесах А. С. Грибоедова «Горе от ума» и А. Н. Островского 
«Свои люди — сочтемся».
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Пример из «Горе от ума». Действенная линия Чацкого вписана в обще-
ственный конфликт — противоборство «века нынешнего» и «века минув-
шего» — прогрессивного и консервативного дворянства. Чацкий — вы-
разитель новой идеологии, он стремится к свободной жизни, к занятиям 
наукой и искусством, к службе делу, а не лицам. Его действия — словес-
ные перепалки с Фамусовым, Молчалиным, Скалозубом и другими пред-
ставителями московского общества. Чацкий высмеивает быт, нравы, идео-
логию старого московского общества, пытается открыть глаза Фамусову и 
всем остальным на то, как они живут. Кульминационный момент — сцена, 
в результате которой Чацкого признают сумасшедшим. Обе сюжетные ли-
нии пересекаются, что обусловливает жизненный крах героя. 

Пример из «Свои люди — сочтемся». Действенная линия приказчика 
Лазаря Подхалюзина вписана в конфликт «отцов и детей»  — противо-
стояние двух поколений в купеческой среде, живущей по принципу «не 
обманешь — не продашь». Подхалюзин совершает поступки, которые 
должны привести его к цели — сделаться хозяином. Побуждает Лазаря к 
действиям сложившаяся конфликтная ситуация: купец Большов, у которо-
го служит Подхалюзин, собирается закрыть всю торговлю, и тому грозит 
увольнение. Цель Подхалюзина — добиться желаемого, и он достигает его 
посредством совершенных и вполне осознанных действий.

Кульминация — отказ Липочки, довольной своей новой жизнью, опла-
чивать кредиты отца, — реализует конфликт: дочь противопоставляется 
Большову в частности и его поколению в целом.

В контексте разговора о действенных линиях героев необходимо хоть 
пару слов сказать о методе физических действий и 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 физических действий посте-
пенно раскрывает К. С. Станиславскому природное единство восприятия 
и действия в работе актера. Сценическое восприятие как органическое 
взаимодействие элементов психотехники в физическом действии спо-
собствует “правильному” творческому (этюдному, импровизационному) 
самочувствию. Положение о восприятии как физической работе всего 
организма актера сумел развить полемически настроенный к методу сво-
его учителя Н. В. Демидов. “Понять — означает почувствовать”, “пере-
живание есть действие”, “мысль — есть самое активное действие”. Эти 
короткие “школьные” тезисы “системы” так же близки педагогическим 
опытам Н. В. Демидова. Станиславский и Демидов разошлись во времени, 
но одинаково верно определили художественную функцию взаимосвязи 
физического действия и восприятия»20. 

20 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.

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»21. 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»22. «Между восприятием 
и реакцией существует полное гармоническое единство»23. Таким образом, 
конкретный элемент актерской психотехники — восприятие — Демидов 
определяет как физическую активность всего живого организма со всей 
его способностью жить и творить. «Станиславский и Демидов одинаково 
верно решают проблему взаимосвязи сценического действия и восприя-
тия: актер, как и любой художник, одновременно проживает процесс твор-
чества и восприятия»24.

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»25.

3. Режиссерско-актерская разработка характеров 
и характерностей персонажей
 
Характеры на сценах мирового театра стали появляться с античных 

времен. Рождение драматургического характера можно рассмотреть на 
примере 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 
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-

21 Там же. 
22 Демидов Н. В. Творческое наследие: искусство жить на сцене. СПб., 2004. 

Т. 2. С. 374–379.
23 Там же. С. 379.
24 Яркова Е. Н. Указ. соч. С. 49.
25 Станиславский репетирует: записи и стенограммы репетиций. М., 1987. 

С. 512.
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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 — это уже нечто иное, и она может рождаться непро-
извольно, от индивидуального постижения внутренней сущности роли. 
В этом случае не требуется никаких сознательных усилий, актеру нужно 
лишь довериться своей интуиции. Если ощущение характерности как до-
полнительной краски не возникает само собой, актеру приходится доба-
вочно изучать обстоятельства жизни образа, логику и мотивы его действий, 
применять специальные приемы, приспособления для того, чтобы овладеть 
индивидуальными особенностями поведения действующего лица. Вот тут 
и требуется помощь режиссера, который должен подсказать актеру элемен-
ты (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 рус-
ле режиссерского замысла. Характер и характерность взаимно влияют и 
дополняют друг друга, то есть взаимосвязь эта двусторонняя.

Сформулированные К. С. Станиславским законы органичного поведе-
ния 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 значение26. «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.»27.

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 
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. 

26 Немов Р. С. Указ. соч. 560 с.
27 Симонов П. В., Ершов П. М. Указ. соч. С. 193.

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 характер-
ность?.. Чаще всего, особенно у людей талантливых, внешнее воплощение 
и характерность создаваемого образа рождаются сами собой от правильно 
созданного внутреннего склада души»28.

В контексте нашего разговора будет уместно предложить начинаю-
щим режиссерам ознакомиться со статьей Е. В. Калужских «Значение 
соотношения характера и характерности в театральной педагогике»29. В 
этой работе она приводит ряд высказываний К. С. Станиславского, ко-
торый ввел понятие внешней и внутренней характерности. Внутренняя 
характерность сближается с понятием характера, но К. С. Станиславский 
привносит духовное начало, отличающее одного человека от другого. 
Е. Калужских приводит цитату этого выдающегося мастера: «Харак-
терность — та же маска, скрывающая самого актера человека. В таком 
замаскированном виде он может обнажать себя до самых интимных и 
пикантных душевных подробностей»30. Маску, в отличие от роли в це-
лом, К. С. Станиславский считал высшей целью актера. «Один из решаю-
щих 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»31. Итак, ха-
рактер и характерность являются ключевым фактором в профессиональ-
ной оснащенности актера. Без характера не может быть характерности, 
и наоборот. Эти две характеристики личности не могут существовать 
раздельно, они находятся в динамике и могут трансформироваться в 
процессе спектакля. Но есть нюансы: характер персонажа проявляется 
не сразу, а только в процессе его сценического существования, то есть 
борьбы за свои сиюминутные интересы и отдаленные цели. А вот харак-
терность, особенно яркая, сразу бросается зрителю в глаза. Она и назы-
вается внешней, потому что имеет наружные признаки. Персонаж может 
слегка заикаться от волнения и проглатывать слова, может шепелявить 
или говорить в нос — вот приметы этой характерности, именуемой ре-

28 Станиславский К. С. Полное собрание сочинений : в 9 т. М., 1991. Т. 3. 
С. 201–202.

29 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.

30 Цит. по: Станиславский К. С. Полное собрание сочинений : в 9 т. Т. 3... С. 205.
31 Калужских Е. В. Указ. соч. С. 103.
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чевой. А если герой слегка прихрамывает, с трудом садится, сутулит-
ся и смотрит, к примеру, искоса — тут уже имеет место пластическая 
характерность, также относящаяся к категории внешней характерности. 
Даже уродливые родинки на лице, пугающие шрамы, экзотические тату-
ировки, давнишняя небритость и прочие внешние дефекты могут стать 
выразительной и интересной внешней характерностью героя. Овладение 
движением, развитием и изменением характера и характерности являет-
ся основной задачей актера при создании сценического образа.

 

4. Пластический и речевой рисунок роли

В актерском мастерстве понятия «пластический рисунок роли» и «ре-
чевой рисунок роли» напрямую связаны с созданием сценического образа 
и относятся к категории «внешней характерности», о которой мы только 
что говорили. Иногда эти понятия режиссеры объединяют в «пластиче-
ско-речевой рисунок». Но суть при этом не меняется. Эти термины обо-
значают разные аспекты работы над ролью: пластическую выразитель-
ность и речевую характеристику персонажа. Это крайне важные средства 
выразительности артиста-исполнителя, и, пренебрегая им, он неимоверно 
обкрадывает себя. 

Тут надо заметить, что сегодня искусство сценического преображения 
на отечественной сцене в значительной степени утеряно. Причин этому 
много, и мы не будем углубляться в их историко-театральную объектива-
цию. Скажем только, что в современных театрах уже не встретишь арти-
стов, приходящих на спектакль за два часа до начала и накладывающих 
сложный грим. Кануло в прошлое и изготовление сложнейших истори-
чески достоверных париков, усов, бород. Постепенно исчезают из парик-
махерских цехов изумительные по красоте шиньоны, искусно сделанные 
бакенбарды и прочие накладки для волос. Уже мало кто из артистов вспо-
минает об использовании гуммоза при гримировании, лигнина, вазелина и 
проч. Техники создания портретных гримов практически утеряны и вряд 
ли используются сегодня даже в старейших театрах страны. Все это при-
меты сегодняшнего времени с его тенденциями к упрощению, ускорению, 
примитивизации и т. п.

Однако пока в театре внешнюю характерность, как говориться, никто 
не отменял. И наиболее требовательные режиссеры предлагают артистам 
(в их же интересах) подумать и поработать над внешней характерностью 
своего персонажа. А если этот аспект процесса создания образа актером 
сознательно игнорируется, то и режиссер умывает руки. Вот и ходят по 
сцене из спектакля в спектакль одинаково говорящие люди, с одинако-
выми походками и одинаковыми лицами. Обедненный внешний рисунок 
роли — примета сегодняшнего времени.

Пластический рисунок роли — это совокупность внешних характери-
стик образа: от так называемого тела роли, костюма до пластической пар-
титуры, в которой реализуется действие пьесы. Некоторые особенности 
пластического рисунка:

• разнообразие движений — актер должен уметь двигаться медленно 
и быстро, непрерывно и прерывисто, плавно и резко, округло и угловато, 
иногда шаркая ногами, хромая и еле волоча ноги (раздел мастерства акте-
ра «Наблюдения»);

• контрастность движений — это выразительное средство при передаче 
тончайших нюансов внутренней жизни образа;

• учет предлагаемых обстоятельств — актер должен самостоятельно 
вжиться в физическую жизнь персонажа (возраст, фигура, сутулость, гор-
батость, хромота и т. п.).

Приведем пример. М. М. Тарханов в спектакле МХАТа «В людях» по 
М. Горькому создал ярчайший образ хозяина булочной благодаря выра-
зительному пластическому рисунку. Его персонажу были присущи угло-
ватость, причудливая походка, жестикуляция, мимика — все выражало 
зерно образа.

Речевой рисунок роли — это выразительные средства речи, которые 
необходимы актеру для поиска и создания сценического образа. Некото-
рые особенности речевого рисунка:

• контрастные интонационные характеристики — от эмоционально 
нейтральной обыденной реплики до максимально экспрессивной, громкой 
и подчеркнуто выразительной интонации; 

• использование выразительных средств речи — диалектов, акцентов, 
скороговорок, проглатывания слов, гнусавости, шепелявости, речевой 
медлительности и т. п.;

• передача сущности характера героя посредством специфического про-
изношения слов или звуков — так актер раскрывает его индивидуальный 
«способ думать», тончайшие внутренние процессы, стоящие за простыми 
сюжетными событиями.

Примером может служить спектакль «Принцесса Турандот» в поста-
новке Е. Б. Вахтангова. В этой постановке актеры в создании образов сво-
их персонажей использовали разные речевые краски: иностранный акцент, 
рязанское аканье, заикание, скороговорку и т. д.
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ТЕМА 6
Выход на планировку и репетиции в выгородке(-ах). 
Мизансценирование в контексте событийного ряда, 
логики поведения героев и жанрового решения спектакля. 
Корректировка целей и задач персонажей. Перспектива роли

Цель: ознакомить обучающихся со смыслом и задачами репетиций в 
выгородках.

Задачи: выработать у студентов представление о принципах мизанс-
ценирования в контексте событийного ряда, логики поведения героев и 
жанрового решения спектакля. 

Вопросы:
1. Планировка и работа в выгородке.
2. Мизансценирование в контексте событийного ряда, логики поведе-

ния героев и жанрового решения спектакля.
3. Корректировка целей и задач персонажей. Перспектива роли
Основные понятия: планировка, выгородка, мизансцена, жанр спекта-

кля, перспектива роли.

1. Выход на планировку и репетиции в выгородке(-ах)

Подготовка и выпуск спектакля является самым важным и ответствен-
ным процессом работы театра, охватывающим все театральные цеха: твор-
ческие, производственные, монтировочные. Этот процесс разделяется на 
четыре главнейших этапа. 

Первый этап — подготовительный период. В течение этого перио-
да осуществляются формирование постановочной бригады, разработка 
художественной идеи спектакля, а также его сценографического реше-
ния в эскизах и макете; подготовка проектной и производственной до-
кументации. 

Второй этап — производственный период. Он охватывает время, необ-
ходимое для изготовления оформления и костюмов. 

Третий этап — репетиции на сцене. Во время этого периода назначают-
ся сценические репетиции в выгородке, подгонка и монтировка декораций 
на сцене, установка света. 

Четвертый этап — выпускной период. Он является завершающим эта-
пом работы над выпуском новой постановки. Этот отрезок времени состо-
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ит из прогонных и генеральных репетиций, сдач спектакля и завершается 
первым представлением на публике — премьерой.

Мы уже отмечали, что застольный период не безразмерный. Он имеет 
свои задачи, свою длительность, логику, критерии завершения и перехода 
к следующему этапу работы над спектаклем. Именно этот этап определен 
как работа в выгородке(-ах). Затем организуются репетиции в выгородке. 
На профессиональном театральном языке «выгородка» — от «выгоражи-
вать, размечать пространство». Такие репетиции проходят, как правило, в 
репетиционном зале, когда места действия, география сцены и будущие 
декорации обозначаются подручными вспомогательными средствами  — 
стульями, столами, другой мебелью, кубами, ширмами, переносными 
раздвижными загородками, ставками, элементами списанных декораций 
и другими конструкциями. В этот период намечаются и разрабатываются 
мизансцены, пластика персонажей, идет сложный процесс поиска характе-
ров и взаимоотношений персонажей. В этот же период некоторые режиссе-
ры-постановщики практикуют репетиции этюдным методом — импрови-
зации на темы пьесы или ее отдельных сцен. Такие этюды позволяют актерам 
точнее понять существо характеров и взаимоотношений своих персонажей.

Тут необходимо кое-что уточнить. В идеале постановочный коллектив 
должен на этом этапе перейти на сцену и репетировать весь оставшийся срок 
на конкретной «родной» площадке, предназначенной для этого спектакля. 
Но в разных театрах ситуации разные и репетиции могут продолжиться в том 
же репетиционном зале, только монтировщики выгораживают им предпола-
гаемую предметную среду, как уже было сказано, из подручных средств. Это 
связано с загрузкой сцены, плотностью эксплуатации репертуара, нехваткой 
монтировщиков в штате и т. д. 

Так что репетиции в выгородке могут проходить и на сцене, хотя чаще — 
в репетиционном зале. Однако нужно сказать, что чем раньше артисты вый-
дут на сцену с ее реальными параметрами, авансценой, красной линией, по-
воротным кругом, кольцом, кулисами и т. д. — тем лучше. 

Как правило, переход на сцену оказывается для актеров достаточно слож-
ным — изменяется пространство спектакля, к которому приходится адапти-
ровать все предыдущие актерские находки и наработки. По мере появления 
декораций, костюмов и реквизита будущий спектакль обрастает плотью, 
приобретает зримые сценические формы. Этот переход из работы за столом 
на большую площадку, опять повторимся, может быть вполне органичным и 
естественным, а может стать весьма болезненным и дискомфортным, когда 
артистов раздражают реальные (непривычно большие) расстояния площадки 
с приличной глубиной, широкими порталами и значительным сценическим 
объемом.

Основные задачи этого этапа:
• определить точное, логически оправданное и органичное действие;
• найти и отобрать наиболее интересные и выразительные мизансцены;

• создать характер героев и атмосферу будущего спектакля;
• мизансценировать отдельные фрагменты спектакля с учетом режис-

серского жанрового решения;
• подтвердить в мизансценах природу чувств героев и найти верный 

способ существования актеров.
Во время репетиций в выгородке актеры пластически (психофизически) 

осваивают и постепенно фиксируют тексты своих ролей. Тут важнейшая для 
режиссера задача — посредством мизансцен вписывать исполнителей в пред-
метный мир спектакля. Именно в таких репетициях актеры должны впервые 
почувствовать объемно-пространственную среду будущего спектакля и на-
чинать в ней (с ней) работать. Эти репетиции проходят еще без костюмов, 
но костюмерные цеха предоставляют актерам некоторые вспомогательные 
детали, дающие возможность пластической разработки образов.

Выгородка должна точно отражать отводимую актерам игровую площад-
ку, расположение дверей и окон, лестниц, ставок и других обыгрываемых 
деталей. Это важно, так как режиссер и актеры привыкают к конфигурации и 
размерам выгородки (игровой площадки). У актеров нарабатывается мышеч-
ная память, и если на сцене эти размеры и композиция окажутся не такими, 
как были в репетиционном зале, то может возникнуть конфликт.

2. Мизансценирование в контексте событийного ряда, 
логики поведения героев и жанрового решения спектакля

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 од-
ну-две репетиции можно сделать только пластический набросок акта или 
картины, эпизода или сцены. Это только мизансценический эскиз. Сту-
денты-режиссеры должны научиться строить вначале свободную, гибкую, 
черновую форму своего спектакля, и только после многократных этюдных 
репетиций удачно найденные мизансцены жестко фиксировать. 

Режиссер, тщательно и 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 
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 
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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. Мизансце-
нирование — это творческий процесс, не механическая разводка. Когда 
мизансценирование закончено, наступает последний период работы, он 
целиком протекает на сцене. В ходе этого периода осуществляется окон-
чательная отделка спектакля, его шлифовка. На этом этапе, помимо твор-
ческих качеств режиссера, существенную роль играют и его организатор-
ские 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, через 
темпоритм их движения. Как танец — язык балета, так пластическая выра-
зительность 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 действия, целостность 
актерских образов, физическое самочувствие действующих лиц и атмосфе-
ра — всем этим формируется мизансцена, и все это формирует мизансцену. 
Мизансцены, конкретно выражая существо происходящего, будут жизнен-
но правдивыми. И в то же время в своей образной пластической вырази-
тельности они должны подниматься до художественного выявления идеи 
спектакля. Назначение мизансцены — через внешние, физические взаимо-
отношения между действующими лицами выражать их внутренние (психо-
логические) отношения и действия. Через мизансцену режиссер может пе-
редать 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.

Основные — раскрывают основную мысль сцены и имеют свое раз-
витие в соответствии с нарастающей динамикой сквозного действия (для 
актера), это сумма всех поступков и действий персонажей, направленных 
к его главной цели (сверхзадаче). Сверхзадача (для актеров) — главная 
цель всех действий и поступков персонажей.

3. Корректировка целей и задач персонажей. Перспектива роли

Корректировка целей и задач персонажей в репетиционном периоде 
включает в себя несколько этапов.

1. Застольные репетиции. Они начинаются с изучения текста пьесы и 
каждой роли. Включают в себя первую читку пьесы по ролям, уточнение 
реплик, создание сценического варианта пьесы, обсуждение с постанов-
щиком замысла будущего спектакля, анализ драматургической структуры. 
Главная задача этого периода — разобраться в пьесе, во взаимоотношени-
ях действующих лиц, понять общий смысл происходящего, суть основно-
го конфликта, тему и идею пьесы.

2. Репетиции в выгородке. Проходят в репетиционном зале со вспо-
могательными элементами, обозначающими будущие декорации. На этом 
этапе также продолжается корректировка целей и задач персонажей, вы-
страивание их логики поведения и перспектив развития их ролей.

3. Репетиции на сцене. Проводятся по мере готовности части деко-
раций. Задачи этого этапа работы — определить точное органичное дей-
ствие, отобрать более интересные выразительные мизансцены, создать 
характер героев, сформировать (сгенерировать) атмосферу, найти верное 
жанровое решение, природу чувств и способ существования актеров.

4. Индивидуальные репетиции. Они могут оказаться полезными на 
любой стадии репетиционного процесса. На них можно более тщательно 
проработать характер персонажа, внутреннюю и внешнюю характерность, 
логику поведения и перспективу роли.

5. Прогонные репетиции. Проводятся, когда черновая работа по отдель-
ным сценам завершена. Цель прогонов — соединить логические куски и 
события, проследить, выстраивается ли тема и идея спектакля, проверить 
образное решение спектакля, то есть костюм, грим, выявить световую и 
музыкальную партитуру спектакля, выстроить темпоритмический график.

Перспектива роли в репетиционном периоде включает в себя, напри-
мер, определение исходного, центрального и главного события пьесы, 
роли, составление событийного ряда пьесы — течения роли, запись основ-
ных предлагаемых обстоятельств в пьесе, акте, сцене, фиксацию событий 
в их последовательности и целей в эпизоде, акте, пьесе. Также важно по-
нимать, чего хочет персонаж и почему, чтобы играть искренне и досто-
верно. Для этого нужно определить цели: какие желания и задачи движут 
героем в каждой сцене и в целом по сюжету.
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ТЕМА 7 
Выпускной период. Репетиции в готовых декорациях. 
Окончательная отделка спектакля: костюмы, свет, звук, грим. 
Сверка всех партитур, уточнение темпоритма, атмосферы 
и всех ключевых (смысловых) компонентов спектакля

Цель: ознакомить обучающихся с задачами выпускного периода поста-
новки спектакля и режиссерско-актерской работы в готовых декорациях.

Задачи: выработать у студентов представление о важности оконча-
тельной отделки спектакля, включая уточнение атмосферы и темпоритма, 
смотрибельность готовых костюмов, точность света, качество звука, выра-
зительность париков и гримов и сверку всех партитур спектакля. 

Вопросы:
1. Выпускной период. Репетиции в готовых декорациях.
2. Окончательная отделка спектакля: костюмы, свет, звук, грим. Сверка 

всех партитур спектакля и уточнение атмосферы.
3. Проверка темпоритма и всех ключевых (смысловых) компонентов.
Основные понятия: выпускной период, партитура спектакля, темпо-

ритм, атмосфера спектакля, ключевой компонент.

1. Выпускной период. Репетиции в готовых декорациях

Выпускным периодом обычно называют завершающий этап работы 
над выпуском новой постановки. Он состоит из прогонных и генераль-
ных репетиций, сдачи спектакля, первого показа на коллектив и прессу и 
завершается представлением на публике —премьерой. Как правило, это 
очень важный и волнительный момент и для режиссера, и для всех ак-
теров. К выпускному периоду обычно синхронизируют свою работу по 
выпуску спектакля все производственные цеха театра. К ним относятся: 
столярный, слесарный, бутафорский, художественно-декорационный, по-
шивочный, монтировочный, гримерно-пастижерный, светозвуковой и т. д. 
Это означает, что уже к первому прогону на сцене должны быть готовы не 
только все декорации спектакля, но и костюмы, реквизит, грим, парики, 
все партитуры спектакля и т. д. 

По своему огромному опыту автор этих строк может сказать, что абсо-
лютной готовности всех цехов (в мельчайших деталях) к первому прогону 
на сцене практически не бывает. Это касается всех без исключения про-
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фессиональных театров. Всегда какие-то мелочи и нюансы выясняются и 
дорабатываются в последний момент, а иногда даже в авральном режиме. 
Причин таких доделок и устранений недочетов — множество. Все преду-
смотреть невозможно, особенно если спектакль сложный и по сценографии, 
и многочисленный по составу исполнителей, и по костюмам, сложным па-
рикам и т. д. Именно поэтому нельзя оставлять проверку и уточнение всех 
элементов спектакля на последний момент. Нужно хотя бы пару дней иметь 
в запасе на исправление недоделок и ликвидацию проблемных мест спекта-
кля. Часто не успевает полностью высохнуть краска или лак на готовых де-
корациях. Как правило, только после первых прогонов в костюмах выясня-
ется, что какие-то их детали необходимо заменить, исправить, дошить и т. п. 

Репетиции в готовых декорациях начинаются по мере того, как они по-
ступают из мастерских. На этих репетициях режиссер и актеры впервые 
встречаются с игровой площадкой в реальных размерах, приспосаблива-
ются к завершенным элементам сценографии, реальным размерам и фак-
турам лестниц, станков и прочих сценических конструкций. 

От репетиции к репетиции актеры осваивают новую для них объем-
но-пространственную среду и предметный мир спектакля, в который они 
должны органично и безболезненно вписаться. Этот процесс адаптации 
(приспособления) не всегда проходит ровно и гладко. Некоторые мизан-
сцены уточняются на месте. Корректируется ритмическое построение 
каждой картины. Продолжительность выпускного роботы определяется 
в зависимости от множества факторов: общей постановочной сложности 
спектакля, загруженности актеров в параллельных репетициях и спекта-
клях, принципов работы режиссера-постановщика и др.

2. Окончательная отделка спектакля: 
костюмы, свет, звук, грим. Сверка всех партитур спектакля, 
уточнение темпоритма и атмосферы

Заключительная стадия репетиционного процесса должна наступить в 
соответствии с намеченным планом роботы. Этот этап нельзя форсиро-
вать. Именно когда весь спектакль уже практически сделан и проработан 
в мельчайших деталях, наступает фаза сборки отдельных сцен, актов в 
единое целое — полноценное сценическое произведение. На этом этапе 
происходит окончательная отделка спектакля, его шлифовка. У артистов 
должно появиться ощущение целого, и это проявляется в их правильном 
и продолжительном сценическом существовании, в психофизическом и 
эмоциональном накале и т. д. 

Приведем некоторые аспекты работы на этой стадии.
1. Согласование элементов. Все элементы спектакля: актерская игра, 

внешнее оформление, свет, грим, костюмы, музыка, закулисные шумы и 

звуки — согласовываются друг с другом и приводятся в полное соответ-
ствие с замыслом спектакля. 

2. Создание единого образа. В результате согласованной работы всех 
элементов возникает гармония единого и целостного образа спектакля.

3. Важность цельного впечатления. В этот период режиссер-постанов-
щик редко прерывает отдельные сцены с целью их уточнения или повто-
ра. Важным становится уже общее впечатление от спектакля, поэтому все 
замечания актерам высказываются по окончании прогона. На этой стадии, 
помимо творческих качеств режиссера, существенную роль играют и его 
организаторские способности, включая терпение и выдержку.

Технико-постановочные репетиции. Параллельно со сценическими 
актерскими репетициями назначаются репетиции для техническо-поста-
новочных цехов — монтировочные и световые, — когда окончательно 
определяются, ставятся, монтируются и отрабатываются все перестановки 
декораций и световое оформление спектакля, создаются монтировочные и 
световые партитуры.

В ходе монтировочных репетиций собираются декорации по актам в 
соответствии с авторским эскизом и техническим макетом, с проверкой 
узлов соединения на прочность и скорость их монтажа и демонтажа. Опре-
деляются и отрабатываются перемены картин спектакля, разрабатываются 
способы и средства для быстрой смены декораций. Уточняется размеще-
ние предметов оформления спектакля. Проверяются механизмы для по-
лучения сценических эффектов, художественного освещения декораций. 
Составляется партитура проведения спектакля по переменам по порядку 
и времени. Уточняются «просмотры» из зрительного зала сценического 
пространства. Последние монтировочные репетиции проводятся с участи-
ем актеров в костюмах и гриме.

В ходе световых репетиций создается светоцветовая легенда спекта-
кля, план развески (установки, монтажа) дополнительной световой аппа-
ратуры. Готовятся световые фильтры. Создаются планировка и выписки 
по направке, фокусировке и фильтровке световых приборов. Монтируется 
дополнительная аппаратура, происходят по актам направка и фильтров-
ка приборов внутреннего сценического и выносного света. Ставится свет 
картин и их переходов. Создается предварительной световая партитура 
спектакля (без актеров). И наконец, происходит окончательная установка 
положений света и создание окончательной партитуры в процессе работы 
с актерами.

Прогоны, или прогонные репетиции. В этот период репетиционный 
процесс вступает в заключительную стадию — сборки всех компонентов 
спектакля и прогонных репетиций, когда отдельные сцены собираются в 
неделимое тело спектакля. Во время прогонов спектакль идет в декораци-
ях, при соответствующем освещении, актеры играют в костюмах и гриме. 
В этот период режиссер-постановщик редко прерывает течение отдельных 
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сцен с целью их уточнения или повтора. Здесь важным становится уже 
цельное впечатление от спектакля, поэтому все замечания актерам выска-
зываются по окончании прогона. Именно в прогонах режиссер-постанов-
щик оценивает вещи, которые были не видны в предыдущих репетициях: 
наличие атмосферы, стилистического единства, выбранного колористи-
ческого решения, эстетического воздействия, верного темпоритма, эмо-
ционального накала действия и т. д. Эти важнейшие аспекты спектакля 
устанавливаются и точно фиксируются лишь в заключительной стадии ра-
боты. Только при создании полной световой и шумозвуковой партитуры 
можно ощутить намеченную ранее атмосферу, создаваемую из большого 
числа компонентов. И даже костюмы на разных репетиционных стади-
ях могут выглядеть по-разному, поэтому их окончательное утверждение 
должно происходить только при абсолютно готовом и установленном сце-
ническом свете. 

Продолжительность репетиций. Продолжительность репетиционно-
го процесса определяется в зависимости от множества факторов: общей 
постановочной сложности спектакля, загруженности актеров в параллель-
ных репетициях и спектаклях, манеры работы режиссера-постановщика и 
т. д. В среднем репетиционный период в драматическом (профессиональ-
ном) театре длится около трех месяцев. Однако известны случаи, когда 
репетиционный процесс затягивался до полугода и более. (Зарубежные 
режиссеры укладываются даже в 45 репетиционных точек, но это связа-
но скорее с короткими постановочными сроками, с размером гонорара и 
прочими финансовыми моментами.) Не существует прямой зависимости 
между продолжительностью репетиционного процесса и художественным 
уровнем спектакля — увеличение количества репетиций может пойти бу-
дущему спектаклю как на пользу, так и во вред. С одной стороны, актеры 
получают дополнительное время на разработку и закрепление системы 
взаимоотношений персонажей, углубление психологической и физиче-
ской линии действия. Однако при избыточном затягивании репетицион-
ного процесса актеры могут перегореть — потерять живой нерв сцени-
ческого действия; будущий спектакль рискует, при сохранении внешней 
формы, потерять эмоциональное содержание.

3. Проверка темпоритма 
и всех ключевых (смысловых) компонентов

Прогоны спектакля крайне важны и каждый раз могут быть подчинены 
разным целям. Один прогон нужен, чтобы проверить логику соединения 
смысловых кусков и уточнить событийный ряд. Другой необходим, чтобы 
убедиться, что выстраиваются тема и идея постановки, проверить образ-
ное решение (костюмы, грим, парики, реквизит). Третий прогон акценти-

руется на сверке световой и музыкальной партитур спектакля. Четвертый 
подчинен уточнению общей динамики спектакля и темпоритмическому 
графику отдельных фрагментов и т. д.

Еще раз подчеркнем основные задачи прогонных репетиций:
• уточнение смысловых акцентов в развитии действия пьесы;
• проверка ритма и темпа главных событий в последовательном развитии;
• сверка художественно-постановочных аспектов спектакля (оформле-

ния, костюмов, света и т. д.).
Во время прогонных репетиций режиссер должен записывать все свои 

замечания, а после прогона озвучивать их актерам и техническим служ-
бам. Замечаний, уточнений и корректировок может быть много, и в этих 
случаях за спектакль режиссеры исписывают кипу бумаги. Но, как прави-
ло, эта работа себя оправдывает, главное, чтобы у режиссера после перво-
го прогона не начал замыливаться глаз.

Но даже после прогонных репетиций и многочисленных корректиро-
вок спектакль не вполне готов, ибо он пока не знаком с реакцией зала. 
Именно зритель своей реакцией на происходящее на сцене вносит самые 
последние корректировки в готовый сценический конструкт. Такое воз-
действие сродни иногда энергетическому поражению, а иногда мощней-
шей энергетической подпитки. Зрительскому восприятию сценического 
действия, энергетике зрительного зала, активно влияющей на спектакль, 
посвящено много внимания в книгах талантливого советского и россий-
ского режиссера театра и кино, на протяжении многих лет являвшегося ху-
дожественным руководителем и главным режиссером московского театра 
«Ленком» М. А. Захарова «Контакты на разных уровнях»32 и «Театр без 
вранья»33. Марк Анатольевич Захаров, в частности, писал, что «поток ак-
тeрcкой энергии воссоединяется с нервной энергетикой зрительного зала, 
и в результате возникает акт совместного театрального экстаза, взаимного 
и глубокого контакта на разных уровнях сопереживания»34. Захаров также 
отмечал, что зритель, помимо той радости, которую он приносит актерам, 
еще и тормозит спектакль и актера, не желая того, но так получается.

Вот поэтому спектакль сначала играют на свой родной театральный 
коллектив, иногда приглашают на сдачу и закрытый просмотр прессу, 
родственников, а иногда делают два показа в закрытом режиме, чтобы по-
чувствовать зрительскую реакцию, и только потом играют официальную 
премьеру. Это называется зрительской апробацией готовой продукции.

На таких показах режиссером-постановщиком окончательно выверя-
ется темпоритм спектакля, который должен стать для всех исполнителей 
органичным, единым и неизменным.

32 Захаров М. А. Контакты на разных уровнях. М., 1987. 270 с.
33 Захаров М. А. Театр без вранья. М., 2007. 606 с.
34 Там же. С. 79. 
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ТЕМА 8
Послепремьерная работа режиссера над спектаклем. 
Корректировка темпоритма, атмосферы 
и актерского ансамбля с учетом зрительской реакции 
(психологического настроя)

Цель: ознакомить обучающихся со смыслом и задачами режиссерской 
послепремьерной работы над спектаклем. 

Задачи: выработать у студентов представление о важности послепре-
мьерных корректировок темпоритма, атмосферы и актерского ансамбля с 
учетом зрительского восприятия и реакций зрительного зала.

Вопросы:
1. Смысл и задачи послепремьерной работы режиссера над спектаклем.
2. Обязательность послепремьерных корректировок по всем ключевым 

аспектам спектакля.
3. Работа режиссера по восстановлению спектакля.
Основные понятия: послепремьерная работа, энергетика зрительного 

зала, восприятие, эмоциональный настрой.

1. Смысл и задачи послепремьерной работы режиссера 
над спектаклем

Само название этой темы, завершающей весь раздел, у большинства 
читающих это пособие наверняка вызовет недоумение. Действительно, 
о какой послепремьерной работе может идти речь, когда постановочный 
процесс полностью завершен, все цеха справились со своими задачами, 
режиссер максимально точно воплотил свой замысел, а актеры достоверно 
и убедительно сыграли роли, донеся до зрителя авторскую тему, идею и 
создали высокохудожественные сценические образы. Кому и зачем нужна 
эта работа? Да и как выделить на нее время после состоявшейся премье-
ры? Да, вопросов возникает много. Тем более что ответов на них невоз-
можно найти даже во всезнающем интернете.

Постараемся ответить подробно и доходчиво. Дело в том, что, выходя 
на финальный (завершающий) этап работы над спектаклем, все занятые в 
этом процессе, включая актерский состав и технические службы, как бы 
ускоряются, максимально мобилизуются и делают последние усилия пе-
ред премьерным открытием занавеса. (Это как в спринте, когда спортсмен 
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неимоверно ускоряется в последнем рывке и максимально выкладывается 
перед финишной ленточкой.) Однако что происходит у спортсмена после 
долгожданного и победного финиша? Он расслабляется, успокаивается и 
постепенно начинает приходить в себя. У него нормализуется давление, 
восстанавливается пульс, возвращается размеренное дыхание и проч. 

Приблизительно та же картина происходит и со спектаклем как с жи-
вым организмом. Когда у актеров проходит премьерный стресс, то неволь-
но успокаивается пульсация спектакля, снижается его нервное напряже-
ние, заметно падает темпоритм и даже ослабевают действенные линии 
героев. Вроде бы для зрителя этот небольшой психоэмоциональный спад 
незаметен, но все участники спектакля чувствуют, что уже вторая премье-
ра прошла слабее. Был не тот нерв, другой тонус, где-то что-то затянули, в 
какой-то сцене не вышли на нужный градус нервного накала и т. д. У всех 
участников спектакля разные субъективные оценки таких спадов и про-
висаний, и только режиссер-постановщик может объективно объяснить 
такую потерю качества спектакля, ведь он видит его из зала (со стороны). 
А дальше начинается плановая эксплуатация спектакля и происходит не-
избежная потеря его качества. Об этом мы скажем чуть позже, а пока по-
зволим себе еще одну аналогию.

Некоторые опытные режиссеры сравнивают рождение спектакля с ро-
ждением ребенка. Смелое сравнение, но достаточно точное при приблизи-
тельном рассмотрении. Если относиться к спектаклю как к живому организ-
му, а именно так и нужно делать, то многие вещи в этих процессах очень 
схожи. Крепкий и полноценный спектакль рождается чуть быстрее ребен-
ка, но проходит похожие стадии. Намерение и планирование, зачатие как 
знакомство с авторским материалом и зарождение режиссерского замысла, 
долгое вынашивание, иногда трудные роды и т. д. А вот дальше сравнения 
заканчиваются, так как мать начинает кормить своего ребенка после рожде-
ния, заботиться о нем, лечить, следить за каждым его шагом и дальше вести 
по жизни. В театре же, к сожалению, все происходит наоборот. 

Очень часто выпущенный вчера спектакль становится уже сегодня 
неинтересен ни режиссеру, ни актерам, ни дирекции театра. Мне могут 
возразить, что если спектакль получился мощным, сильным и зрелищным 
да еще коммерчески успешным, то любить и долго сохранять его в репер-
туаре будут все, включая дирекцию театра. Увы, это только иллюзии, так 
как примеров спектаклей-долгожителей по театральной статистике доста-
точно мало. Они долго не сходят с афиш в основном столичных театров, 
потому что устойчивый и многолетний интерес к легендарным постанов-
кам выдающихся режиссеров с медийными актерами сохраняется исклю-
чительно за счет приезжих.

Разумеется, есть настолько удачные сценические версии, что они ста-
новятся визитными карточками театров. Их бережно эксплуатируют и дол-
го сохраняют в театральной афише. Но это скорее исключение из правил, 

когда через спектакль проходит несколько поколений артистов. Примеры 
есть, но их, увы, не много. Легендарный спектакль «Принцесса Турандот» 
в театре имени Е. Б. Вахтангова был поставлен в 1922-м и сохранялся в 
репертуаре до 1984 года. Его сыграли более тысячи раз. Спектакль «До-
брый человек из Сезуана» в постановке Ю. П. Любимова шел в Театре на 
Таганке, по данным на 2022 год, больше полувека. Спектакль «Юнона и 
Авось», премьера которого состоялась в 1981 году, не сходит с репертуа-
ра «Ленкома» уже сорок лет. А вот на театральной периферии спектакли 
больше пяти-восьми лет, как правило, не живут, а двадцатилетние поста-
новки — настоящие эксклюзивы. И на это есть множество причин. 

Так в чем же смысл послепремьерной режиссерской работы над спек-
таклем? Если коротко — в том, чтобы сохранить ему жизнь. Как это ни 
грустно звучит, но любой спектакль начинает умирать со дня своего 
рождения, то есть с момента премьеры. Часто режиссер-постановщик, 
особенно приглашенный, теряет интерес к выпущенному спектаклю сра-
зу после премьеры. Да и штатные режиссеры редко просматривают свои 
спектакли спустя несколько месяцев. 

Актеры, как дети новой игрушке, искренне радуются премьере, только 
о ней и говорят, приглашают на спектакль всех друзей и знакомых, с ин-
тересом следят за рецензиями критиков и театральных экспертов. О пре-
мьерном спектакле рассуждают как об очередной победе театра, долго 
поздравляют режиссера и особенно друг друга. Но скоро актуальность 
этого события у актеров заметно снижается, а затем полностью исчезает. 
Начинается следующая работа с ее новыми хлопотами. Все как у детей, 
которые быстро забывают о вчерашней игрушке. И это естественный по-
рядок вещей.

 Режиссер увлечен уже новой постановкой, и его родительский взгляд 
на своего только что появившегося на свет чада затухает. Актеры момен-
тально чувствуют это режиссерское равнодушие и сами теряют интерес к 
недавней захватывающей работе. Исчезает желание выкладываться, посте-
пенно забываются режиссерские задачи и установки, начинается процесс 
постепенного выхолащивания спектакля и его деградации. Сценический 
концепт разваливается по всем компонентам на глазах, и все достоинства 
спектакля, наработанные за долгий и сложный репетиционный процесс, 
безвозвратно исчезают. 

Ну как же так, удивитесь вы, ведь был такой ажиотаж, отмечалась об-
щая увлеченность работой, все горели общим делом. Все было продумано 
и хорошо отрепетировано. Правильно, но артисты — как дети (повторюсь 
еще раз), они быстро загораются и так же быстро остывают. И потом, те-
атр  — искусство коллективное. Чтобы спектакль при эксплуатации не 
терял свое качество, необходимы усилия целого коллектива, от артиста 
и осветителя до костюмера и одевальщицы. А такое бывает нечасто. Ос-
ветитель не вовремя дал свет в нужную точку сцены, костюмеры забыли 
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перенести обувь из гримерки за кулису, а артист не дал нужную реплику 
партнеру. Казалось бы, мелочи, но именно с них начинается постепенный 
развал спектакля, который создается долго и сложно, а рушится быстро и 
просто. И режиссер должен это знать.

2. Корректировка темпоритма, атмосферы 
и актерского ансамбля с учетом зрительской реакции
(психологического настроя)

В существующих трендах современной постдрамы говорить о ка-
кой-либо послепремьерной режиссерской работе — нонсенс. Сегодняш-
ний постдраматический театр переключил свое внимание с актера на со-
здание изощренной сценической картинки, и чем больше она шокирует 
и провоцирует, тем лучше. Актер, к сожалению, становится второстепен-
ным инструментом для режиссера. Востребованным оказывается лишь 
актерское тело, особенно обнаженное, которое мотивирует подобный 
режиссерский интерес зрительскими запросами на скрытые сексуальные 
сигналы или эротические аллюзии. «Тело актера все чаще предстает как 
эффект действия, а не его исходная точка и получает причудливые очер-
тания в зависимости от того, в какое пространство и время оно помещено, 
в какой ритм оно встроено»35. Одним словом, за подобной режиссерской 
демагогией стоят дефицит театрального человеколюбия, проблема актер-
ского обезличивания и профессиональная режиссерская деградация. Эта 
тенденция не нова, и автор с тревогой писал о ней уже достаточно давно36.

Тем актуальнее сегодня эта проблематика. Так какие же существуют 
сегодня формы и методы послерепетиционной работы над спектаклем? 
В театральной среде есть такое выражение «режиссерский разбор поле-
тов». Так артисты называют репетиции или беседы, когда их вызывают 
в кабинет режиссера для разбора и анализа вчерашнего спектакля. Если 
подобные послепремьерные встречи практикуются, то в этом театре еще 
не все потеряно. На наш взгляд, это обязательная «профилактическая про-
цедура». Только режиссер может вызвать весь состав исполнителей и как 
руководитель, и как автор постановки, чтобы сделать подробный анализ 
просмотренной недавно премьеры.

«Но разве в спектакле может что-то измениться за пару показов?» — 
спросите вы. Еще как может! Днище корабля покрывается ракушками 
за один рейс, а за неделю прополотые недавно грядки огорода зараста-

35 Ольшанский Д. Сцены сексуальной жизни: психоанализ и семиотика театра 
и кино. М., 2020. С. 78.

36 Федоров Ю. В. Современный театр сквозь призму феномена вырождения. 
Часть 3: Двойное дно театрального авангарда // Таврические студии. Культуроло-
гия. № 5. Симферополь, 2014. С. 70–79. 

ют сорняками. Любой автомобиль нуждается в ежедневном осмотре и 
техническом уходе, регулярной замене масла и т. д. Но ведь спектакль 
куда сложнее автомобиля, это живой организм со сложным психоэмоци-
ональным функционированием и тонкими настройками, и без должного 
«художественного осмотра» и регулярного корректирования он быстро 
приходит в негодность.

Существует еще одно обстоятельство, которое серьезно влияет на 
жизнь и качество спектакля, — это зрительская реакция. О ней практи-
чески не думают во время постановочного процесса, но после премьеры 
«неожиданно» выясняется, что непредсказуемые эмоции зрительного 
зала, включая смех, разговоры и аплодисменты, начинают существенно 
влиять на все происходящее на сцене. Актеры оказываются не готовы к 
ним1. Неожиданный громкий смех в «неподходящих» местах и взрывы 
аплодисментов буквально деморализуют участников спектакля. Кого-то 
это сбивает, а кого-то подсаживает на иглу зрительского наслаждения. 
Актер чувствует, что нравится зрителям, и становится его рабом. Он на-
чинает поддавать в оценках и реакциях, меняет рисунок роли и делает 
все, чтобы выжать дополнительный смех и аплодисменты. Такая зави-
симость от зрительской любви заканчивается, как правило, что для спек-
такля плохо. Умение не идти на поводу у зрительского обожания, пред-
чувствие разнообразной реакции зала и ее тонкое использование в своих 
актерских целях — это тоже талант и опыт. 

О позитивной энергии зрительного зала много писал в своих книгах 
М. А. Захаров37. Но есть и обратная сторона медали — существует нега-
тивная энергетика, связанная с отрицательными внутренними импульсами 
зрительного зала. Ее повышенная концентрация, устремленная на сцену, 
часто буквально парализует актеров и убивает спектакль. Особенно это 
чувствуется на камерных и малых сценах, когда зал рассчитан на 100 чело-
век и зритель сидит в метре от исполнителей. Именно поэтому крупнейший 
режиссер Анатолий Васильев стоял у входа в зрительный зал перед нача-
лом своих спектаклей и под разными предлогами препятствовал прохо-
ждению в зал отдельных зрителей-недоброжелателей, вероятно чувствуя 
их отрицательную энергию. Так было на спектаклях «Серсо», «Взрослая 
дочь молодого человека», «Шесть персонажей в поисках автора» и др. Ав-
тор этих строк сам был свидетелем таких «режиссерских патрулей».

Состояние артистов во время спектакля, вызванное их энергоинфор-
мационным поражением, К. С. Станиславский называл «зажимами». Он 
пытался объяснить причины этих актерских «ступоров», «сбоев» и «по-
вреждений» исключительно психофизическим состоянием артистов на 
сцене. О перетекающих друг в друга энергиях зрительного зала и сцены 
тогда никто не говорил. Да и сегодня официальная медицина предпочита-

37 Захаров М. А. Театр без вранья... 606 с.
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ет считать человека исключительно материальным (биологическим) орга-
низмом, в то время как вся восточная и азиатская медицина воспринимает 
его в первую очередь как энергоинформационную сущность. Одним сло-
вом, тут есть место для дискуссий.

Аура зрительного зала зависит от множества факторов, и об этом, воз-
можно, кто-то обязательно напишет серьезное исследование. А пока по 
своему опыту автор может сказать, что зрительный зал каждый раз дру-
гой, это зависит от его сиюминутного настроя, от возрастной категории и 
массы других факторов. Эти обстоятельством часто объясняют «проблем-
ное течение» спектакля. Выражение «трудный зритель» известно многим 
опытным актерам.

Одним словом, зрительный зал — огромная сила, стихия! Она может 
подхватить артистов и понести их на своей доброй волне к успешному 
финалу и восторженным овациям, а может и сокрушить безжалостным цу-
нами. Последствиями такой недоброжелательной реакции зала может ока-
заться полная потеря темпоритма спектакля, разрушение его атмосферы, 
распада актерского ансамбля и т. д. И хотя причин подобных деформаций, 
как правило, несколько, но реакции зала (атмосфера зала) тут тоже играют 
существенную роль.

3. Режиссерское восстановление спектакля

Причины ускоренного разрушения спектакля многочисленны. И ненад-
лежащее его использование администрацией и дирекцией театра (жесткая 
эксплуатация) — далеко не последнее дело. Тут артисты мало что могут 
изменить. Когда спектакль начинают «катать» по всем дальним площад-
кам, без учета их габаритов, технической оснащенности сцен, времени на 
дорогу, наличия гримерок и т. д., он невольно теряет качество, быстро раз-
балтывается и уходит в тираж. Но есть и внутренние причины «непредска-
зуемого» интенсивного истощения спектакля.

Разбалансировка многих тонких настроек начинается с, казалось бы, 
пустяковых ошибок и незначительных погрешностей. Ну не вышел ге-
рой на нужную мизансценическую точку в своем ключевом монологе 
и оказался вне светового луча, ну незначительно изменил актер автор-
ский текст и что-то добавил от себя, ну заменила героиня часть своего 
сценического костюма, отказалась от «неудобной» шляпки и использо-
вала принесенный из дома новый аксессуар. Ну и что тут страшного? 
Но именно с мелочей начинается процесс тотального разрушения худо-
жественного образа. Одно тянет за собой другое. И вот уже несколько 
актеров, игнорируя выстраданные на репетициях мизансцены, ходят по 
сцене куда попало. А с нарушения мизансценического рисунка начина-
ется композиционный хаос. 

Другие исполнители заразились неуместным импровизированием, не-
сут на сцене отсебятину, и тут же меняется природа их общения, исчезает 
авторский стиль, упрощаются характеры и т. д. Камнепад начинается с 
мелкого камешка, а снежная лавина — с незначительного сдвига снежного 
покрова. И вот уже процесс распада спектакля необратим. Актеры напрочь 
забывают режиссерские установки, затягивают зафиксированный темпо-
ритм, не выполняют актерские задачи, коверкают или полностью меняют 
авторский текст да еще теряют свои роли, пропускают выходы на сцену, 
сами заменяют костюмы, рабочие сцены игнорируют монтировочную пар-
титуру, осветители халтурят со световыми переходами и т. д. И наступает 
художественная катастрофа, тогда спектакль нужно срочно реанимиро-
вать или безжалостно списывать.

Восстановить все потерянное в спектакле, вернуть утраченное, возоб-
новить наработанное, воскресить умершее невероятно сложно. Такая реа-
нимация тела спектакля возможна лишь в двух случаях: во-первых, когда 
у режиссера есть на это силы, желание и время и во-вторых, когда в этом 
заинтересован весь без исключения постановочный коллектив.

В театральной жизни существуют и случаи возврата в репертуар однаж-
ды списанных спектаклей. Если в этом есть крайняя заинтересованность 
руководства театра, то издается специальный приказ о начале генеральной 
реконструкции списанного спектакля, делается новое распределение ро-
лей, выделяются на эту работу необходимые средства и время, обновля-
ются костюмы, освежаются элементы декораций и т. д. Но такая практика 
редко бывает успешной

Проще поставить новый спектакль. Театральные ремейки и реаними-
рованные сценические конструкты, как правило, уступают своим предше-
ственникам. Если же приказ о возобновлении спектакля все же выходит, 
то начинается полноценный репетиционный процесс с застольным пери-
одом, подробным анализом пьесы с новыми задачами и требованиями к 
возобновляемому материалу. Не будем разбирать причины, приведшие к 
короткому сроку жизни постановок. Тут имеют значение и вынужденные 
замены исполнителей ввиду возраста, потери формы, болезней, уходов из 
театра и т. д. А еще неумолимое время и безжалостная эксплуатация спек-
такля. Разумеется, с годами актер уже не помнит свои первичные сцениче-
ские задачи, режиссерские указания и точный рисунок роли. Его нельзя в 
этом винить. Время...

Подводя итог нашему разговору, нужно сказать, что и послепремьер-
ная режиссерская работа, связанная с многочисленными корректировками 
спектакля, и работа по его восстановлению имеет смысл лишь тогда, когда 
в долгой и успешной его жизни заинтересован весь без исключения театр. 
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ДИДАКТИЧЕСКИЙ МАТЕРИАЛ

ВОПРОСЫ ДЛЯ САМОКОНТРОЛЯ

1. Каковы особенности распределения ролей в театре?
2. Необходима ли режиссерская читка пьесы в застольном периоде и 

если нужна, то в чем ее смысл?
3. На каком этапе репетиционного процесса происходит знакомство с 

режиссерско-постановочным замыслом и трактовкой пьесы? 
4. Кто в застольном периоде осуществляет первые прикидки по теме, 

идее и жанровому решению будущего спектакля?
5. В чем особенности первой актерской читки пьесы по ролям?
6. На каком этапе застольного периода происходит выяснение осново-

полагающих предлагаемых обстоятельств пьесы и системы взаимоотно-
шений героев?

7. Важно ли именно в застольном периоде осмысление предложенных 
автором характеров и их конфликтного существования?

8. Каков смысл и задачи повторных читок авторского материала в за-
стольном периоде?

9. Кто должен анализировать внутреннее содержание персонажей, их 
целей и стратегий — актеры или режиссер-постановщик?

10. Нужен ли анализ задач героев в общей канве сюжета и фабулы пьесы?
11. На каком этапе застольного периода происходит актерско-режис-

серское выяснение основного конфликта пьесы?
12. Есть ли смысл в разборе пьесы по отдельным драматургическим 

частям и логическим смысловым (более мелким) фрагментам?
13. Зачем постановщик выявляет смысловые события глубинной сути 

через оценку сюжетно-фабульных событий?
14. Кто из корифеев советского театра ввел понятие «действенный ана-

лиз пьесы» в застольном периоде работы над спектаклем? 
15. Возможно ли выстраивание действенных линий героев без учета 

основного конфликта пьесы?
16. На кого в застольном периоде ложится разработка характеров и ха-

рактерностей персонажей?
17. Каковы особенности выхода на планировку и репетиций в выгородке?
18. На каком этапе работы происходит корректировка созданных сце-

нических образов и отделка индивидуальных внешних (речевых, пласти-
ческих) характеристик?

19. Что входит в понятие «система взаимоотношений персонажей пьесы»?
20. В чем заключается многоаспектность работы режиссера с актерами?
21. Что означает поиск творческого состояния в репетиционном про-

цессе?
22. Что входит в понятие «пластический и речевой рисунок роли»? 
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23. Нужна ли индивидуальная работа с каждым актером и в чем она 
заключается?

24. Определите смысл совместной (режиссерско-актерской) этюдной 
работы? 

25. Что входит в понятие «сценический образ»?
26. В чем смысл и отличие понятий «характер» и «характерность»? 
27. Что означает понятие «режиссерская трактовка образа»?
28. Каковы основные отличительные черты выпускного периода?
29. На каком этапе режиссерско-актерской работы выстраивается логи-

ка и перспектива каждой роли?
30. В чем сложность первых репетиций в готовых декорациях?
31. Когда происходит отделка и уточнение всех элементов спектакля 

по свету, звуку, гриму и костюмам?
32. Когда и кем создаются основные партитуры спектакля?
33. На каком этапе работы устанавливается верный темпоритм спекта-

кля и его атмосфера?
34. В чем смысл и задачи послепремьерной режиссерской работы над 

спектаклем?
35. На каких репетиционных этапах создается актерский ансамбль и 

что его характеризует? 
36. Как может влиять на спектакль зрительская реакция и психологи-

ческий настрой зала?
37. Чем характерен период выпуска спектакля?
38. Что означает понятие «правильная эксплуатация» спектакля?
39. Каковы формы работы режиссера с актерами в послепремьерный 

период?
40. Каковы основные причины постепенного разрушения готового 

спектакля?
41. Чем отличается режиссерская работа по восстановлению когда-то 

списанного спектакля от работы над новой постановкой?

ТЕМЫ РЕФЕРАТОВ (ДОКЛАДОВ) 
ДЛЯ ПРАКТИЧЕСКИХ ЗАНЯТИЙ

1. Место и роль метода физических действий в репетиционном про-
цессе режиссера (по 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».

7. Особенности режиссуры Марка Захарова и его принципы работы с 
актерами (по книгам М. А. Захарова «Контакты на разных уровнях», «Те-
атр без вранья» и статье «Эстетические аспекты режиссуры Марка Захаро-
ва» С. А. Чеботарева и В. А. Сазоновой).

8. Место атмосферы, колорита и темпортма спектакля в спектре выра-
зительных средств режиссера-постановщика.

9. Влияние зрительного зала (психологического настроя) на эксплуата-
цию спектакля (по книгам М. А. Захарова «Контакты на разных уровнях» 
и «Театр без вранья»).

10. Выпускной период работы над спектаклем: задачи и проблематика.

ТЕСТОВЫЕ ЗАДАНИЯ 
ДЛЯ ПРАКТИЧЕСКИХ ЗАНЯТИЙ

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

1. Каковы цели режиссерской читки в застольном периоде:
а) продемонстрировать уровень собственного мастерства;
б) дать артистам наиболее точное понимание всех основных компонен-
тов пьесы;
в) заранее указать артистам на будущие опасные зоны и проблемные 
места пьесы?

2. Каков смысл и задачи первой актерской читки пьесы в застольном пе-
риоде:

а) общее ознакомление с литературно-драматургическим материалом;
б) правки и корректура текста, уточнение реплик партнеров;
в) уловить и сразу попытаться раскрыть общие параметры будущего 
спектакля? 

3. Когда артисты должны начинать репетировать в выгородке:
а) согласно графику репетиционной работы;
б) по решению режиссера-постановщика;
в) по мере логического завершения застольного периода?
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4. Какие задачи ставятся перед артистами при выходе на планировку 
спектакля:

а) познакомиться с объемно-пространственной средой будущего спектакля;
б) после завершения «разведки умом» в застольном периоде присту-
пить к «разведке телом» действенных линий персонажей;
в) начать создавать мизансценический ряд спектакля?

5. Работа режиссера с актерами по раскрытию характеров героев включает 
в себя: 

а) разбор характеров действующих лиц и обговаривание образов в за-
стольный период;
б) всесторонний анализ пьесы в застольный период;
в) домашнюю аналитическую работу актера.

6. На каком этапе репетиционной работы начинается создание нужной ат-
мосферы спектакля:

а) на первых же читках;
б) при выходе на планировку;
в) на выпускном периоде?

7. По каким параметрам 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) по психоэмоциональному наполнению персонажа?

8. 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.

9. 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?

10. Какой вопрос при постановке спектакля К. С. Станиславский считал 
основным, а какие вопросы — вспомогательными:

а) в каком сценографическом решении играть спектакль;
б) при какой световой партитуре, в каких костюмах и с каким рекви-
зитом;
в) как играть данный спектакль (т. е. каков способ существования акте-
ра в данной художественной ткани спектакля)? 

11. Какие из нижеперечисленных элементов следует режиссеру выдвинуть 
на первый план, чтобы, ухватившись за них как за звенья одной цепи, вы-
тащить 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? 

12. 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.

13. В чем сложность первых репетиций в готовых декорациях:
а) нетвердое знание текста;
б) непривычные форматы предметного мира спектакля;
в) неадаптированная актерами совокупность всех готовых элементов 
спектакля?

14. Конечным этапом творческого процесса в актерском искусстве, с точ-
ки зрения К. С. Станиславского, является:

а) безусловная вера актера в предлагаемые обстоятельства пьесы;
б) абсолютное понимание творческих задач; 
в) создание сценического образа.

15. Когда и кем создаются основные партитуры спектакля:
а) исключительно режиссером-постановщиком;
б) режиссером спектакля с приглашением профильных специалистов;
в) режиссером совместно с артистами-исполнителями?

16. Что является причиной разрушения актерского ансамбля в спектакле?
а) непредсказуемая (неверная) зрительская реакция;
б) постепенное забывание основных режиссерских установок; 
в) актерское искажение пластического и речевого рисунка своей роли?

17. 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 ти-
пизации, путем отбора, сравнений, вычленения из жизни многих про-
образов?
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18. К созданию сценического образа артиста относится также: 
а) индивидуальная исполнительская манера артиста; 
б) сценический свет, реквизит, предметы; 
в) соответствующий сценический костюм.

19. Каковы формы работы режиссера с актерами в послепремьерный период:
а) регулярные репетиции со всеми занятыми по восстановлению каче-
ства спектакля;
б) собрание коллектива и обсуждение проблемы;
в) сбор всех занятых в спектакле и режиссерский разбор полетов?

20. В чем причина быстрой потери качества недавно выпущенного спек-
такля:

а) неправильная эксплуатация спектакля; 
б) частые вводы и замены исполнителей в идущий спектакль;
в) отсутствие творческой дисциплины артистов и непрофессиональное 
отношение к работе технических служб?

ОСНОВНЫЕ ВОПРОСЫ И ЗАДАНИЯ 
ДЛЯ САМОСТОЯТЕЛЬНОГО ИЗУЧЕНИЯ

1. С какими трудностями в постановочном процессе может встретиться 
режиссер, сделав неверное распределение ролей на спектакль?

2. Имеют ли принципиальное значение для постановщика изменения и 
дополнительные назначения на роли?

3. Чем принципиально отличается застольный период работы над спек-
таклем от всех остальных этапов?

4. Какие трудности ожидают режиссера-постановщика, работающего 
«с голоса»?

5. Зачем режиссер предлагает актерам совместный импровизационный 
анализ (в виде этюда) того или иного события пьесы и действия в нем? 

6. Приведите примеры использования метода физических действий в 
своей репетиционной работе.

7. Какие самые яркие (резонансные) режиссерские трактовки спекта-
клей вы знаете?

8. Как действенный анализ влияет на зрительское восприятие спектакля?
9. Существует ли зависимость сценических образов друг от друга и от 

образа спектакля? В чем эта зависимость (обусловленность)?
10. Чем отличается характер персонажа от его характерности (внешней 

и внутренней)?
11. На каком этапе режиссерской работы заканчивается поиск наибо-

лее выразительных пластических рисунков ролей?
12. Прочитайте и составьте свободный конспект статьи М. В. Смирно-

ва «Товстоногов об основах сотворчества режиссера и актера».

13. Проанализируйте статью Р. Р. Тазетдиновой «Интерпретация худо-
жественных образов как составная часть режиссерского анализа литера-
турного первоисточника».

14. Проанализируйте и составьте краткий конспект статьи Е. В. Калуж-
ских «Значение соотношения характера и характерности в театральной 
педагогике».

15. Найдите в книге М. А. Захарова «Контакты на разных уровнях» приме-
ры взаимного влияния энергетики зрительного зала и энергетики спектакля.

16. Существует ли зависимость и если она есть, то какая, между харак-
тером эксплуатации спектакля и процессом его разрушения?

17. Изучите вопрос о режиссерской аналитике в ее традиционном по-
нимании и в контексте современной постдрамы

18. Существуют ли трансформации в российской театральной педаго-
гике в контексте глобальных социокультурных трансформаций и каковы 
аспекты ее универсальности и потенциальной адаптивности.

19. Каковы технологии успешной эксплуатации спектакля и его устой-
чивой художественной ценности?

20. Можно ли режиссеру со временем избежать деструкции и «неиз-
бежного устаревания» спектакля? 

ДОПОЛНИТЕЛЬНЫЕ ЗАДАНИЯ 
ДЛЯ САМОСТОЯТЕЛЬНОЙ РАБОТЫ

1. Определите, какие разделы из книги С. М. Лосева «Георгий Товсто-
ногов репетирует и учит» 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 проблематику, затронутую В. В. Сердечной в ее 
научной статье «Постдраматично: русский театр и его границы».

4. Изучите статью В. Колязина «О постдраматическом театре и его ме-
сте на современной европейской сцене» и сделайте развернутый вывод по 
этому материалу.

5. Проанализируйте смысловую и текстовую структуру любой совре-
менной пьесы российских драматургов постмодернистского направле-
ния (на выбор: О. и В. Пресняковы, Е. Гремина, В. Клавдиев, В. Калит-
вянский, С. Киров).

6. Изучите ключевые моменты статьи М. В. Смирнова «Г. А. Товстоно-
гов об основах сотворчества режиссера и актера». 

7. Изложите основной вывод, сделанный Р. Р. Тазетдиновой в статье 
«Интерпретация художественных образов как составная часть режиссер-
ского анализа литературного первоисточника».
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8. Проработайте исследование Е. В. Калужских «Значение соотноше-
ния характера и характерности в театральной педагогике» и кратко сфор-
мулируйте принцип творческого тандема актера и режиссера. 

9. 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.

10. Прочтите и проанализируйте следующие статьи из книги П. Пави 
«Словарь театра»: «Дискурс», «Жест», «Имитация (подражание)», «Пе-
ревод театральный», «Правдоподобное, правдоподобие», «Режиссер», 
«Текст зрелищный». (Пави, П. Словарь театра / Паскаль Пави ; пер. с фр. 
под ред. К. Разлогова. — Москва : Прогресс, 1991. — 504 с.)

 КОНТРОЛЬНАЯ ТОЧКА 1. 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. Значимость драматургии в постдраматическом театре. 
7. Тематическая представленность мировой драматургии. 
8. Критерии классической драматургии и современной. 
9. Важность конфликта в пьесе.
10. Классические драматургические жанры и современные синтезиро-

ванные (сложные) жанровые образования. 
11. Последовательность идейно-тематического разбора. 
12. «Лагери действия» и «лагери противодействия». Главный предмет 

борьбы. Главные цели. Главный конфликт. 
13. Что означают понятия «роман жизни», «зерно пьесы»? 
14. Дайте определения понятиям «тема», «идея», «сверхзадача».
15. Значение идейно-художественных качеств пьесы. Плоскость лите-

ратурная, социально-бытовая и аксиологическая (ценностная). 

 КОНТРОЛЬНАЯ ТОЧКА II. ВОПРОСЫ

1. Корифеи русского театра о методологии работы над пьесой.
2. Значение и цель застольных репетиций. 
3. Характеристика основных аспектов пьесы: тема, идея, проблема, ак-

туальность, поэтика, стилистика, метафоризм, архитектоника.

4. Характеристика пьесы по линии поэтики, стилистики, метафористи-
ки, архитектоники.

5. В чем важность и особенность первичных режиссерских ощущений 
от пьесы? Фиксация собственных эмоций. 

6.Чувственно-эмоциональные впечатления от прочтения пьесы. 
7. Виды применяемого режиссерского анализа. 
8. Что включает в себя предварительный режиссерский анализ? Его 

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

ваторство. 
11. Как зависит определение темы, идеи, проблемы и сверхзадачи пье-

сы от сверхзадачи будущего спектакля.
12. Что означает понятие «философия пьесы»?
13. Жанр пьесы и жанр спектакля: границы трактовок.
14. Настрой пьесы. Стиль, колорит, атмосфера. 
15. Проблематика пьесы. Актуальность. 

КОНТРОЛЬНАЯ ТОЧКА III. ВОПРОСЫ

1. Обоснование выбора пьесы.
2. Определение пьесы как события. 
3. Определение смысловых событий глубинной сути через оценку сю-

жетно-фабульных событий. 
4. Дайте определение понятию «основополагающее предлагаемое об-

стоятельство».
5. Режиссер как интерпретатор текста классического произведения.
6. Деконструкция и деструкция: классика в зеркале современной дра-

матургии (анализ постановок на основе классической драматургии в веду-
щих театрах страны).

7. Определение сквозного действия пьесы в контексте идейно-темати-
ческого анализа.

8. Действенные факты и их значение. 
9. Интеллектуальное зерно пьесы, зерно эмоционального накопления 

(заряда). Темперамент пьесы/спектакля.
10. Учение К. С. Станиславского о сверхзадаче.
11. Значение анализа взаимоотношений действующих лиц пьесы. Цели, 

задачи, характерность. 
12. Распределение ролей: особенности процесса и потенциальные 

проблемы. 
13. Значение первой режиссерской читки пьесы. 
14. Читки пьесы по ролям: цели и задачи.
15. Особенности репетиций в выгородках. 
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КОНТРОЛЬНАЯ ТОЧКА IV. ВОПРОСЫ 

1. Распределение ролей: перспективы и проблематика.
2. Смысл застольного периода.
3. Режиссерская читка пьесы: шаг к успеху или незначимый момент 

репетиционного процесса.
4. Актерские читки: задачи и перспетивы.
5. Перспектива роли и пьесы.
6. Текст и подтекст.
7. Что входит в понятие «пластического и речевого рисунка роли»?
8. Обусловленность выхода на планировку.
9. Задачи работы в выгородке.
10. Смысл индивидуальной работы режиссера с актером.
11. Режиссерская этика: смысл и основания.
12. Выпускной период.
13. Актерский ансамбль.
14. Смысл прогонов и сущность генеральных репетиций.
15. Послепремьерный режиссерский этап работы над спектаклем.

КОНТРОЛЬНЫЕ ТЕОРЕТИЧЕСКИЕ ВОПРОСЫ 
ДЛЯ ПРОМЕЖУТОЧНОЙ АТТЕСТАЦИИ 

(ЭКЗАМЕН)

1. Пьеса как вид литературы. 
2. Жанры в классическую эпоху. Современные синтезированные 

жанры.
3. Корифеи русского театра о методологии работы над пьесой. 
4. Ключевые аспекты пьесы и их значимость.
5. Режиссерская методология работы над постановкой спектакля.
6. Виды и предназначение режиссерского анализа.
7. Литературно-критический (художественный) анализ пьесы. Основ-

ные моменты. 
8. Смысл формально-композиционного анализа.
9. Структурный анализ и его задачи.
10. Каковы задачи идейно-тематического анализа?
11. В чем заключается анализ художественных особенностей пьесы?
12. Что означает «разведка пьесы и роли умом» по К. С. Станиславскому?
13. Как трактовать понятие «цепь событий» и для чего это необходимо 

режиссеру?
14. Действенный анализ пьесы и его структурные элементы. 
15. Распределение ролей: особенности процесса и потенциальные 

проблемы. 
14. Застольный период работы над пьесой. 

15. Значение первой режиссерской читки пьесы. 
16. Читки пьесы по ролям: цели и задачи.
17. Особенности репетиций в выгородках. 
18. Мизансценирование как важнейший режиссерско-постановочный 

этап.
19. Работа с актером по созданию образа: этапы и сложности.
20. Творческая свобода актера и условия ее достижения.
21. Направленная актерская фантазия.
22. Внешняя и внутренняя характерность персонажа.
23. Принцип сценического конфликтного существования.
24. Событийная цепочка и конфликтные факты.
24. Непрерывное действие как залог верного сценического поведения.
25. Специфика зон молчания.
26. Внутренний монолог.
27. Текст и подтекст.
28. Что входит в понятие «пластического и речевого рисунка роли»?
29. Как выстраивается перспектива роли?
30. Режиссерский рассказ и показ: сходство и различие.
32. Задачи индивидуальной работы режиссера с актером.
33. Режиссерская этика: смысл и основания.
34. Сущность понятия «актерский ансамбль».
35. Темпоритм роли и темпоритм спектакля: схожесть и отличия.
36. Задачи и специфика работы в выгородке.
37. Выпуск спектакля: задачи и проблематика заключительного этапа 

постановки.
38. Смысл сценических прогонов и сущность генеральных репетиций.
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ

Данное учебно-методическое пособие является логическим продолже-
нием учебно-методического пособия «Режиссерский анализ пьесы». В нем 
автор продлевает свое общение со студентами-магистрами, делясь с ними 
советами, рекомендациями замечательных режиссеров-педагогов XX века 
и собственным режиссерским опытом работы с актерами в процессе по-
становки спектаклей. Эти напутствия и рецепты обращены к молодым 
режиссерам, которые, как известно, в советах не нуждаются. Однако юно-
шеский нигилизм с годами проходит, и человек с горечью вспоминает об 
упущенных возможностях, непрочитанных книгах, несостоявшихся бесе-
дах и когда-то не принятой руки помощи. Великий Джорджо Стрелер в 
своей книге «Театр для людей» когда-то написал: «Сегодняшней моло-
дежи, по-видимому, не хочется иметь учителей. Она считает, что они ей 
не нужны. Она никому не хочет быть обязанной. 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 ко-
торых будут иные, чем раньше, “методы” и с которыми завяжутся иные, 
чем прежние, отношения. Но нужны»38.

Современный мир меняется на глазах, вовлекая планетарное человечес
тво в новые потоки глобалистской турбулентности. Сегодняшний театр 
пытается осознать и художественно отразить (не всегда адекватно) эти 
радикальные трансформации. Он словно кипит в культурно-цивилизаци-
онном котле нашей непредсказуемой техногенной эпохи. И совершенно 
невозможно предсказать, что в этом новом продукте потрясет наше вооб-
ражение, поразит вкус и разбудит фантазию, а что уварится до неузнавае-
мости и окончательно потеряет значение. Мы не провидцы и не пророки, 
но чувствовать ВРЕМЯ в его исторической парадоксальности — необхо-
димо, особенно РЕЖИССЕРУ. 

И «хотя время сейчас идет поперек художественности»39, как написал 
Сергей Женовач в предисловии к книге «Искусство режиссуры», мы пола-
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... 

За плечами первая четверть XXI века, и в российском театральном про-
странстве идут активные поиски новых жанров и видов постановок. Апро-

38 Искусство режиссуры. XX век / сост.: С. К. Никулин, Л. А. Пичхадзе. М., 
2018. С. 438.

39 Там же. С. 6.

бируются инновационные сценические пространства, пробуются техники 
невербального общения и эксклюзивных форм коммуникационного взаи-
модействия (вербатим, сторителлинг, иммерсивный театр, партиципатор-
ный театр, инклюзивный театр, сайт-специфик, театр-променад, социаль-
ный театр, перформанс/инсталляция, контемпорари и др.) 

А есть еще и мировой феномен — постдраматический театр — с доми-
нантой перформативности, приоритетом альтернативных выразительных 
приемов и средств, максимумом спецэффектов, мультимедийных техно-
логий, адаптацией иного сценического пространства и поисков эстетиче-
ских шоков. Его двери лукаво распахнуты для любых инноваций нашей 
технократической эпохи, но постепенно закрываются перед актером-ис-
полнителем. Тревожная линейка постдрама — постискусство — посткуль-
тура — постчеловек не может не вызывать опасений и возвращает к мысли 
о кризисе современной культуры, достигшей критической точки, идеоло-
гии самоуничтожения. Но западноевропейский культурный пессимизм 
не свойствен Русскому миру. Мы выросли на лучших образцах мировой 
культуры и приумножили ее своими отечественными шедеврами, включая 
театральное искусство40.

 Без желания молодых режиссеров не только освоить свое театраль-
ное наследие, но и постигнуть все эти новые смыслы — нельзя освоить 
ПРОФЕССИЮ. А еще хочется погрузиться в пучину доселе неизведанных 
чувств и ощутить ложную сладость новых театральных обманов. Это есте-
ственный путь проб и ошибок.

Однако максимальное постижение природы «театрального чуда» — 
невозможно. И надеяться открыть универсальный театральный закон, а 
потом им пользоваться — наивно. Легкомысленно предполагать, что, про-
читав ту или иную книгу, то или иное пособие, научишься ставить замеча-
тельные спектакли или в совершенстве работать с вымышленным миром 
и его иллюзорной и непостижимой объемно-пространственной средой. 
Выражать свои мысли через удачно найденный и безупречно воплощен-
ный сценический (художественный) образ, в который органично вписан 
актер-исполнитель, может научить только опыт. Да и он часто подводит. 
Замыливается глаз, устает ухо, становится все труднее улавливать, что ис-
тинно, а что ложно. Как любят шутить ветераны сцены: «На пути в новый 
театр всегда валяются старые грабли». В таких случаях чужой опыт ста-
новится 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 рождается что-то ценное. А не тогда, тогда возникает набор 
навыков и отмычек.

40 Федоров Ю. В., Сапрыкина М. Ю. Российская театральная педагогика... 
С. 77–90.
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Станиславский и Мейерхольд, Брук и Гротовский, Стрелер и Вах-
тангов, Товстоногов и Эфрос, Поламишев и Васильев — это камертоны 
для начинающего режиссера, только настраивающего свой режиссер-
ский 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, что только в содружестве с актером 
режиссер может поставить своей лучший спектакль, а поражение бывает 
порой значительнее и важнее очевидной удачи. Пример великих мастеров 
заставляет дисциплинировать себя, организовывать, находиться в состо-
янии вечного ученичества, не дорожить победами, ценить то состояние, 
когда трудно и многое не получается. Все — ради постижения ЧЕЛОВЕ-
КА и ради углубления в профессию, в ту профессию, 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 замечательный путь!

				     		   

КРАТКИЙ ГЛОССАРИЙ  
ПО ТЕАТРАЛЬНОМИУ 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-тради-
ционалистом, но весьма распространенные сегодня в постмодернистской 
режиссерской практике и входящие в постдраматический лексикон.

Предложенный лексический аппарат и сам терминологический дис-
курс адаптированы виднейшим отечественным специалистом по постмо-
дернизму И. П. Ильиным41.

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.

В театре последователи авангардизма отказывались от внешнего 
правдоподобия в оформлении спектакля, режиссеры стремились как 

41 Ильин И. П. Постмодернизм : словарь терминов. М., 2001. 384 c.
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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 стилистической 
окрашенности. В постмодернистском театре часто используется 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-
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.
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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, проме-
над-театр, физический театр, медиатеатр, документальный театр, визу-
альный 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 по-
стмодернизм в других видах искусства: дефрагментацию, деконструк-
цию, иронию, дегуманизацию, эклектику, алогизм, восприятие мира 
как хаоса и абсурда, смерть автора и цитирование, — однако приме-
няет их иным образом. Литературная смерть автора, используемая для 
исключения личности автора из понимания его текста, в театре при-
нимает иную форму: вместо читателя текст интерпретирует режиссер. 
В подтверждение этому исследователи отмечают резкое усиление роли 
режиссера на рубеже XX–XXI веков и конфликт с литературным пер-
воисточником (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 слож-

ных ризом (открытые, подвижные, образующие связи конструкции); 
• 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 ста-

бильную структуру (метод, стиль, жанр) и утверждение полистилисти-
ки 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-
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, 
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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 прием, 
при котором смыслы в произведении не заявлены прямо, а лишь намека-
ются или скрыты. Суггестия ориентирована на создание ощущения скры-
того подтекста, который зритель должен расшифровать самостоятельно. 
В современной постмодернистской театральной практике это может быть 
выражено через многозначительную мимику, символы, полутона и не-
вербальные знаки, которые создают у зрителя ощущение потаенной глу-
бины, оставляя его с вопросами и побуждая к размышлениям.

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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