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ПРЕДИСЛОВИЕ 

На основе выступлении  на                           VI Международнои  научно                     -прак-

тическои  конференции «Методика преподавания специальных                                                          

дисциплин в вузе искусств» ее участники – студенты, маги-

странты, ассистенты-стажеры и аспиранты творческих вузов 

России и Китая – подготовили статьи, вошедшие в данныи  сбор-                                            

ник. 

Организаторами конференции выступили три вуза, каж-

дыи  из которых имеет свое неповторимое лицо: стареи шии  те-                                                             

атральныи  вуз столицы, ведущии  свое начало от Император-                                                          

ского театрального училища, – Высшее театральное училище 

(институт) им. М.С. Щепкина при Малом театре России; вуз с бо-

лее чем вековои  историеи , носящии  имя одного из лучших своих                                                                 

учеников, – Театральныи  институт имени Бориса Щукина при                                               

Государственном академическом театре имени Евгения Вахтан-

гова; а также молодои  уникальныи  вуз, дающии  творческое о                                                            б-

разование людям с ограниченными возможностями здоровья  

и играющии  огромную роль в их социальнои  адаптации и про-                                                           

фессиональнои  коммуникации,                             – России ская государственная                             

специализированная академия искусств. 

Конференция объединила молодых деятелеи  искусств                                                  – ар-

тистов, музыкантов, искусствоведов, начинающих педагогов в 

сфере искусства и культуры из разных городов России и Китая. 

Каждыи  представил свои  взгляд на волнующую его тему. Для                                                            

многих это был первыи  опыт участия в научных форумах: их вы-                                                             

ступления отличались попытками осмысления творческои  дея-                                        

тельности известных мастеров – режиссе   ров, композиторов,  

художников – и исследованием вопросов теории и истории ис-

кусства. Доклады некоторых участников свидетельствовали  

о наличии у них собственного основательного практического 



7 

опыта в педагогике. Смелость и новизна взглядов в одних вы-

ступлениях, робость в других и глубина исследования темы  

в третьих – все это рождало общие дискуссии, которые говорили 

о подлинном внимании и заинтересованности всех присутству-

ющих. 

Шесть лет подряд РГСАИ проводит молодежные конферен-

ции, и мы наблюдаем расширение тематики выступлении , акту-                                                           

альность взглядов на современные события в области культуры, 

интерес к историческим и научным истокам творчества. Нас ра-

дует разнообразие охвата регионов и вузов – с каждым годом он 

обновляется, при этом сохраняется множество постоянных 

участников. 

Как всегда, в сборнике представлены статьи по разным 

направлениям театрального образования: пластическая выра-

зительность (В. Шевченко, А. Попова, Н. Сибирякова, К. Соло-

хина, А. Зангиева, Сун Вэи         ), сценическая речь (А. Булычева, В. Се-

ребренникова), мастерство актера (В. Науменко, Т. Жукова, Д. 

Мурашев, И. Черниговская). Деятельности школьных театров 

посвящена статья К. Курчатова. 

Музыкальное искусство представлено статьями исследова-

тельского характера (И. Брюквин, А. Баженова, В. Турусова, Лю 

Сяхань). 

Изобразительное искусство также отражено в историче-

скои  и теоретическои  тематике (Д. Масленникова, А. Пакалюк,                                                               

Ло И., А. Балаева, А. Черняева). 

Неизменно однои  из важнеи ших тем конференции явля-                                                    

ется инклюзивная работа с детьми и студентами, имеющими 

ограничения по здоровью. Статьи Л. Ещенко и А. Переладовои                                                              

посвящены разным аспектам этои  темы.                                      

Н.А. Филатова
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ТЕАТРАЛЬНОЕ ИСКУССТВО 

Жукова Татьяна Валерьевна 

г. Москва, 

Театральный институт имени Бориса Щукина  

при государственном академическом театре 

 имени Евгения Вахтангова,  

кафедра мастерства актера, 

магистратура, 2 курс. 

Научный руководитель – доцент  

Маркин Валерий Михайлович 

РОЛЬ И ЗНАЧЕНИЕ САМОСТОЯТЕЛЬНОЙ РАБОТЫ 

СТУДЕНТОВ ПЕРВОГО ГОДА ОБУЧЕНИЯ В ТЕАТРАЛЬНОМ 

ИНСТИТУТЕ ИМЕНИ БОРИСА ЩУКИНА 

Исключительныи  педагогическии  талант                                        

Вахтангова сказался в его умении увлечь каж-

дого ученика самостоятельнои  проверкои  на                                             

себе теоретических положении  системы, про                                          - 

будить в нем вкус к самостоятельнои  работе                                             

и творческую инициативу. 

Л.М. Шихматов, В.К. Львова 

 

Это высказывание учеников Е.Б. Вахтангова – выдающе-

гося театрального актера, режиссе   ра, педагога, основателя Вах-

танговскои  школы, чье имя носит один из лучших театров,                                                          – за-

ставляет задуматься и о дне сегодняшнем: насколько сегодня 

актуален вопрос самостоятельнои  работы студента и какую                                                          

роль она играет в обучении профессии – Артист. 

Театр требует профессионально подготовленного артиста, 

«Школа» призвана такого артиста воспитать, ведь именно  
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в воспитании личности студента и его профессиональных ка-

честв кроется один из главных вахтанговских принципов: «Глав-

ная ошибка школ та, что они берутся обучать, между тем как 

надо воспитывать» [5, с. 23]. 

«Перед всякои  театральнои  школои  по отношению к каж-                                                       

дому ученику стоят две основные задачи: формирование твор-

ческои  личности ученика и раскрытие этои  личности. Первая за-                                                               

дача включает эстетическое и этическое воспитание будущего 

актера (формирование мировоззрения, художественного вкуса 

и морального облика). Раскрытие же творческои  индивидуаль-                                                           

ности достигается преимущественно путем профессионального 

воспитания актера» [4, с. 69]. 

Первыи  год обучения является для творческои  индивиду-                                                       

альности фундаментальным: именно в этот период закладыва-

ются основы, формирующие личность студента и настраиваю-

щие его психофизическии  аппарат на дальнеи шую работу. «Все                                                              

упражнения 1-го курса имеют своеи                        целью подготовить внут-

реннии , психическии  аппарат учащегося для будущеи  творче-                                                            

скои  работы на сцене. Заставить служить себе этот аппарат, под-                                                                

чинить его работу своеи  воле, добиться того, чтобы по первому                                                                

зову являлось творческое состояние, без наличия которого ис-

тинное творчество невозможно, – таковы задачи 1-го курса» [6, 

с. 27]. К высказыванию Ю.А. Кренке хочется добавить, что все 

это невозможно без самостоятельнои  работы, которая играет                                                            

огромную роль в творческом становлении будущего актера. 

Зачастую у первокурсников складывается ошибочное мне-

ние, что учиться мастерству они будут только под руководством 

педагогов, а выходя из аудитории после занятии , можно отды-                                                            

хать. На самом деле основная работа над элементами внутрен-

неи  техники актера начинае                           тся за пределами аудитории. Хо-

рошо бы студенту запомнить высказывание, которое доцент ка-

федры мастерства актера Л.С. Ворошилова часто повторяет со 

слов профессора М.А. Пантелеевои : «Педагог входит в аудито-                                       

рию на занятия последним, а выходит первым». Когда студент 
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вбегает «впопыхах» в аудиторию – ясно, он к занятию не готов. 

Соответственно, если по окончании занятия он спешит «впри-

прыжку» домои , значит, все, что было на занятии, тоже, к сожа-                                                               

лению, «пролетело» мимо него. Только самостоятельное позна-

ние своего психофизического аппарата поможет наи ти «путь                                          

к себе»; волшебнои  таблетки не существует. Необходимо само-                                                            

стоятельно заниматься и развитием своеи  внутреннеи  и внеш-                                                            

неи  техники, и «воспитанием души». Заниматься не только от                                                             

большого желания, но и через волевые усилия. 

«Школа» – фундамент профессиональнои  подготовки, но                                            

освоение всех «элементов» актерскои  техники ложится на плечи                                                               

студента, и следует отдать им эту ответственность в полнои                                                              

мере. Будущии  артист должен понимать, что такое самостоя-                                                          

тельная подготовка к занятиям или репетициям. Впоследствии 

этот навык станет неотъемлемои  частью профессии.                                                  

Вопрос об умении самостоятельно работать поднимается 

не только в сегодняшнее время, он возникал и раньше. Опытные 

мастера сцены, наблюдая смену поколении  в театрах, были оза-                                                             

бочены отсутствием у молодых коллег, начинающих свои  путь                                                             

в профессии, такого важного навыка, как самостоятельная ра-

бота. В книге «С памятью наедине», изданнои  в 1989 году, выда-                                                               

ющаяся артистка Софья Владимировна Гиацинтова пишет: «Это 

теперь в театр приходят готовые артисты – с дипломами, пре-

красно обученные и твердо знающие, что "молодым везде у нас 

дорога". Они приносят в театр и часто растрачивают то, что им 

дали первоклассные педагоги, научившие их всему, кроме само-

стоятельнои  работы. И сколько я знаю случаев, когда молодои ,                                                                

талантливыи  артист, использовав запас, накопленныи  в годы                                                             

учебы, вдруг останавливается. А он уже привык, что все получа-

ется, – и вот начинается раздражение, подозрение в недоброже-

лательстве, которые в свою очередь подтачивают сначала дис-

циплину, потом мораль. Эта сложная цепочка может кончиться 

утратои  мастерства,                     разрушением актерскои  личности (я беру,                                          

конечно, краи нии  случаи ), а все потому, что неведом начи                                                           - 
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нающему артисту завет – "душа обязана трудиться…". И не 

только душа – голова, руки, ноги, все мышцы тела» [2, с. 24]. 

Данныи  вопрос остается актуальным и по сеи  день. По-                                                      

этому в Вахтанговскои  театральнои  школе вектор на самостоя-                                                             

тельную работу направлен с самого начала. 

На наш взгляд, самостоятельная работа студента первого 

курса по дисциплине «Мастерство актера» включает несколько 

направлении :              

− Рефлексия – необходимо научиться анализировать и про-

пускать через себя все педагогические замечания. После каж-

дого занятия подумать о приобретаемых навыках, о том, какие 

изменения уже происходят в организме и что еще нужно делать 

в дальнеи шем. Важно отмети                           ть, что заниматься самоанализом 

нужно не во время занятии , а уделять этому должное время по-                                                             

сле них. 

− Эстетическое и этическое воспитание себя – посещение 

театров, выставок, музеев, чтение книг помогает повышать свои                                                                 

культурныи  уровень, формировать художественныи  вкус, рас-                                                           

ширять кругозор. Профессия обязывает к любопытству, к позна-

нию мира. Неотъемлемои  час                           тью профессии является формиро-

вание морального облика; уважение и такт – главные спутники 

творческои  личности.                      

− Подготовка к занятиям. На первых порах к этому отно-

сится наличие оговореннои  формы одежды для занятии  и дис-                                                           

циплина; далее прибавляются и творческие задания. В упражне-

ниях на память физических деи ствии  (ПФД) всю работу по заме-                                                              

чаниям педагогов студент проводит самостоятельно. В этюдах – 

создание предлагаемых обстоятельств, подбор соответствую-

щего реквизита и одежды. В «Показе самостоятельных отрыв-

ков» и творческих вечерах – вся подготовка (замысел, организа-

ция, репетиции) тоже осуществляется студентами самостоя-

тельно. 

− «Волевое начало» – сознательное стремление к достиже-

нию разумнои  цели, соединяющее разум и желание. Воспитание                                                             
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в себе таких качеств тоже относится к самостоятельнои  работе                                                               

будущих артистов. 

Необходимо сознательно преодолевать внешние и внут-

ренние препятствия ради достижения поставленнои  цели                                                       – 

стать артистом. «Актер реалистическои  школы подчиняет свое                                                             

поведение на сцене требованию, которое Е.Б. Вахтангов сформу-

лировал так: «Мне нужно». Эту формулу использует в своеи                                    

книге «Мастерство актера и режиссе   ра» Б.Е. Захава, упоминая ее 

в разделе "Сценическая вера"» [4, с. 162]. На наш взгляд, данную 

формулу необходимо применять на протяжении всего процесса 

обучения. «Формула "Мне нужно!" живет двумя смыслами, до-

полняющими друг друга; соединяясь, они образуют третье зна-

чение, заключающее в себе всю полноту предъявляемых к ак-

теру требовании . Все зависит от того, на каком слове делать уда-                                                                 

рение. Можно сказать так: "Мне НУЖНО!" Или "МНЕ нужно!" 

Или, наконец, "МНЕ НУЖНО!"» [4, с. 162]. Мне, именно мне! Ни-

кому другому! Нужно, так как я сознательно выбрал эту профес-

сию. Я хочу быть в профессии, значит, «Мне нужно» позабо-

титься и приготовиться к творческому процессу, «затрачивая» 

свою психофизическую природу. 

В Вахтанговскои  театральнои  школе воспитание начина-                                                      

ется через погружение студентов-первокурсников в традиции.  

В институте есть памятные даты и история, которая должна 

быть осмыслена каждым, кто хочет стать вахтанговцем. 

С самои  первои  встречи, после прохождения конкурса, ког                                                         - 

да курс уже сформирован, будущие студенты получают первое 

задание: прочесть книгу Б.Е. Захавы «Вахтангов и его студия» [5]. 

Второи  обязательнои  книгои  первокурсников становится                                                         

«Этика» К.С. Станиславского [7]. Название говорит само за себя. 

«Без этики нет эстетики», – любил повторять Л.А. Сулержицкии               – 

человек, сыгравшии  большую роль в становлении личности                                                         

Е.Б. Вахтангова. 

Эти книги становятся первыми «учебными пособиями». 

Студенты делятся впечатлениями о прочитанном, о том, что 
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будущии  студент считает для себя важным, ценным, что он                                                          

усвоил и впитал из прочитанного. Можно предложить перво-

курсникам на основе прочитанных книг самостоятельно соста-

вить «устав» курса. Студенты всем курсом решают, какую ответ-

ственность нести за нарушения этих правил, и сами начинают 

контролировать соблюдение «Устава». Это помогает объедине-

нию, сплочению курса и формированию коллектива. «Секрет 

вахтанговскои  педагогики заключался в том, что, подвергая сво-                                                               

ему могучему воздеи ствию каждого ученика в отдельно                                                    сти, он  

в то же время создавал коллектив в целом» [4, с. 76]. 

Уважение к пространству, в котором предстоит заниматься 

творческим процессом, – шаг к освоению профессии: в аудито-

рии, которая закрепляется за курсом и предназначается для за-

нятии  мастерством, всегда должно быть чисто, полы вымыты.                                                            

На самих занятиях рабочее пространство должно быть свободно 

от сумок и посторонних вещеи , мешающих созданию рабочеи  ат-                                                             

мосферы. Такие приготовления аудитории, бережное отноше-

ние к мебели и реквизиту помогают настроиться на занятия,  

переключить свое внимание с повседневности на жизнь твор- 

ческую. Необходимо с первых занятии  воспитать в ребятах по-                                                            

нимание, что ответственность и самодисциплина – залог успеш-

ного освоения «актерскои  азбуки».                                   

В сентябре речь заходит и о внешнем виде студента. Смен-

ная обувь и сменная одежда должны быть у студента на каждую 

творческую дисциплину. Опрятность, чистота и свежая одежда 

при любых жизненных обстоятельствах являются неотъемле-

мои  частью профессии, и внеш                             нии  вид играет не последнюю                              

роль. 

Однои  из форм воспитательно                            -творческои  работы явля-                        

ются еженедельные «часы худрука», которые стоят в расписа-

нии занятии . Студенты на эти занятия должны приходить                                                        

нарядно одетыми: девочки – в платьях или юбках и туфлях на 

каблуках, мальчики – в костюмах и рубашках с галстуками. Впер-

вые нарядно одеться на занятия предложил студентам 
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профессор В.П. Поглазов. Сеи час многие художественные руко-                                     

водители, например профессор Н.И. Дворжецкая, используют 

этот педагогическии  прием. В этот день на занятии создается ат-                                                                

мосфера праздника. Даже в таком игровом упражнении ключе-

вая роль отводится самостоятельнои  подготовке студента, отно-                                                              

шение к которои  должно быть серьезным с самого начала.                                                        

Говоря о самостоятельнои  работе как о важнои  составляю-                                                         

щеи  всего процесса воспитания личности, следует отметить, что                                                                

важнеи шим заданием для самостоятельнои  работы является ве-                                                            

дение «Дневников впечатлении ».                                

Одним из первых упоминании  о ведении учениками твор-                                                     

ческих дневников мы можем встретить в ученических записях 

Студии , в которых преподавал Вахтангов: «Кроме занятии  с пре-                                                               

подавателями, ученики Студии самостоятельно занимались сце-

ническими упражнениями. Дневник самостоятельных работ  

давался на просмотр Вахтангову, которыи  делал в нем свои за-                                                             

мечания...» [1, с. 194]; или, например, в книге Н. Горчакова «Ре-

жиссе   рские уроки Вахтангова»: «Он [студент] ведет свои  режис-                                                         

се   рскии  дневник и в него записывает все, что сч                                              итает нужным 

отметить за день: замечание студии цу, которое он сделал бы,                                                              

нарушение дисциплины, усовершенствование, которое ему по-

казалось необходимым внести в жизнь студии, оценку урока или 

репетиции, на которых он присутствовал, мысли о жизни, о себе 

самом, о своеи  личнои  работе» [3                              , с. 63]. Мы наблюдаем, что ве-

дение дневника являлось важнои  составляющеи  воспита-                                                      

тельно-образовательного процесса. Вахтангов мог попросить 

творческии  дневник в любое время на проверку: «Я понимаю,                                                            

что это обязывает ведущего дневник к строгому отбору своих 

мыслеи , но этои  цели и служит дневник: уметь из прожитого дня                                                                 

отбирать все наиболее ценное и нужное не только для себя, но  

и для окружающих» [3, с. 63]. 

Дневник приучает студента производить отбор своих жиз-

ненных наблюдении  и впечатлении , которыи  необходим для                                                           

фантазирования предлагаемыми обстоятельствами. 
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Записывая педагогические замечания, анализируя соб-

ственную работу на занятиях, студент сможет лучше понять ра-

боту своего психофизического аппарата. Познать себя – одна из 

основных целеи  первого года обучения.                                       

Через систематическую фиксацию своих впечатлении  от че-                                                        

ловека, события, своих мыслеи  студент приучается направлять                                                              

свои  взгляд «в жизнь», поэтому такие впечатления мы будем опре-                                                                

делять как жизненные. Впечатления эстетические – увиденные 

спектакли, картины, скульптуры, услышанная музыка, прочитан-

ная литература и многое другое, что формирует художественныи                                                                

вкус, – все, что увлекает в искусстве, обязательно наи дет проявле-                                                           

ние и будет отражаться в дальнеи шеи  работе.                                              

Важно ли, чтобы формирующии ся вкус студента совпадал                                                      

 с уже сформированным вкусом педагога? Вопрос сложныи , хо-                                                          

телось бы иметь точки соприкосновения, но ругать студента за 

выбор точно не стоит. Необходимо попытаться создать условия 

для собственных эстетических открытии  ученика.                                                

Художественныи  руководитель может спросить о самом яр-                                                       

ком впечатлении за неделю или попросить написать два проти-

воположных впечатления: одно положительное, другое отрица-

тельное. Понятно, что ответы ведущих дневники творческих 

наблюдении  не будут «бледными».                                 

Педагоги используют в своеи  практике различные приемы,                                                         

направленные на развитие в студентах навыка самостоятель-

нои  работы. Один из них                          – начинать занятия с группового игро-

вого упражнения «Поздороваться». Будущим артистам предла-

гается проявлять фантазию и придумывать разнообразные 

формы приветствия педагогов. Такая игра увлекает, объединяет 

первокурсников, которым нужно стать курсом, чтобы понять на 

собственнои  практике: театр                              – искусство коллективное. Упраж- 

нение помогает педагогу распознать лидера, понять, кто сво-

бодно включается в игру, а кто предпочитает прятаться за парт-

нера, кто выдумщик, как работает игровая природа творческои                                                               

личности. 
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В процессе обучения есть много задании  для самостоятель-                                                         

нои  тренировки внутреннеи  техники актера, например: «био-                                                           

графия предмета»; «кинолента видения» (на вспоминание точ-

нои  событии нои  последовательности прожитого дня); «необи-                                                            

таемыи  остров»                 – из незнакомых прохожих на улице выбрать 

два-три человека для воображаемои  экспедиции на необитае-                                                      

мыи  остров. Такого рода упражнения помогают студенту не                                                          

только развивать воображение, но и учат фантазировать пред-

лагаемыми обстоятельствами, что впоследствии поможет в со-

чинении этюдов. 

В упражнениях на ПФД самостоятельная работа ставится во 

главу угла. Это, пожалуи , единственное упражнение, которое не-                                                               

возможно выполнить без предварительнои  домашнеи  подго-                                                        

товки. Мы помним, что суть данного упражнения заключается  

в том, чтобы с помощью собственных воображения и ощущении                                                             

проделывать физические деи ствия без реальных предметов так,                                                              

как если бы эти предметы были в руках. ПФД является своего 

рода проверкои  всех ранее прои денных элементов внутреннеи                                                               

техники актера. Занятия теперь служат лишь для проверки са-

мостоятельнои  студенческои  работы. В данном упражнении                                                          

проверяется и тренируется творческая работоспособность, не-

возможная без волевого начала. Заставить себя на протяжении 

месяца проделывать множество раз физическое деи ствие                                                       – сна-

чала с предметом, а потом без предмета – под силу только чело-

веку с истинным желанием освоить профессию. 

Педагог сразу может отличить студента, затрачивающего 

свои силы, от лентяя, ведь от занятия к занятию виден уровень 

освоения упражнения, которое является комплексным и выно-

сится на первыи  для студента «Контрольныи  урок».                                                   

Следующии  этап обучения                          – этюды. Подготовка к этюду – 

полностью самостоятельная работа: продумать «предлагаемые 

обстоятельства», подготовить реквизит, одежду, сделать выго-

родку. Но зачастую педагоги сталкиваются со студенческои  ле-                                                             

нью. Из этюда в этюд наблюдаются одни и те же на весь курс 
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плед или подушка, домашние тапочки, халат. Необходимо объяс-

нить студенту, что он, выходя на «площадку» в чужом, случаи -                                                             

ном халате, начинает врать самому себе. Наша же задача состоит 

в том, чтобы помочь психическому аппарату поверить в правду 

вымысла. 

Важнеи шим, принципиально обязательным разделом обу-                                                    

чения, начиная с первого семестра, являются показы самостоя-

тельных актерских работ. Студентам необходимо выбрать для 

себя любои  литературныи  материал и совместно с партнерами                                                             

подготовить отрывок длительностью не более пяти минут. 

Огромная ответственность ложится не только за выбор и разбор 

отрывка, но и за выгородку, костюмы, реквизит, свет, звук, реше-

ние всего отрывка. Весь процесс подготовки осуществляется са-

мостоятельно, а вот за перестановки первого самостоятельного 

показа первокурсников по «правилу преемственности», заве-

денному в нашеи  «школе», отвечают выпускники                                               – IV курс. Са-

мостоятельныи  показ                      – важная составляющая часть воспита-

тельно-образовательного процесса, возможность реализации 

студентом своих актерских желании , возможность будущему ар-                                           

тисту распознать, раскрыть свою актерскую природу. Педагоги 

в самостоятельных студенческих показах видят творческие 

стремления начинающих актеров, и это помогает развитию ин-

дивидуальности каждого ученика. 

Конечно, мы понимаем, что первыи  курс                                        – только самое 

начало профессионального пути. Дальше будут «Работа над об-

разом», новые самостоятельные показы, педагогические от-

рывки и выпуск дипломных спектаклеи . Самостоятельная ра-                                                         

бота будет становиться объемнеи , не                                    ся в себе и новую ответ-

ственность. 

Однои  из важных педагогических задач является закрепле-                                                        

ние в сознании обучающегося мысли, которую повторяют педа- 

гоги: «Школа» работает на будущее. Следовательно, к навыку са-

мостоятельнои  работы, которыи  закладывается в самом начале                                                              

творческого пути студента, необходимо относиться серьезно на 
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любом этапе обучения, так как он играет огромную роль и явля-

ется неотъемлемои  частью профессии.                                     
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Мигицко Екатерина Сергеевна 

ТЕЛЕСНЫЙ ОПЫТ КАК ОСНОВА ПОДХОДА  

К ПЛАСТИЧЕСКОМУ ВОСПИТАНИЮ БУДУЩЕГО АКТЕРА 

Педагогам пластических дисциплин, в частности педагогу 

по танцу, в работе со студентами важны их телесные возможно-

сти, среди которых можно выделить не только особенности тела 

(выворотность, натренированность мышц, способность к рас-

тяжке), но и весь комплекс его пластическои  подготовки, кото-                                     

рыи  называют телесным опытом.                               

История термина «телесныи  опыт» (или «телесность»)                                                     

начиналась в области психологии. Благодаря работам Зигмунда 

Фреи да понятие «телесныи » постепенно переставало пони-                                                        

маться только как противоположность «душевному». Он при-

шел к тому, что через тело «одновременно могут исходить внеш-

ние и внутренние восприятия» [9]. 

Фреи д одним из первых начал исследовать проблему тес-                                                      

неи шего взаимодеи ствия тела и психики: Эго                                              – «Я» – рождается 

в телесных ощущениях. «"Я", прежде всего, – телесно; оно не 

только поверхностное существо, но и само – проекция поверх- 

ности» [9]. 

Вильгельм Раи х, ученик и последователь Фреи да, основа-                                                        

тель телесно-ориентированнои  терапии, продолжая изучать                                             

проблему отношения тела и психики, рассматривал тело как 

хранилище эмоционального опыта. Прошлое, по его мнению, со-

храняется не только в памяти, но и в теле. При этом, утверждал 

Раи х, «мыше            чныи  панцирь», или «характерныи  панцирь», как                                                
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система хронических мышечных зажимов, блокирует свободное 

течение энергии и эмоции  [1                            , с. 208]. 

Морис Мерло-Понти, обращаясь к теме телесности, пишет, 

что «телесная схема – не просто опыт моего тела, но также опыт 

моего тела в мире, и именно она придает двигательныи  смысл                                                             

словесным приказам» [4, с. 190]. 

О телесности, о том, что «готовые формы телеснои  жизни                                                         

роли» должны наполняться внутренним содержанием, что «обе 

природы роли – физическая и духовная – сродняются при таком 

слиянии…», – писал в начале 30-х годов XX века и К.С. Станислав-

скии  [7        , с. 226]. 

«В современнои  научнои  литературе фигурирует термин                                                       

"телесныи  опыт", однако определение его не предлагается, ви-                                                             

димо, вследствие его кажущеи ся самоочевидности»,                                                   – к такому 

выводу приходит доктор филологических наук А.В. Нагорная  

в своеи  диссертации.                       – «В работах по проблемам воплощенного 

мышления телесныи  опыт трактуется, главным образом, как                                                          

опыт взаимодеи ствия с окружающим миром посредством дви-                                                        

жения и манипулирования с объектами» [5, с. 73]. Нагорная 

предлагает рассматривать этот термин как «совокупныи  оп                                                        ыт 

переживания разнообразных телесных состоянии  и ощущении »                                                            

[5, с. 74–75]. Опираясь на научные исследования, она пишет, что 

телесныи  опыт формируется в результате переживания сово-                                                         

купности определенных «телесных событии », и приводит при-                                                          

мерныи  тематическии  список, включающии  опыт заболевании ,                                                              

операции , травм и лечения, неиз                                менно сопряженных с пережи-

ванием определенных, главным образом болезненных, телес-

ных ощущении  [5                , с. 75]. Таким образом, в области психологии 

телесныи  опыт понимают как «переживание событии                                                  , происхо-

дящих во внутреннем теле» [5, с. 75]. 

В театральнои  педагогике о телесном опыте чаще говорят                                                         

как об опыте пластического познания и поведения, как об опыте 

разнообразных пластических умении  (или неумении ).                                                    
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Итак, под телесным опытом можно понимать совокупность 

физических ощущении , переживании  и осознания собственного                                                             

тела, через которые человек воспринимает мир и самого себя  

в этом мире. 

Можно наблюдать, как по-разному с ним взаимодеи ствуют                                

студенты-первокурсники. Иногда телесныи  опыт очень помо-                                                

гает, иногда оказывается «врагом», мешающим выполнению 

простеи ших упражнении .                         

Увлечение спортом или любым танцевальным направле-

нием может не только положительно, но и негативно влиять на 

успеваемость студента по пластическим дисциплинам. Зацик-

ленность на своем прошлом телесном опыте может помешать 

получать новыи . Студент, танцующии                                       с детства и считающии                         

себя отличным танцором, не обращает должного внимания на 

«простые» упражнения, которые дает ему педагог на первом 

курсе, хотя именно они являются важнеи шим этапом на пути ис-                                                             

следования возможностеи  своего тела. Тогда «опыт» превраща-                                                            

ется в стереотип, которыи  трудно преодолевается в процессе за-                                                            

нятии .        

Существует несколько телесных стереотипов, с которыми 

необходимо бороться, считает А.Б. Дрознин: 

− Стереотипы, обусловленные ранее приобретеннои  пла-                                                   

стическои  специализациеи . Например, повышенная выворот-                                                         

ность и преувеличенная пластичность поз и жестов актеров, за-

нимавшихся когда-то хореографиеи , волнообразная пластика                                          

движении  и разъясняющая пластика жес                                     тов у бывших мимов. 

− Стереотипы, обусловленные модои  на определенные                                                  

формы бытовои  пластики. Например, ленивая разболтанная по-                                                           

ходка, вялые движения и жесты некоторых современных моло-

дых людеи .            

− Стереотипы, присущие актерскому мышлению. Скажем, 

часто приходится разрушать убежденность актера в предельнои                                                               

ограниченности своих возможностеи                                     – «Я этого никогда не сде-

лаю, не запомню, не выдержу». 
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− Стереотипы, связанные с искаженным восприятием са-

мого понятия «пластика», когда под пластикои  подразумевают                                                             

некую вычурность, манерность поведения. Про таких актеров 

говорят: «Не идет, а ступает, не сидит, а восседает». 

− Стереотипы «сдерживающего воспитания». Фразы вос-

питателеи : «не лезь на дерево», «не маши руками», «не вертись»,                                                                  

«не бегаи »             – закрепляются не только в памяти, но и в теле  

ребенка: появляются зажимы, которые в своих работах рассмат-

ривали в том числе психологи, о которых я рассказывал ра- 

нее» [3, с. 15]. 

Наиболее деи ственным способом борьбы с телесными сте-                                                      

реотипами, по мнению Дрознина, является получение нового 

необычного телесного опыта – увлечение новыми пластиче-

скими заданиями, непривычными позами и движениями. Этот 

процесс борьбы с телесными стереотипами можно назвать  

«заместительнои  пластическои  терапиеи ». В связи с малопо                                                           движ-

ным образом жизни современных студентов педагогам прихо-

дится работать с «телами», не имеющими опыта активного по-

знания. Научить находить новыи  телесныи  опыт самому стано-                                                            

вится однои  из важнеи ших задач цикла пластических                                           дисциплин. 

На первых занятиях с первокурсниками еще рано говорить 

о новом необычном телесном опыте. Еще в XIX веке А.Н. Остров-

скии , мечтая о хорошо образованных артистах, был убежден,                                                             

что без актера нет театра, а без школы нет актера. Составляя  

в 1882 году программу для театральнои  школы, он писал: «Тех-                                                             

ническая подготовка артиста состоит во всестороннем развитии 

жеста и произношения. Произношение и жест прежде всего 

должны быть правильными, потом выразительными и, наконец, 

характерными» [6, с. 157]. В его программе работа с телом и го-

лосом будущих артистов строилась четко последовательно: сна-

чала исправление недостатков, затем научение правильному 

пластическому поведению, и только после этого студенту-ак-

теру можно искать и создавать характерность для разных своих 

героев. 
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Современная школа деи ствует в тои  же последовательно-                                                       

сти. Работа со студентом начинается с «очищения» его от нега-

тивного телесного опыта, а уже потом он становится способен 

не только получать новыи , но и управлять им и создавать                                                           

с его помощью сценические образы. 

Прежде всего лучше начинать с избавления от зажимов, фор-

мирующих «мышечныи  панцирь» [1                               , с. 207], которыи  является                         

ограничителем свободного движения энергии и эмоции . То, что                                                              

изначально служило защитои  при сильном стрессе, постепенно                                                             

становится «смирительнои  рубашкои » для эмоционального пове-                                                             

дения человека. Вильгельм Раи х утверждал, что «мышечныи                                                            пан-

цирь» является защитои  организма от внешнеи  опасности и от                                                              

внутренних нежелательных переживании . «Это выглядит так,                                                           

будто личность поместили в панцирь, в жесткую раковину, кото-

рая ограничивает силу ударов, наносимых извне, и силу требова-

нии , исходящих изнутри» [1                           , с. 207]. При этом энергия, которая 

могла бы быть затрачена на переживание эмоции  или движение,                                                              

расходуется на поддержание этого мышечного зажима. 

Вильгельм Раи х ввел понятие «мышечного панциря» как                                                      

соматического дубликата панциря характера и выделил семь 

его сегментов: глаза, рот, горло, грудь, область диафрагмы, та-

лия (живот), пах [8]. Многие примеры зажимов в этих областях 

наблюдаются у студентов и являются предметом работы теат-

ральных педагогов. Например, блок в сегменте глаз обычно счи-

тывается как «стеклянныи  взгляд»; в таком случае говорят, что                                                                

студент «не видит партнера» или «смотрит в пустоту». 

Вильгельм Раи х предлагал бороться с подобными зажи-                                                    

мами хорошо знакомыми способами, которые используют мно-

гие специалисты в подобных ситуациях: 

− посредством глубокого дыхания; 

− прямым воздеи ствием на хронические мышечные за-                                                

жимы путем пощипывания или давления; 

− осознанием мест зажима, анализом собственных физи- 

ческих привычек. 



24 

Раи х подчеркивал, что осознанныи  подход ко всем процес-                                                         

сам в теле уже решает многие проблемы. 

На занятиях по пластическим дисциплинам работа со сня-

тием мышечных зажимов является важнеи шим этапом. Она мо-                                                         

жет проводиться не только путем совместного анализа со сту-

дентом его «негативного» телесного опыта, но и с помощью 

упражнении , в которых смещается в                                  нимание с конкретного фи-

зического деи ствия и способа его выполнения на изучение соб-                                                             

ственных ощущении . Наглядным примером связи психики и за-                                                          

жимов в теле чаще всего являются зажатые плечи. Часто излиш-

нее напряжение в этои  области возникает из                                           -за неуверенности, 

желания «сжаться», не занимать много места. Постепенно усто-

явшеи ся физическои  привычкои  становится втягивание шеи                                                            

и зажим в плечах. В таких случаях можно попробовать выпра-

вить студента с помощью балетного станка, заставлять «опус-

кать лопатки», использовать в работе такои  спортивныи  инвен-                                                              

тарь, как резинки. Однако можно попробовать устранить эту 

проблему и другим способом, обратившись к работе с телесным 

опытом. 

Некоторым студентам от зажима в плечах помогают изба-

виться упражнения на ощущение себя в пространстве. Им пред-

лагается представить, что они занимают собою максимум окру-

жающего пространства, что они достают, например, до потолка, 

до окон, до всех стен. При этом важно эмоциональное подключе-

ние, фантазия. Упражнение получится только тогда, когда сту-

дент будет уверен, что «имеет право» на большее количество 

пространства, чем позволял себе занимать раньше. 

Еще одно упражнение – вытяжение рук «через стены» на 

максимальное расстояние. Студенту предлагают представить, что 

из кончиков пальцев рук исходят лучи, которыми он должен по-

красить, например, стены домов, которые видны из окна аудито-

рии. Руки при этом постепенно поднимаются и опускаются. 

После того как студент научился бороться со своими телес-

ными зажимами, необходимо увлечь его получением нового 
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телесного опыта. В этом может помочь тренинг, которыи  назы-                                                            

вают «дорожкои  здоровья». В него входят упражнения, имити-                                                           

рующие животных – например, «крокодил» (идущии  на четырех                                          

лапках), прыгающии  «кенгуру», «лягушка», «заи чик», «обезь-                                                            

янка», «гусеница». По методике А.Б. Дрознина, главное в этом 

тренинге – процесс выполнения, а не результат, ведь животные 

получают удовольствие от самого движения. Так, в упражнении 

«гусеница» важно не столько доползти до конца аудитории, 

сколько плавно волнообразным движением смещаться вперед, 

поочередно приподнимая части тела: стопы, бедра, поясницу, 

груднои  отдел, плечи, голову. Этот тренинг хорош тем, что при                                                                

его выполнении студент подключает воображение, фантазию, 

начинает испытывать радость от нового необычного двигатель-

ного опыта, а значит, ему прививается любовь к движению. 

Работа по преодолению негативного телесного опыта и по-

лучению нового ведется не только на занятиях по пластиче-

скому воспитанию. Для педагогов по речи и актерскому мастер-

ству, например, мышечная свобода также важна для достиже- 

ния студентами результатов. Существует много упражнении                                                            

на этих дисциплинах, в которых ведется работа с телесным  

опытом. 

В актерском тренинге есть циклы упражнении  на достиже-                                                       

ние максимального расслабления, которое помогает снять 

«броню характера». Одним из самых деи ственных способов рас-                                                            

слабления, по мнению Л.В. Грачевои , является чрезмерное                                                          

напряжение. Мышца в таком случае «устает» и расслабляется. 

Чем сильнее напряжение, тем более глубоким будет расслабле-

ние – по закону маятника [2]. Телесныи  опыт, в том числе за-                                                       

жимы, является частью личности. «Сломать "броню", по сути, 

означает изменить характер, уничтожить границы, блокирую-

щие самовыражение» [2, с. 29]; именно это помогает студенту 

«обрести "готовность к творчеству"» [2, с. 31]. 

Следующим этапом работы с телесным опытом является 

его анализ, ведение студентами дневников самонаблюдении .                                                          
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Л.В. Грачева предлагала будущим актерам вести «дневники 

тренинга» для записи своих ощущении , анализа и закрепления                                                             

их на бумаге и в своем сознании. Ее метод можно адаптировать 

и для работы с телесным опытом, предлагая студентам делать 

записи после каждого занятия по пластическим дисциплинам. 

Благодаря записыванию тренинга человек возвращается к од-

ному и тому же упражнению более осознанно, он может на- 

учиться отслеживать изменения, замечать лишнее напряжение 

или расслабление, которое раньше ему помогал находить педа-

гог. Подобныи  анализ становится привычкои : новые ощущения                                                             

не проскальзывают мимо будущего актера, он запоминает их  

и ищет уже не только на занятиях, но и в повседневнои  жизни.                                                               

При этом расширяется восприятие студента благодаря следова-

нию формуле «научить себя обращать внимание на то, на что 

раньше обращать внимание не требовалось» [2, с. 86]. 

На личном опыте могу сказать, что подобные дневники 

деи ствительно помогают отслеживать и анализировать ощуще-                                                          

ния. Внимание смещается с правильности выполнения упраж-

нения на то, какие процессы происходят с тобои  во время заня-                                                              

тия. Интересно, что со временем начинаешь понимать, как 

именно нужно записывать, чтобы через какое-то время можно 

было вспомнить и восстановить прошлые впечатления, эле-

менты телесного опыта. Благодаря исследованию таким спосо-

бом своеи  памяти постепенно даже то, что не было записано,                                                             

легче вспоминается. В пластических работах, например, тело мо-

жет само «доставать из багажа» интересные движения, а тебе 

остается только удивляться, откуда они взялись. Этот дневник 

полезен и после выпуска из института: можно отслеживать, ка-

кие упражнения наиболее деи ственны и полезны для тебя, и со-                                        

здать на их основе собственныи  тренинг для постоянного совер-                                                              

шенствования. 

Богатыи  и разнообразныи  телесныи  опыт, а также развива-                                                          

емое умение тела получать новыи  опыт помогает студенту на                                                            

всех этапах обучения. После избавления от зажимов, изучения 
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возможностеи  своего тела и усовершенствования физического                                                            

аппарата будущии  актер использует все умения для создания                                                            

сценического образа. Как писал А.Б. Дрознин: «...именно высо-

кии  уровень развития психофизических качеств, а не владение                                                              

некоторым количеством частных навыков, повышает вырази-

тельные возможности актера, гарантирует ему мышечную сво-

боду и богатство пластических форм, – словом, превращает его 

телесныи  аппарат в "телесныи  аппарат воплощения"» [3                                                      , с. 10]. 

Тело – главныи  инструмент актера. Обычному человеку                                               

важна функциональность тела, актеру же не менее важны выра-

зительность, способность телом воспринимать и передавать 

тончаи шие нюансы чувств, важен осознанныи  подход к своему                                                             

телесному опыту. 
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СОМАТИЧЕСКАЯ ПРАКТИКА  

КАК ВСПОМОГАТЕЛЬНЫЙ ИНСТРУМЕНТ АКТЕРА  

В ИЗУЧЕНИИ ПЛАСТИЧЕСКИХ ДИСЦИПЛИН 

Способность целенаправленно возвра-

щать блуждающее внимание снова и снова 

лежит в основе рассудка, характера и воли. 

Уильям Джеймс 

Суть соматического подхода в обучении движению заклю-

чается в развитии пластического интеллекта [5, с. 30], которыи                

базируется на понимании того, как устроено движение, а также 

на умении распознавать и учитывать внутренние особенности 

индивида и характеристики внешнеи  среды. Основнои  инстру-                                                           

мент соматики – работа внимания. Поскольку соматическая 

практика не занимается изучением конкретных форм движе-

ния, а формулирует принципы, по которым движение образу-

ется, навыком становится сам процесс освоения этих принци-

пов. В этои  связи нужно выделить несколько важных аспектов.                                                             

Во-первых, индивидуальныи  смысл. Поскольку занятия не                                                     

предполагают заучивания конкретнои  формы движения, смысл                                                           

рождается там, где человек получает непосредственныи  телес-                                                            

ныи  опыт того, как определенное качество движения или вни-                                                           

мания воздеи ствует на него лич                               но, – например, меняя состояние 

или восприятие, а также взращивая двигательныи  навык. Для                                                            

того чтобы заметить это (то есть освоить навык замечать 
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небольшие изменения), уже нужна соматическая практика. 

Смысл деи ствия, лежащии  чуть дальше, чем простое освоение                                                             

формы, – в области прямого опыта, понимания и переживания, – 

способствует расширению восприятия, так как рождает возмож-

ность множественных интерпретации  происходящего и лич-                                                       

ностнои  вовлеченности. Персонализированныи  смысл вклю-                                                        

чает интерес к самостоятельному исследованию и увеличивает 

эффективность освоения навыков. 

Вторым аспектом нашеи  работы является сознавание                                                   – 

умение замечать и различать, что именно происходит (что я де-

лаю, что я ощущаю, что я чувствую, о чем я думаю), и управлять 

этими процессами. Распределение потока внимания, баланс 

между произвольным и непроизвольным вниманием, произ-

вольным и непроизвольным деи ствием                                    / движением, произ-

вольным и непроизвольным мышлением и чувствованием – ос-

нова самоконтроля и саморегуляции. Для того чтобы сознава-

ние стало возможным, нужны определенные условия: так, 

базовыми принципами соматическои  практики являются за-                                            

медление и уменьшение амплитуды движения (снижение ин-

тенсивности деи ствия), ведущие к уменьшению усилии , необхо-                                                             

димых для выполнения движения. 

Третии  важныи  аспект                        – научение как работа нервнои  си-                                

стемы и возникновение новых неи ронных связеи . Нам необхо-                                                           

димо создать такую среду, в которои  научение стало бы возмож-                                                              

ным, чтобы внешние и внутренние условия были поддерживаю-

щими: максимально исключить факторы стресса, ожидание 

оценки и погоню за результатом; уделять внимание сопротивле-

нию и другим реакциям индивида, включая их в процесс обуче-

ния, чтобы прояснять самоосознание и расширять картину 

мира; запрашивать обратную связь как сверку с внутреннеи  ре-                                                             

альностью человека и подтверждение его безусловнои  ценно-                                                        

сти и ценности его переживании  и т. д. Соматическии  подход                                                               

к обучению позволяет создавать индивидуальныи  путь освое-                                                          

ния навыка как процесса научения, в котором нервная система 
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обучается не за счет многократного повторения деи ствия,                                                           

а обучается обучаться – не просто строит новые неи ронные                                   

связи, но учится выстраивать их наиболее эффективно и множе-

ством способов. В таком случае навык становится воспроизво-

димым в разных условиях, с разными исходными данными,  

в разном состоянии, потому что сама нервная система учится 

оборачивать все эти аспекты в свою пользу. Так навыком стано-

вится сам процесс освоения навыка, а система становится пла-

стичнои  и восприимчивои  как к внешнеи  среде, так                                                    и к соб-

ственным внутренним обстоятельствам. 

Соматическое занятие не несет никакои  другои  цели, кроме                                                            

приближения человека к пониманию самого себя. Соматика как 

самостоятельная дисциплина дает навыки осознавания, саморе-

гуляции, управления вниманием и концентрациеи , а также на                                                          - 

вык тонкои  чувствительности к эмоциональным состояниям                                                          

и физическим ощущениям – тем импульсам, которые управляют 

нами и контролируют наше поведение, физическое, ментальное 

и душевное состояние. Занимаясь пластическими дисципли-

нами, очень важно понимать, в каком состоянии находится тело 

и что занимает ум на момент практики, а также обладать ин-

струментами, способными привести студента в рабочее состоя-

ние готовности выполнять упражнения. Соматика является 

ключом, способным учитывать индивидуальные особенности 

практикующего и подстраиваться под конкретную задачу. Когда 

все учтено наилучшим образом, начинается путь здорового, эр-

гономичного и эффективного движения. 

Во множестве упражнении  основнои  задачеи  является                                                      

длить внимание, концентрируя его на каком-либо аспекте. На- 

пример, упражнение на распознавание опоры: задача – концен-

трироваться на опоре; сначала в положении покоя и лежа на 

полу замечать, какие части тела и как именно взаимодеи ствуют                                                               

с опорои ; затем отметить, можно ли отпустить излишнее напря-                                                             

жение и максимально расслабиться, ощущая опору; затем в мед-

ленном движении на полу, продолжая оставаться в достаточно 
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расслабленном состоянии, отмечать, как меняется контакт  

с опорои  в разных положениях тела (при необходимости делать                                                              

паузы); затем постепенно увеличивать тонус отдельных частеи                                                               

тела при контакте с опорои  и начинать толкать и отталкиваться                                                                

от нее; подняться, опираясь на четыре конечности, и подви-

гаться, продолжая замечать, как именно можно использовать 

опору для движения; переи ти к динамическои  опоре на трех,                                                             

двух и однои  конечностях; в конце может быть фаза свободного                                                               

движения в произвольнои  скорости, но ос                                        тается задача заме-

чать и использовать опору для расслабления или тонус. 

На это отводится достаточно времени, чтобы опора как фи-

зическая данность вошла в сознание и ощущения. Что это дает 

при дальнеи шеи  практике? Например, при потере равновесия                                                            

типичная реакция нервнои  системы                                   – стресс: вестибулярныи                         

аппарат отвечает за ориентацию в пространстве, потеря ориен-

тации вызывает страх, а страх, в свою очередь, блокирует дви-

жение, потому что «первая реакция на пугающии  раздражитель                                                             – 

это резкое сокращение всех мышц-сгибателеи  (особенно в обла-                             

сти живота), а также задержка дыхания» [6, с. 159]. Поэтому пер-

вое, что возникает при стрессе, – так называемое чувство уходя-

щеи  из       -под ног земли. Когда навык контакта с опорои  натре                                                   - 

нирован достаточно, постепенно тело и сознание привыкают  

к тому, что опора есть, и в стрессовои  ситуации вместо того,                                                               

чтобы терять ее, начинают инстинктивно стремиться к опоре. 

Этот навык может быть полезен в освоении таких дисциплин, 

как классическии  танец, сценическое движение и сценическии                                                               

бои , при выполнении различных элементов на баланс и удержа-                                                            

ние равновесия, поддержек и приземлении  после динамических                                          

кувырков и др. То же касается и дыхания, работа с которым мо-

жет помогать в преодолении стрессовых ситуации .                                                 

Далее нам необходимо расширить объем внимания через 

постепенное добавление новых и новых фокусов, сопутствую-

щих эффективному движению (или эффективному отдыху и рас-

слаблению, если это является целью упражнения), – так мы акти-
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визируем все новые и новые слои внимания без потери предыду-

щих фокусов. Например, мы можем, помимо концентрации на 

опоре, предложить для начала просто замечать дыхание; затем 

можно предложить определенную форму или качество дыхания; 

затем мы можем связать дыхание с первым фокусом внимания – 

опорои , предложив выдыхать в момент использования опоры                                                          

для расслабления или толкания. Можно заметить, что в самом 

описании упражнения уже присутствуют несколько фокусов 

внимания, так как помимо опоры задеи ствованы качес                                                   тва рас-

слабления и тонуса. Далее, если мы хотим еще увеличить объем 

задач, то можем добавить взаимодеи ствие с пространством, вы-                                                             

раженное такими качествами, как раскрытие внимания через 

взгляд и вытяжение, – то есть способность замечать, когда и чем 

уместно потянуться, чтобы было приятно и эффективно дви-

гаться. Получается несколько фокусов и слоев внимания: опора и 

ее постоянное устои чивое присутствие; расслабление на опоре;                                                               

толкание и отталкивание от опоры; дыхание и его связь с опо-

рои ; вытяжение и взгляд ка                           к продолжение себя во внешнии  мир.                                    

Так как нет никакого конкретного результата, кроме рас-

ширения объема внимания и увеличения сознавания и чувстви-

тельности, ум занят лишь тем, что происходит непосредственно 

в моменте движения. По краи неи  мере такова наша задача в со-                                                              

матике – концентрироваться на процессе и качествах движения, 

а не на точности формы. Нервная система податлива и в то же 

время инертна – мы запоминаем привычные способы деи ствия                                           

и не хотим их менять. Для изменении  необходимо время и кон-                                                            

центрация, для формировании  навыков и новых н                                              еи ронных свя-              

зеи       – устои чивость повторения. За счет того, что практика пред-                                                          

полагает создание безопаснои  атмосферы для проявленности,                                                             

а также большое количество фокусов внимания в один момент 

времени, мы можем постепенно увеличивать объем внимания, 

при этом снимая напряжение, возникающее от увеличения за-

дач, через допустимыи  отдых и удовлетворение возникающих                                                           

двигательных потребностеи  не                             посредственно в процессе деи ст                               - 
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вия / движения, что приводит к постепенному увеличению объ-

ема внимания в целом. Здесь, однако, необходимо учитывать ин-

дивидуальные качества – особенности и ограничения практику-

ющего, такие как скорость реакции и готовность к изменениям. 

«Одним из существенных аспектов личностного развития 

является достижение целостности» [4, с. 410], а целостность 

напрямую связана с присутствием. Занимаясь соматикои , мы                                                           

тренируем основные качества, способствующие присутствию,  

в том числе и сценическому, и нет никакого иного способа овла-

деть ими напрямую, кроме как уделить их освоению должное 

время и внимание. Расширяя объем внимания через соматичес- 

кую практику, мы нарабатываем навык многозадачности, также 

необходимыи  в сложных двигательных модальностях                                                  пластиче-

ских дисциплин и сценического мастерства. Основные качества 

присутствия – заземление, центрирование, видение и звучание. 

«Быть заземленным – значит быть в контакте с реальностью, со 

своими собственными импульсами. <...> При хорошем уровне 

центрирования человек находится в контакте со своими эмоци-

ями, осознает их и имеет возможность выбора в каждои  кон-                                                          

кретнои  ситуации                   – выражать свои чувства или их контеи ниро-                                         

вать, сдерживать (но не подавлять!)» [1, с. 20–27]. Заземление 

имеет отношение к опоре, центрирование – к работе дыхания. 

Чем больше времени мы уделяем этим аспектам, тем более цель-

ную личность формируем. 

Работа с дыханием важна и сама по себе – как для регулиро-

вания эмоционального состояния, так и для физического само-

чувствия и освоения движенческого материала. Чем сложнее 

двигательные задачи, чем больше фокусов внимания необхо-

димо удерживать, тем важнее становится правильная работа по 

освобождению дыхания от излишних напряжении . Более того,                                                            

в контексте актерскои  профессии управление дыханием стано-                                                           

вится особенно ценным навыком. Шарль Дюллен в своих «За- 

метках актера» писал: «Когда я чувствую душевное волнение  

и сердце начинает колотиться сильнее, я спокои но и не спеша                                                              
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проделываю несколько упражнении  на дыхание, и страх почти                                                            

всегда при этом проходит» [2, с. 55] – и дальше он продолжает: 

«Дыхание – основа хорошеи  дикции, осмысленного чтения, как                                                  

и основа удачно наи денного трагического жеста или комичес                                                          - 

кого эффекта <...> Для нас, актеров, дыхание становится деи -                                                             

ственнои  силои  лишь тогда, когда мы не просто дышим, как все,                                                                 

но умеем пользоваться дыханием» [2, с. 93]. 

У людеи  с ограничениями слуха есть два органа, требующих                                                           

особого внимания, – это глаза и голосовои  аппарат. Глаза нахо-                                           

дятся в постоянном напряжении, так как непрерывно участвуют 

в процессе общения и получения информации. Голос задеи ство-                                                            

ван мало или почти не задеи ствован, если человек почти ничего                                            

не слышит и плохо произносит слова. Но с голосом необходимо ра-

ботать, даже если у этого никогда не будет конечнои  формы в виде                                                                   

текста. В соматическои  практике мы часто используем озвучивае-                                                               

мыи  выдох, когда в процесс                           е можно издавать любои  звук: гром-                                   

кии  или тихии , открытыи  или закрытыи , на гласныи  или соглас-                                                                 

ныи  звук (подходят шипящие или гортанные звуки). Людям,                                                           

а в особенности глухим, бывает сложно позволить себе звучать 

просто так, без заданнои  формы; однако вибрация, возникающая                                                               

в процессе звучания, способствует отпусканию напряжения, а ра-

бота мышц гортани и ротовои  полости включает другие мышцы                                                            

тела и непосредственно связана с дыханием. 

В.А. Лунгу, выпускница РГСАИ и актриса театра неслыша-

щих актеров «Недослов», в своем исследовании взаимосвязи ды-

хания и сценического самочувствия актера пишет, что дыха-

тельная система глухих людеи , не задеи ствованная в жизненнои                                                                  

коммуникации, как правило, развита очень слабо, и глухим лю-

дям свои ственно наличие так называемои  «телеснои  брони».                                                             

Именно поэтому работа с дыханием так важна как для эмоцио-

нального состояния, так и для физического самочувствия на 

сцене – нужно позволять дыханию быть естественным и свобод-

ным. «Умение актера управлять своим дыханием – это ключ  

к гармоничному взаимодеи ствию между телом и духом на сце                                                         - 
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не» [3, с. 37]. Лунгу приводит пример из собственнои  актерскои                                                        

практики, когда, сосредоточившись на управлении своим дыха-

нием, она смогла справиться с волнением и «зажимом»: «Во 

время премьерного спектакля "Верни мне музыку" в театре "Не- 

дослов" было много волнения. Это не давало свободы и ком-

форта для движении  на сцене. Я сосредоточилась на дыхании:                                                             

старалась дышать спокои но и самостоятельно регулировать                                                          

свое дыхание, при этом выполнять все задачи по ходу спектакля, 

удерживая внимание на пространстве, схеме, движениях, словах, 

музыке, счете, ритме, а также поддерживая контакт не только  

с актерами, но и со зрителями. Начав регулировать свое дыха-

ние, заметила спазм в челюсти и расслабила ее (сжатая челюсть – 

это "старания" и "фальшивая улыбка"). Заметила, что у меня 

дрожат руки. Замедляя и контролируя дыхание, я постепенно 

освобождала мышцы, и стал уходить страх забыть текст, по телу 

разлилось тепло, а мои  номер прошел отлично» [3                                                , с. 38]. 

Столь же важна и работа со взглядом. Она связана с готов-

ностью к контакту и взаимодеи ствию и с вестибулярным аппа-                                                           

ратом, но, кроме того, и непосредственно с движением. Если 

взгляд зафиксирован на каком-либо объекте, то автоматически 

фиксируются лицо и голова, а вслед за ними шея и весь пояс 

верхних конечностеи  рискуют потерять мобильность,                                                    – иногда 

это необходимо, но в большинстве случаев взгляд должен участ-

вовать в движении наравне с другими областями тела, так как 

мышцы вокруг глаз являются неотъемлемои  ча                                           стью фасциаль-

ных цепочек. Также как работа речевого аппарата: мышцы 

языка напрямую связаны с черепными нервами и влияют не 

только на то, как наше лицо начинает выглядеть со временем  

в зависимости от языка, на котором мы говорим, и какие именно 

положения органов ротовои  полости задеи ствуем в процессе, но                                                                

и на работу всех остальных крупных мышц. Кроме того, го- 

ворение – это акт и процесс мышления, а мышление и есть дви-

жение (так как развитие человека в этих двух функциях во мла-

денчестве происходит параллельно), а значит, движение рото-

вои  полости влияет на всего человека целиком.                                               



36 

Говорение и произнесение звуков – это соматическии  про-                      

цесс, в котором участвует как интеллект, так и все тело: «Важно то, 

что существует связь между мышечным тонусом и голосом чело-

века. Высвобождение голоса связано с улучшениями в мышечном 

тонусе. Звучание помогает заземлению» [1, с. 29]. А дыхание, как 

уже было сказано, – центрированию. В нашем теле все связано: не 

только мышечными цепочками, взаимообменом внутренних ор-

ганов или течением жидкостеи , но и процессами, в которых, за-                                                              

трагивая одни аспекты тела и движения, мы непременно оказы-

ваем влияние на другие, и это влияние работает в обе стороны. За-

нимаясь заземлением и опорои , мы можем заметить, что голос                                                             

становится свободнее; высвобождая голос, заметим большую 

устои чивость; занимаясь дыханием, мы практикуе                                               м центрирова-

ние, а собирая внимание внутри тела, непременно отметим влия-

ние этого на дыхание. Так постепенно в сознании формируется бо-

лее целостное понимание и восприятие тела. 

Настоящая пластическая выразительность возникает то-

гда, когда все системы тела и сознания работают слаженно  

в контакте друг с другом, образуя цельное связное движение  

и полное кинестетическое и эстетическое проявление этои                                                           

цельности. Такое тело привлекает, на такое движение приятно 

смотреть, за таким умом интересно наблюдать. Такие характе-

ристики делают любую актерскую работу ценнее и глубже. Со-

матика как вспомогательныи  инструмент в пластическом вос-                                 

питании актера несет в себе неисчерпаемыи  потенциал, кот                                                         о-

рыи , собранныи  в отдельном предмете, посвященном базовым                                                            

основам здорового движения, работе внимания, восприятия  

и взаимодеи ствия, постепенно развивал бы пластическии  ин                                                          - 

теллект студентов, являясь фундаментальнои  основои  в изуче-                                                             

нии пластических дисциплин. 
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ОБРАЗОВАНИИ 

Учебная дисциплина «Сценическии  танец», наряду с мас                                                     - 

терством актера, сценическои  речью, вокалом, сценическим                                                           

движением и сценическим фехтованием, занимает ключевое ме-

сто в системе современного театрального образования. Она спо-

собствует не только физическому, но и художественному разви-

тию будущего драматического актера, формируя его музыкаль-

ность, координацию, пластическую память, пространственное 

восприятие, чувство стиля разных исторических эпох и телес-

ную свободу. 

Исторически сложилось так, что в отечественнои  системе                                                         

подготовки будущего драматического актера танцевальное об-

разование развивалось последовательно и динамично. Однако, 

несмотря на очевидную значимость пластического воспитания 

для формирования профессиональных качеств актера, сцениче-

скии  танец порои  рассматривался как автономная тренировоч-                                                            

ная дисциплина. Так, например, по мнению педагога и теоре-

тика Ю.И. Громова: «Недостатки хореографического образова-

ния в театральном учебном заведении состоят в том, что на 

освоении техники танцевального материала обучение почти  

завершается. Учащиеся лишены возможности важнеи шего для                                                          
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творческого развития перехода от технологических танцеваль-

ных навыков на уровень драматического искусства» [1, с. 118]. 

Внимание к соединению пластическои  техники с задачами ак-                                                          

терского существования не теряет своеи  актуальности и в нас                                                            - 

тоящии  момент.                

В этом контексте особую значимость сегодня приобретают 

танцевальные кинонаблюдения как инструмент воспитания  

и развития синтетических навыков, получаемых в процессе обу-

чения. Это новое учебное задание по сценическому танцу, впо-

следствии выросшее в отдельныи  раздел, было предложено                                                          

и разработано Антоном Анатольевичем Лещинским. В 2014 году 

он впервые применил его в своеи  педагогическои  практике                                                            

и в 2015 году успешно показал первые результаты работы на за-

чете по сценическому танцу со студентами 2-го курса ВТУ  

им. М.С. Щепкина (мастерская В.М. Беи лиса и В.Н.                Иванова). С тех 

пор готовые хореографические сцены по танцевальным кинона-

блюдениям включались в зачеты и экзамены мастерскои                                                       

наравне с экзерсисом классического танца у станка, программ-

ными историко-бытовыми и народно-характерными танцами. 

Со временем к танцевальным кинонаблюдениям обратился  

и педагог по сценическому танцу ВТУ им. М.С. Щепкина Петр Сте-

панович Казьмирук, которыи  успешно применил задание в рам-                                                           

ках своеи  работы в мастерских Б.В. Клюева и А.В.                                                  Дубровского. 

Дальнеи шим развитием стало включение танцевальных                                                    

кинонаблюдении  в «Класс                        -концерт», выпущенныи  в 2015 году                                   

со студентами III курса мастерскои  В.М. Беи лиса и В.Н.                                       Иванова 

режиссе   ром-педагогом А.В. Дубровским и педагогом-хореогра-

фом А.А. Лещинским. В результате танцевальные кинонаблюде-

ния начали успешно существовать в форме учебнои  сцениче-                                                         

скои  практики. Это положило начало следующему периоду, свя-                                                            

занному с созданием в ВТУ им. М.С. Щепкина ряда дипломных 

спектаклеи , включавших или полностью                                       состоявших из танце-

вальных кинонаблюдении :                        
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− «Новые времена» (балетмеи стер                              -постановщик П.С. Казь- 

мирук; мастерская Б.В. Клюева, 2018 г.).  

− «Синематека» (режиссе   ры-педагоги: А.В. Дубровскии ,                             

А.А. Лещинскии ; мастерская В.М. Беи лиса, 2019 г.)                                                   .  

− «Растаявшие аплодисменты» (балетмеи стер                                        -педагог  

П.С. Казьмирук; мастерская Б.В. Клюева, художественныи  руко-                                                             

водитель курса А.В. Дубровскии , 2022 г.)                                         .  

− «Танцевальные кинонаблюдения | Кармен. История 

Хосе» (1-е отделение – «Танцевальные кинонаблюдения», ре-

жиссе   р-педагог А.А. Лещинскии ; 2                          -е отделение – «Кармен. Исто-

рия Хосе» по мотивам новеллы Проспера Мериме на музыку  

Ж. Бизе – Р. Щедрина, режиссе   р-хореограф А.А. Лещинскии ; ма-                              

стерская В.М. Беи лиса, 2024 г.)                                .  

− «Запомни этот танец» (режиссе   р-хореограф П.С. Казьми-

рук; мастерская А.В. Дубровского, 2026 г.). 

Стоит также отметить, что параллельно учебное задание 

было дано А.А. Лещинским в России ском институте театраль-                                                          

ного искусства – ГИТИСе в мастерскои  С.В. Женовача, а также                                              

П.С. Казьмируком и А.А. Лещинским на заочных курсах этого 

вуза. Однако в данном случае танцевальные кинонаблюдения 

оставались в формате показов на зачетах и экзаменах и не пере-

ходили в стадию самостоятельных спектаклеи . Это было свя-                                                          

зано с ограничениями учебного времени и, как следствие, невоз-

можностью полноценнои  подготовки спектаклеи .                                               

Сам термин «танцевальные кинонаблюдения» является ав-

торским; именно таким словосочетанием А.А. Лещинскии  опре-                                                           

делил экспериментальную работу, начатую им со студентами 

ВТУ им. М.С. Щепкина (мастерская В.М. Беи лиса и В.Н. Иванова)                                                                

и России ского института теат                             рального искусства – ГИТИСа (ма-

стерская С.В. Женовача) в 2014 году. Под термином «танцеваль-

ные кинонаблюдения» понимается многоэтапныи  и комплекс-                                                        

ныи  педагогическии  процесс, направленныи  на развитие у сту-                                                              

дентов театрального вуза способности проанализировать, 

творчески осмыслить и воспроизвести танцевальную сцену из 
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кинофильма в соответствии с требованиями системы К.С. Ста-

ниславского. 

Поэтапная работа над танцевальными кинонаблюдениями 

начинается с поиска и выбора хореографического материала. 

Студенты, изучая различные фильмы, подбирают танцевальные 

сцены, которые представляют для них интерес с точки зрения 

пластическои  реализации и акт                              ерских задач. При этом на этапе 

самостоятельного отбора педагог не предлагает конкретныи                                                            

материал, а лишь советует и направляет студентов, помогая со-

отнести сложность фрагментов с их возможностями и образова-

тельными целями мастерскои .                             

Практическое освоение начинается с самостоятельного ра-

зучивания танцевального отрывка. Особое место здесь зани-

мает развитие у студентов умения работать с хореографическим 

текстом, записанным на видео. Следует отметить, что кинемато-

графическая форма нередко усложняет задачу по изучению и пе-

реносу материала на собственное тело и сценическую пло-

щадку: монтаж кадров, смены ракурсов и спецэффекты затруд-

няют точное считывание движении . Однои  из ошибок может                                                          

стать зеркальное освоение танцевальных комбинации . Важно                                                         и     

частью работы становится умение адаптировать кинофрагмент, 

сохраняя его стиль и смысл, но приспосабливая к условиям 

сцены. Важно подчеркнуть, что танцевальные кинонаблюдения 

не являются пародии ным воспроизведением оригинала.                                                    

При условии успешного показа подготовленного матери-

ала в рамках занятии  по сценическому танцу начинается самыи                                                                

главныи  этап              – индивидуальная педагогическая работа со сту-

дентами над танцевальнои  сценои . Здесь происходит уточнение                                                               

движении  и стиля, исправление ошибок, анализ музыкальнои                                                             

структуры и адаптация хореографии под сценическую пло-

щадку. Постепенно разрозненные элементы объединяются в це-

лостную композицию, в которои  пластика начинает выполнять                                                            

функцию выразительного средства актерского существования. 

К.С. Станиславскии  говорил ученикам: «...актер должен не                                                           
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только внутренне переживать роль, но и внешне воплощать пе-

режитое. При этом, заметьте, что зависимость внешнеи  пере-                                                           

дачи от внутреннего переживания особенно сильна именно  

в нашем направлении искусства» [2, с. 31]. Особое внимание уде-

ляется разбору танцевальнои  сцены: определению места и вре-                                                            

мени деи ствия, предлагаемых обстоятельств, задачи, событии                                                                

и взаимоотношении  персонажеи . В результате проделаннои  ра-                                                             

боты должен получиться танец, соответствующии  принципам                                                          

системы К.С. Станиславского, где пластическая форма подчи-

нена внутреннеи  задаче и актерскои  природе исполнителя.                                                          

Следующии  этап связан с закреплением выученных тан-                                                    

цев: отрабатываются их техническая точность, целостность, 

уверенность исполнения, продолжается работа над музыкаль-

ностью и выразительностью. Он завершается показом достигну-

тых результатов на зачетах и экзаменах. Также этот этап связан 

с доведением материала до сценическои  формы. Объединение                                                           

отдельных танцевальных сцен может осуществляться по раз-

личным принципам – тематическим, жанровым, историко-вре-

менным или пространственным, что открывает широкие воз-

можности для творческои  интерпретации и сценического во-                                                   

площения. 

Таким образом, работа над танцевальными кинонаблюде-

ниями позволяет будущим актерам черпать вдохновение из по-

становок различных хореографов, актерскои  пластики и кине-                                                           

матографических экспериментов. Этот новыи  способ обучения,                                                             

направленныи  на взаимодеи ствие а                                  ктерского искусства в те-

атре, кино и хореографии, открывает новые перспективы в обу-

чении драматического артиста. Представленныи  учебныи  ин-                                                          

струмент максимально способствует соединению учебных дис-

циплин мастерства актера и сценического танца, выводя их 

взаимодеи ствие на принципиально новыи  этап развития.                                                  

Танцевальные кинонаблюдения обладают рядом суще-

ственных педагогических достоинств в свете новых задач и вы-

зовов, диктуемых современным репертуаром, техническим 
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прогрессом и совершенствованием театрального дела. Прежде 

всего, новыи  учебныи  инструмент ориентирует студентов на са-                                                              

мостоятельныи  анализ большого объема разнообразного тан-                                                         

цевального видеоматериала, формируя навык осмысленного 

анализа, отбора и структурирования хореографическои  инфор-                                                           

мации. В процессе работы обучающиеся соотносят увиденное со 

своими возможностями, что способствует развитию профессио-

нальнои  рефлексии и адекватнои  оценке собственных пласти-                                                           

ческих качеств. 

Важным достоинством танцевальных кинонаблюдении  яв-                                                    

ляется расширение стилевого и технического диапазона студен-

тов за счет соприкосновения с материалом, часто выходящим за 

пределы программных танцев, а также с авторскими хореогра-

фическими текстами. Работа над сольным номером и индивиду-

альное взаимодеи ствие с педагогом усиливают личную ответ-                                                          

ственность обучающегося и повышают его мотивацию. Помимо 

этого, наличие подготовленного танцевального номера рас- 

ширяет профессиональные возможности выпускников, предо-

ставляя им материал для творческого показа при поступлении 

в театр. 

Однако следует обратить внимание на то, что обращение  

к заданию «танцевальные кинонаблюдения» можно осуществ-

лять только при условии успешного освоения студентами про-

граммы учебнои  дисциплины «Сценическии  танец»; в против-                                                          

ном случае это приведет к потере качества танцевально-пласти-

ческои  подготовки будущих актеров.                                    

В завершение хотелось бы отметить, что танцевальные ки-

нонаблюдения – это не просто новое учебное задание, а законо-

мерныи  этап развития отечественнои  театральнои  педагогики,                                                               

стремящеи ся к синтезу дисциплин и поиску актуальных форм                                                           

подготовки будущего актера. Метод, возникшии  из практики                                                            

и прошедшии  проверку временем, сегодня нуждается в теорети-                                                            

ческом осмыслении и систематизации, чтобы занять свое устои -                                                             

чивое место в структуре профессионального образования. 
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Дальнеи шее использование и развитие танцевальных кинона-                                                         

блюдении  может способствовать более глубокому соединению                                                           

мастерства актера и сценического танца, расширяя пластиче-

ские, художественные и выразительные возможности будущих 

артистов драматического театра и кино. 
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ПУТЬ К ТВОРЧЕСКОЙ СВОБОДЕ АКТЕРА:  

ТРЕНИНГ НА ОСНОВЕ МЕТОДИКИ М.А. ЧЕХОВА 

От чего зависит творческая свобода актера в спектакле? От 

телеснои  свободы? От внутреннеи  свободы? Как возникает                                                          

внутренняя свобода? Как достичь телеснои  свободы?                                                   

На уроках по мастерству актера мы тренируем внимание, 

воображение, фантазию, тело, существование в сценических 

условиях. Акте рские тренинги помогают обрести творческую                                                           

свободу, способствуют приведению актерского аппарата в рабо-

чее состояние. 

В процессе подготовки магистерскои  диссертации «Форми-                                 

рование и развитие импровизационного самочувствия в работе 

актера над ролью» на кафедре мастерства актера ВТУ им. 

М.С. Щепкина под руководством профессора Л.Н. Новиковои                                                       

автором был апробирован тренинг по методу М.А. Чехова со сту-

дентами третьего курса (художественныи  руководитель                                                      – про-

фессор В.Н. Драгунов), которыи  показал положительную прак-                                               

тическую эффективность объединения и использования в тре-

нинге эмоционального, психологического и физического начал 

в творчестве актера. В качестве исследования практического 

опыта работы со студентами Людмила Николаевна предложила 

провести тренинг, взяв за основу раздел «Тело актера» из главы 

«Психологическии  жест. Четвертыи  способ репетирования»                                                          

книги «О технике актера» М.А. Чехова [1, с. 399–409]. Впослед-

ствии данныи  тренинг был проведен с двумя группами студен-                                                           

тов младших курсов других театральных институтов. 

«Психологическии  жест» Чехов предлагает как один из спо-                                                         

собов работы над ролью, основную идею которого можно выра- 



46 

зить так: «душевныи  импульс», то есть «вибрации мысли (вооб-                                                             

ражения), чувства и воли» [1, с. 399–400], родившиеся в теле, вы-

разить через жест, в котором задеи ствовано все тело. И этот                                           

жест будет служить пониманию сути характера персонажа. Его 

не следует применять непосредственно на сцене во время спек-

такля. Он помогает вои ти в роль. Но для того чтобы овладеть                                                              

техникои  психологического жеста, над                                     о научить тело чутко вос-

принимать и отзываться на изменения психологическои  жизни                                                            

человека. В этом может помочь раздел «Тело актера», в котором 

предлагается работать с телом, психикои  и эмоциями. В нем                                                            

описаны упражнения, соединяющие эти три компонента актер-

скои  природы. Это утверждение мы решили исследовать прак-                                                          

тически. 

Чехов пишет: «Не должно быть чисто физических упражне-

нии ... Поэтому в предлагаемом методе вы не наи дете чисто фи-                                                              

зических упражнении » [1                        , с. 399–400]. «Тело актера должно раз-

виваться под влиянием душевных импульсов» [1, с. 399]. 

Задачеи  тренинга было развитие телесного воображения,                                                        

то есть развитие восприятия телом душевных импульсов, спо-

собности восприятия собственных чувств и выражения их через 

физические деи ствия.                      

Начиная тренинг, в первую очередь необходимо было, 

чтобы все встали свободно, на безопасном расстоянии друг от 

друга, чтобы каждыи  мог двигаться, не причиняя себе и другим                                                               

дискомфорта. 

Следуя рекомендациям Чехова делать в упражнениях про-

стые движения, поднимать и опускать руки и т.д., ведущии  пред-                                                               

лагал студентам выбрать шесть движении  для собранности                                                          

и концентрации при выполнении дальнеи ших эмоциональных                                                         

и телесных задач. В выборе движении  принимала участие вся                                                            

группа. Мы обозначали исходную позицию: стоя прямо, руки 

свободно расположены вдоль тела, ноги на ширине плеч. Вы-

брали шесть движении  и определ                               или их последовательность.  

В однои  группе были такие движения: поднять руки и опустить                                                            ; 
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присесть на корточки; выпад правои  ногои  в сторону с одновре-                                                               

менным поднятием в сторону правои  руки; наклон вперед; вы-                                                           

пад левои  ногои  влево; поднять левую ногу вперед до уровня                                                               

45 градусов и, сгибая ее в колене, опустить вниз в исходную по-

зицию. В другои  группе: поднять правую руку                                              в сторону и опу-

стить; сделать поворот вокруг своеи  оси;                                           подпрыгнуть с подня-

тыми вверх руками; поднять левую ногу в сторону и вернуть ее 

в исходную позицию; и т. д. В каждои  группе получился свои                                           

набор движении .                 

Для удобнои  коммуникации мы называли придуманную                                                    

и зафиксированную последовательность из шести движении                                                          

словом «сцепка» или «цепочка». После этого мы без пауз проде-

лали выбранные движения в условленнои  последовательности                                                           

и повторили «сцепку»/«цепочку» три раза, чтобы запомнить. 

Студенты уже делали упражнения на воображение и фанта-

зию. Поэтому восприятие основных задании                                          -упражнении  нигде                   

не встретило препятствии , но в процессе выполнения в каждои                                                                

из групп некоторые все же выполняли последовательность дви-

жении  механически. Из этого можно предположи                                             ть, что не все 

с легкостью поверили в предлагаемые условия. Процесс проник-

новения в следующие упражнения требовал терпения и внима-

тельности. Возвращение студентов в условия задания напоми-

нанием о том, что они должны делать, помогало вернуть их вни-

мание в тело и в практическое выполнение упражнении .                                                      

Первое упражнение – «Воображаемыи  центр в груди»                               – 

направлено на создание центра, из которого исходят импульсы 

для движения. Акцент делается на «излучениях» и «гармонии», 

что подчеркивает мысль Чехова о том, что физические движе-

ния должны быть наполнены внутреннеи  жизнью. «Следите,                             

чтобы плечи, локти, бедра и колени не задерживали излучения 

из центра, но свободно пропускали их через себя» [1, с. 400].  

Осознание «эстетического удовлетворения, которое получает 

ваше тело от такого рода движении »,                                      – пишет Чехов, – способ-

ствует формированию позитивного отношения актера к своему 
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телу как к инструменту, способному приносить радость [1, 

с. 400]. 

Ведущии  озвучивал упражнения следующим образом: мы                                                     

должны представить, что у нас в груди есть центр. Из него изли-

ваются внутренние жизненные потоки через руки, ноги и го-

лову. Почувствуи те, что из центра выходит солнечныи  луч. Че-                                                              

рез плечи, суставы, колени и локти проходит излучение. И с этим 

ощущением сделаи те всю «сцепку»/«цепочку». Не торопясь, со-                                                            

храняя ощущение центра, из которого исходят длинные лучи, 

делаи те в своем темпе и ритме. Скорее всего, это ощущение за-                                                              

медлит ваше выполнение, это нормально. Если вы не чувству-

ете, не пугаи тесь и не напрягаи тесь. Излучается настолько,                                                              

насколько вы чувствуете. 

Теперь я задам вам вопрос: чувствуете ли вы эстетическое 

удовлетворение от движения? Что нужно внутри себя поменять, 

чтобы движение стало эстетически прекрасным? Даваи те сде-                                                          

лаем еще раз упражнение с эстетическим ощущением. 

Чехов пишет, что ощущение воображаемого центра в груди 

должно постепенно вызвать чувство гармонии в теле, прибли-

зив его к идеалу. Проделываем это упражнение еще несколько 

раз и прислушиваемся к своим ощущениям. 

Следующее упражнение – «Формирующие движения». Нам 

нужно сделать широкое сильное движение телом и при этом 

сказать себе, что я как скульптор ваяю в окружающем меня про-

странстве. От движении  тела остаются живые формы. Заметим                                                            

начало и финал «сцепки»/«цепочки». Делаем акцент на каждом 

движении. У вас есть исходная позиция, вы стоите спокои но.                                                             

Форма, у которои  есть начало. Потом начинается движение. Оно                                                               

идет и последним движением завершает форму. «Представляи те                                                             

себе воздух как среду, оказывающую вам легкое сопротивление» 

[1, с. 400]. Можно разрешить себе двигаться так, как хочется. 

Можно двигаться медленно, быстро. Заметили, что вы сильно 

напрягаетесь? Стараетесь? Внутренняя сила не должна перехо-

дить в мускульное напряжение. Делаи те соразмерно вашему                                                          
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желанию и задаче. Возможно, у вас будут появляться новые ощу-

щения, отмечаи те их.                      

Студент из однои  группы задает вопрос: «Синхронно или не                                                           

синхронно мы выполняем движения?» 

Ведущии  отвечает: «Каждыи  выполняет в своем темпе. Вы                                                         

деи ствуете в том ритме, которыи  вам наиболее удобен. Воз-                                                           

можно, вам комфортно работать медленно, работаи те мед-                                                       

ленно. Должно возникнуть ощущение целого, завершенного 

процесса». 

Студент из другои  группы задает вопрос: «То есть я не сама                                                             

форма, я создаю форму?» 

Ведущии  отвечает: «Да, я как скульптор создаю форму                                                       

в пространстве. Движения, возможно, будут шире. Я создаю ши-

рокие и большие формы в пространстве». 

Комментарии ведущего: тело актера сравнивается со скульп- 

турои , ваяющеи  в пространстве. Акцент на «живых формах» раз-                                                              

вивает выразительность. Идея «сохраняи те прежнюю внутрен-                                                          

нюю силу» без «мускульного напряжения» – ключевая для до-

стижения подлиннои  экспрессии [1                                 , с. 400]. 

Следующее упражнение – «Плавные движения». Нам нужно 

проделать «сцепку»/«цепочку» в ощущении, что мои движения 

текут в пространстве, переходя из одного в другое, без начала  

и конца. Плавное движение, которое течет бесконечно. После по-

следнего движения делаем сразу первое, закольцовываем це-

почку. Мы остерегаемся бесформенности и расплывчатости  

в движении. Наблюдаем, как течет энергия из одного движения 

в другое. Вас не оценивают, и вы не оцениваете себя, вы создаете 

и творите. Послушаи те ощущения в теле, о                                         ни, возможно, меня-

ются. 

У студента однои  группы возникает вопрос: «Все движения                                                          

превратились в одно целое?» 

Ведущии  отвечает: «Да».                         

Комментарии ведущего: сравнение движении  с течением,                                                       

«приливами и отливами волн» подчеркивает идею непрерыв-
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ности и гармоничности. Осознание воздуха как «воднои  поверх-                                                             

ности, по которои  легко скользят ваши движения» помогает                                                           до-

стичь мягкости. Важно, чтобы плавность не переходила в «бес-

форменную расплывчатость» [1, с. 401]. 

Следующее упражнение – «Реющие движения». Вы пом- 

ните, как птицы летают? Движения этого рода легче всего под-

смотреть у птиц. Наши руки, ноги и все тело мы представляем 

себе во время движения реющими в пространстве, непрерывно 

сливающимися одно с другим. В предыдущем упражнении у нас 

перетекало движение из одного в другое, а здесь первое движе-

ние непрерывно сливается со следующим, следующее со следу-

ющим, следующее со следующим и т.д. Как птица. Она постоянно 

парит. Она меняет высоту, направление, наклон. Но внутренняя 

сила движения остается. Вы можете внешне задерживать дви-

жение, а внутренним видением продолжать его. У нас нет начала 

и финала, я парю в воздухе и меняю направление движения. Ко-

гда птицы ловят поток, они парят недвижимо. Они как будто за-

висают и не двигаются. Даваи те медленно завершим полет. За-                                                     

метим, что происходит внутри. 

Комментарии ведущего: наблюдение за полетом птиц слу-

жит источником вдохновения для развития ощущения легкости 

и свободы. Идея «непрерывно сливаясь одно с другим, вылива-

ясь одно из другого» способствует созданию динамичных обра-

зов. Переживание воздуха как «среды, побуждающеи  вас к дви-                              

жению (полету)» укрепляет связь с пространством [1, с. 401]. 

Следующее упражнение – «Излучающие движения»: наши 

руки, грудь и все тело высылают излучение в различных направ-

лениях по нашему желанию. Мы можем менять характер движе-

нии  и излучении : медленно, быстро, прерывисто, то есть стак-                                                              

като, или плавно – легато. Вспоминаем центр в груди, из него вы-

ходят лучи, и они доходят до стены, до дерева за окном, до 

соседнего дома. 

Завершим движение, закроем упражнение и обратим свое 

внимание на ощущения. 
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Комментарии ведущего: упражнение интегрирует преды-

дущие элементы с идееи  активного проецирования энергии.                                                          

Разнообразие «стаккато, легато, медленно, быстро» способст- 

вует развитию динамическои  палитры.                                     

Подобным образом были проделаны упражнения на «каче-

ства, присущие истинному произведению искусства: легкость, 

форма, чувство целого и красота» [1, с. 402–408]. 

После ознакомления с видами и качествами движении  по                                                       

методу Чехова ребятам предлагалась общая импровизация. 

Условия были такими: студенты выбирали одного участника из 

группы, которыи  должен был про себя загадать какое                                                   -либо чув-

ство и начинать импровизировать, используя любые из проде-

ланных раньше упражнении . Остальные участники, не зная, ка-                                                            

кое чувство было загадано, опираясь на интуицию и внутренние 

ощущения, спонтанно развивали общую импровизацию. 

Импровизации получались динамичными. Из обратнои                                                    

связи от студентов однои  группы: один говорил, что чувствовал                                                                

страх кого-то потерять и отпустить; кто-то говорил, что было 

ощущение между грустью и неуверенностью, при этом робкои                                                            

осторожности, сопровождаемои  испугом; другои  участник чув-                                 

ствовал неопределенность, боязнь и рвение; кто-то чувствовал 

боль и потерянность; кто-то – жалость; кто-то говорил, что ни-

чего не почувствовал. И деи ствительно, было ощущение, что                                                            

они воспринимали главного героя и перестраивались в про-

странстве, чувствуя свои  импульс и общее движение команды.                                                              

В студентах читалась открытость к восприятию партнера. Кто-

то поддерживал общую историю и взаимодеи ствовал с неи . Кто                                                            -

то опровергал и выходил из общего потока, устанавливая новую 

линию поведения. И только после упражнения-импровизации 

все узнали, что загадана была «тревожность». 

В импровизациях прослеживались динамика, концентра-

ция внимания студентов на своих ощущениях, взаимодеи ствие                                                             

с партнером и общеи  историеи , развитие внутреннего движения                                                               
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общеи  импровизации и внутреннего движения каждого парт-                                                        

нера, перемена настроения внутри импровизации  нескольких                                                           

участников. 

По результатам взаимодеи ствия группы в импровизации                                                       

и всего тренинга в целом можно на собственном практическом 

опыте сделать заключение, что метод М.А. Чехова «Тело актера» 

деи ствительно «оживляет» тело, пробуждает новые ощущения.                                                           

После тренинга студенты делились своими ощущениями: 

«тяжесть, расслабленность, как будто ты пустои »; «мягкость                                                              

с тяжестью»; «неопределенность, расслабленность»; «что-то на- 

полняет изнутри, тело светлее стало»; «приятное ощущение 

освобожденнои  от зажима пружинки»; «тяжесть, освобождение,                                                             

как после работы»; «ничего необычного, спокои но отдавалась                                                             

телу»; «ощущение свободы, раскрепощенности и легкости».  

В однои  из групп участница сказала, что почувствовала совер-                                                             

шенно новое для нее ощущение оголенности, беззащитности, 

как у маленького котенка, что вызвало у нее желание спря-

таться. 

Практические исследования показали, что тренинг служит 

материалом для подготовки студента к занятиям по мастерству 

актера: этюдам, работе над отрывками из художественных про-

изведении             – или как раздел в общеи  структуре занятия по ма-                                                

стерству актера. Тренинг возможен в качестве разминки вооб-

ражения, эмоции  и тела будущего актера.                                         

«Мысли, упражнения и наблюдения такого рода посте-

пенно научат вас иначе переживать и пользовать свое тело на 

сцене как движущуюся форму, как инструмент, при помощи ко-

торого вы воплощаете перед зрителем ваши художественные 

образы. В вас вырабатывается то особое, тонкое чувство кра-

соты и правды, которое лучше всего можно определить словами 

"эстетическая совесть"», – пишет М.А. Чехов [1, с. 405]. 

Идеальное творчество актера – свободное импровизацион-

ное существование в конкретных (заданных) обстоятельствах, 

этюд ли это без авторского текста или определенная сцена 
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из пьесы-спектакля. Акте р может быть свободен настолько,                                                  

насколько дают возможность предлагаемые обстоятельства. 

Из личнои  беседы автора с народным артистом России, про-                                                         

фессором кафедры мастерства актера ВТУ им. М.С. Щепкина  

В.И. Бочкаревым: «В театре есть импровизация. Она нужна. Без 

нее нет живого театра. Главным героем импровизации высту-

пает время, то есть то, что происходит здесь и сеи час на сце                                                             - 

не» [2, с. 11]. 

Тренинг развивает телесные и эмоциональные способно-

сти артистов, способствует творческои  свободе актера и помо-                                                             

гает состыковывать настоящии  момент с предлагаемыми обсто-                                                           

ятельствами в репетиции и в спектакле. Исследование опуб- 

ликованных материалов Чехова расширяет и обогащает арти-

стическую природу, дает почву для развития и осознания новых 

возможностеи  сценического психоэмоционального и телесного                                                            

существования. «Тело актера может быть или его лучшим дру-

гом, или злеи шим врагом»,                           – пишет М.А. Чехов [1, с. 399]. Наша 

задача – стать настоящим другом своему телу! 
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ОРГАНИЗАЦИЯ САМОСТОЯТЕЛЬНОЙ РАБОТЫ  

НАД РОЛЬЮ В ПРОЦЕССЕ ПРОФЕССИОНАЛЬНОЙ 

АДАПТАЦИИ НАЧИНАЮЩЕГО АКТЕРА В ТЕАТРЕ 

По поступлении на службу в театр после выпуска из теат-

рального института перед молодым актером со всеи  остротои                                                              

встает вопрос самостоятельнои  работы над ролью. В вузе ди-                                                           

пломныи  спектакль, как правило, репетируют довольно долго                                                             

и играют спектакль под неусыпным взором педагога. Самостоя-

тельная работа над ролью, будучи частью процесса обучения, 

тоже проходит под наблюдением и контролем педагога. 

В профессиональном театре молодые актеры сталкива-

ются с четким репертуарным планом репетиции  и спектаклеи ,                                                              

с вводами разнои  степени срочности в идущие спектакли. Вче-                                                            

рашнего студента как бы «впихивают» в готовую форму-роль  

в общии , уже готовыи  рисунок спектакля. В лучшем случае объ-                                                              

ясняют событие каждои  сцены, сверхзадачу, сквозное деи ствие,                                                                

показывают внешнии  рисунок роли, мизансцены, дают готовыи                                                              

костюм. И вот молодои  актер, привыкшии  к постепеннои  и кро-                                                              

потливои  работе, дол                     жен в сравнительно короткии  срок                                  пере-

нять на себя все данное и влиться в общии  поток готового спек-                                                               

такля. 

Режиссе   р в театре имеет право требовать выполнения го-

товои  формы. На репетиции нужно быть открытым к требова-                                                         

ниям режиссе   ра, «ловить на лету» эти требования, мгновенно 

приводя их в исполнение. Но без предварительнои  подготовки                                                             
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это может склонить к наигрышу, безвольному выполнению 

внешнего рисунка. Наполнить форму нужно дома; внутренняя 

работа над ролью (создание образа) становится самостоятель-

нои  почти окончательно. Так на новом уровне приходит осозна-                                                             

ние не только значимости, но и краи неи  необходимости само-                               

стоятельнои  работы над ролью.                               

Итак, как в условиях профессионального репертуарного те-

атра молодому актеру проводить самостоятельную работу над 

ролью? 

Надо возвращаться к корням, то есть к тому, чему нас учили 

в институте. А учили нас по «системе» Константина Сергеевича 

Станиславского. 

В книге «Работа актера над ролью» Станиславскии  на мате-                                                         

риале работы над пьесами А.С. Грибоедова «Горе от ума»,  

У. Шекспира «Отелло», Н.В. Гоголя «Ревизор» рассматривает раз-

ные пути к созданию образа. 

В «Горе от ума» (1916–1920 гг.) Станиславскии  предлагает                                     

делить работу на четыре этапа: познавание, переживание, во-

площение, воздеи ствие. Работа начинается с изучения обстоя-                                                            

тельств, в которых живет герои , в целом пьесы и творчества ав-                                                               

тора. Потом предлагается мысленно зажить жизнью роли в ее 

предлагаемых обстоятельствах; от этого должны родиться хоте-

ние и стремление. И вот, создав обстоятельства жизни роли, 

накопив чувство, имея хотения, задачи, приведя их в исполнение 

внутренне, душевно, – можно говорить и о внешнем физическом 

воплощении образа. 

В «Отелло» (1930–1933 гг.) Константин Сергеевич предла-

гает инои , новыи  путь. Здесь отмечается важность первого впе-                                                               

чатления от пьесы: именно в тех отдельных местах пьесы, что 

наиболее ярко запомнились, могут скрываться «элементы буду-

щеи  души роли, зерна под                         линнои  жизни» [8                 , с. 201]. В них – пер-

выи  момент внутреннего сближения артиста с образом: оно уже                                                              

произошло само собои , интуитивно и непосредственно, остав-                                                           

шись в памяти. «Восторг и увлечение – самое лучшее средство 
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для сближения, познавания, знакомства с пьесои  и ролью» [8                                                           ,  

с. 206]. Всему этому может помешать предвзятое отношение  

к пьесе; однако это не значит, что нужно избегать критическои                                                                 

литературы и чужих комментариев, – наоборот, нужно читать  

и слушать как можно больше, но при этом создавать и оберегать 

собственное мнение, живые, волнующие впечатления. «Восторг 

и увлечение» – так можно назвать первыи  этап самостоятельнои                                                  

работы актера над ролью. Если «восторг» не появился после 

первого чтения пьесы, тем более активным должен быть про-

цесс «увлечения». Акте р сам, не ожидая, чтобы кто                                                  -то со сто-

роны подталкивал его, должен изучить жизнь, представленную 

в драматургии, постараться понять личность и поступки героя. 

После знакомства с пьесои  Станиславскии  неожиданно                                                      

предложил ученикам начать работу с создания «жизни челове-

ческого тела»: «Скажут, что не во внешнем главная цель нашего 

искусства, что оно заботится прежде всего о создании "жизни 

человеческого духа" <…> и именно потому начинаю работу  

с "жизни человеческого тела"» [8, с. 225]. Он объяснял это тем, 

что к чувству трудно подступиться, оно «капризно» [8, с. 224],  

а «тело податливо», им легче управлять. Для верного выполне-

ния физических деи ствии  персонажа испол                                         нителю нужно будет 

прежде ответить на множество вопросов: кто я, где я нахожусь, 

что и как делаю и т. д. – по предлагаемым обстоятельствам 

пьесы. Акте р будет вынужден искать ответы, добывать нужные                                                             

сведения, уточнять предлагаемые обстоятельства – в этом за-

дача его дальнеи шеи  самостоятельнои  работы. Наи денныи                                                              

в процессе анализа материал будет служить для пополнения, 

оправдания и оживления внешнего рисунка роли, то есть созда-

ния «жизни человеческого духа». Таким образом, пьеса с самых 

первых этапов анализируется всеми органами чувств артиста: 

на репетициях – вместе с партнерами и под руководством режис-

се   ра, и дома – самостоятельно. 

В работе над «Ревизором» (1936–1937 гг.) Станиславскии                           

продолжает развивать подход к роли через физические деи ст                                                          - 
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вия; главным в поиске актера должно стать «реальное ощуще-

ние жизни пьесы и роли» [8, с. 311]. 

Теперь после краткого рассказа фабулы пьесы он предла-

гает сразу же начинать играть ее по линии простых физических 

деи ствии . Мало понять логику, последовательность и правду                                                             

физических деи ствии ; нужно так глубоко прочувствовать эту                                                             

правду, чтобы она могла быть позывом к деи ствию. Когда эта ли-                                     

ния станет последовательна, понятна, когда артист поверит  

в то, что делает на сцене, «нетрудно повторять ту же линию деи -                                                                

ствия в разных предлагаемых обстоятельствах, которые дает 

вам пьеса и которые придумывает и дополняет ваше воображе-

ние» [8, с. 322]. 

Для реального ощущения роли Названов «анализировал, 

изучал самого себя в предлагаемых обстоятельствах Хлеста-

кова» [8, с. 323]. Анализ деи ствием, анализ чувством («душои                                                     

и телом»), проводимыи  на основе все более конкретизирую-                                                         

щихся в воображении актера предлагаемых обстоятельств, со-

единяет в единыи  процесс самостоятельную и репетиционную                                                           

работу над ролью. Делаются этюды по прошлому, будущему; 

намечается стремление роли (сквозное деи ствие), направлен-                            

ное к определеннои  цели (сверхзадаче),                                        – начинает проявляться 

линия мысли. Сверхзадача может быть черновои , главное, чтобы                                                               

весь процесс дальнеи шего творчества шел на углубление и кон-                                                             

кретизацию, изучение природы выстраиваемых линии  физиче-                                                         

ских деи ствии  и мыслеи . Станиславскии  настаивает на том, что                                                                  

деи ствия должны ид                   ти от лица самого артиста, задающегося во-

просом: «Что бы я сделал здесь, сегодня, сеи час, находясь в опре-                                                                  

деленных обстоятельствах роли?» Таким образом, роль позна-

ется «умом, чувством, хотением и всеми элементами души» [8,  

с. 323]. Самостоятельная работа актера заключается в закрепле-

нии и уточнении наи деннои  на репетиции последовательности                                                             

физических деи ствии .                       

Е.Б. Вахтангов, размышляя о работе актера над ролью, пи-

сал в записнои  книжке: «…в промежутках между репетициями                                                            
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и происходит в бессознании творческая работа перерабатыва-

ния полученного материала. Из ничего нельзя ничего и создать, 

вот почему нельзя сыграть роль без работы – "по вдохновению"» 

[1, с. 193]. 

Как бы ни выстраивался репетиционныи  процесс                                              – какими 

бы ни были требования, способы объяснения роли, пути созда-

ния спектакля – суть предмета поиска остается неизменнои :                                            

приближение актера к образу. И в любом случае, вне зависимо-

сти от последовательности (или же одновременности) этапов, 

материал пьесы и роли должен быть изучен, оправдан, понят  

и, наконец, выражен, то есть воплощен в полном объеме в спек-

такле. 

Ученик Вахтангова, основатель и многолетнии  руководи-                                                      

тель театрального училища им. Б. Щукина, Борис Евгеньевич За-

хава исповедует те же принципы работы актера над ролью.  

В книге «Мастерство актера и режиссе   ра» в разделе «Домашняя 

работа актера» он предлагает артисту начинать с изучения про-

изведения, времени, эпохи – жизни роли. Такие знания должны 

«будить воображение, рождать чувство, зажигать темперамент» 

[2, с. 235]. И только после этого, на основе подлинного изучения 

реальнои  жизни, которои  мог жить персонаж,                                             – фантазировать 

о роли, все более и более углубляясь в подробности: прошлое, 

настоящее и будущее образа, наиболее значимые события, по-

влиявшие на характер. Линии деи ствия, мысли и воображения                                                            

должны быть «разработаны актером дома <…> тогда и репети-

ции будут творческими» [2, с. 244], а непосредственно на репе-

тиции от общения с партнерами родится и четвертая линия: 

чувств. И все четыре линии соединятся «в единыи  поток психо-                                                             

физическои  жизни актера                        -образа» [2, с. 244]. Самостоятельные 

этюды на простые бытовые деи ствия от лица персонажа не                                                         

только помогут настроиться на репетицию, но и в целом при-

близят актера к пониманию образа, писал Захава. 

Во время учебы нашим курсом было поставлено несколько 

спектаклеи . Разные педагоги, подходы, способы, разные роли.                                                               
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В спектакле «Человек. Чепуха. Чудо», придуманном по боль- 

шеи  части нами самими под руководством педагога                                                -режиссе   ра 

Е.С. Мигицко на основе книги Ольги Скороходовои , педагога                                                        

и писательницы, единственнои  в мире слепоглухои  ученои , «Как                                                                 

я воспринимаю, представляю и понимаю окружающии  мир» [7],                                                            

мы исследовали проблему восприятия, и материалом для образа 

являлся наш личныи  жизненныи  опыт. Самостоятельно писали                                                            

тексты монологов-воспоминании , а на репетициях находили им                                         

форму сценического воплощения. 

В спектакле по пьесе Жана Ануя «Оркестр» мне досталась 

роль Мсье Лебонза, хозяина кафе курортного городка. Роль ма-

ленькая, всего шесть выходов на сцену, пять из которых приду-

маны режиссе   ром. Однако объем самостоятельного поиска ин-

формации о Франции послевоенного периода – не меньшии , чем                  

у однокурсников; биографию своеи  роли я хорошо нафантазиро-                                                            

вал, нашел «зерно» образа, внутренне оправдал каждыи  выход,                                                              

понимая, куда меня вел режиссе   р В.И. Сажин. 

В работе над рассказами из произведении  М.М. Зощенко                                                       

«Перед восходом солнца» [4] и «Леля и Минька» [3] у меня была 

роль самого Зощенко – «Миньки», как называли его родствен-

ники. Спектакль можно назвать литературным: это были воспо-

минания лирического героя; мы все вместе произносили автор-

скии  текст, одновременно разыгрывая некоторые из событии .                                                             

Режиссе   р Ю.Ю. Авшарова давала нам яркую форму, которая ясно 

выражала взаимоотношения персонажеи , и спектакль стано-                                                        

вился все более глубоким по мере того, как мы присваивали  

и оживляли рисунок, все лучше понимая самого автора. Не-

смотря на то, что я не играл самого Зощенко (с автобиографиче-

скои  точностью, с хромающеи  походкои ), я, разумеется, попы-                                                              

тался прочувствовать поэтику его произведении , изучал его                                                            

биографию, и это помогло оправдать для себя сверхзадачу и ук- 

репиться в сквозном деи ствии.                               

«Виртуозы любви» по рассказам Н. Тэффи – литературныи                

спектакль, режиссе   р Е.А. Багрова. Самостоятельная работа зак- 
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лючалась в выстраивании линии воображения – киноленты ви-

дения, что не могло не цеплять и другие линии – деи ствия            

и мысли, – предлагаемые режиссе   ром. 

«Ну вы поняли… Шансон!» – танцевальныи  спектакль на ос-                              

нове эстрады 20–30-х годов. Режиссе   р Е.О. Бидная. В поиске тан-

цевального рисунка каждого номера шли от «внутреннего»,  

а оно не могло возникнуть без понимания времени эпохи НЭПа 

с ее конферансом, кабаре – на этом строилась стилистика спек-

такля. Наполнение копилки своего бессознательного – вот за-

дача нашеи  самостоятельнои  работы над этим спектаклем.                                                         

Подробнее в качестве примера работы над ролью и органи-

зации самостоятельнои  работы под руководством педагога в ин-                                                             

ституте приведу дипломныи  спектакль по пьесе В.С.                                                   Розова  

«В день свадьбы», режиссе   р – наш художественныи  руководи-                             

тель Игорь Михаи лович Востров. На протяжении всех этапов ре-                                                             

петиции  пьесы он направлял наше внимание на то, что нужно                                                            

сделать самостоятельно. 

Прочитав пьесу, мы провели несколько застольных репети-

ции , на которых определили тему спектакля, поднимаемые про-                                                            

блемы и получили первые задания для самостоятельнои  ра-                                                        

боты. Мы должны были подумать о самом материале, насколько 

он актуален сеи час. «Не "нафтал                                ин" ли это?» – Игорь Михаи ло-               

вич хотел, чтобы тема нас увлекала, добивался, чтобы мы про-

чувствовали эпоху, углубились в нее, начав знакомство с фото-

графиями, с музыкои                      – лучшими средствами передачи атмо-

сферы и живого духа времени. 

Самостоятельная работа тогда воспринималась как «сво-

бодное плавание»: ищите где, что и как хотите, но потом оказа-

лось, что педагогом все было четко продумано. В свободном по-

иске каждыи  находил что                        -то свое, а потом мы обменивались впе-

чатлениями, так и создавалась общая картина. 

Я играл Михаила – человека, которыи  должен принять не-                                     

простое решение: с кем и как прожить жизнь? Как поступить: 

«правильно», «так, как нужно», или же быть честным и с окру-

жающими, и с самим собои ?                           
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Из чего создавался образ? Кажется, с самого рождения 

жизнь Михаила – борьба. Он и его друг Василии  были детьми,                                             

когда во время вои ны их спасли из блокадного Ленинграда. По-                                                             

том детскии  дом, учеба, армия, работа на строительстве пло-                                                            

тины, вступление в партию. Он уважаемыи  человек, бригадир                                                            

лучшеи  бригады завода, его фотография                                       – на доске почета. Пра-

вильная биография передовика. Тема общественного мнения 

для Михаила остра, он искренне хочет жить правильно, и мне по-

нятно это желание. В этом мы с Михаилом похожи. Скорее всего, 

он читал «Моральныи  кодекс строителя коммунизма»; мною он                                                            

тоже был прочитан для понимания того, как это «правильно» 

жить для Михаила. 

В работе очень помогли впечатления из жизни моеи  семьи.                                                          

Мои бабушки и дедушки были молодыми в эпоху 60-х годов,  

и я звонил, спрашивал, искал в их рассказах то, что может быть 

нужным для роли. Дедушка с гордостью рассказывал мне, что 

получил среднее специальное образование, стал строителем, бу-

дучи воспитанным однои  только мамои , имевшеи  всего три                                                           

класса начальнои  школы. Я уже слышал эту историю и хорошо                                                            

запомнил, знаю и помню глаза деда – этот требовательныи                        

к себе и к другим строгии  и упорныи  взгляд челов                                                  ека, любящего 

труд и не боящегося никакои , даже самои  тяжелои  работы. Вто-                                                               

рои  мои  дед в молодые годы занимался спортом, стал мастером                                                               

спорта по пулевои  стрельбе. Он очень решительныи ; в его жизни                                                                 

были случаи, очень похожие на то, что говорят в пьесе о Миха-

иле. Так, в реи де дружинников по вечерним улицам города мои                                                               

дедушка не побоялся схватиться с хулиганами. Так открывались 

мне черты характера Михаила. 

Если говорить о любви, то Михаил приходит к пониманию, 

что настоящую любовь предавать нельзя, что нужно быть чест-

ным перед самим собои  (в этом честность и перед невестои                                                             

Нюрои : она не заслужила того, чтобы жить с человеком, кото-                                                            

рыи  ее по          -настоящему не любит). Ситуация, произошедшая  

в пьесе, – почва для размышлении , приближающая меня к Миха-                                                 

илу, когда я, понимая его, его «оправдывал». 



62 

Я нашел песню «Одинокая гармонь» и стал ассоциировать 

ее с Клавдиеи  (своеи  настоящеи  любовью). Я разучил ее на ба-                                                               

яне, часто перед репетициями играл, пробуждая в себе накоп-

ленные воспоминания о Клаве, – фантазировал о важных момен-

тах прошлои  жизни.                    

Самостоятельная работа велась параллельно с репетици-

ями, на которых, конечно же, возникали вопросы по предлагае-

мым обстоятельствам, а значит, появлялся и новыи  объем само-                                                             

стоятельного поиска. 

Схематично процесс можно представить следующим обра-

зом: самостоятельныи  поиск                            – репетиция – проверка наи ден-                 

ного дома. Вновь наполнение «копилки бессознательного», сле-

дующая репетиция: снова проверка, сверка с мнением режис-

се   ра, и так далее. 

Работа над внешнеи  характерностью являлась частью са-                                                      

мостоятельнои  работы. Драматург написал, что Михаил заика-                                                           

ется, речь его замедленна; я понимал, что в этом – вес, серьез-

ность, понимание того, что любое слово – не просто так, что Ми-

хаил говорит лишь по делу, не любит пустых слов. Если говорить 

о техническои  стороне, то заикание было мне понятно: в жизни,                                                                

в ситуациях чрезмерно напряженных, будучи взволнованным, 

уставшим, я сам начинаю немного заикаться. Я определил 

буквы, на которых у меня происходит заикание (и, соответ-

ственно, звучит наиболее «органично»), – и перенес это на сцену. 

Что касается внешнеи  выразительности                                      – твердость и весо-

мость в походке так же были предметом поиска, и мне это удава-

лось не сразу. Тем не менее путем проб и поисков не только на 

репетициях, но и в жизни эта задача постепенно решалась. 

Весь опыт, полученныи  в Академии, помог мне в работе                                                        

в театре. 

В спектакле по пьесе Михаила Себастьяна «Безымянная 

звезда» мне была дана роль Кондуктора, которыи  снимает Мону,                                                               

главную героиню, с поезда за безбилетныи  проезд. На ввод                                                          – три 

репетиции. Рисунок роли был готов: спектакль играли до меня. 
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Задачи (что я делаю) разъяснены, – и я должен был самостоя-

тельно «оживить» персонажа Кондуктора. Приблизиться к об-

разу, стать им (за три репетиции!) – время на самостоятельную 

работу ограничено. 

Целью самостоятельных поисков я поставил создание наи- 

более выгодных, острых предлагаемых обстоятельств, которые 

бы сделали Кондуктора живым и понятным для меня, чтобы 

слова и поступки рождались от необходимости и даже невоз-

можности сказать или поступить иначе. 

Что мы знаем из текста? Кондуктор высаживает Мону из 

поезда, так как ни билета, ни денег на билет, ни даже докумен-

тов у нее нет. Он передает ее начальнику станции и торопится 

уи ти: поезд никогда не останавливается на этои  станции, сеи час                                                                  

– остановка вынужденная, что грозит срывом расписания. Для 

моего персонажа это настоящее ЧП, тем более что пассажирка 

(Мона) заперлась в купе первого класса и никого не хотела пус-

кать. Я определил, что такая ситуация впервые случается со 

мнои  (это обостряет                      обстоятельства). Я не мог не высадить ее от 

страха быть уволенным. 

Нужно было выяснить, когда происходит деи ствие и что                                                       

это знание может мне дать. Определение даты я соединил с про-

цессом поисков информации о своеи  работе. В пьесе сказано,                                                              

что я работаю на дизельном поезде, а значит, время деи ствия                                                             –  

1930-е годы, когда поезда такого типа только-только начали вы-

пускаться в Румынии. Что мне, как Кондуктору, дает это обстоя-

тельство? В 1933 году была забастовка железнодорожников  

в Гривице (раи он Бухареста, столицы Румынии)                                              – причина: сни-

жение заработнои  платы и сокращения ка                                       дров. И вот страх уже 

не «вообще» потерять работу, а потерять работу в престижных 

условиях (новыи  поезд (дизель!), курсирующии  от столицы) на                                                               

фоне общего кризиса. 

Как еще более увлечь себя, выманивая чувство? Беру в пред- 

лагаемые обстоятельства, что я очень люблю свою работу. Вспо-

минаю рассказы Андрея Платонова: он пишет о поездах как  
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о живых организмах, поражаясь масштабам изобретения чело-

веческои  мысли, прогресса. В рассказе «В прекрасном и ярост-                                                             

ном мире» [6] главныи  герои                               – старыи  опытныи  машинист                          –  

у меня как у читателя вызывает самое уважительное впечатле-

ние: он любит и знает свою профессию и не мыслит жизни без 

нее, даже самоотвержен в этом. Вернемся с этими впечатлени-

ями к нашеи  истории. Я, Кондуктор, уверен, что лично доклады-                                                              

вал машинисту о необходимости остановки. Конечно же, он мне 

ответил, чтобы я торопился: поезд (дизель!) не должен вы-

биться из графика. Фантазирую, как я докладываю о происше-

ствии машинисту, трепет и уважение к нему – из впечатлении  от                    

Платонова... 

Далее задаюсь вопросом: каково мне высаживать богатую 

пассажирку, что пыталась расплатиться фишками из казино? Но 

страх потерять работу сильнее страха иметь дело с сильными 

мира сего, с богатыми, состоятельными людьми, и вот внутри 

возникает борьба. Пусть закон и право на моеи  стороне, но эта                                        

нота обостряет мое существование: правильно ли я поступил? 

Может, стоило промолчать, дать еи  проехать так, «не заметить»?                                                                 

И вот в этои  борьбе авторитет машиниста всплывает перед гла-                                                             

зами, и мысль: а не хочу ли я сам когда-нибудь стать машини-

стом, продвинуться по карьернои  лестнице? Стану машинистом,                                                              

сам буду уважаемым в обществе человеком, к тому же в до-

статке, и буду разговаривать с неи  на равных. Сверхзадача «сде-                                                                

лать все, чтобы стать машинистом» гораздо более выигрышная, 

нежели «высадить безбилетного пассажира из поезда». Более 

того – теперь она полна деталеи  и подробностеи , которые меня                                                         

увлекают и не могут не заставлять деи ствовать иначе.                                                      

Это – краткое описание пути. Во время поиска информации 

были прочитаны, просмотрены и другие материалы: история 

Румынии, политическая обстановка, виды поездов, внешнии                                                           

вид вагонов, купе, станции , природа Румынии (что мог бы ви-                                                            

деть из окна). В качестве реквизита мне выдали палочку-фла-

жок; я не мог не узнать, как им пользоваться, каким цветом, 
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каким движением передается тот или инои  сигнал. В итоге я не                                                               

только знал, что и зачем я делаю (а знание это наполнено по-

дробностями), но и «как» я делаю, рождалось само в интереснои                                                                 

и порои  неожиданнои  форме: на спектакле Мона «случаи но»                                                            

наступила мне на ногу, и внезапная мысль о том, что будущии                                             

машинист должен выглядеть опрятно и представительно, заста-

вила стереть пыль о голень брюк (тут же мысль о том, что те-

перь голень грязная, и оправдание: сзади не видно, а обувь 

очень много значит для мужчины). Так же на спектакле возник 

и новыи  объем для самостоятельнои  работы, для возможного                                                            

обострения предлагаемых обстоятельств: заметив взгляд 

начальника станции на Мону, его восхищение ее красотои  и оба-                                                              

янием, помимо страха за то, что ситуацию по этои  причине «зам-                                                               

нут», я задался вопросом, не чувствую ли и я симпатии к этои                                                              

женщине, – и даже начал искать это; но эта линия не разрабаты-

валась мнои  так подробно, как желание стать машинистом                                                          

и «сделать все по регламенту», – и я, взяв это на заметку, пошел 

дальше. Вероятно, следовало разжигать это внезапно появивше-

еся чувство (ведь, в сущности, прожить ситуацию «здесь и сеи -                                                              

час» – то, чему нас учили), но то ли внутренняя робость, то ли не 

до конца продуманное отношение к Моне не позволили под-

даться этому. 

Так или иначе, режиссе   р был удовлетворен моим исполне-

нием. Если вспомнить формулу, существовавшую у К.С. Стани-

славского, о которои  пишет Г.В. Кристи: «Если актер ответит: "Не                                                                   

помню, как играл (что делал) партнер, но я играл хорошо", зна-

чит, я играл плохо. А если: "Не помню, как я играл, но помню, как 

играл партнер", – значит, я играл хорошо» [5, с. 111], то я этот 

своеобразныи  тест прошел хорошо: я не помню, как я играл, но                                                               

хорошо помню, как вели себя Мона и начальник станции. 
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В ТЕАТРАЛЬНОЙ ПЕДАГОГИКЕ:  

К ВОСПИТАНИЮ СИНТЕТИЧЕСКОГО АКТЕРА 

Современныи  театр все чаще требует от актера не узкоспе-                                                         

циализированных навыков, а синтетического владения искус-

ством – способности органично соединять слово, движение, му-

зыкальность и пластическую выразительность. Воспитание  

такого «цельного» исполнителя невозможно в рамках монодис-

циплинарного обучения. Междисциплинарныи  подход стано-                                                       

вится не модным трендом, а педагогическои  необходимостью,                                                            

отвечающеи  вызовам современнои  сцены.                                        

Понятие синтетического актера восходит к традициям МХАТа 

и идеям К.С. Станиславского о «внутреннеи  технике», дополнен-                                                 

ное пластическими исканиями В.Э. Меи ерхольда, М.                А. Чехова,  

Е.Б. Вахтангова. Как отмечал Станиславскии , при работе с моло-                                                               

дыми актерами важно следить за тем, «чтобы они изучали чело-

веческую психотехнику как тончаи шии  инструмент драмати                                                        - 

ческого искусства <...> изучали законы физическои  жизни, физи-                                                               

ческого деи ствия, которые непосредственно воздеи ствуют на                                                             

психику человека, вызывают в его душе те или иные ощущения  

и чувства» [1, с. 177]. Однако традиционная система театрального 

образования часто разделяет эти компоненты по разным кафед-

рам – сценическои  речи, актерского мастерства, пластическои  вы-                                                           

разительности – что приводит к фрагментарности навыков у вы-

пускника. Акте р учится «говорить», «двигаться», «чувствовать»                                                                 

и «деи ствовать» по отдельности, но испытывает трудности при                                                              

соединении этих навыков в единыи  творческии  акт.                                                   
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Междисциплинарныи  подход в театральнои  педагогике                                                     

предполагает, что на этапе формирования базовых навыков воз-

можна и даже необходима интеграция методик из смежных ис-

кусств. Это не эклектическое смешение дисциплин, а осмыслен-

ныи  синтез, где каждая практика                                  сохраняет свою специфику, но 

работает на единую педагогическую цель. 

В студии Меи ерхольда в 1916 году на вступительных испы-                                                        

таниях от будущих актеров требовалось продемонстрировать 

«степень музыкальности (играющии  на каком                                          -нибудь музы-

кальном инструменте должен сыграть, поющии                                             – спеть) <…> 

степень телеснои  гибкости (гимнастическое или акробатиче-                                                          

ское упражнение; отрывок из пантомимы с акробатическими 

трюками ex improviso) <…> ясность дикции <…> познания в тео-

рии стихосложения <…> познания <…> в других областях искус-

ства (живопись, скульптура, поэзия, танец)» [3, с. 147]. Такои               

подход создавал «точки соприкосновения» между дисципли-

нами и помогал рождению нового качества исполнения. 

Особую ценность междисциплинарность приобретает при 

работе с литературным материалом, требующим многограннои                                                            

интерпретации. Практическии  опыт постановки инсценировки                                                           

рассказа Надежды Тэффи «Страшныи  прыжок» в народном те-                                                        

атре «Факел» (г. Ангарск) подтвердил эффективность такого 

подхода. Рассказ о цирковых артистах, где любовь проявляется 

через риск и доверие, потребовал от актеров освоения не только 

текста, но и пластических, музыкальных и визуальных средств 

выразительности. 

Спектакль объединил на сцене около 20 актеров-любите-

леи  в возрасте от 12 до 20 лет. Ни один из них не обладал про-                                                               

фессиональнои  цирковои  подготовкои                                       – все навыки участники 

осваивали в процессе репетиции . Такои  подход превратил пос                                                            - 

тановку в полноценныи  педагогическии  эксперимент: юные                                                           

исполнители учились не только играть, но и жонглировать, вы-

полнять акробатические элементы, работать на ходулях и моно-

цикле. Именно это и сделало спектакль ярким примером меж- 
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дисциплинарного обучения – актеры одновременно развивали 

навыки драматического искусства, циркового мастерства, хо-

реографии и пластическои  выразительности.                                           

Ключевым режиссе   рским решением стала работа с план-

шетнои  куклои . Актриса, исполнявшая роль Леноры, не обла-                                                           

дала навыками воздушнои  гимнастики, что потребовало поиска                                                             

художественного решения. В начале спектакля, в сцене появле-

ния Леноры на трапеции, и в финале, в момент «страшного 

прыжка», на сцену выходила планшетная кукла, которои  управ-                                                            

ляли одновременно три актера. Эта находка превратила техни-

ческое ограничение в художественную метафору: кукла стала 

символом двои ственности циркового искусства                                             – внешнеи  лег-             

кости и внутреннего риска, иллюзии полета и реальности паде-

ния. Как отмечает М.М. Королев, в театре кукол «особыи  способ                                                                

создания сценического образа... таит в себе целыи  ряд потенци-                                                               

альных возможностеи  для проявления специфических качеств,                                                            

которые заключены в самом слиянии актерского и изобрази-

тельного искусства» [2, с. 102]. 

Работа над спектаклем строилась по принципу поэтапнои                                                         

интеграции дисциплин. На первом этапе актеры изучали биогра- 

фию Тэффи и контекст эмигрантскои  литературы 1920                                                  –1930-х го- 

дов, что позволило глубже понять иронию и меланхолию автор-

ского тона. На втором этапе были введены элементы цирковои                                                              

пластики: акробатические этюды, работа с равновесием, имита-

ция движении  канатоходца. Эти упражнения не ставили целью                                                            

профессионального овладения цирковыми приемами, но фор-

мировали у актеров смелость, ощущение риска, напряжения  

и доверия – ключевых состоянии  персонажеи  рассказа. Хорео-                                                

графическая линия включала как классическии  танец, передаю-                                                            

щии  лиризм отношении  Леноры и ее возлюбленного, так и кон-                                                            

темпорари-пластику, выражающую внутреннее напряжение ге-

роини. 

Третии  этап объединил пластическую работу с музыкаль-                                                      

ным ритмом. Под руководством хореографа актеры осваивали 
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танцевальные композиции, где ритм танца стал основои  для по-                                                             

строения диалогов: паузы, ускорения и замедления речи соот-

ветствовали музыкальному метру. В результате диалоги приоб-

рели легкость и динамику, характерные для цирковои  атмо-                                                         

сферы, но сохранили психологическую глубину текста Тэффи. 

Финальныи  этап                – сборка всех элементов в единое целое. 

Здесь проявилась главная ценность междисциплинарного под-

хода: пластические навыки, танцевальныи  ритм, работа с кук-                                                            

лои  и литературныи  текст не наслаивались друг на друга, а вза-                                                                

имопроникали. Акте р, произносящии  реплику,                                              одновременно 

выполнял жонглирование; танцевальныи  поворот становился                                                          

моментом признания; появление куклы сопровождалось изме-

нением интонации. Синтез достигался не на уровне «добавле-

ния» элементов, а на уровне их органичного слияния. 

Результатом стала не просто иллюстрация рассказа Тэффи, 

а его театральное переосмысление, где каждая дисциплина – ли-

тература, цирк, танец, кукла – обогатила понимание ключевои                                

темы: любовь как прыжок в неизвестность, требующии  доверия                                                             

и мужества. Зрители отмечали, что спектакль не рассказывает  

о любви, а заставляет ее почувствовать – именно этого эффекта 

и добивается междисциплинарная педагогика. 

Важно подчеркнуть: междисциплинарность – это не отказ 

от профессиональнои  специализации, а расширение инструмен-                                                           

тария актера. Биомеханика Меи ерхольда не заменяет психоло-                                                           

гию, а дает еи  телесную опору. Точно так же танец не заменяет                                                                

слово, а раскрывает его ритмическую природу; кукла не заме-

няет актера, а усиливает его выразительность через метафору. 

Как справедливо отмечал С.В. Гиппиус, педагогика без знания 

основ психофизиологии подобна кораблю, «на котором нет ком-

паса <...>, а капитан лишь весьма приблизительно знает направ-

ление пути <...>, возможно, и придет в нужныи  порт, но, скорее                                                                 

всего, – прои дет мимо» [4                 , с. 170]. 

Перспективы развития междисциплинарного подхода в те-

атральнои  педагогике связаны с созданием авторских методик,                                                              
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объединяющих практики разных искусств. Современныи  теат-                                                         

ральныи  педагог должен быть не только учителем актерского                                                            

мастерства, но и проводником между искусствами – тем, кто ви-

дит связи там, где другие видят границы. Только такои  подход                                                               

способен вырастить актера цельного, гармоничного, готового  

к вызовам современного театра, где границы между драмои ,                                                           

танцем, музыкои  и визуальным искусством становятся все бо-                                                           

лее проницаемыми. Междисциплинарная педагогика – путь  

к этому синтезу. 
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Голос – один из основных инструментов артиста. В рамках 

обучения студент театрального вуза развивает свои  голос в двух                                                                 

направлениях: речевом и вокальном. Несмотря на то, что и речь, 

и пение – это звуки, которые издает человек с помощью своих 

голосовых складок, каждое из этих направлении  требует своего                                         

подхода и своеи  техники, позволяющеи  в полнои  мере раскрыть                                                                

индивидуальные речеголосовые возможности конкретного обу-

чающегося. 

Поводом для написания статьи послужили размышления, 

возникшие в процессе созерцательнои  практики и посещения                                                           

занятии  педагогов кафедры сценическои  речи во время обуче-                                                            

ния в магистратуре Театрального института имени Бориса Щу-

кина, а также собственныи  опыт ра                                  боты педагогом сценическои                              

речи в мастерскои  Г.В. Стрелкова в МГПУ и двадцатилетнии                                                             

опыт преподавания сольного эстрадно-джазового пения как 

студентам, так и деи ствующим актерам музыкального театра.                                                            

Соединение полученных за все это время знании  и навыков,                                                            

а также изучение профессиональнои  литературы позволяет ав-                                                           

тору рассмотреть основные особенности речевого и вокального 

звучания и предложить некоторые аспекты, на которые важно 

обращать внимание как речевым, так и вокальным педагогам. 
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Преподаватели сценическои  речи и вокала часто в своеи                                                          

практике сталкиваются с тем, что студент не может контроли-

ровать дыхание, необходимое для речевого или вокального зву-

чания: он приходит на занятие по речи и «тащит» в речь вокаль-

ныи  звук или наоборот. Э                         ти проблемы усугубляются, когда сту-

дент сталкивается с необходимостью быстро переи ти из речи                                                             

в пение или из пения в речь, что часто встречается, например,  

в музыкальных спектаклях. 

Рассмотрим подробнее эти два направления и попробуем 

понять, каким образом можно использовать их особенности, 

чтобы максимально раскрыть индивидуальные речеголосовые 

возможности студента за время его обучения в театральном 

вузе. 

В первую очередь коснемся темы речеголосового аппарата. 

В нем традиционно выделяется три больших отдела: 

− энергетическии  (дыхательныи )                               – дыхательная система; 

− генераторныи  (голосообразующии )                                  – гортань с около-

гортанными мышцами и голосовые складки (истинные и вести-

булярные); 

− резонаторныи  (артикуляционныи )                                 – глотка, ротовая  

и носовая полость, а также язык, губы, зубы и небо [3, с. 7]. 

Кроме того, возможно выделить еще четвертую составляю-

щую, так называемыи  «центральныи » отдел, которыи  коорди-                                                           

нирует работу всего речеголосового аппарата, – это мозг и цен-

тральная нервная система. 

Общии  механизм образования любого звука одинаков: вы-                                                      

дыхаемая воздушная струя проходит сквозь голосовые складки, 

вызывая их колебания. Так рождается первичныи  звук, которыи                                                                

не имеет формы и принадлежности к пению или речи. В даль-

неи шем этот первичныи  звук у                              силивается резонаторами и, про-

ходя через ротовую полость, приобретает речевую или вокаль-

ную форму с помощью артикуляционного аппарата. 

Особенности речевого и вокального звучания начинаются 

уже на уровне вдоха. И для одного, и для другого типа звучания 
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используется фонационное дыхание. В отличие от физиологиче-

ского дыхания, необходимого для поддержания жизнедеятель-

ности человека и осуществляемого носом с примерно равным 

соотношением фаз вдоха и выдоха, фонационное дыхание пред-

назначено для звучания и характеризуется короткои  фазои                                

вдоха носом (или носом и ртом одновременно) и удлиненнои  фа-                                                             

зои  выдоха.             

Если сравнить фонационное речевое и певческое дыхание, 

можно заметить, что фаза выдоха при пении будет длиннее 

фазы выдоха при произнесении речевои  фразы. Фониатр Л.Б. Ру-                                                             

дин в своем пособии «Основы голосоведения» так описывает 

это: «Если соотношение фаз вдоха и выдоха при спокои ном ды-                               

хании составляет приблизительно 1:1, то в сценическои  речи                                                             

оно составляет 1:20, а при пении 1:30. Фаза выдоха значительно 

удлиняется и может составлять 15–50 секунд» [3, с. 28]. В связи 

с этим вокальныи  вдох должен быть более г                                          лубоким, чем вдох 

речевои .          

Следующее отличие связано с типами дыхания. Традици-

онно их выделяют четыре: 

− верхнеключичное (клавикулярное) – характеризуется 

поверхностным вдохом и поднятием плеч. Живот при вдохе втя-

гивается, диафрагма сильно поднимается, уменьшая объем 

груднои  полости. Не подходит для пения или речи, так как коли-                                                               

чество вдыхаемого таким образом воздуха слишком мало для 

обеспечения воздушнои  струи, достаточнои  для свободного                                                  

плотного звука; 

− грудное (реберное) – при вдохе живот практически непо-

движен, диафрагма приподнимается. Объем вдыхаемого воз-

духа больше, чем при верхнеключичном типе дыхания, но мень- 

ше, чем при смешанном или абдоминальном. Этот тип характе-

рен для физиологического дыхания у женщин; 

− смешанное (нижнереберно-диафрагматическое, косто- 

абдоминальное) – при вдохе нижние ребра раздвигаются, давая 

возможность нижним долям легких расшириться и наполниться 
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воздухом. Диафрагма активна и упруга, остается на месте или 

немного смещается вниз. Это наиболее предпочтительныи  тип                                                            

певческого дыхания, так как он позволяет быстро взять свобод-

ныи , максимально глубокии  вдох;                                  

− брюшное (абдоминальное) – ребра практически не за-

деи ствованы, диафрагма активна, явно смещается вниз, выпя-                                                           

чиваясь в брюшную полость. При вдохе передняя стенка живота 

надувается, при выдохе возвращается в исходное положение. По 

объему вдыхаемого воздуха абдоминальныи  тип дыхания при-                                                         

мерно равен смешанному типу. Характерен для физиологиче-

ского дыхания у мужчин и чаще всего используется в речи. 

Итак, мы видим, что по типу дыхания речевои  и вокальныи                                                            

звук тоже различаются: для пения при вдохе необходимо задеи -                                                             

ствовать межреберные мышцы, в то время как для речи важнее 

мышцы живота. 

В речи вдох берется носом (в тренинге) или носом и ртом  

(в потоке речи); однако в обоих случаях задеи ствован нос. В пе-                                                                

нии чаще всего вдох совершается носом и ртом одновременно, а 

иногда и только ртом. Это обусловлено зависимостью певца от 

музыкального материала: зачастую музыкальная пауза, во 

время которои  можн                   о взять вдох, довольно коротка. Соответ-

ственно, чтобы успеть взять необходимое количество воздуха 

для пропевания длиннои  строки, певец в большеи  или меньшеи                                                                

степени должен подключить к носовому дыханию вдох через 

рот. 

Представим все вышеописанное в виде таблицы 1. 

Фаза выдоха при пении длиннее фазы выдоха при разго-

воре. Чтобы удержать вокальныи  звук, требуется более активно                                                               

подключать мышцы для создания достаточного и неизменного 

подскладочного давления на протяжении всеи  продолжитель-                                                         

ности ноты или музыкальнои  фразы                                 . В этом плане вокальные 

школы расходятся: кто-то предлагает удерживать звук мыш-

цами живота (и это близко к речевому подходу), но в современ-

нои  вокальнои  методике для этого чаще используется прием                                                            
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удержания диафрагмы в положении вдоха. Другими словами, 

здесь работают две схемы: 

1) в речи: вдох – звучание – на протяжении всего звучания 

диафрагма мягко и медленно возвращается в исходное положе-

ние; 

2) в пении: вдох – звучание (диафрагма удерживается в по-

ложении вдоха) – после снятия звука диафрагма мягко, но 

быстро возвращается в исходное положение. 

Таблица 1 – Особенности дыхания при речевом и вокальном звуко- 

образовании 

Показатель Речевой звук Вокальный звук 

Вид  
дыхания 

Фонационное Фонационное 

Вдох 
Носом (в тренинге), носом  
и ртом (в потоке речи) 

Носом и ртом (чаще), 
ртом (в исключительных 
случаях, когда пауза 
слишком коротка) 

Выдох Ртом Ртом 
Соотноше-
ние вдоха  
и выдоха 

1:20 1:30 

Тип  
дыхания 

Брюшное (абдоминальное), 
активно подключаются 
мышцы живота 

Смешанное (костоабдо-
минальное), активно под-
ключаются межрёберные 
мышцы  

Положение 
диафрагмы 
при вдохе 

Явно смещается вниз 
Остается на месте или  
незначительно  
смещается вниз 

 

Исходя из этого, можно сказать, что в классе сценическои                                                            

речи студента-вокалиста нужно учить пользоваться брюшным 

типом дыхания и следить за тем, чтобы вдохи он делал строго 

носом. В то время как студент-речевик в классе сольного пения 

должен будет «наи ти»                      межреберные мышцы и научиться под-

ключать их при вдохе, понять, как брать вдох носом и ртом од-

новременно, а также перестроиться на удержание диафрагмы  

в положении вдоха в процессе звучания. При обучении актеров 
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музыкального театра важно уделять внимание переключению 

студента с одного типа дыхания на другои , что позволит автома-                                                               

тизировать переход от речи к пению. Подобную работу воз-

можно проводить как в вокальном, так и в речевом классе. 

Следующие отличительные особенности речевого и во-

кального звучания касаются работы артикуляционного аппа-

рата. К.С. Станиславскии  писал: «Гласные                                          – река, согласные – бе-

рега». Гласные звуки образуют мелодику речи и являются осно-

вои  пения. Согласные же звуки обеспечивают разборчивость                                                           

текста и в одном, и в другом случае. При произнесении гласного 

звука выдыхаемая воздушная струя проходит через голосовую 

щель, вызывая колебания голосовых складок, и больше не 

встречает преград на своем пути. При произнесении любого со-

гласного воздушная струя в ротовои  полости встречается с пре-                                                              

градои , образованнои  языком или губами, и прорывается сквозь                                                                

нее. Голосовые складки при этом могут быть как включены, так 

и не включены в процесс голосообразования. 

Обратимся к классификации звуков голоса на шумовые  

и тоновые: первые не имеют определеннои  высоты и образу-                                                         

ются без участия голосовых складок; вторые же, наоборот, 

имеют высоту, и их образование без участия голосовых складок 

невозможно. Сравнив характеристики шумовых, тоновых, глас-

ных и согласных звуков, можно выделить две категории, в кото-

рых эти характеристики полностью совпадают: гласные – тоно-

вые звуки, а глухие согласные – шумовые. Но в речи есть еще 

звонкие и сонорные согласные. Что делать с ними? 

Звонкие согласные образуются при участии голосовых 

складок, но не имеют высоты: в них больше шума, чем голоса. 

Соответственно, можно отнести их к шумовым с примесью тона. 

Сонорные согласные по способу образования ближе к гласным, 

в них больше тона; однако при их произнесении воздушная 

струя встречается с преградои . Эти звуки являются переход-                                                           

ными между тоновыми и шумовыми. 
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В пении основу составляют гласные. Речь же, если не будет 

разборчивых согласных, сольется в нечленораздельныи  поток                                                            

звуков. Однако будет неверным утверждать, что в классе сцени-

ческои  речи мы занимаемся только согласными, а в вокальном                                                             

классе – только гласными звуками. 

При отработке произнесения согласных звуков основное 

внимание уделяется четкости работы внешнеи  артикуляции                                                        – 

нижнеи  челюсти, языка, губ. При образовании гласных звуков                                                             

большее значение приобретает внутренняя артикуляция – ра-

бота окологлоточных мышц, мягкого неба и корня языка. 

Речевые и вокальные гласные отличаются по объему:  

в речи он чуть меньше. Соответственно, для формирования во-

кального гласного мягкое небо должно подняться выше, чем для 

формирования речевого. Кроме того, разнится и форма рта: в пе-

нии важно подключение так называемои  высокои  певческои                                                            

форманты. Простыми словами, это пение на улыбке. В отработке 

же речевых гласных улыбка только мешает. Если визуализиро-

вать это различие, можно представить, что речевые гласные вы-

тянуты по вертикали, тогда как вокальные имеют форму шара. 

Основная акустическая особенность, по которои  мы сразу                                                         

отличаем пение от речи, – наличие в гласных звуках вибрато: 

своеобразнои  пульсации звука, аналогичнои  вибрации на смыч-                                                             

ковых инструментах. Эту вибрацию легко услышать, например, 

в звучании виолончели – недаром часто говорят, что «виолон-

чель поет». Вибрато придает певческому звуку приятныи  лью-                                                           

щии ся характер, а голосу добавляет выразительности. Конечно,                                                               

важно, чтобы все было в меру. Если в голосе вокалиста нет виб-

рато, он звучит очень прямо и резко. И наоборот, слишком ча-

стое вибрато (более 6–7 раз в секунду) воспринимается как «ба-

рашек» в голосе. 

Педагог сценическои  речи может столкнуться с чрезмер-                                                      

ным наличием вибрато в голосе студента в процессе отработки 

упражнении  на длительное звучание на открытых слогах. По-                                                          

скольку длинные гласные у студента-вокалиста ассоциируются 
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исключительно с пением, он автоматически начинает воспроиз-

водить их привычным способом, уходя в вокализацию вместо 

речевого звука. 

В классе вокала однои  из наиболее частых речевых проб                                                      - 

лем становится неразборчивость пропеваемого текста. В 1964 го- 

ду В.П. Морозовым были произведены исследования дикции  

у певцов различного пола и возраста. По результатам этих иссле-

довании  были выявлены следующие закономерности, о кото-                                                        

рых он пишет в книге «Таи ны вокальнои  речи» (1967) [2]:                                                          

1. Четкость дикции напрямую связана с высотои  звука.                                                    

Дикция исследуемых певцов при приближении к самым низким 

нотам диапазона заметно ухудшалась, а на самых высоких нотах 

и вовсе стремилась к нулю. 

2. У каждого певца в середине его диапазона есть зона 

наилучшеи  дикции. Чем выше певческии  голос, тем выше зона                                                             

максимальнои  дикции.                      

3. Выявлено ухудшение дикции при приближении к пере-

ходным нотам диапазона. 

Отсюда можно сделать вывод: чем удобнее певцу звучать, 

тем выше разборчивость его речи. Как только возникают не-

удобства (края диапазона либо переходные ноты), разборчи-

вость речи в пении резко ухудшается. Тренировка внешнеи  ар-                                                            

тикуляции в классе сценическои                                  речи – отработка пучков со-

гласных, чистоговорок и многоговорок – может помочь решить 

эту проблему. Возможно также внедрение сложных дикционных 

сочетании  в качестве распевок в вокальном классе.                                                   

Теперь переи дем к орфоэпии. Вокальная орфоэпия отлича-                                                       

ется от речевои , хотя общие правила, безусловно, совпадают.                                                              

Например: 

1) в слове может быть только одно ударение и только один 

ударныи  слог;               

2) безударные гласные редуцируются; 

3) предлоги и союзы, а также частица «не» произносятся 

слитно со словами, к которым относятся, и не несут на себе уда-

рения. 
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Но «пение – не речь, и потому нельзя все речевые орфоэпи-

ческие нормы целиком переносить в пение» [4, с. 10]. Остано-

вимся подробнее на основном отличии. 

Если в речи все безударные гласные редуцируются, пред-

ударныи  произносится чуть короче и менее активно, чем удар-                                                            

ныи , а ударныи  гласныи  вовсе не изменяется, то в пении продол-                                                                 

жительность любого самого короткого гласного будет все равно 

дольше, чем самого длинного гласного в речи. Соответственно, 

все орфоэпические нормы в пении сдвигаются в сторону увели-

чения. 

Возьмем для примера слово «соловеи ». В речи мы произне-                                                        

сем его так: с[ъ]л[а]вЕи . В пении же будет: с[а]л[а]вЕи . При этом                                                                     

первая [а] в пении будет похожа на предударную в речи, а вторая 

[а] будет просто чуть тише, чем если бы она была ударнои .                                                            

Усложняться эта ситуация может с добавлением мелодии. 

Например, в романсе Алябьева на безударную [а] попадает мело-

дическое украшение, и этот звук распевается на целых шесть 

нот. 
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Как поступать, если речевое ударение в слове не совпадает 

с музыкальным акцентом? Основная задача артиста – донести 

смысл исполняемого произведения до своеи  публики, поэтому                                                            

ударение в слове будет первичным. В случае совпадения музы-

кального акцента с безударным гласным мелодия полностью 

пропевается, но сам гласныи  поется чуть сдержаннее и тише,                                                             

чем ударныи .              

Таким образом, правила речевои  орфоэпии в пении соблю-                                                       

даются, но не в полнои  мере. Задача педагога по сценическои                                                                

речи в рамках этого раздела – привить студенту-вокалисту 

навык грамотного и точного говорения. Если этот навык будет 

развит, он перенесется в вокальное исполнительство, и пение 

студента будет более точным, с гармоничным сочетанием рече-

вых и музыкальных акцентов. 

Мы рассмотрели основные особенности речевого и вокаль-

ного звучания. При этом у речи и пения есть и ряд общих техни-

ческих проблем: зажатое и/или заглубленное звучание, носовои                                                                

призвук, неумение соизмерять силу выдоха и качество произно-

симого или пропеваемого звука. Например, в речи чрезмерное 

усилие при произнесении звука [с] приведет к появлению сви-

ста, а в пении недостаточная сила выдоха может спровоциро-

вать срыв голоса. Работа над устранением этих технических не-

достатков ведется одновременно и на занятиях по сценическои                  

речи, и в вокальном классе. 

Учитывая все вышесказанное, можно сделать следующие 

выводы: 

− Речь и пение – две стороны одного целого, при этом  

к каждои  из сторон нужен собственныи  подход.                                               

− Студент-вокалист на занятиях по сценическои  речи                                           

учится перестраиваться на брюшнои  тип дыхания и делать                                                         

вдохи только носом. Студент-речевик на занятиях по вокалу 

учится пользоваться смешанным типом дыхания, подключать 

при вдохе межреберные мышцы и удерживать диафрагму в по-

ложении вдоха на протяжении звучания. 
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− Отработка согласных и активизация внешнеи  артикуля-                                                    

ции на занятиях по сценическои  речи может решить проблему                                                            

неразборчивости текста в пении. 

− Отработка объема вокальных гласных также делает речь 

студента более объемнои . Однако важно следить, чтобы этот                                                            

объем не был чрезмерным. 

− В речи и пении есть ряд общих технических проблем (за-

жатость и заглубление звука, назальныи  призвук), которые ре-                                                             

шаются параллельно на занятиях по обеим дисциплинам. 
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КИНОЛЕНТА ВИДЕНИЙ КАК ОДИН ИЗ ЭЛЕМЕНТОВ 

РАБОТЫ НАД ТЕКСТОМ НА ЗАНЯТИЯХ ПО СЦЕНИЧЕСКОЙ 

РЕЧИ СО СТУДЕНТАМИ КОЛЛЕДЖА ИСКУССТВ 

Слово для артиста не просто звук, а возбудитель образов. 

Поэтому при словесном общении  

на сцене говорите не столько уху, сколько глазу. 

К.С. Станиславский 

 

В образовательнои  программе 2                              -го курса колледжа искус-

ств у будущих режиссе   ров театральных коллективов занятия по 

дисциплине «Техника сценическои  речи» начинаются с изуче-                                                          

ния раздела «Логика речи». Это большои  раздел, включающии                                                              

классификацию речевых пауз, понятия интонации и интониро-

вания знаков препинания и другие средства логическои  выра-            

зительности. Будущим режиссе   рам нужно научиться правильно 

строить свою речь, ясно выражать мысли, научиться понимать 

публицистические и художественные тексты, особенности 

языка разных писателеи                         – и классиков, и стилистику современ-

нои  литературы. Это сложное и очень увлекательное занятие                                                            – 

постижение великого русского языка, богатои  и красивои  рус-                                                             

скои  речи. Начало этого процесса                                   – логическии  разбор неболь-                          

ших прозаических отрывков. 

Логическии  разбор текста                           – сложныи  и многогранныи  про-                             

цесс, требующии  логического мышления, умения воспринимать                                                            

текст и находить самостоятельное образное решение текста, 
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умения понимать цель произнесения каждого конкретного тек-

ста. 

Начиная с 1 сентября около трех недель групповые занятия 

посвящены изучению основных правил логики речи по книге 

Т.Н. Запорожец «Логика сценическои  речи» [1]. Это речевые                                                            

такты и логические паузы, знаки препинания: точка, точка с за-

пятои , запятая, двоеточи                         е, тире, вопросительныи  и восклица-                                    

тельныи  знаки и другие. Их в логике речи называют «помощни-                                                            

ками» в передаче смысловои  интонации текста.                                              

После записи основных правил и разбора тренировочных 

текстов педагог подбирает учебныи  материал, соответствую-                                                          

щии  требованиям программы, на котором студенты смогли бы                                                           

продемонстрировать свои навыки логического разбора перед 

экзаменационнои  комиссиеи . Обычно                                    это небольшие отрывки 

из художественнои  литературы или публицистических статеи .                                                            

При выборе текстов я опиралась на несколько факторов: 

− во-первых, текст для логического разбора должен быть 

достаточно простым, так как студенты освоили только речевые 

такты, паузы и знаки препинания; материал должен быть не 

больше 3–4 предложении ;                

− во-вторых, нужно выбрать полезныи  и в то же время                                                 

увлекательныи  материал, которыи  заинтересует и вдохновит                                                            

студентов, которым им захочется поделиться со слушателями; 

− в-третьих, материал должен нести мысль, образ, автор-

ское отношение, которое сформирует и наше личное отношение 

к тексту, чтобы было понятно, «почему именно эти эпизоды 

важны для автора, что и почему заражает нас в этих эпизодах, 

какои  цели подчинено все по                            вествование. При этом огромную 

помощь оказывает работа над видениями, которая также опре-

деляется особенностями авторского видения мира» [3, с. 25]. 

Исходя из этого и обсудив свои мысли с научным руководи-

телем, я решила подобрать небольшие высказывания о том, как 

актеру необходимо уметь работать над своим голосом и речью, 

о важности красивои  и выразительнои  сценическои  речи для                                                             
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творчества актера. Это были цитаты из трудов К.С. Станислав-

ского, книг Б.-К. Коклена и М.А. Чехова, известных педагогов по 

сценическои  речи и даже философа и оратора                                             – М.Т. Цицерона. 

Итак, предложив студентам выбрать несколько высказыва-

нии , которые их заинтересуют и которыми им захочется поде-                                                           

литься со слушателями, мы приступили к работе по формирова-

нию правильного логического мышления, пониманию автор-

скои  мысли, определению отношения к                                     тому, о чем говорится  

в тексте, и поиску основ эмоционального подключения, ярких 

образов, видении . Индивидуальные занятия были посвящены                                                          

этои  работе.              

Перед занятием они должны были самостоятельно сделать 

логическии  разбор, опираясь на те правила, с которыми уже                                                            

были ознакомлены. Забегая вперед, можно сказать, что это была 

довольно сложная для всех работа. Трудности были следующего 

порядка: непонимание интонационного разделения точки или 

точки с запятои , расстановка речевых тактов, поиск подлежа-                                                            

щего и сказуемого в такте и их логического ударения. Кроме 

этого, мы столкнулись не только с непониманием того, о чем чи-

таем, но и с бездушным, механическим проговариванием текста. 

Это чрезвычаи ная проблема, когда рассказчик, не видя образов,                                                                

стоящих за словами, произносит «пустои » текст. Педагогу нужно                                                                

донести до студентов, что только лишь правильно расставлен-

ных логических знаков мало; нельзя упускать других важных ас-

пектов, таких как анализ текста, понимание отношения к тому, 

что говорит автор, в какое время и при каких обстоятельствах 

текст был написан. «Подтексты», образы и, конечно же, видения 

«создадут внутри вас соответствующее настроение. Оно окажет 

воздеи ст         вие на вашу душу и вызовет соответствующее пережи-

вание» [4, с. 92]. 

М.О. Кнебель в своеи  книге «Слово в творчестве актера»                                                         

рассказывает о занятиях с К.С. Станиславским и о том, какое осо-

бое внимание он уделял видениям, и что это стало тогда своего 

рода открытием в сценическом искусстве. «На сцене же мы часто 
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изменяем этому важнеи шему свои ству нашеи  психики, пыта-                                                          

емся воздеи ствовать на зрителя "пустым" словом, за которым не                                                                

стоит живая картина бесконечно текущего бытия. Станислав-

скии  предлагал актерам тренировать видения отдельных мо-                                                         

ментов роли, постепенно накапливать эти видения, логически  

и последовательно создавать "киноленту"» [2, с. 28]. 

Наше сознание, наше воображение в каждом моменте роли 

или при чтении на эстраде какого-либо произведения вырисо-

вывает то, о чем мы говорим со сцены зрителям. Одна картинка 

сменяет другую, как «непрерывная бесконечная вереница внут-

ренних и внешних моментов видении , своего рода кинолента»                                  

[4, с. 92]. Накопленныи  нами опыт, наблюдения, воображение                                                       

и фантазия помогают создавать эту бесконечную киноленту ви-

дении . Будущему актеру и режисс                                е   ру нужно постоянно трениро-

вать себя, наблюдать окружающую жизнь, развивать фантазию, 

иначе произносимыи  текст так и останется, к сожалению, «пус                                                            - 

тым». 

На примере работы со студенткои  В. рассмотрим, как созда-                                                          

валась «кинолента видении » в работе над текстом.                                                  

В. выбрала такие слова К.С. Станиславского: «У всех звуков, 

из которых складывается слово, своя душа, своя природа, свое 

содержание, которое должен почувствовать говорящии . Живое                                                            

слово насыщено изнутри. Если человек не чувствует души 

буквы, он не почувствует и души слова, не ощутит и души фразы, 

мысли» [5, с. 66–67]. 

Для начала я попросила ее наи ти эту цитату в книге                                                      

К.С. Станиславского, чтобы еи  стал понятен контекст даннои                                                               

фразы, а также попробовать рассказать фразу своими словами. 

Это должно было показать, как В. понимает смысл текста. Надо 

отметить, что мысль автора еи  в общих чертах была понятна. Да-                                                               

лее мы подробно разбирали с неи  каждое слово и то, что стоит                                               

за ним, какои  «подтекст»; поэтому, вникнув в то, что хотел ска-                                                                

зать автор, надо попытаться увидеть внутренним взором кар-

тину, стоящую за словами. Как выглядит «душа звука»? А что 
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значит «живое слово»? Ответы на эти вопросы студентка дол- 

жна наи ти дома и вложить конкретные образы                                           -видения в про-

износимые слова. 

Индивидуальные занятия с другими студентами прохо-

дили примерно так же: логическии  разбор, мысль автора, кон-                                                            

кретные подтексты, образность видении . Домашнее задание.                                                            

И снова разбор, подтекст, воображение. С видениями было слож-

нее всего. Поэтому в голосо-речевои  тренинг, которым группа                                  

занималась параллельно с логическим разбором текстов, я до-

бавила несколько упражнении  на развитие воображения.                                                       

Например, в групповом тренинге на формирование и укрепле-

ние голосового центра в одном из упражнении  произносится со-                                                             

четание звуков ХОМ. Я предложила студентам представить, что 

вокруг летают мошки, и с каждым «ХОМ» им нужно их ловить, 

передвигаясь по аудитории. Ребята оживились и старательно 

ловили мошек. 

На следующих занятиях мы активно включали воображе-

ние в скороговорки. Нужно было вникнуть в текст, потому  

что даже в таких маленьких предложениях всегда есть образ  

и мысль. Ведь почему-то Мила не любила мыло, которым мыла 

ее мама, а как тогда выглядела Мила и по какои  такои  причине                                                                

ужа ужалила ужица; а что парил Павел и как пек Петр? Так сту-

денты пробовали через слова передавать свое отношение к ге-

роям скороговорок, образы. 

Индивидуальные занятия продолжались со всеми, в том 

числе с В. Она начала рассказывать о своих образах, мыслях,  

о том, что и как она видит перед собои . Например, звуки она                                                              

представляет как человека, у которого есть свои  характер,                                                            

настроение, что и определяет его внутреннее содержание. Глас-

ные звуки – это добрые, открытые, а согласные – замкнутые  

и грубые люди. Когда из звуков составляется слово, то это пре-

вращается в семью, коллектив, у которого своя история. По-

этому слова – это живые существа с эмоциями, и когда говоря-

щии  сможет прочувствовать всю глубину этих чувств, тем                                                         



88 

сильнее его воздеи ствие. Анализируя это, она замечает, насколь                                                               - 

ко сильное и могучее слово, то, из чего оно состоит, и как может 

повлиять на человека. Увлекшись этими размышлениями, она 

даже забыла про дыхание и произношение; ее видения были 

наполненными и четкими, что удалось зафиксировать в ходе раз-

говора. Вернувшись к чтению, В. пробовала донести свои мысли, 

но в ее словах не было энергии, желания поделиться со слушате-

лем, чтобы у него рождались свои ассоциации от услышанного 

текста. «Яркие, конкретные видения, живущие в воображении ак-

тера, должны быть донесены до слушателя. И здесь особую роль 

приобретает умение заражать своими видениями, воздеи ство-                                                          

вать словом на слушателя, убеждать его, заинтересовывать суще-

ством события» [3, с. 21]. Порекомендовав еи  вспомнить, почему                                           

она выбрала именно эти слова Станиславского, какои  импульс                                                             

тронул ее, рассказывать о тех образах, которые представляет, и то-

гда она сможет присвоить эти слова и рассказывать от себя, и уже 

после этого видения возникнут у слушателя «из иного мира пред-

ставлении , чувств и ассоциации » [3                                    , с. 21]. 

Мы работали в течение семестра, развивая умение пра-

вильно разбирать и понимать новыи  для нас текст. Затем состо-                                                              

ялся показ кафедре. Студенты были погружены в работу и хо-

рошо с неи  справились. При обсуждении показа было отмечено,                                                              

что все раскрылись как люди, умеющие правильно мыслить,  

и каждыи  студент показал себя с новои  стороны. Также отме-                                                            

тили интересныи  и методически верныи  выбор материала.                                                        

На этом, конечно, работа по логическому разбору текста не 

заканчивается; мы со студентами готовим новую работу. В про-

грамме коллективное чтение публицистическои  статьи о театре,                                                               

а также отрывки из поэмы «Мертвые души» Н.В. Гоголя. Это более 

сложныи  материа                л, с которым, я уверена, мы справимся. 
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В ТЕАТРЕ ТАНЦА В КАДЕТСКОМ КОРПУСЕ 

В наши дни современное образование ориентировано не 

только на передачу знании , но и на формирование профессио-                                                           

нальных навыков, а также воспитание гармоничнои , эстетиче-                                                           

ски развитои , высокоэрудированнои  и психологически устои чи-                                                              

вои  личности. Наибольшую значимо                                 сть эти задачи и цели при-

обретают в рамках закрытых учебных заведении  с жестко                                                        

регламентированным внутренним укладом. В системе россии -                                                         

ского образования в соответствии с распоряжением Президента 

РФ от 9 апреля 1997 года (№ 118-рп) [5] были учреждены обра-

зовательные заведения нового типа – кадетская школа (интер-

нат) и кадетскии  корпус. Учебная программа данных заведении                                                                

основывается на общеобразовательном компоненте, основах 

патриотического воспитания и богатом историческом наследии 

россии ского военного образ                           ования. Современная система ка-

детского образования поддерживает традиции целенаправлен-

ного формирования личности, в равнои  степени ориентирован-                                                           

ные как на юношеи , так и на девушек. Кроме того, кадетское об-                                                               

разование становится важным инструментом социализации, 

сочетая в себе строгую дисциплинированность с развитием 

нравственных, духовных, культурных и интеллектуальных ка-

честв воспитанников. 

Система кадетского образования была разработана в целях 

сохранения культурного единства и обеспечения всестороннего 
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развития граждан РФ. Рассмотрев учебныи  план и программу,                                                            

можно выделить ряд приоритетных задач: 

1) культурное и интеллектуальное, нравственное и физи-

ческое развитие кадет; 

2) воспитание патриотического духа и готовности к за-

щите Отечества; 

3) развитие высоких моральных и духовных качеств; 

4) воспитание серьезных, организованных, дисциплиниро-

ванных, психологически стабильных и уравновешенных граж-

дан общества; 

5) передача первичных навыков и знании  военного дела;                                                    

6) формирование чувства верности воинскому и конститу-

ционному долгу [4, с. 247]. 

В системе реализации данных целеи  и задач большое зна-                                                       

чение имеют предметы эстетического цикла, основнои  задачеи                                                               

которых является развитие художественно-образного мышле-

ния и творческих способностеи , а также                                         способностеи , а так                    - 

же обогащение целостного эмоционально-личностного опыта 

учащихся [2, с. 207]. К таким предметам относятся: хореогра- 

фическое искусство, музыка, театральное искусство, литература  

и изобразительное искусство. Каждыи  предмет по отдельности                                                             

выполняет определенныи  ряд задач и проявляется во множе-                                                         

стве смежных жанров и подвидов искусства. 

Рассмотрим подробнее дисциплину «Хореографическое ис-

кусство». На групповых занятиях хореографиеи , направленных                                                             

на достижение единого творческого результата, происходит вы-

страивание деловои  межличностнои  модели и формирование                                                          

сплоченного коллектива. Усвоение правил этикета, развитие 

коммуникативных навыков способствует социализации уча-

щихся и укреплению дружеских отношении  между членами кол-                                                          

лектива. Таким образом, хореографическое искусство обладает 

не только художественно-эстетическим потенциалом, но и соци-

ально-психологическим. 
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С точки зрения психоэмоционального состояния учащихся 

занятия хореографиеи  являются деи ственным способом сниже-                                                           

ния уровня стресса и улучшения общего психологического со-

стояния через работу с ритмом и движением в танце [1, с. 79]. 

Физические упражнения активируют лимбическую систему 

мозга, отвечающую за эмоции человека, и в процессе занятия 

выделяются гормоны эндорфин и серотонин, которые являются 

неи ромедиаторами, способствуют снижению тревожности и улуч                                                           - 

шают настроение [3, с. 56]. 

Безусловно, в системе кадетского образования хореографи-

ческое искусство претерпевает своевременную модификацию  

и дополнение в виде некоторых приемов театрального искус-

ства. В программу дополнительного образования включены 

следующие виды и подвиды хореографического и театрального 

искусств: историко-бытовои  танец, строевая подготовка с во-                                         

кальным акапельным исполнением, плац-дефиле, строевои  та-                     

нец, фланкировка, показательные выступления боевых искус-

ств (сценическии  бои , построенныи  на элементах самообо-                                                          

роны). Программа «Театр танца», представленная в совершенно 

новом прочтении с учетом специфики кадетского образования, 

подразумевает уникальное творческое объединение, где синтез 

театрализованного хореографического искусства и военных 

традиции  позволяет раскрыть                              творческии  потенциал воспитан-                               

ников. 

Строевои  танец и плац                      -дефиле как основа музыкальности 

и синхронности. Первое, с чем сталкивается педагог-хореограф 

в работе с воспитанниками системы кадетского образования, – 

это военная выправка и строевая подготовка. Такои  своеобраз-                                                             

ныи  «телесныи  фундамен                        т» является большим преимуществом 

для занятии  хореографическим искусством. Задача педагога за-                                                             

ключается в том, чтобы грамотно выстроить программу плац-

дефиле, подобрать интересное композиционное решение строе-

вого танца; также педагог-хореограф, используя принципы ди-

дактики, создает условия для одухотворенного, музыкального, 
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эмоционального и выразительного исполнения. Плац-дефиле  

с элементами танца – это мостик между строевои  подготовкои                                           

и хореографиеи . Воспитанники учатся двигаться в такт музыке,                                                               

сохраняя военную выправку, которую подразумевает строи . Чет-                                                             

кость, синхронность и точность в постановке важны не меньше, 

чем при построении на плацу. Перестроения, геометрия рисун-

ков и четких линии , музыкальность, работа с предметом (флаги,                                               

карабины, сигнальные флажки, шашки) – все это требует юве-

лирнои  точности, которая вырабатывает                                      ся путем многократ-

ных повторении  и осознанного отношения к каждому движе-                                                        

нию. 

Фланкировка является неотъемлемои  частью многих воен-                                                      

ных смотров-показов. Это самыи  зрелищныи  элемент про-                                           

граммы, вписанныи  в хореографическии  рисунок. Движение                                                          

шашки должно продолжать линию руки и корпуса. Амплитуда, 

трюковые элементы и эстетика движения превращают боевои                   

навык в концертныи  номер художественнои  выразительности.                                                            

Благодаря фланкировке воспитанники развивают ловкость, ко-

ординацию, внимание, телесную осознанность (восприятие соб-

ственных телодвижении ) и уважение к оружию как к части куль-                                                             

турного кода русского офицера. 

Поскольку кадетское образование исторически было ори-

ентировано на формирование элиты общества – офицерства, ис-

торико-бытовои  танец выступает инструментом «дворянского                                                    

воспитания» и играет особую роль в образовательном процессе. 

Историко-бытовои  танец в обр                    азовательнои  программе                         – это 

реконструкция бала и ситуации , возникающих на нем; «живая                                                            

история», воспитывающая внутреннее благородство и аристо-

кратизм. За счет изучения историко-бытовои  программы про                      - 

исходит формирование модели социального поведения и ген-

дернои  культуры. Воспитанники учатся взаимодеи ствовать                                                           

с юными барышнями в строго регламентированнои , но при этом                                                             

элегантнои  и красивои  форме. Этому сопутствует изучение                                                           

бального этикета, а именно: 
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− исполнение поклона, являющегося знаком уважения  

к партнерше и зрителям (для барышень – реверанс или кник-

сен); 

− приглашение дамы на танец с подачеи  еи  руки (на балу                                                        

обязательно ношение белых перчаток); 

− усвоение правил: «Мужчина ведет в танце», «Мужчина 

приглашает, мужчина провожает», «Мужчина отвечает за ком-

форт и безопасность в танце». 

Во всех этих принципах заложена психология партнерства. 

В отличие от строевои  подготовки, где все равны и подчиняются                                                                

единои  команде, в танце есть четкое разделение ролеи . Воспи-                                                              

танник учится быть ведущим в паре: именно он принимает ре-

шения, куда повернуть или какои  шаг сделать, и он же несет от-                                         

ветственность за результат пары. Это является важнеи шим ка-                                                            

чеством будущего защитника. 

Показательные выступления и демонстрации боевых ис-

кусств в мире театра носят название «сценическии  бои ». Его эле-                                                                 

менты обогащают репертуар «Театра танца», так как появляется 

возможность пластичных, театрализованных, драматичных  

и сюжетных постановок на военно-патриотическую тематику. 

Воспитанники дополнительно осваивают навыки актерского 

мастерства, поскольку при правдоподобнои  инсценировке необ-                                                            

ходимо правильно изобразить удар, передать эмоцию и напря-

жение схватки. Работа со сценическим боем дисциплинирует 

воспитанников, учит их полному доверию к партнеру и кон-

тролю собственных движении . Зрелищная, но в то же время без-                                                             

опасная имитация боя – прекрасное проявление театрального 

искусства в системе кадетского образования. 

Подводя итог вышесказанному, можно с уверенностью 

утверждать, что синтез хореографического и театрального ис-

кусства в системе образования кадетского корпуса является не 

просто методом эстетического воспитания, но и мощным педа-

гогическим инструментом формирования личности будущего 

защитника Отечества. Каждое из рассмотренных направлении                                                            
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выполняет свою уникальную задачу. Строевои  танец дисципли-                                                           

нирует и оттачивает синхронность; фланкировка воспитывает 

ловкость и уважение к оружию; историко-бытовои  танец обла-                    

гораживает душу и учит социальному взаимодеи ствию. Хорео-                                                          

графия дает форму, красоту и музыкальность, в то время как те-

атральное искусство наполняет эту форму содержанием, эмо-

циеи  и характером. Сценическии  бои  перестает быть простои                                                                

демонстрациеи  приемов самообороны, становясь частью драма-                                                           

тургии, а фланкировка из набора трюков превращается в танец 

с шашкои , полныи  гордости и удали. Эта взаимосвязь и взаимо-                                                              

дополняемость дисциплин позволяет решить главную задачу: 

воспитание не просто исполнителеи , а гармонично развитых,                                                            

всесторонне эрудированных и интеллектуальных членов обще-

ства, мужественных и благородных защитников нашего Отече-

ства. 
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КАК СИНТЕЗ ХОРЕОГРАФИИ И ДРАМАТУРГИИ 

В искусстве XXI века танцтеатр утвердился как уникальная 

форма синтеза, где хореографическая лексика органично слива-

ется с драматургическими структурами. Этот симбиоз трансфор-

мирует движение в мощныи  нарративныи  инструмент, способныи                                                               

передавать сложные эмоциональные состояния без вербальных 

средств. Работы балетмеи стеров                                 XX–XXI веков демонстрируют, 

как телесная экспрессия становится полноправным носителем 

сюжета, переосмысливая традиционные представления о сцени-

ческом языке. Подобные эксперименты свидетельствуют о фор-

мировании новои  парадигмы в исполнительских ис                                               кусствах, где 

границы между танцем и театром сознательно размываются. 

Несмотря на художественные достижения, в теории и прак-

тике современного танцтеатра сохраняется существенныи  ме-                                                          

тодологическии  разрыв. Отсутствие системных подходов к ин-                                                           

теграции хореографических и драматургических элементов 

приводит к фрагментарности художественных высказывании  и                         

затрудняет создание целостных произведении . Эта проблема                                                           

особенно остро проявляется при попытках передачи сложных 

социальных нарративов через телесные практики, где дисба-

ланс между формои  и содержанием снижает коммуникативныи                                                            

потенциал постановок. Преодоление данного противоречия 

требует глубокого анализа механизмов взаимодеи ствия движе-                                                           

ния и драматургическои  структуры.                                   
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Уникальная способность танцтеатра заключается в отра-

жении ключевых вызовов современности – от кризисов иден-

тичности до трансформации коммуникативных моделеи . Как                                                         

междисциплинарныи  феномен, он предоставляет ценныи  мате-                                                          

риал для развития теории перформанса, обогащая методологию 

анализа телесных практик. 

Целью настоящеи  работы является комплексныи  анализ                                                      

механизмов синтеза хореографии и драматургии в ключевых 

танцтеатральных постановках XXI века. Для ее достижения по-

ставлены следующие задачи: реконструкция историческои  эво-                                                           

люции жанра от экспрессионизма к современным практикам; 

деконструкция художественных приемов в работах Кристал 

Паи т и Ксении Михеевои ; оценка воздеи ствия синтеза на зри-                                                             

тельское восприятие через призму перформативных исследова-

нии . Последовательное решение этих задач позволит создать                                                            

целостную концепцию современного танцтеатра как динамич-

нои  художественнои  системы.                              

В начале XX века экспрессионистскии  танец сформировал                                            

основу для будущего танцтеатра. Радикальныи  отход от класси-                                                             

ческих балетных канонов позволил воплощать сложные психо-

логические темы. Хореографы этого направления использовали 

телесную экспрессию и субъективные эмоциональные состоя-

ния. Именно благодаря новаторскому взгляду танец утвердился 

как самостоятельныи  язык эмоциональнои  коммуникации.                                                       

Трансформация хореографического языка произошла в се-

редине XX века. «Современныи  танец в это же время делает раз-                                                    

ворот от сильных авторских хореографии  к практикам более ми-                                                             

нималистичным и ориентированным на конкретное тело в его 

уязвимости. В области театра в целом происходит перформатив-

ныи  поворот             – его влияние сказывается в работе с категориями 

присутствия, повседневности, процессуальности и междисци-

плинарности» [4, с. 81]. Включение импровизационных практик 

и элементов повседневнои  пластики подготовило ко                                                 нцептуаль-

ную почву для дальнеи шего синтеза драматургии и танца.                                                        
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Основоположником термина «танцтеатр» (Tanztheater) 

был Курт И осс. В 1920                      -х годах поиски новых танцевальных форм 

привели его к интеграции сюжетного деи ствия и пластическои                                                               

выразительности. Его ученица Пина Бауш развивала эти идеи,  

и благодаря ее работам танцтеатр окончательно сформировался 

как направление в хореографическом искусстве, соединяющем 

танец и драму, предполагающем отказ от традиционнои  балет-                                                           

нои  эстетики в пользу эмоциональнои  честности на сцене.                                                          

Знаковая постановка Пины Бауш «Весна священная» (1975) 

стала манифестом нового подхода. «Это особенно ярко проявля-

ется в работах немецкои  танцовщицы и хореографа Пины Бауш,                                                             

которая превратила хореографию в способ исследования внут-

реннего мира личности, социальных связеи , межличностных от-                                  

ношении . Тело становится пространством, где разворачивается                                                              

диалог между личным и общественным. Оно уже не обязано де-

монстрировать технику, красоту или грацию – оно способно 

страдать, сопротивляться, протестовать и молчать» [3, с. 89]. Эта 

работа продемонстрировала способность передачи сложнои                                                          

драматургии через хореографию. 

В 1960-х годах хореографы активно экспериментировали  

с совмещением вербальных и телесных средств выразительности. 

Именно в этот период сформировались новые правила сцениче-

скои  коммуникации, где жест и слово выступали равноправными                                                              

художественными средствами передачи смысла. Эксперименты 

над синтезом техник импровизации и разговорнои  речи разру-                                                           

шали границы между танцем и драмои , подготовив почву к                                                        окон-

чательному формированию хореографическои  драматургии.                                                       

Ускорение глобализации и трансформация культурных па-

радигм требовали новых выразительных средств, способных пе-

редать опыт современного человека и новых реалии . В конце                                                             

XX века произошел кризис традиционных театральных и балет-

ных форм, которые не смогли дать ответ на запросы усложнив-

шеи ся социальнои  реальности. Ответом на вызов времени в                                                           поис-

ке междисциплинарных подходов стал танцтеатр, предложившии                                                             
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органичное соединение физическои  экспрессии и концептуаль-                                                           

нои  глубины. Хореографическии  язык начал выполнять                                                      функ-

ции драматургического текста, передавая сложные смыслы через 

телесную пластику и пространственную композицию. Танцтеатр 

стал новои  моделью сценического высказывания.                                               

Хореографы XXI века сознательно используют пластиче-

скии  язык как основнои  инструмент повествования, заменяя                                                            

вербальные средства танцевальными движениями. Микродви-

жения отдельных частеи  тела и хореографическии  рисунок ста-                                                             

новятся равноценны монологам в драматическом театре. 

Современныи  танцтеатр функционирует как сложная се-                                                    

миотическая система, где каждыи  элемент движения несет нар-                                                            

ративную нагрузку. Танец и декорации формируют визуальныи                                                             

сюжет, понятныи  зрителю без устного сопровождения. «Хорео-                                                           

графия – язык, где жест становится знаком, а композиция – син-

таксисом» [5, с. 145], что подчеркивает системныи  характер хо-                                              

реографического повествования. 

Синтез хореографии и драматургии в современном танцте-

атре создает комплексныи  механизм восприятия, где телесная                                                        

экспрессия активизирует эмоциональные реакции зрителя. Че-

рез движения зрителю передаются чувственные состояния,  

а драматургические конструкции создают опору для понимания 

художественного замысла. Это взаимодеи ствие создает картину,                                                               

которои  зритель и сопереживает, и может анализировать уви-                                                           

денное. Кинестетическая эмпатия выступает ключевым элемен-

том в процессе межкультурнои  коммуникации через танцтеатр.                                       

«Глубокая эмпатия, возникающая на кинестетическом уровне 

благодаря отзеркаливанию движении  партнера, может служить                                                            

дополнительным каналом в процессе танцевальнои  межкуль-                                                        

турнои  коммуникации» [1                        , с. 18]. 

Данныи  феномен объясняет способность танцтеатра преодо-                                                        

левать языковые барьеры. Сочетание пластическои  выразитель                                                           -

ности с нарративнои  структурои  усиливает как эмоциональную                                                              

вовлеченность, так и смысловую насыщенность восприятия. 
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Эмоционально насыщенные постановки, замысел которых 

виден с первых минут, представлены в работах современного хо-

реографа Кристал Паи т. Спектакли Паи т всегда минималистичны,                                                                

при этом она – одна из тех редких хореографов современного тан-

ца, для которых важна не только выразительность, но и красота. 

В постановке «Angels' Atlas», которая была сделана для 

Национального балета Канады в 2020 году и перенесена в Цю-

рих годом позже, Кристал Паи т обращается к природе света.                                                            

Свет в данном случае – и физическое явление, и символ, связан-

ныи  со смертью и воскрешением. Трагическая и светлая музыка                                                              

Петра Ильича Чаи ковского и постоянно меняющаяся световая                                                           

инсталляция вместо декорации  погружают зрителеи  в мистиче-                                                            

скии  транс. Одетые в одинаковые черные костю                                             мы, танцовщики 

лишаются индивидуальности; важнее их общность и равенство. 

Энергетически мощные, заряжающие массовые сцены уравно-

вешиваются лирическими дуэтами. 

Современныи  танцтеатр продолжает экспериментировать                                                      

с синтезом художественных средств выразительности. Хорео-

графы создают гибридные движения, сочетающие элементы 

традиционных танцев с актуальными пластическими техни-

ками. «В последние годы стало обычным для современного 

танца и некоторои  части классического балета свободнее отра-                                                             

жать социальные отношения, разногласия половых и гендерных 

характеристик, их знаковых особенностеи  с помощью движе-                                                         

нии » [2        , с. 78]. Эти эксперименты визуализируют межкультур-

ные конфликты, разрушая устоявшиеся этнические стереотипы 

через переосмысление телесных практик. 

В 2025 году в Москве на сцене «Арт-платформы» состоялась 

премьера спектакля «Дон Кихот». Балетмеи стер Ксения Михеева                                                              

создала пластическии  спектакль, целью которого было переос                                                           - 

мысление классического произведения Мигеля де Сервантеса. 

Пластическии  спектакль включает различные художественные                                                           

средства выразительности – клоунаду, танец и акробатику. Пер-

сонажи изредка произносят реплики, но основная идея переда-

ется в движении и пластике. 
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Среди конфликтов – не только борьба и единство реальности 

и фантазии: в спектакле две пары героев – Дон Кихот и Санчо 

Панса в мужском и женском исполнении. Ксения Михеева иллю-

стрирует социальные и личностные различия рыцаря и его оруже-

носца. Отличия показаны ярко и очевидно: женские персонажи но-

сят каблуки, а социальные различия выражены через рост героев. 

Современныи  танцтеатр                       – уникальная художественная 

форма, синтезирующая танец и драму и трансформирующая 

движение в полноценныи  нарративныи  язык, позволяющии  пе-                                                           

редавать сложные социальные концепции через пластику тела. 

В танцтеатре хореографическии  язык обретает смысл, стано-                                                          

вясь инструментом для демонстрации глобальных вызовов со-

временности. Синтез хореографии и драматургии радикально 

усиливает воздеи ствие на зрителя, создавая многомерныи  пер-                                                             

формативныи  опыт. Физическая экспрессия активирует эмпати-                                                           

ческое сопереживание и интеллектуальное осмысление, делая 

танцтеатр эффективным инструментом рефлексии актуальных 

социокультурных проблем. 
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ИССЛЕДОВАНИЕ ИННОВАЦИЙ В ПРАКТИЧЕСКОМ 

ОБУЧЕНИИ ТАНЦЕВАЛЬНЫМ СПЕЦИАЛЬНОСТЯМ 

В ВУЗАХ КИТАЯ В УСЛОВИЯХ СОТРУДНИЧЕСТВА 

С ПРЕДПРИЯТИЯМИ 

Введение 

На фоне непрерывного углубления реформ в области тан-

цевального образования подготовка кадров по университет-

ским программам все больше ориентируется на повышение 

практической компетентности студентов, их инновационного 

потенциала и профессиональной адаптивности. Опора исключи-

тельно на традиционное аудиторное обучение и внутриунивер-

ситетскую подготовку уже не отвечает современным требова-

ниям к подготовке специалистов.  

Направление танцевального исполнительства отличается 

ярко выраженной практической направленностью, комплексно-

стью и творческим характером. Вследствие этого необходимо 

проводить реформы по нескольким направлениям: сотрудниче-

ство вузов с предприятиями; межвузовское взаимодействие; 

партнерство вузов с местными сообществами; многостороннее 

междисциплинарное взаимодействие внутри каждого вуза. 

В процессе обучения студенты должны получать возможность 

соединять теоретические знания с практикой, формируя тем са-

мым более глубокое понимание инноваций в танце. Это будет 
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способствовать всестороннему и долгосрочному развитию ху-

дожественного танцевального образования. 

Сотрудничество вузов и предприятий в расширении 

практических платформ для танцевальных программ 

При реализации программ высшего образования по танце-

вальному исполнительству учебные заведения должны расши-

рять возможности практического обучения студентов и через 

сотрудничество с внешними предприятиями создавать плат-

формы для танцевальных выступлении , участия в исполнитель-

ских конкурсах и гала-концертах. Благодаря этому студенты 

смогут совершенствовать практические танцевальные навыки, 

повышая свои  профессиональныи  уровень, а университеты бу-

дут расширять узнаваемость своих программ, повышать инсти-

туциональныи  уровень, содеи ствовать совершенствованию 

профессиональнои  техники студентов и усиливать их конкурен-

тоспособность на рынке труда.  

Предоставляя студентам больше возможностеи  для прак-

тики и инновации , вузы способствуют их становлению как спе-

циалистов в области танцевальнои  культуры, обладающих  

инновационным духом и высокои  компетентностью [3, с. 40]. Со-

трудничество вузов с предприятиями дает студентам возмож-

ность накопления достаточного практического опыта в годы 

обучения для удовлетворения требовании  работодателеи .  

Успешная реализация практического обучения зависит от 

наличия репетиционных пространств, сценических площадок, 

светового и звукового оборудования, которые вузам зачастую 

трудно обеспечить в полнои  мере самостоятельно. Многие пред-

приятия участвуют в создании платформ практического обуче-

ния путем спонсирования университетских концертов, под-

держки строительства танцевальных студии  и предоставления 

оборудования, это повышает профессиональныи  уровень и сце-

ническую выразительность студенческих выступлении  и предо-
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ставляет студентам больше возможностеи  для самопрезента-

ции и накопления практического опыта, одновременно способ-

ствуя глубокои  интеграции танцевального образования с соци-

ально-культурными ресурсами [4, с. 172]. 

Многостороннее взаимодействие как фактор совместного 

создания экспериментальных курсов 

Традиционная модель преподавания танца часто опира-

лась на самостоятельную работу отдельных преподавателеи . 

Однако танцевальные экспериментальные курсы отличаются 

сложностью, требуя включения новых технологии , ресурсов 

и знании . В связи с этим вузы начинают осваивать междисципли-

нарную координацию – модели совместного обучения, включа-

ющие межвузовское сотрудничество, партнерство с предприя-

тиями, взаимодеи ствие с местными сообществами. Это позволяет 

практическому танцевальному обучению переходить к много-

мерному развитию. 

Команды разработчиков курсов обычно состоят из двух ти-

пов участников: субъектов, отвечающих за знание, и субъектов, 

отвечающих за технологии. Первые включают педагогов и иссле-

дователеи , обеспечивающих системное, полное и стандартизи-

рованное содержание курсов, гарантируя охват базовых понятии , 

фундаментальных навыков и ключевых проблем при сохране-

нии дисциплинарнои  строгости и практическои  применимости. 

Вторые: инженеры, дизаи неры и представители предприятии  – 

предоставляют концепции разработки, техническую поддержку, 

и отвечают за создание, сопровождение и эксплуатацию экспе-

риментальных систем. 

В практическом кеи се – виртуальном симуляционном экс-

перименте по кореи скому крестьянскому танцу – субъекты, от-

ветственные за знания, объединили Пекинскую танцевальную 

академию, Университет Миньцзу Китая, Яньбяньскии  универси-

тет, Уханьскии  спортивныи  университет, а также экспертов 
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центров охраны нематериального культурного наследия, носи-

телеи  традиции и профессиональных преподавателеи  танца. 

Это позволило предоставить для курса оригинальные матери-

алы и подлинные образцы исполнения. Субъекты, ответствен-

ные за технологии, использовали виртуальную реальность, 3D-

сканирование, моделирование и интерактивные мультимедии -

ные технологии для преобразования этих материалов в высоко 

реалистичные экспериментальные учебные сценарии. Через от-

крытую виртуальную симуляционную платформу было обеспе-

чено интеллектуальное сопровождение, интерактивное взаимо-

деи ствие и функции самостоятельного эксперимента, что сде-

лало обучение доступным в любое время и в любом месте. 

Таким образом, данная модель преодолевает ограничения 

монодисциплинарного закрытого обучения, интегрирует ре-

сурсы множества учреждении , дисциплин, регионов, а также 

предприятии  и общества. Оптимизация распределения ресурсов 

и глубокая кооперация обеспечивают инновационныи  путь для 

построения экспериментальных курсов в области танца [1, с. 41]. 

Межвузовское сотрудничество решает проблему обмена знани-

ями; партне рство с предприятиями – задачи техническои  под-

держки и трансформации сценариев; взаимодеи ствие с мест-

ными сообществами предоставляет культурные ресурсы и при-

кладные контексты; а междисциплинарное сотрудничество 

усиливает роль цифровых технологии  как фактора развития. 

Проекты новых медиа как драйвер трансформации 

практического обучения танцу 

Цифровые образовательные модели изменяют содержание 

и формы практического обучения танцу. В проектах танцеваль-

ных выступлении  с использованием новых медиа студенты 

участвуют во всех этапах – от планирования до исполнения. Ис-

пользуя проекционные технологии, виртуальную реальность 

и дополненную реальность студенты получают уникальныи  

аудиовизуальныи  опыт интеграции технологии  с хореографиеи .  
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Онлаи н-проекты предоставляют студентам открытые ин-

новационные платформы. Авторы могут, используя цифровую 

графику и анимационные технологии, в полнои  мере раскры-

вать творческии  потенциал, собирать материалы, сотрудничать 

с художниками из разных регионов, апробировать новые техни-

ческие прие мы. Это расширяет технологическии  кругозор, по-

вышает инновационные способности и соответствует эстетиче-

ским ожиданиям современнои  аудитории. 

Видеопроизводство танцевальных произведении  – еще  

одно важное направление. Оно требует преобразования живого 

выступления в качественныи  визуальныи  продукт с помощью 

профессиональнои  съе мки, качественного монтажа и спецэф-

фектов, что повышает как техническии  уровень, так и художе-

ственное качество. 

Благодаря совместным проектам вузов и предприятии  сту-

денты развивают техническую компетентность, инновацион-

ныи  потенциал и практические навыки в подлинно творческои  

среде. Их работы получают общественное признание через он-

лаи н- и офлаи н-показы, интерактивные форматы или коммер-

ческое продвижение, что открывает больше возможностеи  для 

исполнительскои  и профессиональнои  реализации. Подобные 

проекты способствуют подготовке комплексных специалистов, 

сочетающих художественную культуру с компетенциями в обла-

сти новых медиа, и придают импульс развитию танцевальнои  

индустрии и образования [2, с. 31]. Следовательно, сотрудниче-

ство вузов с предприятиями, обслуживает не только традицион-

ную сцену, но и процессы цифровизации, новые медиа и подго-

товку многопрофильных кадров. 

Интеграция производства, образования и науки как основа 

глубокой трансформации танцевального образования 

Углубление сотрудничества вузов и предприятии  в области 

танцевальных образовательных программ должно развиваться 

в направлении интеграции производства, образования и науки. 
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Университеты могут сотрудничать с предприятиями, органично 

сочетая экспериментальное обучение с разработкои  проектов, 

интегрируя теоретическую и практическую подготовку, разра-

ботку проектов, а также производственную практику и стажи-

ровки на предприятиях в единую цепочку совместнои  подго-

товки кадров. Например, в последние годы кафедра танца музы-

кального факультета Центрально-Китаи ского педагогического 

университета сотрудничала с рядом образовательных учрежде-

нии , создав союзы по интеграции производства, образования 

и науки, а также базы для подготовки кадров. Преподаватели 

органично соединили экспериментальное обучение с проект-

нои  деятельностью. Полученные результаты либо послужили 

важными ориентирами для принятия решении  государствен-

ными структурами, либо были непосредственно внедрены 

в производственную практику, что позволило реализовать ин-

теграцию производства, образования и науки. 

Данная модель не только предоставляет студентам практи-

ческие платформы и возможности для самовыражения, но и по-

вышает их инновационныи  потенциал и профессиональную 

компетентность. Кроме того, она помогает вузам интегрировать 

внутренние и внешние ресурсы, усиливать дисциплинарное 

влияние и достигать глубокои  интеграции университетского 

танцевального образования с социальными отраслями [5, с. 188]. 

Заключение 

Сотрудничество вузов с предприятиями стало важным ры-

чагом реформирования практического обучения в танцеваль-

ных программах. Оно обеспечивает не только стажировки и сце-

ническую практику студентов, но и совместное создание курсов, 

проектов, платформ, интеграцию ресурсов и кооперативную 

подготовку кадров. Формируется открытая модель развития, 

где университет играет ведущую роль при многостороннем уча-

стии. В дальнеи шем университетам следует совершенствовать 

механизмы сотрудничества, усиливать институциональные 
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гарантии и способствовать переходу от этапных и фрагментар-

ных форм взаимодеи ствия к нормализованному, системному 

и долгосрочному партне рству, создавая тем самым более проч-

ную основу для подготовки танцевальных кадров. 
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АНАЛИЗ ТЕКУЩЕГО ПОЛОЖЕНИЯ ШКОЛЬНОГО ТЕАТРА  

И ВЫЯВЛЕНИЕ ТРУДНОСТЕЙ ПРИ ТРАНСЛЯЦИИ 

КУЛЬТУРНОЙ ПОЛИТИКИ ЧЕРЕЗ ШКОЛЬНЫЙ ТЕАТР 

Школьные театры образуют масштабную, многоуровневую 

среду, встроенную в учебныи  процесс и служащую проводником                                                             

государственнои  культурнои  политики. Школьные театры ак-                                                          

тивно развиваются с 2022 года, и 2025 год стал очередным, про-

должающим эту тенденцию: интерес к этому движению не сни-

жается. Нынешнее состояние школьного театра отличается раз-

нообразием направлении ; безусловно, есть и достижения (рост                                                              

числа обучающихся, методические успехи), но в даннои  статье                                                              

автор намерен сосредоточиться на системных дефицитах  

и трудностях, которые мешают полноценнои  реализации куль-                                                          

турнои  политики.                  

По информации Министерства просвещения и Министер-

ства культуры РФ, а также основываясь на выступлении первого 

заместителя министра просвещения Александра Бугаева на  

IV съезде «Движения первых» в ходе круглого стола, посвящен-

ного развитию сети школьных театров, можно констатировать, 

что число школьных театров превысило 41 359 [7], тогда как ко-

личество общеобразовательных учреждении  в регионах России                                                            

составляет 38 105. Эти показатели говорят о том, что школьныи                                                   

театр можно считать успешно реализованным проектом в стра- 

не, так как в некоторых школах существуют не один, а несколько 

театров, как, например, в ГБОУ г. Москвы «Школа № 324 «Жар-



110 

птица»: «Ступени» – театр для начальнои  школы, и «Жар                                  -пти- 

ца» – для средних и старших классов. 

Школьныи  театр набирает обороты не только за счет еже-                                                       

годного открытия новых студии , но и благодаря постоянному                                                            

росту числа участников. «С начала 2019 года в них было зачис-

лено более 760 тысяч ребят» [1], – сообщил Александр Бугаев. 

Таким образом, в ходе своего развития школьныи  театр полу-                                   

чает дополнительную функцию – развитие у детеи  творческих                              

способностеи , которые в дальнеи шем могут пригодиться как в                                                              

самои  театральнои  студии, так и в других, не связанных с теат-                                                                

ром, областях. 

В современном мире в последние годы наблюдается рост 

запроса к популяризации такого термина, как «гибкие» навыки 

(soft skills). В 2025 году однои  из главных тенденции  стала вос-                                                   

требованность следующих «гибких» навыков: умение общаться, 

креативно мыслить, работать в команде и справляться со стрес-

сом. Спрос на курсы по их освоению растет из-за требовании  ра-                  

ботодателеи , которые ищут сотрудников, обладающих такими                                                           

качествами [5]. Таким образом, мы видим, что школьныи  театр                                                              

может способствовать оптимизации трудоустрои ства сегодняш-                    

них старшеклассников в перспективе их будущеи  профессио-                                                         

нальнои  деятельности.                       

Школьныи  театр продолжает реализовывать свои тради-                                                    

ционные задачи. Судя по отзывам учеников, театр дает им  

возможность для самовыражения, позволяет пробовать себя  

в качестве актеров, режиссе   ров, оформителеи , костюмеров, гри-                                   

меров, а также глубже знакомиться с литературными произве-

дениями не только на уроках, но и в процессе репетиции  и по-                                                             

становок, когда учащиеся могут проявлять инициативу, чув-

ствовать свою причастность к школьному театру и через него – 

к искусству. 

Главнои  инфраструктурнои  и методическои  опорои  в этих                                                           

процессах является Всероссии ская программа «Школьная клас-                                                           

сика», которая работает при поддержке Минпросвещения и Рос- 
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сии ского движения школьников (РДШ) [3]. Данная программа                                                           

выступает помощником в вопросах повышения квалификации 

педагогов-руководителеи , предоставления методических посо-                                                 

бии  и организации разнообразных мероприятии  в течение года.                                                               

Итогом каждого сезона становится ежегодныи  Всероссии скии                                   

фестиваль «Школьная классика», где определяются лучшие 

спектакли и коллективы страны. 

Проблематика ресурсного обеспечения школьного театра 

охватывает нормативно-правовые, кадровые, материально-тех-

нические и финансовые вопросы. В кадровом вопросе за послед-

ние годы произошли сдвиги, но они незначительны. Например, 

Театральныи  институт имени Б                             ориса Щукина реализует про-

граммы профессиональнои  переподготовки («Теория и мето-                                                        

дика Вахтанговскои  школы в работе с детскими театральными                                                            

коллективами образовательных организации ») и курсы повы-                                                         

шения квалификации («Мастерство учителя», «Режиссе   рскии         

подход к детскому материалу в школьном театре»). России скии                                                         

институт театрального искусства – ГИТИС – предлагает про-

грамму «Педагогика профессионального образования. Препода-

ватель театральных дисциплин» (268 часов). Московскии  пе                                                         - 

дагогическии  государственныи  университет проводит курс                                                           

«Организация школьного театра» (72 часа). С 2025 года при под-

держке Минкультуры и Минпросвещения проводится конкурс 

драматургии «Школьная пьеса» на базе Щукинского института. 

Однако всех этих мер явно недостаточно: профессиональная 

подготовка и/или переподготовка руководителеи  школьных те-                                                           

атров должна стать не только более массовои , но и обязатель-                                                             

ным условием трудоустрои ства.                               

Однои  из основных проблем современного школьного                                                    

образования является перегруженность учебнои  программы,                                                          

большои  объем домашних задании . Для многих детеи  и их роди-                                                              

телеи  на первом месте стоят академическая успеваемость и эк-                                                             

заменационные баллы, подготовка к ОГЭ, ЕГЭ, ВПР. Репетиции  

в школьном театре воспринимаются ими как помеха основным 
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занятиям. У старшеклассников, особенно у выпускников, просто 

нет физическои  возможности регулярно посещать театральные                                                            

репетиции. 

Руководитель школьного театра – это, как правило, энтузи-

аст-одиночка или молодои  педагог, чаще всего учитель литера-                                                         

туры, музыки или иностранных языков, работающии  на обще-                                                         

ственных началах либо за небольшую стимулирующую доплату 

(информация основана на беседе автора статьи с Сергеем Вик-

торовичем Барышевым и Екатеринои  Юрьевнои                          Корешевои             – 

руководителями театральнои  студии и многократными участ-                                                         

никами в работе жюри театральных фестивалеи ). Его основная                                                             

занятость – уроки, проверка тетрадеи , отчетность, внеклассн                                                ая 

работа по предмету, классное руководство. На полноценную ре-

жиссе   рскую, сценарную и организаторскую деятельность зача-

стую не хватает ни сил, ни времени. Отсутствие профильнои                                                             

подготовки (учитель-предметник не является театральным ре-

жиссе   ром) также может создавать трудности как в процессе са-

мих репетиции , так и на этапе «читки» (процесс чтения произ-                                                             

ведения, которыи  позволяет понять мотивацию персонажеи , их                                                              

взаимоотношения, реалии и условности, внутри которых они 

находятся). 

Основную рабочую силу театра составляют сами обучающи-

еся. Как показывает практика, работа с декорациями, световои                                                                 

и звуковои  аппаратурои , музыкальными инструментами и компь-                                                             

ютерными программами ложится на детеи , иногда при участии                                                            

специалистов. Такая ситуация дает школьникам дополнительныи                                                               

шанс получить профессиональные (и «гибкие») навыки: научить- 

ся работать в коллективе, где существует наставничество. Стар-

шеклассники, обладающие более продвинутыми навыками, пере-

дают опыт младшим, которые в будущем, став старшими, также 

смогут обучать учеников начальнои  школы, опираясь на свои  лич-                                                                

ныи  опыт и ранее приобретенные умения.                                        

К серьезным минусам относится и отсутствие постояннои                                                         

репетиционнои  базы: актовыи  зал часто занят под линеи ки,                                                             
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собрания, занятия других секции  и кружков, олимпиадные дви-                                                            

жения. Нет помещении  для хранения декорации , реквизита, ко-                                                             

стюмов. Репетиции встают в «окна» между сменами, после уро-

ков, в выходные, что создает неудобства и снижает посещае-

мость. Дети вынуждены выбирать между театром и учебои .                               

На данныи  момент школьные театры по своему статусу                                                     

хоть и не приравнены к кружкам дополнительного образования, 

но их нормативно-правовое регулирование и контроль каса-

ются в основном финансовои  стороны. Деятельность школьного                                                             

театра можно регулировать с помощью локальных актов, при-

нимаемых на педагогическом совете, но, как свидетельствует 

практика, такои  подход используется далеко не везде, даже не-                                                              

смотря на наличие типовых договоров, разработанных Мини-

стерством просвещения [6]. Многие понимают очевидную 

пользу школьных театров, но тем не менее театры сталкива-

ются с рядом системных проблем, которые сильно осложняют 

их работу. 

Ресурсное снабжение театра остается острои  проблемои                                                         – 

не хватает ни людеи , ни материальнои  базы. Финансовая под-                                                            

держка государства остается практически единственным источ-

ником, но ее часто не хватает. 

Государство в лице школы является единственным спонсо-

ром школьных театров, не считая грантов и субсидии , на кото-                                                             

рые может рассчитывать далеко не каждое образовательное 

учреждение, тем более конкретныи  школьныи  театр. Если                                                         

школа получает субсидии, они распределяются по всеи  сфере                          

дополнительного образования на усмотрение администрации. 

Фактически получается, что школа не может покрыть все рас-

ходы на нужды театра, а сбор средств с родителеи  или мецена-                                                             

тов запрещен, поскольку школьныи  театр позиционируется как                                                             

кружок дополнительного образования при государственном 

бюджетном учреждении. 

Если школа видит свою единственную задачу в «натаскива-

нии» учеников на тесты для повышения себя в реи тинговои                                                            
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системе школ, где абсолютно доминирующим направлением яв-

ляется именно учебная деятельность, которая обесценивает 

вклад кафедры воспитания в школе, театр будет влачить жалкое 

существование. Если же школа стремится воспитать гармонич-

ную, творческую, социально ответственную личность, способ-

ную к сотрудничеству и сопереживанию, то театр становится не 

просто хобби, а педагогическои  необходимостью.                                                

Как же вывести школьныи  театр из «остаточного» статуса?                                                          

Чтобы превратить школьныи  театр из факультативного заня-                                                         

тия в органичную часть образовательнои  среды, необходимы                                                           

скоординированные деи ствия на всех уровнях.                                             

Первым шагом следует ввести ставку педагога дополни-

тельного образования по направлению «Театральное творче-

ство». Конечно, совмещение должностеи  педагога и режисс                                                        е   ра-

педагога школьного театра должно быть грамотно разграни-

чено. Так, нагрузка учителя русского языка и литературы в не-

делю обычно равна 25–27 часам, что при добавлении работы по 

заполнению журналов и отчетов, проверке тетрадеи  вынуждает                                                             

или исключать работу учителем, или брать минимально воз-

можные часы. Не каждыи  преподаватель готов на такое. Нужен                                                            

индивидуальныи  подход для решения проблемы в рамках кон-                                                         

кретнои  школы, учитывающии  потребности как администра-                                                        

ции, так и работника, а в первую очередь – интересы детеи .                  

Необходимо также разработать и внедрить элективные курсы, 

модули по театральному искусству в рамках ФГОС, признать те-

атральную деятельность формои  проектнои  работы в рамках                                                           

официального учебного плана школы. 

Что еще можно предпринять? Например, организовать вза-

имообмен опытом, методиками, репертуарными находками 

между школьными театрами. Существуют курсы повышения 

квалификации для педагогов школьных театров (например, 

упомянутые выше программы Щукинского института, ГИТИСа, 

МПГУ), но этого все еще недостаточно – необходимо их 
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расширение и большая доступность для учителеи  из регионов.                                                             

Нужно ввести обязательные дни открытых двереи , а на базе                                                           

сильных школьных театров или домов творчества создать мето-

дические центры для обучения и поддержки педагогов, исполь-

зовать возможность создания онлаи н           -платформы для дистан-

ционного обмена опытом и наработками между театрами школ 

из разных городов. В рамках фестивалеи  школьных театров                                                          

включать проведение курсов повышения квалификации и ма-

стер-классов для учителеи  по основам режиссуры, актерского                                                       

мастерства, сценографии в сотрудничестве с профессиональ-

ными театральными вузами при финансовои  поддержке Мини-                                                        

стерства культуры. Также разумно привлекать к сотрудничеству 

в рамках краткосрочных проектов студентов-волонтеров из те-

атральных вузов и режиссе   ров местных театров. 

Состояние школьного театра в наши дни – это точныи  ин-               

дикатор состояния самои  системы образования. Школьныи  те-                                                           

атр – в первую очередь это дети и учителя, и совершенно необя-

зательно ставить полнометражные спектакли в трех деи ствиях.                                                              

Камерныи  спектакль, художе                           ственная читка пьесы, перфор-

манс, уличныи  театр могут быть не менее эффективны и при                                                           

этом менее ресурсозатратны. 
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НАЦИОНАЛЬНОЕ И ИНТЕРНАЦИОНАЛЬНОЕ В МУЗЫКЕ  

С.М. СЛОНИМСКОГО 

Творчество Сергея Михаи ловича Слонимского (1932                                                –2020) – 

одна из ярких страниц современнои  россии скои  музыкальнои                                                               

культуры. Композитор, пианист, педагог, он продолжает тради-

ции С.В. Рахманинова, А.Н. Скрябина, С.С. Прокофьева, сочетая  

в своем лице автора и исполнителя. 

Фортепиано – наиболее близкии  для композитора инстру-                                         

мент. В его наследии представлена музыка для разных возрас-

тов и исполнительских возможностеи : от детских пьес до слож-                                                             

ных полифонических циклов (24 прелюдии и фуги, «Альбом 

фортепианных пьес», «От 5-ти до 50-ти») и виртуозных концер-

тов в духе Ф. Листа, И . Брамса, С.С.                                      Прокофьева. 

С.М. Слонимскии                  – представитель новои  фольклорнои  волны                                         

1960-х годов [2]. Композитор не ограничивался русским фолькло-

ром, но обращался к музыке разных стран. В 1958 году он впервые 

пишет вокальныи  цикл из японскои  поэзии «Весна пришла!».                                                           
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Позже появились «Польские строфы» (1963), «Прощание с дру-

гом» (1966) из шумерского эпоса, «Песни трубадуров» (1975), 

«Строфы Джаммапады» (1983) на древнеиндии ские тексты.                                                       

В опере «Мария Стюарт» (1980) композитор использовал старин-

ные шотландские мелодии. Автор монументального труда «Мело-

дика» [3], С.М. Слонимскии  и как теоретик демонстрирует глубин-                                                                

ное постижение стилевых черт разнонациональнои  мелодики.                                                          

Подчеркнем, что особое место в творчестве Слонимского 

занимают ориентальные сочинения. Среди сочинении  на вос                                                        - 

точные темы – «Рубаи» (1987), «Газели Надиры», «Армянская 

песня» (1988), «Чеченская рапсодия» (1996), «Звезда Востока», 

«Башкирская девичья» (1976, 2012). В фортепианном «Альбоме 

фортепианных пьес» (вторая тетрадь «Музыкальное путеше-

ствие по странам и континентам») представлена широкая пано-

рама национальных колоритов [1]. 

Знаменателен 1997 год, когда появились два кореи ских                                                       

цикла: Кореи ская сюита и Прелюдия и фуга в кореи ских ладах.                                                               

Композитор определяет сюиту как «пять пьес для фортепиано с 

движущеи ся пентатоникои  в мелодии» [4                                       , с. 10]. Пентатониче-

ские лады объединяют японскую, китаи скую и кореи скую му-                                                          

зыку. Китаи ская тема встречается, например, в скерцо Квинтета                                                                

(«Китаи ское»), а также в фа                            -диез мажорнои  прелюдии и фуге из                                   

цикла 24 прелюдии  и фуг (подзаголовок «Китаянка пришла»).                                                           

Кореи ская сюита                 – пятичастныи  программныи  цикл:                                

1. Воспоминание проснувшеи ся птицы                                . 

2. Разговор двух цветков. 

3. Страшныи  таи фун                 . 

4. Песня вечерних грез. 

5. Веселыи  танец у озера                      . 

Программные названия раскрывают драматургическую 

идею: от утонченнои  лирики, связаннои  с образами природы                                                            

(характернои  для Востока и объединяющеи  его с русским парал-                                                              

лелизмом чувств), через драматические события (третья часть) 

к ликованию в финале. Эта логика напоминает сонатно-симфо-

ническии  цикл, сжатыи  до камерных масштабов.                                               
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Цикл объединен пентатоникои  (от разных устоев, что под-                                                        

черкивает ее «движущееся» начало) и прозрачнои  «акварель-                                                          

нои » фактурои , напоминающеи  восточную каллиграфию.                                                      

В первои  части («Воспоминание проснувшеи ся птицы»)                                                      

композитор опирается на пентатонику c–d–e–g–a (рис. 1). За об-

разом птицы угадывается юная девушка. Ритмическая свобода 

подчеркивает ее непосредственность. 

Во второи  части («Разговор двух цветков») Слонимскии  пе-                                                          

реходит от стремительного Allegretto к степенному Andante. То-

новую основу составляют fis–gis–a–cis–dis. Здесь возникает па-

раллелизм, характерныи  для восточнои  поэтики: влюбленные                                                            

уподоблены цветам или бабочкам. 

Третья часть («Страшныи  таи фун»)                                   – скерцозная, драмати-

ческая. Композитор создает яркии  образ, используя конфликт-                                                            

ное сопоставление различных пентатонических структур в пар-

тиях правои  и левои  руки. Силы природы здесь символизируют                                                              

бурю чувств. Слонимскии  вводит звукоизобразительные эф-                                                        

фекты – glissando, резкие акценты и скачки. Опору составляют 

c–d–e–g–a. 

Четвертая часть («Песня вечерних грез») перекликается  

с первои . Здесь возникает образ колыбельнои : мерное покачи-                                                             

вание аккомпанемента, гомофонно-гармоническая фактура, 

пентатоника a–h–cis–e–fis. 

Пятая часть («Веселыи  танец у озера») завершает цикл                                                       

народным танцем. Автор вводит сложныи  метр 5/8 и возвраща-                                                           

ется к тональнои  опоре первои  части (                                       c–d–e–g–a). Омрачение 

бури развеяно, финал утверждает счастливыи  исход.                                                   

Цикл может исполняться как целиком, так и отдельными 

частями, однако целостное исполнение представляется более 

целесообразным. 

В том же 1997 году Слонимскии  создает Прелюдию и фугу                                                        

в кореи ских ладах. Можно предположить, что композитор ис-                                                          

пользовал темы, не вошедшие в сюиту, и развил их в полифони-

ческом цикле. 
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Рисунок 1 – С.М. Слонимскии . Кореи ская сюита.                                    

«Воспоминание проснувшеи ся птицы»                                   

Прелюдия с ее капризнои  ритмикои  перекликается с обра-                                                        

зами первои  и четвертои  частеи  Кореи скои  сюиты. Интересно                                                                

соединение восточнои  ладовости с ритмическои  фигурои , аллю-                                                              

зивно отсылающеи  к европеи скому вальсу.                                          

Фуга соответствует строгои  полифоническои  форме. Она                                                        

демонстрирует синтез восточнои  мелодики (синкопированныи                                                             

ритм темы, пентатоническая основа) и европеи скои  архитекто-                                                             

ники. Противосложение ритмически и интонационно связано  

с темои  «Воспоминания проснувшеи ся птицы». Кода, построен-                                                            

ная на аккордовом движении, придает заключению решитель-

ныи  характер              (рис. 2). 

Таким образом, можно сделать вывод о том, что сочинения 

С.М. Слонимского на кореи ские темы представляют собои                                                          
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образец тонкои  и глубокои  стилизации. Композитор не просто                                                              

использует пентатонику как формальныи  стилевои  признак, но                                                              

творчески переосмысляет ее, выстраивая на ее основе целост-

ные художественные формы. Через призму фортепианного 

письма ему удается передать характерные черты восточнои  ли-                                

рики – утонченность образов, параллелизм между миром при-

роды и человеческих чувств. 

 

Рисунок 2 – С.М. Слонимскии .               

Прелюдия и фуга в кореи ских ладах. Фуга                                         

 «Кореи ская сюита» и «Прелюдия и фуга в кореи ских ладах»                                                           

органично сочетают национальныи  колорит с академическими                                                           

композиционными принципами, что подтверждает мастерство 

Слонимского как художника, открытого к диалогу культур. 
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Дальнеи шие перспективы изучения сочинении  С.М. Слоним-                                                        

ского на восточные темы видятся в сравнительном анализе во-

сточных стилизации  композитора с произведениями других                                                         

композиторов-неофольклористов. 

Таким образом, национальное (разнонациональное) слива-

ется у Слонимского в интернациональное. Восточная тема полу-

чает в его творчестве яркое и многогранное воплощение, а об-

ращение к пентатонике, программности и камерным формам 

позволяет создать целостныи  и                                выразительныи  музыкальныи                              

образ. 
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О МУЗЫКАЛЬНОМ ЭКУМЕНИЗМЕ  

И «МЕССЕ МИРА» КАРЛА ДЖЕНКИНСА 

«Экуменизм, экуменическое движение (от греч. οἰ   κουμέ νη         – 

обитаемая земля, вселенная) – движение за сближение и объ-

единение различных христианских церквеи  (конфессии ), один                                                             

из механизмов межхристианских отношении » [2                                            , с. 691]. Экуме-

низм как движение зародился в протестантскои  культуре в на                                                           - 

чале ХХ века; его идея базируется на «теории ветвеи », согласно                                                                 

которои  все христианские конфессии едины.                                           

Понятие «экуменизм» нередко используется и в более ши-

роком смысле – как сотрудничество и взаимодеи ствие раз                                        - 

ных религии  (христианства, ислама, иудаизма, буддизма и т. д.).                                                                   

ХХ век открывает деятелям искусства новые возможности: му-

зыканты могут легко получить доступ к произведениям коллег 

из других стран и усвоить опыт друг друга. Вместе с тем про-

шлое столетие стало периодом глубоких изменении  и потрясе-                                                           

нии , связанных с двумя м                         ировыми вои нами, со страшными при-                                   

родными и техногенными катастрофами. Экуменизм в ис- 

кусстве связан с переосмыслением традиционных ценностеи                                                            

и поиском новых форм художественного самовыражения, соот-

ветствующих реалиям современности [3; 4]. 

Думается, что музыкальныи  экуменизм можно определить                                                       

как «встречу» и взаимодеи ствие в тексте произведения музыки                                                              

разных религии : образов, интонации , принадлежности обряду                                                             

какои       -либо конфессии. Взаимодеи ствие наблюдается, напри                                                  - 
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мер, на уровне интонации в «Берлинскои  мессе» А. Пярта (1992,                                                                

византии ские напевы, григорианика). В хоровом концерте                                                          

Е. Подгаи ца «Псалмы царя Давида» (1994) заимствование проис-                                                             

ходит на уровне гармонии, фактуры и стиля (партесныи  стиль                                                             

хорового концерта последнеи  трети                                    XVIII века, григорианскии                       

хорал, западноевропеи ская полифония эпохи Возрождения, спи-                                                            

ричуэлс и т. д.) [3]. 

Музыкальныи  экуменизм является однои  из ключевых                                                     

и узнаваемых черт творчества британского композитора Карла 

Дженкинса (род. 1944). Для него это не просто стилистическии                                                                

прием, а глубокая философская позиция, направленная на поиск 

единства человечества через синтез культур и религии .                                                       

В 2000 году появилось произведение Карла Дженкинса под 

названием «The Armed Man: A Mass for Peace» («Вооруженныи  че-                

ловек: месса мира») для хора, солистов и симфонического ор-

кестра. Месса была написана по заказу Гая Уилсона, директора 

Королевскои  оружеи нои                           палаты в Лондоне; Уилсон хотел со-

здать произведение антивоеннои  направленности. Он лично за-                                                            

нялся поиском текстовых источников и стал создателем либ-

ретто [1, с. 17]. 

Премьера «The Armed Man» состоялась 25 апреля 2000 года 

в Альберт-холле. Первое исполнение увенчалось триумфом. По-

сле этого произведение много раз исполнялось в разных стра-

нах, в том числе и в России – в 2009 году оно прозвучало в Санкт-

Петербурге, где эта музыка была принята с воодушевлением. 

Название «The Armed Man» и первая часть мессы вдохнов-

лены стариннои  народнои  песнеи  «                                   L'homme arme »,                 смысл кото-

рои  в эпоху Средневековья и Возрождения был связан с религи-                                                             

озными ценностями. Апостол Павел писал в послании к Ефеся-

нам: «Облекитесь во всеоружие Божие, чтобы вам можно было 

стать против кознеи  диавольских…» (Еф. 6:11).                                                L'homme arme                 

в ренессансном понимании – идеал христианина, сконцентриро-

ванного на духовном развитии. 
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Структура мессы «The Armed Man» отличается от традици-

оннои  католическои  мессы. В произведении тринадцать частеи                                                                

(табл. 1). 

Кроме «L'homme arme »,                 латинских молитв и текстов из Пи-

сания, в «The Armed Man» Дженкинса звучат светские тексты 

разных авторов: Р. Киплинга, А. Теннисона, Д. Драи дена, Дж. Свиф                                                                 - 

та и Г. Уилсона, японского поэта Санкиши Тогэ, священные стихи 

из древнеиндии ского эпоса «Махабхарата». Содержание свет-                                                          

ских источников подчеркивает, что человека с оружием следует 

воспринимать не как «воина Христова», а как представителя 

сильных мира сего, способных в любои  момент разрушить хруп-                                                            

кии  м      ир. Так, шестая часть, «Hymn Before Action» («Гимн перед 

битвои ») на текст Р. Киплинга напоминает приветствие римских                                                               

гладиаторов, а восьмои  номер, «                                Angry Flames» («Гневное 

пламя») на текст Санкиши Тогэ, является скорбным оплакива-

нием жертв ядерных бомбардировок в Японии. 

Священные тексты не ограничиваются использованием ор-

динария мессы – в произведение включены строки из Апока-

липсиса (Откровения Иоанна Богослова) на англии ском языке                                                             

и мусульманскии  призыв к молитве «                                   Allahu Akbar» на арабском. 

Тексты, положенные в основу либретто «The Armed Man», вос-

принимаются как символы различных религии  и культур. Их со-                                                            

четание и взаимодеи ствие отвечает методам музыкального эку-                                                            

менизма, представленным выше. 

Композитор не включает в структуру части «Gloria» и «Credo». 

Возможно, «Gloria», предполагающая радостное прославление, 

не включена в структуру из-за траурнои  направленности произ-                                  

ведения. Кроме того, в традиционнои  мессе «                                            Benedictus» звучит 

перед «Agnus Dei», а у Дженкинса этот порядок меняется. 

Состав оркестра в мессе обогащен использованием удар-

ных инструментов, в том числе и этнических: африканскии                                                           

народныи  инструмент шекере (                             sekere), большои  бразильскии                        

бас-барабан сурдо (surdo), латиноамериканскии  ударныи  ин-                                

струмент конга (congas) или японскии  барабан таи ко (                   taiko). 
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Такои  выбор соответствует постмодернистскои  тенденции                                                          

к мультикультурализму. 

В выборе средств выразительности для каждои  части про-                                                       

изведения Дженкинс ориентируется на смыслы текста, поло-

женные в ее основу. Рассмотрим части, связанные с духовнои  те-                                                               

матикои .          

Второи  номер, «                Call to Prayers», полностью воспроизводит 

призыв муэдзина к молитве. В партитуре прописаны только 

слова азана «Allahu Akbar» и указание, что хор и оркестр в это 

время молчат. Традиционно в азане сочетаются речевая интона-

ция, распевность с обилием мелизмов и ритмическая свобода. 

Эта часть произведения является символом ислама. 

В третьем номере, «Kyrie eleison» (d-moll), слышны аллюзии 

на христианскую богослужебную музыку разных эпох. В теме, 

звучащеи  у солирующего сопрано, постоянно звучит интонация                                                             

a-gis-h-a, напоминающая баховскую тему креста. Имитационная 

полифония в «Christe eleison» – стилизация в духе Палестрины. 

«Sanctus», пятыи  номер, решен в своем роде уникально                                           – он 

написан в сурово звучащем d-moll. Тема построена на нисходя-

щем хроматическом движении от пятои  ступени к третьеи . В ор-                                                              

кестре вновь звучит остинатныи  ритм ударных                                             – видоизменен-

ная ритмическая фигура из первои  части. В «                                            Sanctus» проис- 

ходит постоянное нагнетание, темп постепенно ускоряется,  

а фанфарные реплики труб напоминают боевые сигналы. 

Десятая часть, «Agnus Dei», представляет собои  покаянную                               

молитву. Ее музыкальная основа – простая нисходящая мелодия, 

сопровождаемая ровным, практически неизменным ритмом. 

Впервые в произведении на переднии  план выходит светлое                                                          

звучание струнных инструментов, которые дублируют вокаль-

ную партию. Латинскии  текст молитвы использован композито-                                                           

ром в полном объеме, без каких-либо сокращении .                  

Финал, «Better is Peace» («Лучше мир»), основан на текстах 

Томаса Мэлори из сборника рыцарских романов «Le Morte 

d'Arthur» («Смерть Артура»), Альфреда Теннисона («Ring out, 
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Wild bells» – «Рождественские колокола») и Откровения Иоанна 

Богослова («God shall wipe away all tears» – «И отрет Бог всякую 

слезу с очеи  их»). Сочетание в этом номере светских текстов                                                               

с библеи ским стихом отсылает к жанру англии ских рождествен-                                                             

ских гимнов кэрол, обычно совмещающих богослужебные и ху-

дожественные тексты, прославляющие Христа. 

Завершается номер строгим хоралом на библеи ские строки                                                         

a cappella и просветленнои  кодои  в соль мажоре, символизирую-                                                    

щеи  победу мира над вои нои  и вселяющеи  оптимизм.                                                     

В мессе «The Armed Man» Карла Дженкинса музыкальныи                               

экуменизм выступает не просто как стилистическии  прием,                                                           

а как основополагающии  принцип драматургии и философии                                                         

произведения. Композитор целенаправленно создает единое ху-

дожественное пространство, объединяя различные религиоз-

ные конфессии и культурные традиции для достижения общеи                                                            

гуманистическои  цели                      – утверждения мира. 

Таблица 1 – Структура «Мессы мира» К. Дженкинса (The Armed Man: 

A Mass for Peace) 

Название части 
 (оригинал) 

Русский перевод 
Источник текста / 

 характер части 

1. The Armed Man «Вооруже нныи                  
человек» 

Народная песня эпохи 
Возрождения 
L’homme arme  (               фр.) 

2. Call to Prayers «Призыв к молитвам» Мусульманскии  азан                    

3. Kyrie eleison «Господи, помилуи »                    Ординарии  мессы                 (ка-
толическая литургия) 

4. Save Me from Bloody 
Men 

«Спаси меня  
от кровожадных» 

Псалмы 56, 59 

5. Sanctus «Свят» Ординарии  мессы                 

6. Hymn Before Action «Гимн перед  
битвои »         

Текст Р. Киплинга 

7. Charge! «В атаку!» Текст Дж. Драи дена          
и Дж. Свифта 

8. Angry Flames «Гневное пламя» Текст Санкиши Тогэ  
(о трагедии Хиро-
симы) 
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Окончание табл. 1 

Название части 
 (оригинал) 

Русский перевод 
Источник текста / 

 характер части 

9. Torches «Факелы» Священная поэзия  
из «Махабхараты» 

10. Agnus Dei  «Агнец Божии »               Ординарии  мессы                 

11. Now the Guns Have 
Stopped  

«Когда смолкла 
стрельба» 

Текст Г. Уилсона 

12. Benedictus  «Благословен» Ординарии  мессы                 

13. Better is Peace  «Лучше мир» Фрагменты из рома-
нов Т. Мэлори, поэзии 
А. Теннисона, Откро-
вение Иоанна Бого-
слова («И отрет Бог 
всякую слезу с очеи                       
их») 
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В ИСКУССТВЕ 

Введение. Об истоках трагедии 

Трагедия как драматическии  жанр ведет свою историю со 

времен античности и неразрывно связана с культом почитания 

Диониса. Происхождение этого культа доподлинно выяснить 

невозможно. Аристотель в своеи  «Поэтике» говорит об исполне-

нии так называемых «фаллических песен» в честь бога, но не 

упоминает имя Диониса. По некоторым предположениям, об-

ряды, связанные с культом Диониса, впервые возникают во Фра-

кии (Северная Греция) примерно в VIII–VII веках до н. э. как один 

из видов почитания божества, покровителя земледелия и пло-

дородия. В некоторых полисах Греции Диониса стали почитать 

в одном ряду с Аполлоном. В жертву греки приносили козла; са-

мого Диониса тоже изображали символически в образе фавна.  

В греческом языке «трагос» – козел, а «одос» – песня. От сочета-

ния этих слов и происходит термин «трагедия» [2, с. 36–50]. 

Большая роль в обрядовых дионисии ских песнях, так назы-

ваемых «дифирамбах», которыми сопровождали сам обряд, от-

водилась хору как комментатору того, что исполнял солист; 

также хор задавал вопросы, на которые солист в своих сольных 

эпизодах должен был отвечать. По определению, сделанному 

Платоном, дифирамб – это «песнь на праздновании рождества 
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Диониса» [2, с. 36–50]. Сюжеты мифов, которые брались за ос-

нову дифирамбов, повествовали о борьбе Диониса с недругами. 

В VI главе «Поэтики» Аристотель дает такое определение 

трагедии: «…трагедия есть воспроизведение деи ствия серьез-

ного и законченного, имеющего определенныи  объем, речью 

украшеннои , различными ее видами отдельно в различных  

частях, – воспроизведение деи ствием, а не рассказом, соверша-

ющее посредством сострадания и страха очищение подобных 

чувств» [1, с. 47]. Таким образом, можно заключить, что дифи-

рамбы, исполняемые в честь Диониса, уже заключали в себе, 

если не все, то хотя бы некоторые признаки трагедии: целост-

ность повествования, законченность, украшенную речь (то есть 

речь, сочетающуюся с пением). Деи ствие в дифирамбах выража-

лось пантомимои , которая исполнялась солистом. 

Если изначально целью дифирамба было восхваление бога 

плодородия в рамках обрядового деи ства, то уже начиная с Ари-

она (поэта VII–VI вв. до н. э., оказавшего огромное влияние на 

процесс совершенствования дифирамба) изменяется сама суть 

этого деи ства: оно теряет свои  сакральныи  смысл и приобре-

тает функцию развлечения участников обрядов. Таким образом, 

можно сказать, что изменение и переосмысление обрядов, свя-

занных с дионисии скои  культурои , создает новыи  тип деи ства. 

Именно это деи ство постепенно формирует трагедию как жанр. 

Эсхил. Драма «Персы» 

Эсхил – один из трех величаи ших греческих драматургов 

периода классики древнегреческои  литературы. Его считают от-

цом этого жанра. 

Первые попытки создания трагедии  были предприняты  

и до Эсхила. Немало для их возникновения сделал античныи  

драматург Феспид (ок. 580 г. до н. э. – ?). Родившись примерно на 

60 лет раньше Эсхила, Феспид как бы создал условия для даль-

неи шего развития трагедии. Он выделил из хора солиста (кори-

фея), которыи  вступал в диалог с главным героем драмы, но 
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нужно сказать, что это пока не было частым явлением. Феспид 

первым музыкально оформляет такого рода диалоги. Это ново-

введение впоследствии (через две тысячи лет!) будут использо-

вать создатели первых опер. Также, по словам Горация, актеры  

в то время мазали лицо виннои  гущеи . Возможно, именно Фес- 

пид одним из первых в своих постановках использует грим. К со-

жалению, ни одно его произведение не дошло до наших днеи , 

остались только фрагменты его драм, поэтому в полнои  мере 

нельзя говорить о нем как об основателе жанра трагедии. 

Но вернемся к Эсхилу. Его творчество было направлено на 

выражение чувств героев драмы. Благодаря ему драма обретает 

второго актера. 

Трагедия «Персы» была написана Эсхилом в 472 г. до н. э. [2, 

с. 36–50]. История ее создания идет рука об руку с жизнью ав-

тора. Дело в том, что события, описанные в драме, а именно раз-

гром персидского флота в битве близ острова Саламин 28 сен-

тября 480 г. до н. э., были для Эсхила не просто историческим 

фактом, а событием, в котором он принимал самое деятельное 

участие. 

Сюжет трагедии по своему динамическому развитию весь- 

ма статичен: вельможи и стареи шины в сильнои  тревоге ждут 

вестеи  о царе Персии Ксерксе, которыи  с многочисленным вои -

ском отправился на вои ну в Элладу. Здесь нужно отметить, что 

хор, представлявшии  в трагедии народ или жрецов, в то время 

состоял из 15 человек, которые пели всегда унисоном под акком-

панемент нескольких флеи т. Выход матери Ксеркса Атоссы пе-

чален. Она видела вещии  сон: две женщины, одна в греческом, 

другая в персидском наряде, горячо спорили между собои . 

Чтобы усмирить их, Ксеркс запрягает девиц в повозку, но одетая 

в греческии  наряд девушка сопротивляется этому и опрокиды-

вает повозку; Ксеркс падает навзничь. Этот сон беспокоит 

Атоссу, но стареи шины успокаивают ее, уверяя, что если она 

принесет жертву и молитвы богам, они смилуются над Ксерк-

сом. Приход вестника окончательно подтверждает опасения 
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Атоссы – вестник говорит о полном поражении персов на грече-

скои  земле и об их бегстве от эллинов. 

Центральным эпизодом драмы является сцена разговора 

Атоссы со своим покои ным мужем, великим царем Дарием, ко-

торого она призывает из царства мертвых. Она обращается  

к нему за советом, но ответ Дария не радует ее: он говорит, что 

бессмысленно нападать на греков в будущем, ведь им, по его 

словам, помогает «сама земля». 

Финальныи  эпизод – появление самого Ксеркса с остатком 

выживших воинов – являет собои  трагическую развязку всеи  

драмы. Плач жрецов и народа передает всю горечь поражения 

персов. 

Таким образом, драма «Персы» – это произведение, в кото-

ром Эсхил блестяще совмещает историческую реальность, явля-

ющую собои  истинную трагедию, затрагивающую целыи  народ, 

а также мифологическую составляющую. Он утверждает три-

умф греков, но при этом признает силу противника, не унижая 

его в глазах читателеи . Основная коллизия происходит между 

двумя народами, что, с однои  стороны, делает ее более масштаб-

нои  и значимои , но, с другои  стороны, не касается внутреннего 

мира героев, что характерно для жанра эпоса. Хор выполняет 

роль комментатора происходящего; это отражено в его моно-

тонном звучании. Но солист хора (корифеи ) принимает актив-

ное участие в развитии деи ствия. 

Еврипид. Трагедия «Геракл» 

Еврипид (480–406 гг. до н. э.) – самыи  младшии  из триады 

великих греческих трагиков наряду с Эсхилом и Софоклом. Его 

творчество дошло до нас не полностью – из 90 написанных  

им трагедии  сохранились только 17 и одна сатировская драма 

«Киклоп». 

В трагедии Еврипида «Геракл», написаннои  ок. 423 г. до н. э., 

показаны различные виды трагического. Драма как бы разде-

лена на две части: первая часть показывает Лика как жестокого 
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тирана, питающего зависть к Гераклу; вторая часть показывает 

ненависть Геры к Гераклу. Раздел этих частеи  происходит после 

появления самого главного героя. 

Деи ствие происходит в Фивах. Сюжет трагедии основан на 

мифе, повествующем о мести Геры. Уже сама по себе любая тема 

мести затрагивает взаимоотношения личностного характера. 

Деи ствительно, Гера не могла мириться с тем, что отцом Геракла 

является Зевс, а матерью – смертная девушка Алкмена. Но не 

только месть Геры является движущим элементом в развитии 

сюжета. Если смотреть на первую часть трагедии, то мы видим 

злодея Лика и его жертв – отца Геракла Амфитриона, жену Ге-

ракла Мегару и их детеи . Именно Лик хочет смерти несчастных, 

именно он, так же как и Гера, не может простить, но причины его 

мести иные: Лик завидует отважному герою, совершившему  

12 подвигов, его славе. Но если Лик не успевает привести свои  

коварныи  замысел в исполнение, то Гере это удается посред-

ством богини безумия Лиссы, которая не согласна с Герои , но ни-

чего не может сделать против ее воли. 

Стоит сказать еще об одном персонаже, которыи  появ- 

ляется во время развязки основнои  трагедии, – это Тесеи , афин-

скии  царь, предлагающии  помощь Гераклу, приглашая его  

в Афины, чтобы спасти от порицания фиванцев. Эта тема 

дружбы и чувства долга (ведь из мифологии известно, что Ге-

ракл во время своего двенадцатого подвига помог Тесею освобо-

диться, когда последнии  решил украсть Персефону, жену Аида, 

из царства мертвых). Нужно заметить, что Еврипид писал траге-

дию во время окончания Архидамовои  вои ны между Пелопон-

несом и Аттикои , и со стороны Еврипида было большим шагом 

изобразить одинаково положительно Геракла как представи-

теля Фив и Тесея как царя враждебных Афин. 

Таким образом, Еврипид в «Геракле» делает акцент более 

на внутреннем мире героев. Здесь ему важнее передать траге-

дию отдельных личностеи , чем трагедию целых народов. 
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Опера Я. Пери «Дафна» 

Преемницеи  греческои  трагедии стал жанр оперы, появив-

шии ся в конце XVI века (примерно через 2000 лет после 

Феспида), а если быть точнее, в 1598 году (премьера оперы  

Я. Пери «Дафна»). Оперу создали представители кружка Флорен-

тии ская камерата – Якопо Пери и Оттавио Ринуччини. Целью 

участников Флорентии скои  камераты было возродить антич-

ное искусство, в частности трагедию. Именно поэтому сюжетом 

первои  оперы стал миф об Аполлоне и Дафне. К сожалению, пар-

титура оперы не сохранилась до наших днеи , но по либретто  

и указаниям к нему, которые дошли почти полностью, можно 

сказать, что основнои  формои  музыкального изложения, кото-

рую композитор использовал одним из первых, стал так называ-

емыи  «stile recitativo», то есть текст, которыи  вокализировали, 

но наиболее приближенно к обычнои  речи. С XVIII века такои  

вид речитатива станет называться «recitativo secco», что бук-

вально означает «сухои  речитатив». Также по предисловию  

к опере можно сказать, что автор либретто делает акцент не 

только на трагедии Дафны (ее печальнои  участи), но, как бы 

смещая его в сторону страдании  Аполлона по поводу потери 

Дафны, предоставляет слушателям возможность увидеть траге-

дию произошедшего не только глазами нимфы, но и глазами 

Аполлона. 

Опера М.И. Глинки «Руслан и Людмила» 

Характерно, что трагическое как основная жанровая струк-

тура XVI–XVII веков в эпоху Просвещения обрело наряду с соб-

ственным эстетическим значением социально-культурологиче-

скую значимость. Нарастание конфликтности, трагичности 

XVIII–XIX веков стало доминантои  во многих видах искусств, но 

прежде всего в литературе. Ярким примером является поэма  

А.С. Пушкина «Руслан и Людмила», написанная в 1820 году, и ее 

преломление в одноименнои  опере М.И. Глинки. 
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Опера «Руслан и Людмила» была написана в 1841 году. Над 

созданием либретто работали известные либреттисты и драма-

турги того времени: Константин Бахтурин, Валериан Ширков, 

Нестор Кукольник, Николаи  Маркевич, Михаил Гедеонов, а так- 

же сам М.И. Глинка. 

Мифологическая составляющая здесь лежит в основе кол-

лизии: волшебник карла Черномор похищает дочь князя Свето-

зара во время пира. Непосредственно перед самои  сценои  похи-

щения А.С. Пушкин упоминает Леля (бога, покровителя любви  

и брака в славянскои  мифологии). В финале первого деи ствия 

оперы звучит хор «Лель таинственныи , упоительныи »; он отсы-

лает нас своим мелосом к обрядовым свадебным песням славян. 

Далее следует сильныи  удар грома, появляются два чудовища  

и забирают Людмилу. Затем следует сцена всеобщего оцепене-

ния «Какое чудное мгновенье», написанная Глинкои  в форме ка-

нона. Все герои как будто погружены в сон и повторяют один за 

другим. 

Этот эпизод показывает нам могущество Черномора, кото-

рыи  незримо присутствует среди пирующих, и в то же время это 

момент перехода, собственно, к сюжету повествования. 

Еще одним элементом мифологии и одновременно траге-

дии являются три сцены во втором деи ствии: ария Руслана  

«О, поле, поле», сцена с Головои  и рассказ Головы «Нас было 

двое…». Эти сцены происходят на поле битвы, повсюду кости  

и черепа убитых воинов. У Пушкина же сцена с Головои  происхо-

дит не на самом поле, а на «пустынном месте»; изменение места 

обусловлено сценическим пространством, которым ограничена 

опера по сравнению с поэмои . Выход Руслана предваряет боль-

шое оркестровое вступление (e-moll), которое описывает, с од-

нои  стороны, мертвое поле, а с другои  – передает душевные тер-

зания Руслана. Глинка поручает проведение темы виолончелям 

и скрипкам, что создает ощущение скорби по убитым воинам. 

Первая часть арии в темпе Largo полна трагизма: Руслан задум-
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чив и печален. Вторая часть арии написана в одноименнои  то- 

нальности (E-dur) и выражает решимость Руслана; она пате-

тична, что выражается за счет темпа Allegro con spirito – «скоро 

с воодушевлением», использования длинного пунктирного 

ритма в самом начале проведения главнои  темы и восходящего 

движения восьмыми. Здесь мы видим уже в Руслане витязя, ко-

торыи  готов совершать подвиги. 

После такого большого сольного эпизода Руслана идут под-

ряд две сцены с Головои . Голова – это мифическии  персонаж,  

в прошлом богатырь, ставшии  жертвои  интриг своего брата – 

карлы Черномора. Глинка поручил исполнение партии Головы 

мужскому хору – это создает эффект объема и необъятности 

персонажа. Когда в своем рассказе Голова упоминает Черномора, 

в партии проходит целотон – основнои  элемент, характеризую-

щии  персонажа. Этим Глинка показывает связь двух персонажеи  

между собои . 

Таким образом, мифические персонажи выполняют основ-

ные функции в развитии сюжета оперы, являясь не просто арха-

ическим явлением, передающим дух «преданья старины глубо-

кои », но они реально влияют на судьбу главных героев, создавая 

либо препятствия, либо благоприятные условия для последних. 

Выводы 

Трагедия, зародившись во времена античности в Греции, 

развивалась и проявилась в разных аспектах. Имея в своеи  ос-

нове черты язычества, так как ее прямым предком был дифи-

рамб, использовавшии ся в дионисии ском культе, она, как след-

ствие, была неразрывно связана с древнегреческои  мифоло-

гиеи . Через века, в эпоху Просвещения, трагедия приобрела 

новые черты, послужив прекраснои  основои  для появления 

жанра оперы. 

В России, где опера в классическом ее понимании появля-

ется только в начале XIX века, трагические коллизии еще отра-

жают наследие языческои  Руси с ее фантастическим миром 
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колдунов, чародеев и языческих обрядов; влияние этих персона-

жеи  на развитие сюжета оперы М.И. Глинки «Руслан и Людмила» 

является ключевым. 
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С.М. СЛОНИМСКИЙ – КОМПОЗИТОР-ИСТОРИК 

Сергеи  Михаи лович Слонимскии  (1932–2020) – выдаю-

щии ся советскии  и россии скии  композитор, пианист, педагог, 

музыковед, профессор, автор 34 симфонии , 8 опер, 3 балетов, 

огромного количества сочинении  для хора, оркестра, фортепи-

ано и других инструментов, музыки к кинофильмам и спектак-

лям. Его творчество необычаи но обширно, а личность неверо-

ятно многогранна. 

С детских лет Слонимскии  проявлял склонность к музы-

кальному театру. Его увлечение М.П. Мусоргским, С.С. Прокофье-

вым и Д.Д. Шостаковичем во многом определило облик творче-

скои  мысли будущего композитора. Юныи  Слонимскии  с нена-

сытным рвением слушал классические оперы, поставленные  

в Ленинградском (ныне Мариинском) театре. После спектаклеи , 

вдохновленныи , он приходил домои , садился за фортепиано  

и увлеченно импровизировал целые оперные сцены, сочинял 

пьесы и романсы. 

Оперное творчество Слонимского обширно. Он охватывает 

разные культурно-исторические и музыкально-стилевые эпохи. 

Это и эпоха Античности в его операх «Царь Иксион» (1993–1995) 

и «Антигона» (2006). Это и дух культуры времен Шекспира,  

исторически точно и глубоко показанныи  в операх «Гамлет» 

(1990–1991) и «Король Лир» (2000–2001). 

Стоит выделить исторические оперы Сергея Михаи ловича: 

«Мария Стюарт» (1978–1980), «Видения Иоанна Грозного» 
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(1993–1995) и его первую оперу «Виринея» (1967). Будучи увле-

ченным историеи , композитор, создавая свои шедевры, опи-

рался на подлинно исторические документы, фольклорные пер-

воисточники, библеи ские тексты, сонеты, письма, труды выда-

ющихся историков Н.М. Карамзина и С.М. Соловьева, документы 

и литературные памятники XVI века: завещание царя Ивана IV, 

его стихиры в честь Владимирскои  иконы Божиеи  Матери, по-

слание москвичам из Александровскои  слободы и Синодик 

опальных. Последние два текста добавлены в список источни-

ков либретто к опере «Видения Иоанна Грозного» впервые в ис-

следовательскои  практике. 

Яков Гордин (историк, литератор, друг композитора и автор 

либретто нескольких опер Слонимского) писал об оперном твор-

честве Сергея Михаи ловича следующее: «Музыкальная стихия 

опер Слонимского, создавая особую историческую модель собы-

тии , дает возможность увидеть то, что ни наука, ни литература 

изобразить не в силах…» [1, с. 18]. И деи ствительно, Слонимскии , 

как человек блестящего ума, непревзои денного таланта и огром-

ного диапазона широты знании , видел за общеизвестными исто-

рическими фактами более глубокую суть. «Во многом причина та-

кого интереса к историческим темам и, особенно к русскои  исто-

рии, заключается в некоем изначально присущем личности 

Слонимского "историческом чувстве", которое позволяет ему  

с необычаи нои  чуткостью воспринять драму истории человече-

ства, познать ее всеи  своеи  сущностью, пережить, прочувствовать 

ее как часть собственнои  судьбы» [2, с. 265]. 

К подлинно историческим операм можно с уверенностью 

отнести «Видения Иоанна Грозного» – оперу, в которои  сов-

местно с либреттистом Яковом Гординым Слонимскии  создал 

свою, отличающуюся от общепринятых и исторически сложив-

шихся версии , концепцию событии  из жизни и правления царя-

изувера. Композитор считал, что «сам Иван Грозныи  был губи-

телен, и всякого рода изображение его как великого государя 

фальшиво, потому что Иван Грозныи  погубил душу русского 
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человека, погубил вольныи  Новгород и всю Россию своим прав-

лением…» [3, с. 21]. 

Еще один историческии  персонаж, на котором остановим 

свои  взгляд более подробно, – это Мария Стюарт, королева Шот-

ландии. Сергея Михаи ловича всегда очень привлекала культура 

эпохи Ренессанса. В Европе это эпоха противоборства католи-

цизма и его духовнои  оппозиции – протестантизма, которое 

осмыслено композитором сквозь призму трагическои  судьбы 

шотландскои  королевы. 

Опера создавалась с 1978 по 1980 год по роману Стефана 

Цвеи га «Мария Стюарт», которыи  полностью опирался на исто-

рические данные. Автором либретто выступал Яков Гордин.  

В либретто вошли стихи Уильяма Блеи ка, самои  Марии Стюарт 

и стилизация народных баллад. Либреттист писал в своих вос-

поминаниях о работе над оперои : «Есть в мировои  истории пер-

сонажи, жизнь которых после их смерти сразу становится леген-

дои  и занимает воображение многих поколении  <…> Бывает, что 

грандиозные исторические силы, стоящие за этим человеком,  

и выносят его на авансцену эпохи, придают масштаб его словам 

и делам, величие или трагизм его поступкам и их последствиям» 

[4, с. 328]. И деи ствительно, загадочная и неординарная лич-

ность шотландскои  королевы Марии Стюарт, ее жизнь и смерть 

привлекали в разные времена многих творческих личностеи : 

писателеи , поэтов, композиторов, драматургов и кинорежиссе -

ров. О Марии Стюарт писали такие гении XIX века, как В. Скотт  

в романе «Аббат» (1820), Ф. Шиллер в одноименнои  драме «Ма-

рия Стюарт» (1801), А. Дюма (отец) в повести «Мария Стюарт» 

(1839–1841). В XX веке к ее образу в литературе обратился вы-

шеупомянутыи  С. Цвеи г. В 2010 году в Москве появилась книга 

Р. Грэма «Мария Стюарт» из серии «Жизнь замечательных лю-

деи », в которои  в полном историческом контексте, без романти-

ческих прикрас и обрамлении , показана несчастная судьба Ма-

рии Шотландскои . 
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В вокальном творчестве к образу Марии, кроме С.М. Сло-

нимского, обращались Г. Доницетти в опере «Мария Стюарт»,  

Р. Шуман («Песни на стихи Марии Стюарт»), Г. Берлиоз посвятил 

королеве проект симфонии «Последние минуты Марии Стюарт» 

(проект не был реализован), К. Коча написал оперу «Мария Стю-

арт, королева Шотландии», Ф. Мендельсон посвятил образу Ма-

рии Стюарт одну из частеи  «Шотландскои  симфонии». 

Премьера оперы Слонимского «Мария Стюарт» состоялась 

31 января 1981 года в Куи бышевском (ныне Самарском) театре 

оперы и балета. Учитывая возможности театра, на основе автор-

скои  партитуры был создан камерныи  вариант оперы. 24 апреля 

1981 года состоялся премьерныи  показ оперы на сцене Малого 

оперного театра в Ленинграде. Эта постановка оказалась более 

приближеннои  к авторскому замыслу, в отличие от Самарскои  

премьеры. Постановка Малого оперного театра была удостоена 

Государственнои  премии РСФСР имени Глинки. Спектакль шел 

на сцене театра более 10 лет. Опера «Мария Стюарт» была пока-

зана в Леи пциге (ГДР), Оломоуце (Чехословакия), Эдинбурге 

(Шотландия) и в Казахском академическом театре оперы и ба-

лета имени Абая в Алма-Ате. 

Слонимскии  создал трехактную композицию оперы, сохра-

няя традиционную номерную структуру. В центре драматургии 

оперы находится трагическии  образ Марии. 

Первое деи ствие открывается Прелюдиеи , где звучит Пес- 

ня грустного скальда. В первом эпизоде «Въезд Марии в Эдин-

бург» Мария присутствует на сцене почти все время. Следует вы-

делить два сольных номера Марии. Это № 2 – Ариетта Марии 

(«Отчего так страшно сердце сжалось? Отчего пахнуло ветром 

горя?»), где грустные и щемяще-вопросительные интонации, ос-

нованные на средневековых напевах, придают музыке взволно-

ванныи  и тревожныи  характер, соответствующии  внутреннему 

состоянию Марии, охваченнои  нехорошими предчувствиями.  

№ 5 – Ариозо Марии («Шотландия, убогая и злая, привыкшая  

к раздорам и вои не!..») с первых нот завораживает своеи  кра- 
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сотои  и самобытностью. В ариозо чувствуется хрупкость и без-

защитность Марии в этом жестоком мире, где она так надеется 

на любовь и счастье («Я так хочу, чтоб все меня любили…»). Но  

в кульминации слова и интонации Марии приобретают более 

волевои  характер («Я не хочу ни крови, ни раздора, а только 

справедливости однои . Пора закончить вековые наши споры. 

Венец Англии скии  – он по праву мои !»). 

Следующии  сольныи  номер Марии появляется только в пя-

том эпизоде «Риччо и Босуэл – друзья королевы». № 3 – «Вечер-

няя песня Марии». Это один из красивеи ших вокальных номеров 

оперы в стиле bel canto. «Вечерняя песня» необычаи но одухотво-

ренна, изысканна и аристократична. Она звучит под аккомпане-

мент арфы. В этом номере тонко раскрывается нежная, поэтиче-

ская, высокодуховная натура Марии. 

В седьмом эпизоде «Убии ство Риччо» № 3 звучит «Прокля-

тие Марии». В этом номере композитор развивает традиции 

арии  мести и гнева из классических опер-seria. Ария написана  

в двухчастнои  форме – речитатив и ария da capo. В ариях мести, 

по традиции, заключена идея драматического конфликта. Она 

выражает сильное душевное напряжение. Слонимскии  этого  

и добивался. В этои  арии Мария охвачена чувством ненависти  

к убии цам Шателяра и Риччо. В неи  происходит психологиче-

скии  и душевныи  надлом, ее характер в корне меняется и меня-

ется безвозвратно. 

Второе деи ствие включает в себя прелюдию, пять эпизодов 

и четыре интерлюдии. Акт выполняет в опере функцию разра-

ботки. Здесь конфликт Марии и баронов достигает своеи  куль-

минации. Во втором деи ствии два сольных номера Марии. Эпи-

зод IX «Любовная сцена Марии и Босуэла» – № 2 «Сонет Марии 

Стюарт» («Королевскую власть, мою женскую честь, мою душу  

и всю страну – все тебе я отдам, что в Шотландии есть, все тебе 

одному!…»). Высокии  слог сонета во многом обусловлен его ин-

тонационнои  природои . Музыка яркая, ликующая, устремлен-

ная вверх. Это гимн любви Марии. Слонимскии  выбрал жанр 
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сонета не случаи но: это один из главенствующих жанров любов-

нои  поэтики эпохи Возрождения. Далее, в десятом эпизоде «За-

говор против Дарнлея» – № 2 «Монолог Марии» («Я докажу, что 

он моя судьба…»). Этот номер является трагическои  вершинои   

в драматургии образа Марии. Здесь голос героини вступает  

в «диалог» с флеи тои , что создает жуткое состояние «раздвоен-

ного сознания» Марии. Столкнувшись с лицемерием, ложью, 

бесчеловечностью, смертью и предательством, изуродовав-

шими ее нежную и хрупкую душу, Мария осознает неизбежность 

надвигающеи ся катастрофы. 

Третии  акт оперы включает в себя прелюдию и два эпизода. 

Сольных номеров у Марии здесь нет, но стоит обратить внима-

ние на последнии  эпизод «Темницы»: здесь, в конце сцены, Ма-

рия в окружении придворных дам готовится к смерти и поет 

«Колыбельную песню», которая обращена к Босуэлу. Это колы-

бельная любви и смерти («Спи, усни, далекии  друг, спи и дух,  

и плоть. Пусть минует злои  недуг, сохрани господь…»). Колы-

бельная написана в жанре лирическои  песни с ее простым, неза-

теи ливым напевом, нежным и ласковым. Здесь героиня погру-

жается «в себя» перед страшными событиями предстоящеи  

казни. 

Композитор определил жанр «Марии Стюарт» как опера-

баллада. Этот выбор был сделан не случаи но. Баллада была 

главным жанром в традиционнои  культуре Шотландии. Так, му-

зыка оперы в значительнои  степени опирается на интонацион-

ныи  строи  шотландского фольклора XVI века. В опере современ-

ными приемами продемонстрированы старинные музыкальные 

и танцевальные жанры – мадригал и сонет, баллада и канцона, 

павана и гальярда. 

Композитору деи ствительно удалось создать поистине 

шотландскую оперу, опираясь на традиционные мелодии и тем- 

бры, жанры и формы. Сергеи  Михаи лович как истинныи  исто-

рик и фольклорист не просто берет «из головы» или пишет  

«в стиле» шотландских песен – он изучает аутентичные произ- 
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ведения, с увлечением вслушиваясь в музыку эпохи «средневе-

кового Ренессанса», которая в то время широко исполнялась ан-

самблями стариннои  музыки (например, «Мадригал», основан  

в 1965 году). Слонимскии  никогда не был в Шотландии, но по-

знакомился с шотландскои  национальнои  музыкои  по энцикло-

педии Musica Britannica, которую долгое время изучал в библио-

теке Петербургскои  консерватории. При этом музыка оперы не 

воспринимается как стилизация – в партитуре звучит средневе-

ковая Шотландия, услышанная композитором-современником. 

Слонимскии  так вспоминал о погружении в материал при ра-

боте над оперои : «Целыи  год, два, три живешь среди конкретных 

людеи  далекои  воображаемои  Шотландии шестнадцатого века – 

реально, всеми чувствами» [5, с. 126]. 

Подчеркнем, что «Мария Стюарт» стала кульминациеи  

оперного творчества С.М. Слонимского. Образ Марии получился 

настолько ярким, а музыка поистине шотландскои , что сами 

шотландцы, будучи на премьере спектакля, отметили, что Сер-

гею Михаи ловичу удалось создать национальную шотландскую 

оперу. 
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Введение 

Проблема интерпретации произведении  искусства явля-

ется однои  из центральных в современном искусствознании. 

Среди множества методологических подходов особое место при-

надлежит иконологии – направлению, сложившемуся в первои  

половине XX века благодаря исследованиям А. Варбурга, Э. Па-

нофского, Э. Гомбриха и их последователеи . В отличие от иконо-

графии, с помощью которои  можно лишь описать сюжет, атри-

буты и мотивы произведения, иконология раскрывает его внут-

реннии  смысл, связанныи  с мировоззрением самои  эпохи соз- 

дания. Как отмечает россии скии  историк и искусствовед  

С.С. Ванеян, иконология представляет собои  «парадигму интер-

претации, основанную на взаимосвязи визуальных символов, 

культурного контекста и мировоззренческих идеи » [1, с. 468]. 

Работа состоит из трех частеи . В первои  части рассматрива-

ются истоки понятия символическои  формы в трудах В. фон Гум-

больдта и Э. Кассирера, а также последующая адаптация этого 
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понятия в искусствознании – от А. Варбурга до Э. Панофского. 

Вторая часть посвящена анализу линеи нои  перспективы как 

символическои  формы в искусстве Ренессанса. Третья часть об-

ращена к тибетскои  традиции, где принципы иконологии помо-

гают расшифровать значение мандалы как образа космоса  

и пути к просветлению. 

Философские основания иконологии: от «языкового 

мировидения» к символической форме 

Идея о том, что язык не просто отражает деи ствительность, 

но формирует ее восприятие, была впервые отчетливо сформу-

лирована немецким филологом и философом Вильгельмом фон 

Гумбольдтом в XIX веке. Как подчеркивает Т.В. Козлова, «Гум-

больдт рассматривал языки как "работу духа", поскольку созда-

ние языка обусловлено внутреннеи  потребностью человека  

и необходимо для развития духовных сил и формирования ми-

ровоззрения» [4, с. 31]. Для Гумбольдта язык – это не готовая си-

стема знаков, а непрерывная деятельность духа. Он проводил 

параллель между языком и искусством: «и то, и другое по сути 

творческие процессы, которые из ограниченного числа элемен-

тов создают целостныи  образ реальности» [2, с. 55]. 

Эрнст Кассирер, развивая идеи Гумбольдта, создал филосо-

фию символических форм. По его мнению, человек не взаимо-

деи ствует с «чистои » реальностью – он познает мир через сим-

волы, которые сам же и создает. Язык, миф, религия, наука и ис-

кусство – это различные символические формы, каждая из 

которых создает свою деи ствительность. «Задача философии 

символических форм, – писал Кассирер, – выявить те духовные 

функции, благодаря которым для нас вообще становится воз-

можнои  сама реальность» [3, с. 312]. Символ, по Кассиреру, не 

просто обозначает некии  предмет, но выражает его смысл в кон-

тексте целостного духовного опыта. Творческии  процесс в лю-

бои  сфере – будь то язык, миф или искусство – опирается на тра-

дицию. 
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Именно Кассирер дал исследователям этои  темы – Вар-

бургу и Панофскому – концептуальныи  инструмент для понима-

ния искусства как символическои  деятельности. Варбург ввел 

понятие «патетическои  формулы» – устои чивого изобразитель-

ного мотива, которыи  передает сильные эмоциональные состо-

яния и кочует из эпохи в эпоху, сохраняя свою смысловую энер-

гию. По мысли Варбурга, такие формулы являются «энергети- 

ческими следами» переживании , которые последующие поколе-

ния узнают и заново наполняют смыслом. Именно это понимание 

символа как формы, укорененнои  в традиции, было воспринято 

одним из самых выдающихся искусствоведов XX века – Эрвином 

Панофским. В своеи  программнои  статье «Иконография и ико-

нология» (1939) Панофскии  прямо ссылается на Кассирера, 

определяя иконологическии  уровень интерпретации как выс-

шии , раскрывающии  «основополагающие принципы, обуслов-

ливающие мировосприятие нации, эпохи, класса, религиозных 

или философских убеждении » [8, с. 34]. 

Перспектива как символическая форма: иконологический 

анализ искусства Ренессанса 

Наиболее ярким примером применения иконологического 

подхода может служить исследование Панофским линеи нои  

перспективы в западноевропеи ском искусстве. В работе «Пер-

спектива как символическая форма» (1927) он показывает, что 

линеи ная перспектива, сложившаяся в эпоху Возрождения, – не 

просто математически верныи  способ передачи трехмерного 

пространства на двумернои  плоскости, а выражение нового, ан-

тропоцентрического мировоззрения. 

Панофскии  сопоставляет различные исторические типы 

перспективных построении : античную «пространственную» 

перспективу, средневековую «обратную» перспективу и прямую 

перспективу Ренессанса. Античная живопись использовала так 

называемую «пространственную перспективу» – расположение 

предметов по принципу кулис, без единои  точки схода. Средне- 
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вековое искусство, особенно иконопись, тяготело к обратнои  

перспективе, где линии сходятся не за картиннои  плоскостью,  

а перед неи , как бы в зрителе. Этот прием выражал теоцентри-

ческое понимание средневекового мира, где божественное –  

в человеке, а не человек в божестве. Линеи ная перспектива  

с единои  точкои  схода, теоретически обоснованная Брунеллески 

и Альберти, знаменовала радикальныи  поворот в искусстве. 

Пространство стало рассматриваться как математически выве-

ренное, равномерное и в то же время бесконечное. Точка схода – 

это место, где взгляд зрителя как бы встречается с изображе-

нием, превращая самого зрителя в центр. Панофскии  видит  

в этом воплощение философии неоплатонизма и зарождающе-

гося нового научного мышления, где мир познаваем разумом  

и человек занимает в нем центральное место. «Перспектива, – 

пишет Панофскии , – принадлежит к тем символическим фор-

мам, посредством которых духовное содержание привязывается  

к конкретному чувственному знаку» [7, с. 58]. 

Развивая этот подход, британскии  историк и теоретик ис-

кусства Эрнст Гомбрих также опирался на идеи Кассирера. Он 

ввел понятие «кодов узнаваемости» – деталеи  изображения  

и композиционных схем, которые активизируют память о не-

коем зрительном образе и являются результатом прошлого 

опыта [4, с. 33]. Зрительное восприятие, по Гомбриху, основано 

на отношении между воспоминанием и узнаванием, и этот про-

цесс связывает визуальные и вербальные образы. Для искусства 

это означает, что изображения одного и того же предмета могут 

принадлежать разным «параллельным вселенным», так как 

несут различные смысловые нагрузки. 

Иконология и сакральное искусство Востока: 

тибетская мандала как образ мира 

Иконологическии  метод, разработанныи  на материале ев-

ропеи ского искусства, оказался продуктивным при анализе не 

только европеи ских художественных традиции , но и традиции , 
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тесно связанных с религиознои  символикои  и каноном. Ярким 

примером служит исследование тибетского искусства россии -

ским искусствоведом, художником и дизаи нером С.В. Курасо-

вым. В своеи  докторскои  диссертации «Тибетское искусство  

(XI–XX вв.) как единая художественная система» [6] он последо-

вательно применяет иконологическии  подход к памятникам 

буддии скои  живописи, скульптуры и архитектуры. 

Курасов подчеркивает, что тибетское искусство не может 

быть понято только через иконографическое выявление персо-

нажеи  и атрибутов. Необходимо наи ти тот «внутреннии  смысл», 

которыи  связывает отдельные изображения с буддии скои  фило-

софиеи  и практикои  медитации. Ключевым объектом такого 

анализа становится мандала – сложная геометрическая компо-

зиция, служащая одновременно изображением космоса и ин-

струментом духовного совершенствования [5, с. 25]. 

Следуя трем уровням схемы Панофского, Курасов сначала 

дает предиконографическое описание мандалы: круг, вписан-

ныи  в квадрат, разделенныи  на четыре части, с центральным об-

разом божества. Затем на иконографическом уровне определя-

ются основные элементы: дворец божества, врата с четырех сто-

рон, внешние круги – круги огня, алмазнои  ограды, кладбища. 

Но подлинное понимание достигается на третьем, иконологиче-

ском уровне. Мандала – не просто план дворца, а символическое 

изображение структуры вселеннои . 

Курасов обращает внимание на то, что тибетское искусство 

является каноническим [5, с. 23]. Здесь деи ствуют строгие пра-

вила, зафиксированные в трактатах. Эти правила не сковывают 

творчество, а, напротив, обеспечивают передачу сакрального 

знания. Художник не выражает свою индивидуальность, а ак-

центирует внимание зрителя на архетипических образах. 

Особое значение Курасов придает символике цвета в тибет-

скои  живописи. Каждыи  цвет имеет строго конкретное значе-

ние, связанное с одним из пяти будд семеи ства Татхагат. «Цвет  

в тибетскои  танке, – пишет исследователь, – это не декоратив- 
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ныи  элемент, а средоточие духовнои  силы; его интенсивность 

призвана не подражать природе, а вызывать в зрителе опреде-

ленное медитативное состояние» [5, с. 32]. Таким образом, ико-

нология не только позволяет раскрыть художественныи  образ, 

но и может служить проводником религиозного опыта. 

Заключение 

Иконология как метод интерпретации изобразительного 

искусства прошла долгии  путь становления – от философских 

интуиции  Гумбольдта и Кассирера до научных искусствоведче-

ских исследовании  Панофского, Варбурга и их последователеи . 

Центральным для этого метода является понятие символиче-

скои  формы, позволяющее рассматривать произведение искус-

ства не как изолированныи  объект, а как средоточие культур-

ных смыслов. 

Рассмотренные примеры – линеи ная перспектива Возрож-

дения и тибетская мандала – демонстрируют, что иконологиче-

скии  анализ не ограничивается западноевропеи ским искус-

ством. Он с равным успехом применим к любым культурам, где 

искусство тесно переплетено с религиеи , философиеи  и миро-

воззрением. Более того, именно при изучении канонического 

искусства иконологическии  метод может раскрыть свои  потен-

циал наиболее полно, поскольку здесь связь формы и смысла 

особенно глубока. Иконология учит нас видеть в художествен-

ном произведении не просто эстетическии  объект, а дух челове-

чества, отражающии  в визуальных образах фундаментальные 

представления о мире. 
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ИЗОБРАЖЕНИЕ АРХИТЕКТУРЫ В ИКОНЕ 

Икона, придя из Византии на Русь, стала одним из главных 

явлении  в русском искусстве. Со времени принятия христиан-

ства и до падения Византии в 1453 году традиции и изменения 

стиля иконописи отражались и на русскои  иконе. Изменения  

в политическои  обстановке Византии напрямую влияли на эмо-

циональность передачи ликов и масштаб икон. Подобные явле-

ния происходили и на Руси под влиянием татаро-монгольско- 

го ига. 

Начиная с XIV века создается все больше икон. И с этого же 

времени на них повсеместно встречается изображение архитек-

туры. Она приобретает характерные черты в разных иконопис-

ных школах, но почти не отходит от установившихся в Византии 

канонов. В XVI веке художественныи  язык иконы начинает по-

степенно меняться: появляется больше декоративности, дета-

леи , в том числе и в изображении архитектурного фона. В XVII ве- 

ке процесс продолжается, возникают новые иконографии, изоб-

ражения становятся более реалистичными, композиции услож-

няются [2, с. 8]. Под влиянием реформ Петра I иконописцы 

начали активно перенимать приемы европеи скои  живописи, 

что значительно видоизменило русские иконы. 

Архитектура, как и все элементы иконы, символична и со-

здается по канонам, однако в неи  находили отражение стили  

реальнои  архитектуры и влияние светского искусства. Так, в Ви- 
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зантии стали изображать античные колонны с капителями  

и портиками. С ослаблением влияния Византии на Руси иконо-

писцы начинают изображать новые элементы, также наделяя их 

символическои  важностью. Например, звонницы с колоколами 

как «свидетели чуда» начинают встречаться с XV века [1, с. 9] 

(«Богоматерь Боголюбская с предстоящими Зосимои  и Савва-

тием Соловецкими и житием Зосимы и Савватия», 1545 г., му- 

зеи  Кремля), многокупольные храмы с несколькими рядами за-

комар, утрированных, но списанных с реальных монастыреи ,  

и даже городов. Позднее появляются даже изображения планов 

городов с высоты птичьего полета («Преподобныи  Нил Столо-

бенскии », XVIII век). 

Изображение архитектуры на иконе имеет несколько функ- 

ции . В первую очередь – символическую. Так, храм на иконе сим-

волизирует дом Бога, образ Царства Небесного. Дом в сюжете 

Святои  Троицы – знак Бога-Отца. Город или монастырь как бо-

лее сложныи  символ – единения с Ним [3, с. 3]. На иконах при-

сутствует символизм отдельных элементов: купола, их цвет  

и количество, врата, колонны. Разрушенные дома часто явля-

ются символом падшего мира, ожидания обновления. Например, 

на иконах Страшного Суда развалины – символ конца земного 

временного мира. Встречается сюжет «икона в иконе», располо-

женнои  на храме в житии святого. В житии ных иконах святои  

изображается на фоне здании , среди которых происходили со-

бытия его жизни. Жизнь и чудеса святых связаны с конкрет-

ными местами и поэтому становятся символами. В изображении 

моментов из жизни Христа город всегда остается абстрактным. 

Но православные святые или монахи могут находиться среди со-

временнои  им, но не конкретизированнои  архитектуры. 

«Собственно изображение человека занимает основное 

пространство иконы. Все остальное – палаты, горки-лещадки, 

деревья – играют второстепенную роль, обозначают среду, и по-

тому знаковая природа этих элементов доведена до концентри-

рованнои  условности» [4, с. 21]. Формы, взятые из античнои  
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архитектуры в иконах Византии, символизировали реальныи  

мир, которыи  освещен нетварным светом. Изображали реаль-

ные элементы (колонны с ордерами, драпировки и портики). 

Один из таких элементов – велум (лат. velum – парус) – изоб-

ражение декоративнои  краснои  ткани, висящеи  в оконных про-

емах, на крыше или перекинутои  через здания. Велум может 

свисать, быть перекинут между двумя или тремя архитектур-

ными конструкциями, изображающими фасад нереальных зда-

нии , лежать на них, спускаться к дереву. Также красная драпи-

ровка может висеть в дверном проеме. Часто в таком виде ее 

можно увидеть в сюжете Благовещения. «Велум – это отголосок 

античных театральных декорации : так в античном театре изоб-

ражали интерьерные сцены» [4, с. 125]. В иконе он сохранял свое 

значение на протяжении многих веков. Ткань красного цвета ис-

пользуется в храмах как алтарная завеса до сих пор. Чаще всего 

велум располагается в верхнеи  части композиции иконы. Его 

объем и местонахождение на иконе относительно других эле-

ментов могут быть закреплены каноном сюжета или варьиро-

ваться в зависимости от школы и конкретного мастера. 

В иконографии велум изображается красного цвета, может 

быть украшен поперечными полосками, золотым или темным не-

большим геометрическим узором. Красныи  цвет имеет сложное 

символическое значение. Цвет ткани перекликается с общим ко-

лоритом и одеждами святых, но может быть холоднее по тону  

и светлее по оттенку, чтобы не затмевать смысловои  центр. В со-

ответствии с канонами, велум не отбрасывает тени, и на нем не 

видно касании  света, поскольку икону освещает нетварныи  свет, 

исходящии  извне. Одни иконописцы показывают велум плавно  

и лаконично – так он перекликается с плавными фигурами святых. 

Другие – четко, угловато и графично, что делает его единым с ар-

хитектурои . Но всегда велум показывается как цельныи  элемент. 

Одно из символических значении  велума в том, что благо-

даря этому элементу события на иконе являются таи ными или 

сокрытыми от посторонних взглядов. Демонстрируется связь  
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и преемственность между Ветхим и Новым Заветом. Но основ-

ная функция велума в том, что с его помощью показывается, что 

деи ствие сюжета происходит внутри помещения, при этом не 

нужны другие указания на то, что это закрытое пространство. 

Однои  из главных тем в иконе является передача простран-

ства. Изображение Града Небесного и нетварного света в золо-

тых фонах. Иконописцы пытаются передать нереалистичныи , 

неземнои  мир за счет упрощения, лаконичности форм, канонов. 

Пространство не трехмерное и нереалистично глубокое, одно-

временно может быть многоплановым, огромным и многосос- 

тавным или камерным и приближенным к зрителю. Так, в пер-

вых иконах изображали неглубокое пространство, символизируя 

близость к людям Горнего мира. В таких случаях пространство 

заключено в светлыи  фон. В более древних иконах используется 

столько второстепенных элементов, сколько необходимо для 

передачи сюжета. Позднее роль деталеи  увеличивается, и их ста-

новится намного больше. Для изображения единства в сюжете  

с несколькими временными отрезками и сложнои  структурои  

используют и пеи заж, и архитектурныи  фон (сюжет о Введении 

Богородицы во храм). Так, велум наряду с элементами пеи зажа, 

золотым свечением и архитектурои  является частью приемов 

для такого изображения. Велум можно увидеть, например, на 

иконах «Рождество Богоматери», «Благовещение», «Сретение 

Господне», «Введение во храм». 

Кроме символического значения, архитектурные элементы 

на иконе нужны для обозначения места деи ствия сюжета. Собы-

тия происходят у стен города («Вход Господень в Иерусалим»). 

Изображение части городскои  стены дает зрителю понимание, 

что деи ствие происходит на территории города. Задача этих ар-

хитектурных элементов была в ограничении пространства в сю-

жетнои  иконе, конкретизации, тем самым делая нахождение 

святых в моменте и пространстве более естественным. Объем-

ные и пространственные здания создают впечатление реаль-

ного существования сюжета. 
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Здания на иконах выглядят нелогично: нагроможденные, 

причудливые геометрические формы, смешение элементов. Это 

усиливается нереальными деталями: высокие двери, окна рас-

положены случаи но, всегда темные. Канон обратнои  перспек-

тивы усиливает эффект нереалистичности, вывернутости изоб-

ражения. Все это делается, чтобы подчеркнуть, что события про-

исходят не в земном мире. 

Архитектура влияет на живописную композицию и общее 

впечатление от иконы. Иконописцы использовали различные 

приемы: сопоставление, симметрию, нагромождение. Фигура 

святого может сопоставляться с колоннои . Здания на фоне мо-

гут быть расположены симметрично по отношению к ключевым 

фигурам на иконе, вторя и усиливая их значение. Они могут  

создавать многоплановость, уравновешивать или, напротив, со-

здавать напряженность нагромождением над святыми. Как ху-

дожественныи  прием, использование архитектуры – это удоб-

ныи  элемент для создания настроения, композиции и простран-

ства в иконе. 

Изображение реальных архитектурных элементов создает 

схожесть с земным пространством. В широком смысле это сбли-

жает икону с реальным миром, но за счет использования кано-

нов наглядно показывает разницу между мирами [5]. В конкрет-

ных случаях, например в иконах жития святых, реальные храмы, 

элементы монастыреи  или территории , где жил святои , позво-

ляют явственнее перенестись в моменты его жизни. 

Фигуры и лики могут изображаться или более экспрес-

сивно, или плавно, но в архитектуре всегда будет четкость, стро-

гость, ясность, иногда ярко выраженная графичность. 

Сложившаяся за века традиция изображения архитектуры 

в иконописи претерпевала изменения, но неизменно играла 

важную роль и имела существенное значение в передаче сю-

жета. Сакральныи  смысл архитектурных элементов сочетался  

с историческим. Различные художественные приемы в письме 

архитектуры позволяли воплощать символическую структуру 
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иконописного сюжета, давая верующим ощущение реальности 

Царствия Божия. 
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АНАЛИЗ ХУДОЖЕСТВЕННОГО ЯЗЫКА  

РУССКОЙ ИЛЛЮСТРАЦИИ НА ПРИМЕРЕ ТВОРЧЕСТВА 

БОРИСА АРТЕМЬЕВИЧА ЧОРИКОВА 

Борис Артемьевич Чориков (1802–1866) принадлежит  

к тои  группе мастеров, чье творчество, оставаясь в тени громких 

имен, тем не менее определило визуальныи  облик целои  эпохи. 

Выходец из семьи таможенного досмотрщика, он обязан своим 

взлетом исключительно таланту и упорству. В 1819 году, заме-

ченныи  за способности, Чориков поступает в Императорскую 

Академию художеств на казенныи  счет, которую спустя десяти-

летие, в 1829-м, оканчивает со званием классного художника  

и несколькими серебряными медалями за безупречные рисунки 

с натуры. Главным трудом его жизни был монументальныи  цикл 

из более чем трехсот оригинальных композиции  к изданию 

«Живописныи  Карамзин, или Русская история в картинках». Эти 

листы, прои дя сквозь процесс литографскои  печати в руках ко-

манды граверов, обрели тиражную жизнь и на десятилетия впе-

ред сформировали устои чивыи  визуальныи  канон отечествен-

нои  истории в сознании русского читателя. 

Цель даннои  статьи – раскрыть своеобразие графического 

стиля Б. Чорикова, проследить его глубинную связь с академи-

ческои  традициеи  и определить ту ключевую роль, которую его 

наследие сыграло в становлении визуального образа русскои  

истории. 
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Процесс создания иллюстративного корпуса «Живопис-

ного Карамзина» (1836–1844) представляет собои  уникальную 

для своего времени модель организации художественного тру- 

да, где индивидуальное творчество неизбежно вступало в диа-

лог с технологическои  необходимостью. Этот метод может быть 

определен как разделение творческих функции  между рисо-

вальщиком-оригиналистом и командои  литографов-исполните-

леи , каждыи  из которых вносил свою лепту в конечныи  резуль-

тат [11]. 

В России первые литографские мастерские появляются  

в 1810-х годах, а к 1830-м эта техника достигает своего расцвета, 

становясь универсальным инструментом тиражирования изоб-

ражении  [2, с. 56; 7, с. 34]. В проекте Андрея Прево Чорикову 

была отведена роль творческого создателя оригинальных ри-

сунков: он создавал рисунки, которые затем не гравировались 

резцом, а переносились на камень искусными литографами. 

Среди тех, кто воплощал его замысел в печатнои  форме, –  

К.П. Беггров, П. Иванов, О. Андерсон, И.С. Щедровскии  и другие 

мастера, чьи имена сохранились в библиографических источни-

ках [4; 5, с. 218; 11].  

Результатом этого коллективного труда стали литографии, 

одна из которых – «Взятие Нарвы при Иоанне Грозном» (рис. 1) – 

наглядно демонстрирует итоговое качество печатного листа, 

где рисунок Чорикова обретает графическую определенность  

и силу, необходимую для тиражирования [1; 6; 8]. В этои  работе 

особенно заметно, как оригинальныи  карандашныи  рисунок ху-

дожника, прои дя через руки литографов, трансформировался  

в эпически-монументальное изображение, где четкость контура 

и тональная насыщенность стали залогом сохранения художе-

ственнои  выразительности при массовом воспроизведении.  

Издательскии  проект разворачивался под началом Андрея 

Прево, задумавшего визуализировать многотомную «Историю 

государства России ского» Н.М. Карамзина. Текстовую основу 

подготовили В.М. Строев и Б.М. Федоров, а печатные работы 
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велись в типографиях Х. Гинце и Э. Праца [4]. Подобная органи-

зация труда неизбежно накладывала отпечаток на художествен-

ныи  язык: перевод с бумаги на камень требовал обобщения  

линии, смягчения тональных переходов, что неизбежно сглажи-

вало тончаи шие нюансы индивидуальнои  манеры рисоваль-

щика. Однако именно эта технологическая жертва позволила 

осуществить уникальныи  по масштабу проект, сделав историю 

доступнои  для широкого круга читателеи  [7, с. 78]. 

 

Рисунок 1 – Б. Чориков. Взятие Нарвы  

при Иоанне Грозном 

Феномен «коллективного творчества» Чорикова невоз-

можно понять вне контекста эпохи, когда литография только об-

ретала статус самостоятельнои  художественнои  дисциплины,  

а книжное дело переживало этап индустриализации. 

Художественныи  язык Чорикова коренится в почве класси-

ческого академизма, усвоенного им за годы обучения в Импера-

торскои  Академии художеств. Три столпа академическои  школы 

определили его творческии  почерк: главенство рисунка; класси-

ческая композиция, стремившаяся к структурному равновесию 
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и ярусному построению многофигурных сцен; и идеализация че-

ловеческои  фигуры, где анатомическая точность сочетается  

с обобщеннои  пластикои  и благородством пропорции  [3, с. 67; 11]. 

Монументальные образы карамзинскои  «Истории» требо-

вали языка, способного передать героическое величие и траги-

ческую глубину. Чориков находит этот язык в драматизме: его 

батальные сцены и предсмертные минуты исторических героев 

полны сдержаннои  экспрессии, а композиции строятся вокруг 

ключевого момента, превращаясь в «читаемые» зрительные сю-

жеты [11]. 

Ярким примером такого подхода служит литография 

«Невская битва» (рис. 2), где фигура Александра Невского, рас-

положенная в центре композиции, доминирует над окружаю-

щими воинами, подчеркивая героическии  пафос сражения.  

 

Рисунок 2 – Б. Чориков. Невская битва 

Художник избирает момент наивысшего напряжения, когда 

исход битвы еще не решен, но центральныи  образ князя, наделен-
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ныи  чертами античного героя, сообщает всеи  сцене эпическую 

завершенность. В основе его графики лежит карандаш, сангина, 

позволяющие добиться и четкости контура, и тончаи шеи  свето-

теневои  моделировки. 

Особое внимание к деталям костюма и вооружения придает 

листам Чорикова качество документальнои  фиксации, пусть и 

пропущеннои  сквозь призму эстетики 1830-х годов [7, с. 112]. 

Эта черта с особои  наглядностью проявляется в литографии 

«Взятие Казани Иваном Грозным» (рис. 3). Художник тщательно 

воспроизводит детали стрелецкого вооружения, осадные при-

способления и архитектурные особенности татарскои  крепости, 

однако сама композиция подчинена классицистическим прин-

ципам тектонического равновесия, что создает напряжение 

между стремлением к историческои  достоверности и академи-

ческои  условностью. 

 

Рисунок 3 – Б. Чориков. Взятие Казани Иваном Грозным 

И здесь мы сталкиваемся с принципиальным противоре-

чием, характерным для историческои  графики XIX столетия.  

Современные исследователи справедливо указывают на истори-
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ческие неточности в работах Чорикова [6, с. 42; 7, с. 115]. Древ-

няя Русь предстает у него сквозь призму академически-идеали-

зированных шаблонов, а изображение событии  X–XVII веков 

неизбежно несет на себе печать романтических представлении  

николаевскои  эпохи. К тому же сам литературныи  источник – 

труд Карамзина – был не столько научнои  реконструкциеи , 

сколько литературным повествованием, где факт соседствовал 

с легендои  [11]. Следовательно, как подчеркивают исследова-

тели, оценивать исторические гравюры следует, исходя из зако-

нов художественнои  выразительности, а не строгих критериев 

историческои  науки. 

Своеобразие чориковских иллюстрации  обусловлено тех-

никои  литографии. Проходя через руки команды граверов, его 

оригинальныи  рисунок утрачивал карандашныи  штрих, приоб-

ретая взамен графическую определенность и силу, необходи-

мую для печатного листа [11]. Этот процесс, неизбежно нивели-

руя индивидуальную манеру, парадоксальным образом спо- 

собствовал рождению нового качества – эпическои  монумен-

тальности, столь необходимои  масштабному историческому по-

вествованию [7, с. 78]. 

Художественныи  язык Чорикова предстает как синтез вы-

сокои  академическои  школы и практики литографского произ-

водства, где классическая ясность сочетается с драматическои  

выразительностью, а проработка деталеи  – с эпическои  повест-

вовательностью. 

«Живописныи  Карамзин, или Русская история в картин-

ках» – явление, далеко выходящее за рамки рядового иллюстри-

рованного издания. Осуществленныи  Прево в 1836–1844 годах, 

этот проект стал первои  в России попыткои  создания целостнои  

визуальнои  летописи национального прошлого [5, с. 218; 11].  

В его основе лежала задача: перевести историческое слово в зри-

тельныи  образ, сделать историю зримои . 

Как убедительно показывает М.А. Чернышева, иллюстри-

рованные издания середины XIX века выполняли не просто 
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просветительскую, но поистине популяризаторскую миссию 

[10, с. 375]. «Живописныи  Карамзин» с его литографирован-

ными листами, доступными по цене и тиражу, стал проводником 

исторического знания в широкие читательские круги, форми-

руя популярную историческую культуру [9, с. 440; 10, с. 376]. 

Современные искусствоведы сходятся во мнении, что лито-

графии Чорикова остаются лучшеи  графическои  интерпрета-

циеи  карамзинского текста [5, с. 218; 11]. Его академическая ма-

нера, с ее приверженностью к яснои  композиции и выразитель-

ности, оказалась удивительно созвучнои  эпическому строю 

«Истории». Не случаи но именно эти иллюстрации задали иконо-

графическую традицию для многих ключевых событии  русского 

прошлого, став своеобразным визуальным каноном, которыи  

транслировался из издания в издание на протяжении всего  

XIX века [10, с. 380]. 

Среди них – сюжет «Великии  князь Пожарскии  освобож-

дает Москву» (рис. 4), сформировавшии  устои чивыи  образ наци-

онального героя в массовом сознании [3]. В этои  работе Чориков 

обращается к событиям Смутного времени, трактуя их в герои-

ческом ключе: фигура князя Пожарского, возглавляющего на- 

родное ополчение, помещена в центр композиции, окружена со-

ратниками и символическими атрибутами освободительнои  

борьбы, что соответствовало официальнои  историческои  док-

трине николаевскои  эпохи и потребности общества в героиче-

ских образах национального прошлого. 

Как отмечает К.А. Поташова, эстетическая мысль начала 

столетия активно искала пути визуализации истории, и сам Ка-

рамзин внес существенныи  вклад в разработку принципов исто-

рическои  живописи [8, с. 42]. Проект Прево оказался во главе 

этих искании , создав прецедент взаимодеи ствия историческои  

науки, литературы и изобразительного искусства.  

Значение «Живописного Карамзина» определяется не-

сколькими аспектами: масштабом визуального охвата русскои  
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истории (более 300 сюжетов); доступностью, обеспеченнои  ли-

тографскои  техникои ; высоким художественным качеством, 

превратившим утилитарное издание в памятник книжнои  гра-

фики; культурнои  ролью, которую оно сыграло в формировании 

историческои  памяти и визуального самосознания русского об-

щества [2, с. 110; 10, с. 382]. 

  

Рисунок 4 – Б. Чориков. Великии  князь Пожарскии  

 освобождает Москву 

Подводя итог, следует подчеркнуть многомерность явле-

ния Чорикова. Его наследие располагается на пересечении не-

скольких культурных практик: академического рисунка, инду-

стриального литографского производства, историческои  науки 

и книжного дела [8, с. 38; 10, с. 373]. 

Метод работы над «Живописным Карамзиным» – яркое 

проявление духа эпохи, когда индивидуальное творчество впле-



166 

талось в коллективные технологии производства [8, с. 45; 10, с. 

376]. Разделение труда между рисовальщиком и литографами, с 

однои  стороны, обеспечило беспрецедентныи  по масштабу ти-

раж, с другои  – наложило ограничения на передачу личных осо-

бенностеи  авторского почерка [7, с. 78]. 

Двои ственная природа чориковских иллюстрации  раскры-

вается в напряжении между академическои  выучкои  и требова-

ниями тиражнои  графики. Академическая манера, с ее культом 

рисунка и драматизма, обеспечила высокую степень эмоцио- 

нального воздеи ствия и сюжетнои  ясности [9, с. 448; 11]. В то же 

время исторические неточности, обусловленные как уровнем 

исторического знания своего времени, так и условностями клас-

сицистическои  эстетики, позволяют сегодня рассматривать эти 

работы не как научную реконструкцию, но как романтизирован-

ную визуальную интерпретацию национальнои  истории, памят-

ник своему времени [11]. 

Наконец, значение «Живописного Карамзина» выходит да-

леко за пределы книжнои  иллюстрации. Осуществленныи  

Прево проект стал первым в России опытом масштабнои  визуа-

лизации отечественнои  истории, доступнои  широкои  публике 

[4; 10, с. 375]. Три сотни композиции , созданных Чориковым, 

сформировали визуальныи  канон русскои  истории, оказав глу-

бокое влияние на становление исторического жанра в русском 

искусстве и на развитие массовои  историческои  культуры [8, с. 48; 

10, с. 380]. 

Таким образом, творчество Бориса Артемьевича Чорикова 

заслуживает признания как значимое явление русскои  художе-

ственнои  культуры XIX века, сыгравшее ключевую роль в фор-

мировании зримого образа отечественного прошлого. Его ил-

люстрации, при всех их стилистических и исторических услов-

ностях, остаются живым свидетельством того, как искусство 

способно претворять время в образ, а историю – в зрелище, до-

ступное сердцу и уму читателя. 
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КАК ФОРМА ХУДОЖЕСТВЕННОГО МЫШЛЕНИЯ 

Декоративно-прикладное искусство (ДПИ) традиционно 

находилось на пересечении утилитарнои  и художественнои  

сфер. Его уникальность заключается в том, что предмет одно-

временно выполняет практическую функцию и несет художе-

ственную ценность. В.Г. Арсланов в своих трудах рассматривает 

специфику и влияние искусствоведения на историческое разви-

тие, а также его взаимосвязь в контексте с другими сферами, од-

нои  из которых является ДПИ. Автор говорит, что «картина  

искусствознания конца ХХ века мозаична, так как здесь нет кон-

кретных школ и отчетливо выраженных направлении , пото- 

му как направлении  слишком много: каждыи  из теоретиков 

мыслит как бы сам по себе, образуя свою собственную "школу"» 

[1, с. 441]. 

Современная художественная культура требует переосмыс-

ления места декоративно-прикладного искусства. Сегодня оно 

рассматривается как специфическая форма художественного 

мышления, где материал, конструкция, орнамент и форма пред-

мета выступают средствами выражения авторскои  идеи. Важно 

подчеркнуть, что речь идет не просто о «сфере художественного 

оформления предметов», а о самостоятельном способе осмысле-

ния деи ствительности через вещь. 

В словаре «Эстетика» художественное мышление опреде-

ляется как «способ образного восприятия и осмысления деи ст-
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вительности, основанныи  на ассоциациях, символах и визуаль-

ных структурах» [3, с. 221]. Однако, на наш взгляд, в декора-

тивно-прикладном искусстве это определение требует расши-

рения: здесь мышление становится не только образным, но  

и конструктивным, материально обусловленным и функцио-

нально ориентированным. 

Как подчеркивает доктор искусствоведения, профессор  

В.Г. Власов, в декоративно-прикладном искусстве художник 

мыслит через форму предмета, точнее – объемами, массами  

и пространственными отношениями [4]. Каждая деталь, каждая 

линия орнамента – результат решения одновременно функцио-

нальнои  и художественнои  задачи. При этом формообразование 

неразрывно связано с материалом, которыи  выступает актив-

ным участником художественного процесса. 

А.В. Иконников – советскии  деятель в области архитек-

туры – делает акцент на том, что любои  материал – дерево, ме-

талл, керамика, стекло или ткань – влияет на характер художе-

ственного решения. Материал не только задает ограничения, но 

и становится источником художественнои  идеи [5]. Именно вза-

имодеи ствие с материалом формирует особыи  тип мышления, 

основанныи  на «диалоге» художника и вещества. 

Декоративно-прикладное искусство России имеет глубокие 

корни в народнои  культуре: городецкая роспись, хохлома, жос- 

товские подносы, гжельская керамика, кружевоплетение. Рос-

сии скии  искусствовед М.А. Некрасова отмечает: «…для России, 

страны многонациональнои , народное искусство – уникальныи  

феномен в современнои  культуре и, следовательно, в культуре 

мировои . В силу многих причин, исторических, идеологических 

в первую очередь, оно долгое время не получало должного места 

в научнои  теории, понятия его искажались, что сказывалось и на 

его художественнои  практике, на культуре в целом» [6, с. 45]. 

Традиции сформировали особыи  тип мышления, где орнамент и 

композиция были связаны с символикои  и культурнои  памятью. 

Например, жостовские подносы представляют собои  металли-
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ческие изделия с лаковои  поверхностью, украшенные цветоч-

ными композициями. Композиция строится по принципу цен-

трализованного букета, где каждыи  элемент подчинен общеи  

декоративнои  логике. В гжельскои  керамике форма сосуда и рос-

пись образуют единую пластическую систему, а в хохломскои  

росписи контраст черного и золотого создает выразительныи  

декоративныи  эффект. 

Можно добавить и другие примеры: в кружевоплетении 

важна не только орнаментальная структура, но и сама техника, 

формирующая ритм и прозрачность материала; в резьбе по де-

реву – глубина рельефа и игра света на поверхности. Все это фор-

мирует у мастера способность мыслить одновременно в катего-

риях формы, материала и символа. 

Каждая школа имела свои правила работы с формои , цве-

том и материалом, что позволяло создавать гармоничные изде-

лия и формировало у мастеров предметное и образное мышле-

ние одновременно. Именно это сочетание, на взгляд автора, яв-

ляется ключевои  характеристикои  декоративно-прикладного 

искусства как формы художественного мышления. 

В XIX–XX вв. декоративно-прикладное искусство стано-

вится частью художественного образования. Появляются Стро-

гановское училище, ВХУТЕМАС и другие художественные шко- 

лы, в которых происходит соединение народных традиции   

и академического обучения. Это не единичные случаи, а систем-

ное явление художественнои  жизни того времени. 

В советскии  период декоративно-прикладное искусство ак-

тивно включается в систему массовои  культуры, однако профес-

сиональные школы сохраняют авторские подходы и художе-

ственное качество произведении . Таким образом, можно го- 

ворить о существовании устои чивои  традиции профессиональ-

ного декоративно-прикладного искусства. 

Особенно наглядно специфика художественного мышле-

ния в декоративно-прикладном искусстве проявляется в работе 

с конкретными материалами, где форма неотделима от их физи-

ческих свои ств и способов обработки. В этом контексте худо-
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жественная керамика представляет собои  одну из наиболее по-

казательных областеи . 

Так, П.В. Леонов – советскии  художник-керамист Дулев-

ского завода (Московская обл.), работавшии  в области декора-

тивнои  пластики и авторскои  керамики во второи  половине  

XX века, участник выставок Союза художников СССР – в своих про-

изведениях стремился к выявлению внутреннеи  логики формы.  

В работе «Декоративныи  сосуд с рельефом» он создает сложныи  

асимметричныи  объем, поверхность которого покрыта ритмиче-

ски организованными выступами. Эти рельефные элементы не 

носят чисто декоративного характера, а формируют пластичес- 

кую структуру объекта, создавая игру света и тени. Таким обра-

зом, сосуд перестает восприниматься как утилитарныи  предмет  

и приобретает черты скульптурного произведения. Можно ска-

зать, что здесь художественное мышление проявляется как про-

цесс развертывания формы из материала, а в искусстве худож-

ника привлекало «чистое декоративное начало, замешенное на 

остроте ассоциации , говорящем цвете и композиции» [2]. 

Более радикальную трансформацию предмета можно наб- 

людать в творчестве В.И. Цивина – художника-керамиста, пред-

ставителя экспериментального направления в советском деко-

ративном искусстве. Работая в системе художественных мастер-

ских, он активно исследовал границы устои чивости формы.  

В его произведениях, условно называемых «наклоненные сосу- 

ды», нарушается классическая симметрия: форма вытягивается, 

наклоняется, иногда визуально «теряет равновесие». Подобное 

решение создает ощущение движения и внутреннего напряже-

ния. В данном случае утилитарная функция уступает место пла-

стическому выражению идеи, а сам предмет становится сред-

ством передачи динамического состояния. 

В современнои  художественнои  керамике эта линия полу-

чает дальнеи шее развитие. Г.Н. Петрова – современная россии -

ская художница-керамист, работающая в области авторскои  пла-

стики и концептуального декоративного искусства, участница 
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международных выставок – в работах «Сосуд-образ» и «Компо-

зиция с краснои  глазурью» фактически отказывается от функ-

циональности. Ее произведения характеризуются деформациеи  

формы, закрытостью объема и активнои  фактурои  поверхности. 

Глазурь используется не как покрытие, а как самостоятельное 

выразительное средство, формирующее цветовую и эмоцио-

нальную структуру объекта. Таким образом, предмет утрачи-

вает утилитарное значение и функционирует как художествен-

ное высказывание, что свидетельствует о переходе декоративно-

прикладного искусства в сферу концептуальнои  практики. 

Не менее показателен пример художественного фарфора, 

где художественное мышление реализуется через взаимодеи -

ствие формы и графического решения. В 1920-е годы на Государ-

ственном фарфоровом заводе (бывшем Императорском) форми-

руется направление агитационного фарфора. Одним из его клю-

чевых представителеи  был С.В. Чехонин – русскии  и советскии  

художник-график, декоратор, заслуженныи  деятель искусств 

РСФСР, работавшии  в области книжнои  графики и декоратив-

ного искусства. В фарфоровых тарелках с надписями «Да здрав-

ствует революция», «Красная армия» он соединяет шрифт, орна-

мент и цвет, превращая предмет быта в носитель идеологичес- 

кого и художественного содержания. Композиция строится та-

ким образом, что текст становится визуальным центром, а деко-

ративные элементы подчеркивают его значение. 

В этом же контексте работал Н.М. Суетин – художник, архи-

тектор, дизаи нер, ученик Казимира Малевича, представитель 

супрематизма, сотрудничавшии  с Государственным фарфоро-

вым заводом. В его произведениях декоративная поверхность 

предмета становится полем для геометрическои  композиции. 

Например, в супрематических сервизах и тарелках он исполь- 

зует круги, линии и цветовые плоскости, организованные по 

принципам авангарднои  композиции. В результате предмет 

утрачивает традиционную декоративность и становится частью 

художественного эксперимента, где форма и изображение обра-

зуют единую систему. 
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В области художественного стекла специфика мышления 

определяется взаимодеи ствием формы и света. Значительныи  

вклад в развитие этои  области внесла В.И. Мухина – советскии  

скульптор, народныи  художник СССР, лауреат государственных 

премии , известная также своеи  деятельностью в области худо-

жественного стекла. Под ее руководством и при ее участии на 

Ленинградском заводе художественного стекла создавались 

произведения, в которых особое внимание уделялось цвету  

и прозрачности материала. Например, вазы типа «Северное сия-

ние» отличаются плавными переходами цвета, создающими эф-

фект внутреннего свечения. Здесь свет становится не внешним 

фактором, а частью художественного образа. 

Продолжая эту линию, Б.А. Смирнов – художник по стеклу, 

работавшии  на Ленинградском заводе художественного стекла – 

в своих произведениях исследовал взаимодеи ствие различных 

фактур. В его «Стекляннои  композиции» сочетаются прозрач-

ные и матовые элементы, благодаря чему форма воспринима-

ется по-разному в зависимости от освещения и точки зрения. На 

взгляд автора, в данном случае художественное мышление про-

является как работа с изменяемым визуальным образом. 

В текстильном искусстве художественное мышление реа-

лизуется через ритм, орнамент и структуру материала. В.Ф. Сте-

панова – советская художница-конструктивист, дизаи нер тек-

стиля, работавшая на Первои  ситценабивнои  фабрике – созда-

вала ткани с геометрическими узорами, отражающими 

индустриальную эстетику XX века. Ее орнаменты строятся на 

повторяемости элементов, четкои  структуре и ритме, что сбли-

жает текстиль с архитектурным мышлением. Ее соратница  

Л.С. Попова – художница-авангардист, представитель конструк- 

тивизма – разрабатывала текстильные эскизы, в которых отка-

залась от традиционного орнамента в пользу абстрактных ком-

позиции . В ее работах геометрические формы взаимодеи ствуют 

друг с другом, создавая сложные визуальные структуры. Таким 

образом, ткань становится не просто декоративнои  поверхно-

стью, а носителем художественнои  идеи. 
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В современнои  практике текстиль выходит за пределы ути-

литарности. И.П. Корина – современная россии ская художница, 

работающая в области инсталляции – в проекте «Фонтан» со-

здает пространство, где ткань формирует среду, а зритель стано-

вится ее частью. Здесь декоративно-прикладное искусство при-

обретает пространственныи  характер, а художественное мыш-

ление проявляется как организация среды. 

Таким образом, рассмотренные примеры показывают, что 

декоративно-прикладное искусство не сводится к оформлению 

предметов. Оно представляет собои  особую форму художествен-

ного мышления, в которои  материал, форма и функция обра-

зуют единую систему. Каждыи  из художников, к чьему творче-

ству мы обратились в даннои  статье, демонстрирует собствен-

ныи  способ работы с этои  системои , что подтверждает тезис  

о многослои ности и самостоятельности декоративно-приклад-

ного искусства как области художественнои  практики. 
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РАБОТА ПО МУЗЫКАЛЬНОМУ ОФОРМЛЕНИЮ УЧЕБНОГО 

СПЕКТАКЛЯ НА ТЕАТРАЛЬНОМ ФАКУЛЬТЕТЕ РГСАИ:  

ИЗ ЛИЧНОГО ОПЫТА НЕЗРЯЧЕГО КОНЦЕРТМЕЙСТЕРА 

Работа пианиста-концертмеи стера в оперном и драматиче-

ском театрах различается. На первыи  взгляд может показаться, 

что в драматическом театре концертмеи стеры не нужны. Од-

нако в театральнои  практике встречаются спектакли, в которых 

музыкальное оформление является однои  из важных составля-

ющих, и это придае т таким постановкам особую значимость. 

Пианисту-концертмеи стеру, приглаше нному для работы 

над постановкои  драматического спектакля, нужен особыи  

творческии  подход. Речь прежде всего иде т об отсутствии каких-

либо шаблонов, что требует от такого музыканта чуткости, вни-

мания и мгновенных реакции . Отметим, что в целом в этом деле 

могут использоваться два подхода. В первом – пианист-концерт-

меи стер, опираясь на собственное понимание творческих задач, 

имеет полное право выбирать те или иные фрагменты или це-

лые музыкальные произведения и включать их в музыкальное 

оформление спектакля. Во втором – режиссе р спектакля просит 

выбрать тот или инои  музыкальныи  фрагмент, исходя из содер-

жания пьесы и условии  ее  будущего сценического воплощения. 
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Из своего личного опыта работы концертмеи стером на те-

атральном факультете РГСАИ я могу выделить три вида дея-

тельности пианиста-концертмеи стера, а именно: 

− Работа в спектакле театра тенеи  (подбор определе нных 

музыкальных фрагментов и включение их в сам спектакль). 

− Работа с драматическои  пьесои  (на основе фрагментов 

(куплетов), взятых из однои  песни, составить единую образную 

картину на протяжении всего спектакля). 

− Работа в музыкальном спектакле-концерте (аккомпане-

мент к известным эстрадным песням для исполнения акте -

рами). 

Далее рассмотрим более подробно каждыи  из этих видов 

работы. 

Начне м с работы в театре тенеи . Студенты 3-го курса инсце-

нировали англии ское народное стихотворение «Дом, которыи  

построил Джек» в переводе С.Я. Маршака. Для осуществления 

постановки нам потребовалось подобрать музыкальные фраг-

менты, которые соответствовали бы содержанию стихотворе-

ния. То есть нужно было сделать музыкальные портреты каж-

дого героя: Джека, птицы-синицы, кота, старого пса без хвоста, 

коровы, пастуха и других. Режиссе р постановки, профессор  

Н.А. Филатова, ставила определе нную задачу: сделать так, 

чтобы эта музыка сопровождала смену теневых эпизодов, была 

подобна музыке из немого кино в духе 20–30-х годов прошлого 

века. Такая установка, на наш взгляд, полностью соответствует 

содержанию и характеру спектакля, так как он носит весе лыи   

и жизнерадостныи  характер, а при повторах (стихотворение 

строится на постоянных повторах) добавляет юмор как в произ-

несение текста ведущим, так и в характер исполнения музы-

кальных фрагментов. На наш взгляд, в таких случаях незаме-

нимо умение импровизировать. Именно стилевая импровиза-

ция является сутью исполнительского мастерства тапе ра, 

которыи  исторически музыкально оформлял на фортепиано 

идущии  сеанс немого кино. С однои  стороны, музыка здесь 
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служит в качестве фонового заполнения деи ствия, происходя-

щего на сцене. С другои  стороны, ее  содержание весьма деи -

ственно: по неи  можно понять, что происходит на сцене в дан-

ныи  момент. Во время игры концертмеи стеру нужно следить за 

тем, чтобы музыка была слышна в зале, но в то же время не ме-

шала работе акте ров, которые воспринимают ее  как часть харак-

тера своего героя. Ориентиром для меня были прежде всего за-

поминание последовательности эпизодов и голос ведущего 

чтеца. Я понимала, что мы нашли гармонию между тем, что по-

казывают, и музыкальным оформлением. Спектакль был не-

сколько раз показан публике; в основном в зале были дети, ко-

торые очень весело смеялись и много аплодировали. Нюансы 

фортепианного оформления многочисленных повторов заклю-

чались еще  и в том, что, следуя за режиссе рским решением, кон-

цертмеи стеру нужно было делать музыкальные акценты на от-

дельных наиболее ярких моментах по ходу спектакля. 

Что касается работы над драматическои  пьесои  «В день 

свадьбы» в постановке профессора И.М. Вострова, то здесь тре-

бовалось из фрагментов (куплетов) песни А. Эшпая на слова  

Г. Поженяна «Я ждала и верила», которая была предложена ре-

жиссе ром как основная тема музыкального материала, с помо-

щью музыкальных средств выразительности создать образ 

спектакля, передающии  динамику развития сюжета от одного 

деи ствия к другому. 

Каждыи  фрагмент должен быть наполнен своими драмати-

ческими красками согласно задачам режиссе ра и деи ствию спек-

такля. Начало спектакля – музыка ле гкая, светлая, «хрусталь-

ная», наполненная ожиданием приближающегося, наконец, дол-

гожданного счастья. Финал первои  картины и переход ко второи  – 

проявление тревоги, жившеи  в героине на протяжении всего 

предыдущего деи ствия. Переход к третьеи  картине – драмати-

ческие переживания героини, ее  мучительныи  выбор, кульми-

нация спектакля. Финал – горечь от потери любимого человека 

и свет от все -таки принятого решения. 
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При работе с режиссе рами драматического театра необхо-

димо, как мне кажется, учитывать, что они, часто не имея музы-

кального образования, излагают задачи необходимои  музыки 

достаточно туманно. Поэтому то описание музыкальных кусков, 

которое я привела выше, возникло не только непосредственно 

от слов режиссе ра, но и, в гораздо большеи  степени, от воздеи -

ствия игры студентов-артистов в процессе моего длительного 

участия в репетиционном процессе создания спектакля. И это,  

я уверена, – обязательное условие успешнои  работы концерт-

меи стера в создании не только драматического, но и любого 

спектакля. 

Дополнительную техническую сложность в данном случае 

составляет необходимость внимательно прислушиваться к деи -

ствию на сцене и вовремя встраиваться в его процесс. Эта работа 

достаточно кропотлива и трудое мка, требует немало сил и вре-

мени. 

Особыи  интерес представила необходимость создания му-

зыкального трека в студии звукозаписи. Это требовалось для 

того, чтобы мы не участвовали на всех показах спектакля. Это 

была весьма непростая задача, так как запись производилась без 

акте ров: не было возможности слышать деи ствие на сцене и их 

речь. А так как каждыи  раз акте ры во время представления 

склонны к импровизации, музыкальное оформление не может 

быть сыграно стандартно-шаблонно. Поэтому нам приходилось 

рассчитывать, где и когда нужно было заканчивать игру музы-

кальных фрагментов, а также писать по несколько дублеи . Здесь 

фортепианная импровизация также сыграла значимую роль. 

Благодаря еи  в части изменения гармонии, ее  обогащения, ди-

намического наполнения можно добиться того, что задумано ре-

жиссе ром. 

Теперь рассмотрим работу пианиста-концертмеи стера  

с музыкальным спектаклем. Здесь мне требовалось сыграть для 

акте ров аккомпанемент к нескольким эстрадным песням в та-

ких жанрах, как джаз, народная песня и мюзикл. Для профес- 
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сионального осуществления этои  работы необходимы обшир-

ные знания эстрадного и джазового репертуара, достаточно бо-

гатыи  музыкальныи  багаж, знание современнои  джазовои  гар-

монии хотя бы на базовом уровне. Так как акте ры, с которыми 

мы работали, не обладают развитым музыкальным слухом и бо-

гатыми вокальными данными, нам пришлось делать фактуру 

аккомпанемента несложнои , но в то же время понятнои . В таких 

случаях мы достаточно ярко и выпукло выделяем мелодию, дуб-

лируя ее  для лучшего понимания акте рами, а также дае м доста-

точно внятныи  бас для того, чтобы они чувствовали ритмиче-

скую опору. Но чтобы такои  трансформированныи  музыкаль-

ныи  материал не звучал слишком бедно, можно позволять себе 

обогащать фактуру гармоническим сопровождением, но не пе-

реусердствовать, чтобы эти добавления не сбивали исполните-

леи . 

Итак, работа пианиста-концертмеи стера над музыкальным 

оформлением драматических и музыкально-драматических 

спектаклеи  подразумевает немало особенностеи , но тем не ме-

нее она по-своему уникальна и интересна. Лично мне это дало 

бесценныи  опыт взаимодеи ствия с артистами и режиссе рами, 

что открыло для меня много интересного и позволило пере-

осмыслить задачи работы пианиста-концертмеи стера такого 

профиля. 

  



180 

Ещенко Любовь Валентиновна 

г. Москва, 

Государственный академический Малый театр России, 

заслуженная артистка России, 

магистр театрального искусства, 

педагог детской театральной студии «Лого Театр» 

ТЕАТРАЛЬНОЕ ИСКУССТВО КАК МЕТОД РЕАБИЛИТАЦИИ 

ДЕТЕЙ ПОСЛЕ КОХЛЕАРНОЙ ИМПЛАНТАЦИИ  

В СТУДИИ «ЛОГО ТЕАТР» 

Однои  из наиболее перспективных технологии  реабилита-

ции детеи  с нарушениями слуха является восстановление слухо-

вои  функции на основе кохлеарнои  имплантации. Согласно дан-

ным Министерства здравоохранения России скои  Федерации, за 

последние 20 лет наблюдается ежегодное увеличение числа де-

теи  с нарушениями слуха, которым была выполнена операция 

кохлеарнои  имплантации (далее – КИ) в раннем и младшем до-

школьном возрасте. Благодаря таким новеи шим технологиче-

ским разработкам в области медицины глухие и слабослышащие 

дети приобретают возможность воспринимать звуки и речь, воз-

можность полноценного общения с окружающим миром. 

В современнои  системе помощи детям после КИ разрабо-

тана базовая методология, принципы, этапы и разнообразные 

методы комплекснои  послеоперационнои  реабилитации, наце-

леннои  на адаптацию ребенка к новому сенсорному опыту и на 

развитие у него умения слышать. Основные подходы создава-

лись в рамках системы медицинского, дефектологического  

и психолого-педагогического сопровождения ребенка с уче том 

особенностеи  и закономерностеи  развития сенсорных и рече-

вых систем мозга после КИ. 

В послеоперационныи  период важную роль играет окружа-

ющая звуковая и речевая среда, способствующая обучению ре-

бенка, его умению различать окружающие звуки, воспринимать 
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звучащую речь. Для развития социально-эмоциональнои  реаби-

литации детеи  после КИ разрабатываются новые подходы с ис-

пользованием средств культуры и искусства. 

В 2021 году на основе сотрудничества Государственного 

академического Малого театра России с Национальным меди-

цинским исследовательским центром оториноларингологии 

ФМБА России появился социально-благотворительныи  проект 

«Лого Театр». Основателями проекта являлись Ю.М. Соломин, 

Т.А. Михаи лова, Н.А. Даи хес, А.С. Мочалов, А.Ю. Соломина, А.В. Со-

ломина, А.Д. Балог, Л.С. Граматикополо, Л.В. Ещенко. 

Создатели проекта обратили внимание на то, что уникаль-

ными возможностями повышения эффективности реабилита-

ции детеи  с КИ обладает театрализованная деятельность, кото-

рая реализуется на основе эмоциональнои  включенности ре-

бенка в процесс подготовки спектакля и его последующего 

представления. Доброжелательная атмосфера и вовлеченность 

ребенка в совместную игровую деятельность, в процесс созда-

ния спектакля или театрального выступления, в процесс, где  

акте рское мастерство, сценическая речь, система ритмико-пла-

стических упражнении  и хореография интегрируются со специ-

ализированнои  неи ропсихологическои  и логопедическои  кор-

рекционнои  работои , создают оптимальные предпосылки для 

тренировки и закрепления полученных коммуникативных 

навыков, развития всех его функции , расширяют его социаль-

ныи  опыт, способствуют социализации, адаптации детеи  и обес-

печивают их готовность к обучению в общеобразовательных 

учреждениях. 

Преподаватели студии «Лого Театр» – Анастасия Виталь-

евна Соломина (экс-солистка Государственного академического 

ансамбля народного танца имени Игоря Моисеева, хореограф, 

преподаватель сценического движения), Людмила Савельевна 

Граматикополо (преподаватель-исследователь, магистр специ-

ального образования, дефектолог, учитель-логопед), Алиса Де-

нисовна Балог (медицинскии  психолог отделения сурдологии  
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и слухоречевои  реабилитации в ФГБУ НМИЦО ФМБА России), 

Любовь Валентиновна Ещенко (заслуженная артистка России, 

артистка Государственного академического Малого театра Рос-

сии, магистр театрального искусства, преподаватель акте рского 

мастерства и сценическои  речи) – совместно составляют планы 

работы на каждыи  учебныи  год детскои  студии с уче том воз-

раста, этапа реабилитации, индивидуальных особенностеи   

и возможностеи  детеи , набранных в группы. 

 

Рисунок 1 – Занятие в студии «Лого Театр» 

На начальном этапе создания студии было решено, что за-

нятия будут проводиться два раза в неделю в течение учебного 

года, каждое занятие будет состоять из двух частеи  продолжи-

тельностью по 45 минут. В студию были набраны двадцать де-

теи  после КИ – старшего дошкольного и младшего школьного 

возраста. Детеи  распределили на две подгруппы в зависимости 

от уровня речевои  подготовки и индивидуальных особенностеи . 

Занятия строятся следующим образом: первая подгруппа 

работает с педагогом по акте рскому мастерству и логопедом над 

развитием речи и сценических навыков, вторая параллельно за-

нимается пластическим воспитанием, потом группы меняются 

местами. Психолог наблюдает за работои  обеих групп поочере дно. 
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Все занятия направлены на развитие акте рского мастерства, 

сценическои  речи, коррекцию речевых нарушении , развитие 

эмоционально-волевои  и двигательнои  сферы, пластическое 

воспитание. Каждое учебное полугодие заканчивается откры-

тым уроком – спектаклем или показательным игровым заня-

тием (рис. 1–4). 

 

Рисунок 2 – Занятие в студии «Лого Театр» 

Время подтвердило правильность такои  организации ра-

боты. При регулярном посещении занятии  в течение года и бо-

лее у детеи  заметен устои чивыи  прогресс. Постоянная циклич-

ность дае т положительныи  результат. Также это позволяет спе-

циалистам студии наблюдать детеи  в динамике. По достижении 

реабилитационного эффекта, то есть при формировании слухо-

речевых навыков и расширении коммуникативных возможно-

стеи , принимается решение о переходе ребенка к нормотипич-

ным детям: дети с КИ после прохождения курса студии ного обу-

чения «Лого Театра» успешно занимаются в средневозрастных 

группах Детскои  студии Малого театра. 

В самом начале реабилитационного периода, сразу после 

операции, ребенок начинает слышать все окружающие его 

звуки, но не может их дифференцировать и осмыслить: для него 
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это просто шумовои  поток. Ему необходимо освоиться с новыми 

ощущениями, научиться различать тихие, высокочастотные 

звуки. Если операция проведена позже двух-тре х лет, то речь ча-

сто характеризуется низкои  активностью и сопровождается ре-

чевыми нарушениями. Ребенок, имплантированныи  в более 

старшем возрасте, быстро учится произносить звуки, отдельные 

слова, короткие фразы, но для понимания обраще ннои  к нему 

речи, формирования собственнои  речи, усвоения правил слово-

изменения, связи слов в предложении, увеличения активного 

словарного запаса ему требуется продолжительная системати-

ческая работа.  

В ряде исследовании  у детеи  с задержкои  слухового разви-

тия после КИ отмечается снижение внимания, краткосрочнои  

и долгосрочнои  памяти, проблемы с координациеи , с развитием 

мелкои  и крупнои  моторики. Резкое увеличение сенсорного по-

тока после включения импланта вызывает беспокои ство, ка-

призность, быструю утомляемость. Расхождение между услы-

шанным и понятым вызывает повышенную тревожность.  

Нередко у ребенка возникают сложности с социальнои  адапта-

циеи  в кругу сверстников. Все это может вести к уходу от обще-

ния, тормозить запуск речи. Если ребенок уже освоил русскии  

жестовыи  язык (РЖЯ), то ему требуются усилия и дополнитель-

ная мотивация для перехода на голосовое общение. 

Театральное искусство, ролевые театрализованные игры-

спектакли способствуют актуализации и интеграции всего име-

ющегося у ребенка сенсомоторного, когнитивного, коммуника-

тивного и социального опыта, позволяют снизить эмоцио-

нально-личностные переживания, страхи и барьеры, возникаю-

щие в процессе общения со слышащими детьми и взрослыми, 

повышая тем самым мотивацию особенного ребенка к социаль-

ному взаимодеи ствию. 

Условно выделено три этапа проведения коррекционно- 

реабилитационнои  работы с детьми после КИ. Упражнения по 

акте рскому мастерству и сценическои  речи подобраны и 
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адаптированы педагогами «Лого Театра» в соответствии с зада-

чами этих тре х этапов. 

Цель первого этапа – формирование слуховых возможно-

стеи  с помощью кохлеарного импланта. На данном этапе осу-

ществляется переход от недифференцированных слуховых 

представлении  к более дифференцированным. После включе-

ния речевого процессора дети не способны сразу различать все  

многообразие окружающих звуков, опознавать и распознавать 

их звуковысотные характеристики. Это происходит в связи с от-

сутствием раннего сенсорного акустического опыта, которыи  

нормально слышащии  ребе нок начинает накапливать еще  во 

внутриутробном периоде развития. Основная задача состоит  

в последовательном планомерном расширении слухового 

опыта. Помимо специальных логопедических прие мов, на дан-

ном этапе оказывают огромную поддержку музыкальные, рит-

мико-пластические упражнения, синхронизированные с музы-

кальным, музыкально-вибрационным или иным звуковым со-

провождением, таким как ритмизированная речь, отдельные 

речевые реплики, отхлопывания, отстукивания, звук метро-

нома, звуки различных музыкальных инструментов (бубен, тре-

щотки, свистульки), звучащих игрушек и т. д. 

Особенностью работы с детьми после КИ в театральнои  

студии «Лого Театр» является использование дополнительнои  

визуальнои  опоры при работе с любым речевым материалом. На 

этом этапе также используются упражнения с опорои  на нагляд-

ность: например, ребята знакомятся с образами птиц посред-

ством картинок и видеосюжетов, прослушивают характерные 

для них звуки, а затем воспроизводят соответствующие звуко-

подражания (например, «кукареку», «ку-ку», «чик-чирик» и др.), 

показывают наблюдения за повадками изученных птиц, слу-

шают и разучивают простые стихи на эту тему, скороговорки  

и чистоговорки со звукоподражаниями и упоминанием птиц. Та-

кие упражнения на различные лексические темы в игровои  
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форме решают сразу несколько задач: тренируют звуковую па-

мять и способность различать звуки, знакомят с темои  (в дан-

ном случае с видами птиц), отрабатывают произнесение слогов 

и слов, обогащают словарныи  запас, развивают навыки акте р-

ского мастерства. 

К значимым условиям первого этапа коррекционнои  реа-

билитационнои  работы в процессе театрализованных занятии  

относится создание специальнои  звуковои  и речевои  среды, 

окружение ребе нка звуками и говорящими людьми, вовлечение 

его в совместную творческую, практическую, игровую, двига-

тельную деятельность со взрослыми и сверстниками. Насыщен-

ность звуковои  и речевои  среды должна искусственно усили-

ваться. Неречевых и речевых сигналов, обраще нных непосред-

ственно к ребе нку, должно быть во много раз больше, чем при 

нормальном развитии слуховои  функции. Кроме того, ребе нок 

после КИ должен видеть вокруг себя общающихся друг с другом 

людеи ; взрослые специально демонстрируют при не м обраще-

ние друг к другу при помощи звучащеи  речи, фиксируют внима-

ние на разговоре, средствах выразительности, на результатах 

речевого воздеи ствия и т. п. На занятиях в детскои  театральнои  

студии, в атмосфере творческого коллектива, эти условия вы-

полняются в полнои  мере. 

Второи  этап – этап возникновения дифференцированных 

слуховых представлении  и становления спонтаннои  устнои  

речи детеи  с КИ. 

Задачи этапа связаны с усложнением, модификациеи  рече-

вои  и звуковои  среды для стимуляции устнои  речи, развитием 

слуховои  памяти, соотношением слов с предметами и поняти-

ями. Все упражнения и задания в этот период нацелены на то, 

чтобы побудить ребенка активно использовать речь. Например, 

игровые песенки, потешки в сочетании с пальчиковои  гимна-

стикои  и подвижными играми являются важнеи шим средством 

активизации устнои  речи детеи  и доставляют им огромную ра-

дость. Дети подражают взрослым, начинают играть словами, 
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звуками, словосочетаниями, улавливая специфику звучания 

роднои  речи, ее  выразительность, образность. 

Основная цель третьего этапа – развитие адекватных слу-

ховых представлении  и активного речевого общения. На данном 

этапе осуществляется совершенствование использования уст-

нои  речи как средства общения с окружающими. Речевая актив-

ность детеи , сформировавшаяся на втором этапе, способствует 

установлению прочнои  связи между слуховыми и речедвига-

тельными образами. Далее применяются акте рские упражнения 

с более активным речевым деи ствием: разыгрывание коротких 

бытовых сценок, небольших импровизированных диалогов, «те-

лефонныи  разговор» с опорои  на карточки-подсказки, парные 

этюды «вопрос-ответ» с постепенным усложнением тем. 

Задачи третьего этапа – распознавание многосоставных 

фраз, распознавание речи в различных условиях помех (шум, му-

зыка и т. д.), развитие фонематического слуха, совершенствова-

ние звуковои  структуры устнои  речи, обогащение словаря, со-

вершенствование грамматики. 

Упражнения для интегративных занятии  отбираются, пла-

нируются и применяются в работе дифференцированно, с уче -

том возрастных характеристик обучаемых, этапа реабилитации, 

индивидуальных особенностеи  и возможностеи  детеи  с КИ. 

При создании комплексов упражнении  для интегративных 

занятии  в нашеи  театральнои  студии специалистами на основе 

предварительного анализа существующего опыта в сфере по-

мощи детям с особенностями развития был произведе н отбор 

не только основных методических подходов, но и наиболее эф-

фективных прие мов работы. Благодаря игровому подходу и те-

атральным практикам занятия остаются увлекательными для 

детеи  и решают множество реабилитационных задач. С детьми 

работают сразу четыре специалиста: педагог по акте рскому ма-

стерству и сценическои  речи, педагог по хореографии и пласти-

ческому воспитанию, логопед-дефектолог и психолог отделения 

сурдологии и слухоречевои  реабилитации. В ходе занятии  
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психолог внимательно наблюдает за тем, как дети включаются  

в совместную деятельность. При необходимости он корректи- 

рует нагрузку для каждого ребенка, помогает педагогам скоор-

динировать их усилия и проводит консультации для родителеи . 

В результате взрослые получают че ткое представление об осо-

бенностях ребенка и могут эффективно поддерживать его как  

в процессе занятии , так и в домашнеи  обстановке. 

 

Рисунок 3 – Занятие в студии «Лого Театр» 

Занятия пластического воспитания начинаются с неи ро-

гимнастики, которую часто называют гимнастикои  для мозга; 

она способствует формированию новых неи ронных связеи . Это 

актуально как для нормотипичных детеи , так и для детеи  с осо-

бенностями развития – занятия помогают решить целыи  ряд 

проблем: от запуска речи и улучшения координации до преодо-

ления трудностеи  в уче бе и коммуникации. Неи рогимнастика, 

представляя собои  здоровьесберегающую игровую технологию, 

синхронизирует работу полушарии  мозга, способствует разви-

тию процессов запоминания и концентрации внимания, форми-
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рует навык быстрого переключения между видами деятельно-

сти, способствует снижению уровня стресса и нервного напря-

жения. 

Наряду с инновационными направлениями на занятиях по 

пластическому воспитанию дети занимаются классическои  хо-

реографиеи , партернои  гимнастикои , а также разучивают раз-

ные танцы. 

 

Рисунок 4 – Занятия в студии «Лого Театр» 

Интегрированные занятия по сценическои  речи и логопе-

дическои  коррекции строятся на основе комплексного подхода, 

включающего упражнения для постановки правильного рече-

вого дыхания, артикуляционную гимнастику, упражнения для 

расслабления и снятия мышечных зажимов. Для устранения 

нарушении  звукопроизносительнои  и интонационнои  сторон 

речи учащиеся работают со скороговорками, чистоговорками, 

потешками и детскими стихами, а также сами придумывают 

сказки и рассказы на заданную тему. Речевои  материал исполь-

зуется в разных форматах: проговаривание в медленном и уско-
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ренном темпе, с различнои  интонациеи  (вопросительнои , вос-

клицательнои , повествовательнои ), с изменением силы голоса 

(ше потом, вполголоса, громко), с расстановкои  логического уда-

рения на разных словах, произносится от лица разных персо- 

нажеи . Для развития взаимосвязи слуховых представлении   

и устнои  речи и тренировки артикуляционнои  моторики детеи  

используется фонетическая ритмика и пальчиковая гимнастика 

в сочетании с устнои  речью. 

Комплекс упражнении  для занятии  по акте рскому мастер-

ству с элементами неи ропсихологическои  коррекции включает 

в себя игры для развития памяти и внимания, этюды для разви-

тия эмоциональнои  и образнои  памяти, упражнения для снятия 

излишнего мышечного напряжения, ритмические и пластиче-

ские игры. 

В 2024 году в студии «Лого Театр» было введено новое 

направление в обучении детеи  – Body Percussion («Перкуссия 

тела»). Это инновационныи  подход в музыкально-ритмическои  

деятельности детеи , где в качестве музыкального инструмента 

используется тело, а не голос. Данная техника помогает ребенку 

не просто услышать ритм, а прочувствовать, ощутить его 

внутри себя и воспроизвести, а также убрать скованность и за-

жимы тела. Body Percussion – «звучащие жесты», искусство  

исполнения ритмов без использования музыкальных инстру-

ментов, только звуки тела: хлопки, притопывания, щелчки паль-

цами, удары тыльнои  сторонои  ладони и др. в связке с движени-

ями и музыкои . Упражнения помогают лучше чувствовать сло-

говую структуру слов, улучшают речедвигательную координа- 

цию и память. 

Таким образом, эти и другие специальные адаптированные 

упражнения, применяемые на занятиях в студии, способствуют 

расширению речевых навыков и формированию правильнои  

речи, развивают слух, дыхательную систему, координацию, спо-

собствуют развитию эмоциональнои  сферы и совершенство-
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ванию моторики. Все  это помогает детям уверенно осваивать со-

циальное пространство, выстраивать взаимодеи ствие с окружа-

ющими и раскрывать свои  потенциал. 

Малыи  театр с радостью делится накопленным опытом, ко-

торыи  педагоги социально-благотворительного проекта «Лого 

Театр» обобщили в методическом пособии «Система работы  

с детьми дошкольного и школьного возраста после кохлеарнои  

имплантации в детских театральных студиях» и серии видео-

уроков (о том, как получить материалы, можно узнать на саи те 

Малого театра в разделе «Лого Театр»). Кроме того, методика ак-

тивно распространяется через мастер-классы и выездные сес-

сии в разных городах России: педагоги передают знания «из рук 

в руки» своим коллегам и новым ученикам. Благодаря этому  

к проекту уже присоединились Астраханскии  театр драмы, Ко-

стромскои  камерныи  драматическии  театр, Волгоградскии  об-

ластнои  театр кукол, Воронежскии  камерныи  театр и театр го-

рода Иваново. 
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