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От автора

Театр – магическое слово, вызывающее множество ассоциаций, расхо-
дящихся от него, как круги по воде от брошенного камня: сцена, актёры,
режиссёр, пьеса, драматург; перевоплощение, игра, представление, вол-
шебство; зрители, атмосфера, диалог, катарсис, завороженность, апло-
дисменты… Мы бросаем второй «театральный камешек» и кругами идут
драматический, оперный, музыкальный театр, театр балета, театр панто-
мимы, кукольный театр, детский театр, театр, в котором играют дети,
школьный театр... От третьего камешка разбегаются круги-ассоциации,
связанные со временем существования, – античный, средневековый те-
атр, театр эпохи Возрождения, театр Шекспира, театр Станиславского,
театр Брехта… Круги ассоциаций заполняют всё пространство – им нет
числа.

Театр разнообразен и разнолик. Каждая историко-культурная эпоха
смотрит на мир своими глазами и создаёт собственную картину мира и
собственное, только для неё характерное театральное искусство. Целые
эпохи истории человечества окрашены особой театральностью. Театр по
своей природе – искусство массовое и демократическое, оно не может
процветать только в специально отведённых для этого местах для цени-
телей и знатоков. «Театру, как и весне, подавай всю природу, всю ширь
и богатства жизни», – утверждает известнейший историк театра, театро-
вед Г.Н.Бояджиев [23, с.6]. Театр пронизывает религиозные обряды,
усиливая своей зрелищностью мистическую сторону священного дейст-
ва. Театр переполняет народную культуру, выплёскиваясь на улицы и
площади городов карнавалами, шествиями, мистериями. Обладая мощ-
ной силой воздействия на человека, театр всегда был значимым средст-
вом воспитания.
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Исторически сложились два направления взаимодействия театра и
педагогики. В первом случае дети являются зрителями в театре. И тогда
театральное искусство воспитывает эстетический вкус, привлекает вни-
мание к важным проблемам жизни общества и личности, формирует
нравственную гражданскую позицию, к тому же развлекает, поднимает
настроение, доставляет удовольствие. Используется при этом профес-
сиональная деятельность актёров, режиссёров, драматургов и других
участников процесса создания спектакля.

Во втором случае дети сами – авторы спектакля, активные участни-
ки театральной деятельности, например, в школе.  В данной ситуации
удаётся развить творческий потенциал ребёнка, укрепить его веру в себя,
сформировать умения, необходимые для публичного человека, научить
работать в коллективе и т.п., то есть достичь личностного роста у детей в
процессе художественной деятельности в области театрального искусст-
ва. В результате предполагается рождение спектакля (с различной степе-
нью эстетической ценности) и влияние этого произведения на создателей
и зрителей.

Книга, которую вы держите в руках, посвящена истории развития
второго направления истории школьного театра – истории детской теат-
ральной деятельности. В ней школьный театр рассматривается нами не
только как феномен мировой истории театрального искусства – под име-
нем «Школьный театр»  он вошёл в историю западноевропейского теат-
ра XVI-XVIII веков – но и в более широком смысле, предполагающем,
что школьным театром может быть названа детская театральная дея-
тельность, организованная с определёнными педагогическими целями в
образовательных учреждениях.

Для выявления устойчивых тенденций эволюции идей школьного
театра мы выбрали путь исследования его в контексте культуры различ-
ных исторических периодов. В культурно-историческом контексте
школьного театра для нас более всего важны педагогические идеи, сло-
жившаяся система образования, и особенности театра, бытовавшего в
это время.

Школьный театр как историческое явление имел свою предысторию,
«дошкольный», так сказать, период, который приходится на время фор-
мирования мирового театра как искусства. Без рассмотрения трёх эпох –
первобытности, греческой античности и средневековья – нельзя полно-
стью понять феномен школьного театра и его место в истории западно-
европейской и отечественной педагогики и культуры. Поэтому начина-
ется наше путешествие по истории школьного театра издалека. Отправ-
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ляясь в это историческое путешествие, мы надеемся получить ответы на
вопросы: Когда  состоялась  встреча педагогики и театра? Как развивал-
ся их союз? Что более влияло на формы театральной деятельности в
школе –  педагогические идеи, образовательная политика государства
или искусство профессионального театра? И, конечно, каким он был –
школьный театр? Не менее важен для нас и поиск ответа на вопрос: Ка-
кой должна  быть театральная деятельность детей сегодня и завтра?



Г л а в а  1 .  Истоки школьного театра

Начинается наше путешествие по истории детской театральной деятель-
ности с поиска истоков школьного театра в первобытности. Именно в
эту эпоху на заре человеческой истории, во времена глубокой архаики
встретились театр и педагогика. Науки педагогики, равно как и школы, в
это время, конечно, не было, но воспитание и обучение подрастающего
поколения уже осуществлялись. Ответственной за передачу знаний, раз-
витие трудовых навыков у представителей нового поколения, освоение
ими социальных ролей и усвоение родоплеменных ценностей была об-
щина.

Ведущими средствами социального воспитания были раннее вклю-
чение в трудовую деятельность, игра, архаическая религия. Нас в связи с
темой исследования интересуют две последних. Именно в них мы най-
дём проявления предрасположенности наших далёких предков и их де-
тей к перевоплощению и драматизации. В сюжетно-ролевых играх ребё-
нок осваивал социальные роли, предназначенные ему природой и обще-
ством: роли женщины и мужчины, хозяйки очага и охотника.  В игре
сплетаются воедино самое простое первобытное выражение пластиче-
ского творчества и освоение ребёнком окружающего мира.

Игру, но уже в виде «священной игры» (Й. Хёйзинга), содержали и
обряды архаической религии. В те далёкие времена сознание человече-
ства сначала усвоило явления растительного и животного мира, а затем
выработало понятие порядка времени и пространства, чередования ме-
сяцев и времён года, круговорота солнца. Затем оно разыгрывает весь
порядок бытия в священной игре, помогая тем самым поддержанию ми-
рового порядка [177, с.36-37]. В этом священном представлении нечто
невидимое и невыразимое принимает прекрасную, существенную, свя-
щенную форму. Но при этом представление сохраняет формальные при-
знаки игры. То есть оно разыгрывается, ставится, как спектакль, внутри
реально обособленного игрового пространства, разыгрывается как
праздник, то есть в свободе и радости. Ради него отгораживается про-
странство, собственный, временно действующий мир.
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Первым обрядом, в котором ребёнок принимал активное участие,
был обряд посвящения детей в полноправные члены первобытного кол-
лектива, своего рода экзамен на социальную зрелость – инициация.*

Обряд инициации, как и множество других обрядов, участником ко-
торых становился в дальнейшем взрослый человек, был полифункцио-
нальным средством воспитания и выступал формой реализации сразу
нескольких социальных потребностей древнего человека. Обряд, являясь
«священной игрой», включал в себя органически соединённые, неразде-
лимые компоненты зарождающихся искусств театра, музыки, танца, по-
эзии. В обряде драматизация переплеталась с ритмичной пластикой и
возгласами, звуками шумовых и ударных инструментов, хоровым ис-
полнением сакральных формул. Выдающийся российский филолог, ис-
торик А.Н.Веселовский впервые определил это явление как синкретизм
[33] .

Таким образом, в древнем обряде рядом с воспитанием и социализа-
цией мы обнаруживаем зачатки театра.** Все участники обряда были
одновременно зрителями и исполнителями, импровизаторами и автора-
ми. Был выработан соответствующий первобытному синкретическому
восприятию мира способ познания мира, передачи знаний о нём и влия-
ния на него – также синкретическая архаическая игровая драматизация,
прототеатр.  Это делало обряд, построенный на архаичной драматиза-
ции, чрезвычайно эффективным средством воспитания и социализации
человека. Первобытный человек, не выработавший еще привычки отвле-
ченного, необразного мышления, не имеющий пока достаточно развитой
речи, нуждался именно в таком наглядно-действенном средстве воспи-
тания и обучения. Эту мысль подтверждают наблюдения этнографов за
племенами, жившими в XIX - начале XX в. родовым строем, показав-
шие, что драматизация мифов была у этих народов гораздо богаче, чем

* Условия для возникновения обряда инициации появились у неандертальцев, а
отголоски этого обряда мы находим и в средние века в обряде посвящения в ры-
цари.
** Проблеме истоков театра посвящены работы А.Д.Авдеева, А.Н.Веселовского,
В.Н.Всеволодского-Гернгросса, В.Я.Проппа, Н.И.Смирновой, Д.М.Угриновича,
В.Шерстобитова, И.Хёйзинги и др. Мы намеренно не останавливаемся на рас-
смотрении всех гипотез происхождения театрального искусства, оставляя этот
вопрос за рамками данной работы.
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сложившиеся к этому времени мифы [130, с.196], передававшиеся вер-
бально. На наш взгляд, здесь допустимо сравнение филогенеза человека
с его онтогенезом. Всё это подталкивает нас к мысли о естественной
расположенности  ребёнка в детстве к игре-драматизации, и о необходи-
мости предоставлять детям возможность ею заниматься на этапе не дос-
таточного развития речи и логического мышления.

Итак, плодотворное сотрудничество театра и педагогики началось до
того, как эти два феномена культуры оформились как искусство и наука.
Особенно ярко этот союз проявляется в обряде инициации, который
можно назвать первой в истории педагогики формой коллективного обу-
чения с использованием при этом театра как важнейшего средства вос-
питания и обучения. В контексте неразрывно существовавших социаль-
ных, духовных и трудовых процессов в жизни первобытной общины
этот союз весьма органичен и плодотворен.

Перенесёмся далее в наших исторических странствиях  в Древнюю
Грецию, точнее в V-IV века до н.э., во время наивысшего расцвета ан-
тичной греческой культуры. Посмотрим, как будут развиваться в это
время отношения педагогики и театра.

Культуре античности вообще и театра в частности посвятили свои
работы А.А.Аверинцев, Г.Н.Бояджиев, В.В.Головня, Д.Н.Каллистов,
А.Ф.Лосев, А.А.Тахо-Годи, О.М.Фрейденберг, Й.Хёйзинга и др. Благо-
даря их исследованиям предстаёт перед нами яркая картина развития
наук и искусств в Элладе. Главным идеалом греческой классики был
идеал калокагатии. Человек, отвечающий этому идеалу, назывался kalos
K′agatos – «прекрасный и добрый». Kalos – характеристика тела, натре-
нированного в атлетических упражнениях, не изуродованного «рабским»
трудом или «варварским бездельем»; его осанка, его жесты и позы в
точности отвечают общественному вкусу, в них присутствует верный
такт. Аgatos – характеристика души, пропитавшейся этим же самым рит-
мом, который воплощается уже в поступках человека перед лицом об-
щины и перед лицом смерти. Внутренний ритм калокагатии не может
быть разрушен, даже если бы судьба раздавила её носителя: греческая
трагедия упорно рисует героев, в предельном отчаянии сохраняющих
достоинство жеста и ритуальную стройность речи.

Итак, калокагатия – этот двоякий ритм: ритм тела и ритм души. Это
предопределяет и двоякий характер воспитания. Ритм тела воспитывает-
ся атлетикой, ритм души – «музыкой». Здесь следует уточнить, что под
музыкой имеются в виду мусические искусства, т.е. искусства, находя-
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щиеся под знаком Муз, и прежде всего – триединство поэзии, пляски и
собственно музыки. Эти три вида искусств для классической Греции
вообще не мыслились в разделении. Оды Пиндара, трагедии Эсхила ко-
гда-то «пелись и выплясывались» [1, с.122].

Воспитание гармоничного человека, отвечавшего идеалу калокага-
тии, требовало создания специального социального института – школы.
К IV веку до н.э. в греческих полисах сложилась более или менее едино-
образная система обучения, успешно обобщившая афинский и спартан-
ский опыт, а также использовавшая вклад выдающихся мыслителей в эту
важнейшую область общественной жизни. В элементарной школе обуча-
ли чтению, письму, начальным основам счёта, пению, музыке и гимна-
стике. При школах обычно имелись специальные сооружения – палестры
– для занятий гимнастикой, спортивной борьбой. Параллельно можно
было посещать школу кифариста и обучаться игре на музыкальном ин-
струменте.

Включение музыки в процесс обучения и воспитания в школе видно
сразу, а вот театральные методы обучения различимы не с первого
взгляда. Мы находим их следы в центральных дисциплинах программы
среднего образования – в грамматике и риторике. Грамматика включала
изучение творчества крупнейших поэтов и ораторов. Риторика охваты-
вала теорию красноречия, заучивание примеров и практические упраж-
нения в сочинении и произнесении речей – декламацию. Пятая часть
риторического канона – произнесение – оценивалась как важнейшая, и
именно в ней необходимо использование актёрских умений оратора.

Особое внимание к риторике обусловлено особенностями полисной
демократии. Живое слово в этих условиях имело огромное значение:
владение им было важнейшим и наиболее действенным способом дос-
тижения авторитета в обществе, политического успеха; без ораторских
умений нельзя было выиграть в суде, т.к. тяжущиеся защищали себя са-
ми. Естественно, что древними греками ценился оратор с хорошо по-
ставленным голосом и отличной дикцией. Искушённые ценители ора-
торского искусства просто не удостаивали вниманием плохо говорящих
«ораторов». Но большая часть свободных граждан Афин могла запла-
тить только за элементарное образование, а значит, риторике не обуча-
лась. Откуда же бралось умение выступать перед публикой?

Этому учила…  улица! Для нас, чаще встречающихся с негативным
влиянием улицы, эта мысль звучит парадоксально. Но эллины имели
множество образцов для подражания, слушая ораторов, выступающих
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прямо на улице перед народом по разнообразным поводам. «Диспут и
декламация праздновали свой триумф. Декламация была постоянным
предметом публичных состязаний. Говорение было  витийством, словес-
ным парадом, настоящим спектаклем» [177, с.173], – пишет Й.Хёйзинга.
Театральностью, публичностью пропитана вся жизнь греческого полиса.
Улица была замечательной развивающей средой для начинающего ора-
тора.

Кроме того, было в Древней Греции ещё одно явление, бесспорно
влиявшее на формирование выразительности речи и жеста, интонации и
стиля ораторов, – театр, который давал замечательные образцы для под-
ражания и в исполнительском актёрском мастерстве, и в поэзии, и в дра-
матургии. Подражание же в то время было одним из ведущих методов
обучения. Однако этой риторико-дидактической функцией  педагогиче-
ская миссия театра далеко не исчерпывается.

Спектакль греческого театра не был простым развлечением, он был
«думой о жизни» (Г.Н.Бояджиев); здесь на орхестре совершались важ-
ные, захватывающие события, сталкивались мощные, резко очерченные
характеры, но всё это – во имя утверждения идей, во имя тех нравствен-
ных выводов, которые венчали действие и придавали ему глубоко нра-
воучительный смысл [24, с.17].

Великий греческий философ Аристотель (384-322гг. до н.э.) смот-
рел на драму как на средство воспитания масс. Сравнивая эпос и траге-
дию, Аристотель считал трагедию выше,  значительнее, так как она, при
сравнительно небольшом объёме, благодаря сценичности действия, про-
изводит большее воздействие на зрителя. Он считал, что трагедия очи-
щает через страх и сострадание, приводит к катарсису. А.Ф.Лосев пола-
гает, что под катарсисом Аристотель понимал воспитывающее воздейст-
вие трагедии на зрителей [87, с.204]. Аристотель придавал большое зна-
чение мыслям, которые поэт хочет выразить в трагедии. По его мнению,
эти мысли должны быть выражены через героев. Причём, герой обяза-
тельно должен быть хорошим человеком, но совершившим, вольно или
невольно, какую-то ошибку. И когда такой герой впадает в несчастье
или погибает, то его история возбудит у зрителей сострадание к герою и
страх за себя, опасение, как бы не совершить той или иной ошибки и не
попасть в подобное положение.

Высокая оценка трагедии Аристотелем была выражением отноше-
ния всего греческого общества к этому виду искусства. Задача патриоти-
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ческого, нравственного, гражданского  воспитания  вообще для театра
является основной, за это и ценит поэтов полис.

Театр в Древней Греции так же влиятелен, как и религия, из которой
он вырос. Он сохраняет ещё генетическую связь с обрядовыми действа-
ми: театральные состязания посвящены Дионису, они вплетены в рели-
гиозное празднество; театральная эстетика уходит корнями в магически
завораживающую поэтику обряда; основой для драматургии служат ми-
фы. Социальное, идеологическое, воспитательное значение театра про-
является и в чествованиях героев, граждан, принёсших пользу полису,
проходящих перед спектаклем. Подтверждением тому является и состя-
зательная форма театральных праздников, во время которых судьями,
ценителями искусства были все граждане полиса. Древнегреческий театр
– это объединяющая и очищающая сила, мощный фактор воспитания
человека, отвечающего идеалу калокагатии.

На фоне этого мощного звучания театра, задачи риторико-
дидактические выглядят скромно, но только до тех пор, пока мы воспри-
нимаем театр, улицу, школу как отдельные социальные институты со
своими специфическими задачами. Но в жизни греческого полиса  театр,
школа, улица являются средствами единого механизма социализации
древнего грека – героя, воина, оратора, эстета, атлета, землепашца, лю-
бителя мудрости. Система социального воспитания в античности вообще
была направлена на воспитание личности, которая более ориентирована
на мнение сограждан, чем на внутренние психологические переживания.
Активная направленность античного человека на внешний мир и дейст-
вие в нём и с ним выразилась в публичном характере жизни, в рассужде-
ниях философов и в речах ораторов, в прекрасных городах и статуях, в
эпической поэзии и, конечно, в эстетике и педагогике театра.

Следующим значимым для нашего исследования периодом истории
европейской культуры является Средневековье. В течение тысячелетней
средневековой истории (V-XVвв.) западноевропейский мир менялся:
постепенно на развалинах античности, на самобытной «варварской»
почве выросла новая оплодотворённая христианством культура и соот-
ветствующая ей педагогика. Христианская педагогика, в отличие от ан-
тичной, была обращена вовнутрь человека. Ей были нужны иные средст-
ва воспитания и обучения. Античному театру не было места в христиан-
ском воспитании. Более того, христианская церковь видела в театре
сильного и опасного врага и объявила ему войну. За несколько первых
столетий христианства античный театр был погублен: в развалинах стоя-
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ли амфитеатры, утрачено было огромное количество драматургических
произведений, а те, что оставались, были скрыты в монастырских храни-
лищах, в забвении ожидая своих читателей и постановщиков.

В тройственном синтезе-борьбе античной, христианской и народной
варварской культуры складывалась новая педагогическая культура, по-
родившая, в конце концов, средневековую систему образования. В За-
падной Европе её создание приходится на эпоху Каролингского Возрож-
дения VIII-IX вв. Обучение в средневековой школе было делом чрезвы-
чайно сложным, не всякий пришедший в школу мог освоить программу.
Учение воспринималось как служение, как испытание, тяжёлый труд, не
предполагающий радости, как и вся христианская  жизнь, полная аскезы
и серьёзности. Но тетиву лука нельзя натягивать беспредельно – она, в
конце концов, лопнет! Эту опасность хорошо понимала церковь, под
контролем которой было образование, да и вся жизнь Средневековья.
Выход церковь нашла в легализации праздника. Рядом с официальной
серьёзной христианской культурой существовала народная смеховая
культура, ограниченная островками праздников и связанных с ними пе-
рерывами в обучении – рекреациями. Во время школьных и универси-
тетских рекреаций учащиеся и учителя не только отдыхали от школьной
премудрости и школьного регламента, от всей официальной системы
мировоззрения, но и разрешали себе делать их предметом веселой сни-
жающей игры и шутки. Праздничная театральность врывалась и в
школьные аудитории, и под своды храмов.

Примером тому служит праздник Посоха. Под новый год, в пору
общего народного веселья, церковь устраивала праздник для своих
младших чинов: послушников, школяров, певчих и т.д. Местом объеди-
нения этой церковной детворы был, прежде всего, церковный хор под
управлением регента. И вот, 28 декабря, накануне поминовения святых
младенцев, «невинноубиенных от царя Ирода» регент торжественно пе-
редавал свой посох, знак власти, одному из мальчиков, и в течение сле-
дующего дня этот мальчик считался епископом, вёл службы, произносил
проповеди (некоторые из них записаны и сохранились), а остальные
мальчики исполняли роли священников, диаконов и пр. Вечером же для
этого малого причта устраивалось угощение за счет церкви [41, с.451-
452].

Современный педагог, наверняка, увидит в празднике младшего
причта прообраз дня самоуправления в школе и удивится его возрасту и
месту возникновения – в храме.
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Ещё парадоксальнее выглядит факт рождения западноевропейского
театра в лоне христианской церкви, в церковной службе – литургии.
Стремление к повышению качества христианского воспитания привело
церковь к применению элементов драматизации во время мессы. Драма-
тизация использовалась как иллюстрация, как наглядность в процессе
христианского воспитания, со свойственными ей функциями  привлече-
ния и удержания внимания, объяснения смысла через визуальный образ.
Таким образом, задача закрепления в сознании христиан основных эпи-
зодов жизни Христа решается с привлечением средств, которым прису-
ща выразительность и наглядность действия, творимого на глазах у при-
хожан. Дидактическая составляющая данного явления абсолютно ясна,
так же как очевидна задача привлечения людей в церковь с помощью
некоторой театрализации службы.

История средневекового театра достаточно подробно представлена в
работах А.А.Аникста, Н.Н.Бахтина, Г.Н.Бояждиева, М.Л.Гаспарова,
А.К.Дживелегова. С.С.Мокульского, Л.Софроновой и др. Опираясь на
них, мы восстановим линию развития средневекового театра.

С IX-Х  вв. для оживления рождественских и пасхальных служб ста-
ла применяться диалогическая перекличка церковного хора с двух кли-
росов; для выразительности и наглядности, воспеваемые сцены стали
иллюстрироваться пантомимами – поклонением волхвов, поклонением
пастухов, посещением гроба жёнами-мироносицами и т.д. Так постепен-
но сформировалась литургическая драма –  первый жанр христианско-
го театра.

Далее настаёт такой момент, когда драма станет слишком объёмной
по времени для литургии, в процессе которой она разыгрывается, тесно
станет драме и в пространстве храма. Но самое главное – созданная в
помощь литургии, развившаяся драма теперь несколько уводит в сторо-
ну от сверхзадачи литургии. И литургическую драму выносят на паперть
[48]. Начинается новый этап развития религиозного театра – «литурги-
ческая драма на паперти» или, как её ещё называют, полулитургическая
драма, которая широко применяется с конца XII в. и особенно в XIII ве-
ке.

Также в ХIII веке в арсенале средств религиозного воспитания масс
у церкви появляется ещё один театральный жанр – миракль – драматиза-
ция церковных легенд, рассказывающих о чудесах, которые совершали
богоматерь и святые (miraculum – чудо). Миракли, в отличие от полули-
тургических драм исполнялись не только на паперти, но и в любитель-
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ских кружках, находящихся под патронажем церкви. При церквях миря-
не объединялись в некие «культурные союзы». Духовенство и прихожа-
не собирались на встречи и «читали религиозные книги, пели священные
гимны, сочиняли стихи и исполняли благочестивые спектакли». Ранее
всего такие кружки (пюи) возникли во Франции [48].

Надо отметить, что и в образовании к этому времени произошли
значительные изменения. Первым было появление в XIв.  соборных
школ. Эти питомники образованных людей готовили под надзором епи-
скопов будущих священнослужителей. Как правило, школы в разных
городах  славились разными науками: в Меце были хорошие учителя
музыки, в Камбрэ – математики, в Туре – медицины [41, с.445].  И вот
уже по всей Европе кочуют из школы в школу любознательные ученики
– школяры. Кстати, многие из них, наряду с монахами, священниками,
труверами, становятся авторами полулитургических драм и мираклей.

Вторым важнейшим изменением в средневековой системе образова-
ния стало рождение университетов в XII-XIII веках. Старейшие из них –
Парижский и Болонский, затем последовали Оксфордский, Кембридж-
ский, Тулузский, Саламанкский и целый ряд других. Для нашего иссле-
дования представляет интерес то, что процветавшая в университетах
схоластическая система образования была нацелена не только на переда-
чу отдельных учений и знаний, но и в большой степени на формирова-
ние навыков ведения диспутов, отыскания доводов для тех или иных
положений, аргументации своей точки зрения, умения свободно исполь-
зовать высказывания таких авторитетов, как Аристотель, Августин,
Аверроэс или Фома Аквинский. Университетская педагогическая систе-
ма, по словам французского историка Алена де Либера, была системой
«ролевой педагогики», в которой учащийся выступал на диспуте в ролях
ассистента, оппонента, респондента или ведущего [64, с.249]. Но эта жи-
вая нота в университетской методике обучения не была свойственна
начальному обучению в монастырских школах, где по-прежнему царили
зубрёжка и розга.

В то же время все слои городского населения, включая детей всех
возрастов, попадали под влияние активного театрального метода рели-
гиозной дидактики и христианского воспитания. Этим методом была
мистерия – жанр средневекового, религиозного театра, получивший
завершённый характер во второй половине XV века.

Мистериями назывались пьесы религиозно-нравоучительного со-
держания, охватывавшие огромные части Священной истории. Сущест-
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вовали Ветхозаветные мистерии, мистерии Нового завета, мистерии
Страстей господних. Писали их, как правило, священники или монахи.
Постановка мистерий требовала очень большой слаженности работ. Го-
родской совет и церковь выделяли обычно из своей среды организаторов
мистерии, которые распределяли между собой различные обязанности:
руководили постройкой необходимых площадок и декораций, составля-
ли текст мистерии, работали с исполнителями, вели финансовые дела,
готовили встречи именитых гостей и т.д. [25, с.56-57].

В культуре средневекового города, особенно в Англии, Франции и
Германии, театральное мистериальное искусство занимало большое ме-
сто и было делом общенародным. Посмотреть мистерию собирался весь
город от мала до велика. Мистерия была грандиозным зрелищем не
только по объёму спектакля, но и по охвату публики, что в свою очередь
повышает педагогический эффект мистерии. В памяти тысяч зрителей
оставались библейские истории, их религиозно-назидательный смысл,
скреплённый при этом с настроением радости, праздника и сильных ре-
лигиозных  переживаний. По свидетельствам современных психологов
именно такой дуэт и является залогом долговременного удержания в
памяти фактов и событий.

Существенно и то, что народ был не только публикой, но и создате-
лем этого искусства. Актёрами были сами горожане-ремесленники. В
постановке мистериальных представлений участвовали сотни людей и
состязались между собой городские цехи. Каждый цех получал свой са-
мостоятельный эпизод.  В некоторых мистериях количество персонажей
переваливало через две сотни. Это большой процент от всего населения
средневекового города.

Именно культуре средневековья мы обязаны важнейшим завоевани-
ем: широким распространением любительства. Общенародный характер
театральных представлений в средние века «развили в массах вкус к те-
атральному искусству» [25,с.14]. Поэтому наше историко-
педагогическое внимание к мистериям вызвано не только их дидактиче-
ской направленностью, подчёркиваемой всеми исследователями, но и
этим особым способом их создания. По сути – это самодеятельный театр,
в котором  смогли соединиться народная и религиозная христианская
культура в едином творческом процессе.

Анализ массовых театральных методов религиозного воспитания и
образования может дать современному педагогу немало «новых» идей.
Эти методы были значительно ярче, интересней, разнообразней, чем
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приёмы обучения в монастырских школах. Но вместе они предстают
перед нами как две стороны единого процесса средневекового воспита-
ния, осуществляемого под контролем христианской церкви.

Ещё одно замечание. Игра актёров-любителей в мистерии, конечно,
была достаточно наивна,  это была всё та же «священная игра» homo
ludens, но на средневековый лад. Игра, в которой и зрители, и актёры
наполнены христианской верой  и полностью погружены в происходя-
щее действо. В этом отношении к игре, в её атмосфере мы также видим
залог эффективности мистерии как средства религиозной дидактики и
того интереса, который возник к театру в системе школьного образова-
ния. Деятели духовных школ обратились к мистерии, так как видели в
ней огромные возможности религиозного воспитания. В религиозном
средневековом театре, они почувствовали «гипнотически убеждающую
интонацию театра, его стремление оказывать влияние на человека, его
жажду воспитывать, поучать, наставлять» [148, с.28]. Почва для проник-
новения театра в школу была подготовлена. Школьный театр, театр де-
тей созревал в лоне театрального искусства, дожидаясь своего часа. Не
менее важным было и появление школы, готовой принять детский театр
как педагогическое средство. В типичной средневековой школе ему мес-
та не было. Школа, готовая принять в свой педагогический арсенал театр
детей появилась благодаря распространению идей эпохи Возрождения.



Г л а в а  2 .  Возникновение и развитие школьного театра
в XVI – XVII вв. Европа

Влияние эпохи Ренессанса на становление школьного театра
Школьный театр как явление массовое, осознаваемое культурой в каче-
стве разновидности сценического искусства, сформировался ко второй
половине XVI века. В это время школьный театр не просто стал явлени-
ем широко распространённым, он занял новое место в пространстве ев-
ропейской театральной культуры, сместившись с периферии культуры в
её центр. Анализируя состояние ренессансного театра во Франции вто-
рой половины XVI века, известнейший историк театра С.С.Мокульский,
отмечает, что представлен он был «исключительно школьными поста-
новками» [113, с.548]. Школьные спектакли, ставившиеся по всей стра-
не, пользовались большой популярностью. Они часто бывали публич-
ными, происходили на площадях и субсидировались муниципалитетами.
Схожая картина была во всей западной Европе.

В это же время наметились две тенденции развития школьного теат-
ра. Первая вела к перерастанию театров школ и капелл в профессио-
нальные театральные труппы, как это происходило, например, в Англии,
где труппы мальчиков-актёров составили значительную конкуренцию
возникшим позднее профессиональным труппам взрослых актёров. Вряд
ли можно говорить о приоритете педагогических задач в этих театрах.
Об их назначении недвусмысленно свидетельствуют названия трупп:
например, театр, выросший из королевской капеллы мальчиков, стал
носить гордое имя – «Дети для развлечений королевы» [2, с.241].

Вторую тенденцию, особенно интересную для нас, представляют
школьные театры, вписанные в педагогическую систему учебных заве-
дений. Такие, как школьные театры протестантов и иезуитский школь-
ный театр, школьный театр российских духовных учебных заведений. В
дальнейшем мы рассмотрим их подробнее.

Все ветви школьного театра опирались в своём развитии на средне-
вековую традицию религиозного театра. Но не только на неё одну. Зна-
чительное влияние на школьный театр оказала культура эпохи Возрож-
дения и театральные постановки под руководством педагогов-
гуманистов в университетах и школах.
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В культурном пространстве эпохи Возрождения (XIV-XVII вв.), и
ранее всего в Италии, возник совершенно новый, по сравнению со сред-
невековым, вид театра,  основой которого стала так называемая «учёная
(академическая) драма». Начало этому явлению было положено в 70-х
годах XV века в Риме, когда немецкий учёный Николай Кузанский
(1401-1464) и итальянский гуманист Поджо Браччолини (1380-1459)
нашли несколько неизвестных дотоле комедий древнеримского драма-
турга Тита Макция Плавта (ок. 254-184 г. до н.э.). Учёные приступили
к тщательному изучению найденного, а Помпонио Лето (1427-1497) –
гуманист, преподаватель местного университета – решил воссоздать в
современном Риме во всех деталях античный римский театр. Вместе со
своими учениками он организовал этот театр в своём доме. Здесь стави-
лись пьесы Плавта, а позднее и Публия Теренция Афра (ок. 195-159 г.
до н.э.), на языке подлинника. Весть об опытах Помпонио разнеслась по
всей Италии. Его начинание сделалось модным, и римским образцам
стали усиленно подражать [26, с.156]. Так появилась на свет учёная или
академическая драма.

Развитие «учёной драмы» проходило в контексте расцвета культуры,
который воспринимался в сознании просвещённых людей этой эпохи как
возрождение (Ренессанс) после темных столетий средневековья. Идей-
ной основой Ренессанса был гуманизм.

Н.В.Ревякина, ведущий специалист по истории итальянского
Возрождения, в своих исследованиях приходит к выводу о том, что
гуманистическая концепция воспитания имела светский характер и
давала человеку сугубо земную ориентацию, хотя она и не порывала с
религией и утверждала благочестие как важную характеристику ученика.
Гуманистическое воспитание не преследовало профессиональных целей,
оно, в отличие от средневекового, не готовило магистра, священника,
купца, военачальника, главная его задача – воспитать человека, научить,
по словам итальянского исследователя Э. Гарэна, «ремеслу человека».
Схема воспитания такова: с помощью свободных занятий, т.е.
гуманистической системы воспитания, человек становится
высоконравственным, образованным и физически крепким. «Мы бы
сказали, – пишет Н.В.Ревякина, – гармонически развитым, но гуманисты
этой мысли не формулируют, хотя она ясно просматривается в
конкретном содержании любого трактата по гуманистическому
воспитанию» [133, с.183].
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Особенностью гуманистического образования был его классический
характер. Гуманисты почти полностью отказались от средневековой
программы и обратились к античной литературе и к древним языкам –
латинскому и греческому. Риторике они вернули ее древнее значение
науки красноречия, риторика перестала быть только наукой составления
писем, как в средние века. Произносимое слово для гуманистов обрело
особую важность, они верили в социальную миссию слова, сбли-
жающего людей, и предлагали научить детей «веско и красиво
говорить». Ценность риторики они видели в ее необходимости для
общественной жизни, к которой и должны быть подготовлены дети. Так
же чрезвычайно возрос в эпоху Возрождения интерес к истории,
практически отсутствовавший в средневековой школе.

Процесс обучения мыслится гуманистами как добровольный и соз-
нательный, лишенный всякого принуждения и насилия, напротив, он
должен доставлять удовольствие. Такое понимание пронизано гумани-
стической идеей высокого доверия к человеку. В полном согласии с по-
ниманием процесса обучения находятся и дидактические методы, они
лишены жестокости и являются методами «мягкой руки» [133, с.185].

Театр стал одним из интереснейших нетрадиционных средств обу-
чения в гуманистической системе образования и воспитания. Он играл
важнейшую роль в изучения античного драматургического наследия,
обучения классическому латинскому и древнегреческому языкам, рито-
рике и поэтике.

Обращает на себя внимание технология использования театральной
деятельности в практике уже упомянутого нами Помпонио Лето, она
чрезвычайно привлекательна даже для современной педагогики. Начи-
нается учебный процесс с открытия исторического документа, литера-
турного памятника, более тысячи лет назад созданного и века находив-
шегося в забвении. За этим следует кропотливое, глубокое изучение его,
прикосновение к красоте и высокой поэзии классической латыни, и по-
иск в древнем тексте современных смыслов, актуального значения для
человека Ренессанса. И, наконец, погружение в эстетический и социаль-
ный мир драмы, воплощая его на сцене, примеряя на себя античные об-
разы и  действия. В этом процессе задействованы разум и эмоции, логи-
ческое мышление и воображение, память и творчество, интеллектуаль-
ная и физическая активность обучающихся. Сценическое воплощение,
завершающее исследование, придаёт всему процессу научную и педаго-
гическую законченность не только по содержанию, но и по форме. За-
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крепление освоенного материала подкрепляется на уровне эмоций, свя-
занных со сценической игрой и успехом публичного выступления.

Вначале в университетах разыгрывали пьесы Плавта, Теренция и
Сенеки на латинском языке. Затем на университетской и школьной сцене
появились переводы их произведений и, наконец, переделки и перера-
ботки античных сюжетов на национальные языки (итальянский, англий-
ский, испанский и т.д.) [2, с.397; 173, с.280].

Эту практику брала на вооружение риторика, предлагая в качестве
упражнений создание драматических текстов. Для преподавания ритори-
ки академическая драма вообще предоставляла множество возможностей
дидактического плана. Среди них можно назвать выявление при анализе
античной драмы  приёмов риторического построения и украшения речи;
запоминание  их и осваивание в практике произнесения со сцены; про-
верку эффективности, влиятельности текста на зрителях; тренировку
памяти через запоминание текста роли. Не меньшее значение имела пуб-
личность выступления, позволяющая вырабатывать лёгкость и естест-
венность выступления перед публикой, снимать ораторский страх, и ко-
нечно, приобретать навыки выразительной мимики и жестикуляции,
стилистика которых у актёров и ораторов была схожей.

Кроме спектаклей педагоги-гуманисты использовали и не столь
крупные по форме театральные, и близкие к ним приёмы обучения
риторике. Так, например, в «Радостном доме» – знаменитой
гуманистической школе  Витторино да Фельтре в Мантуе (XVв.) – после
того, как ученики воспринимали общие правила риторики, их начинали
упражнять в произнесении речей «на форуме, перед народом и
сенаторами», то есть в своего рода ролевой игре. Особого упоминания
заслуживает также чтение вслух, которое имело в этой школе
самостоятельный характер и проходило в присутствии публики. [133,
с.194-195]. В не менее знаменитой школе Гуарино да Верона в Ферраре
также практиковалось чтение вслух и частые декламации. [133, с.199].
Все эти приёмы вырабатывали смелость при публичных выступлениях,
необходимую будущим общественным деятелям, политикам, учёным.

Показательным в плане воспитательных целей театра является и
пример школы Св.Павла – самой знаменитой гуманистической школы в
Англии. В школе изучали латинских и греческих авторов и ставили
спектакли с явным влиянием античной драмы. Школа Св.Павла имела
тесную связь с Оксфордом, а её руководитель Джон Колет был
центральной фигурой группы «оксфордских реформаторов», к числу
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которых обычно относят Уильяма Гросина, Томаса Мора, Томаса
Линакра, а также тесно сотрудничавшего с ними Эразма Роттердамского
[138, с.799-800].

Театр в гуманистической школе точно соответствовал концепции
гуманистического воспитания, которое выстраивало не просто тесную
связь образования и воспитания, но и приоритет воспитательных задач, а
также подчинение образования и воспитания социальным целям.
Театральные постановки, безусловно, способствовали распространению
античных идей в обществе. Хотя, справедливости ради, надо отметить,
что степень влияния постановок в гуманистически настроенных
университетах на просвещение общества не идёт в сравнение с
эффективностью религиозного воспитания через мистериальные
представления. Зависело это не только от количества зрителей,
присутствующих на спектакле, но и от количества актёров-любителей
занятых в нём. Мистерия была самодеятельным творчеством масс, и
количество актёров, вовлечённых в её создание, составляло огромную
часть от общего количества жителей средневекового города*.

Академическая драма могла привлечь внимание лишь аудитории,
связанной с университетом**. Но эти зрители составляли цвет культуры
Европы – именно от них зависело влияние идей и практики эпохи

* В XIII в. город с населением в 10 тыс. человек и площадью в 40 га считался
крупным. K XIV в. численность населения таких значительных городов как Па-
риж, Beнеция, Милан и Флоренция, предположительно достигала 80 тыс. чело-
век. Около 60 тыс. имел Гент, 30 тыс. Брюгге; от 20 до 30 тыс. имел Турне и Ипр;
по 20тыс. жителей насчитывали примерно в то же время Любек, Нюрнберг,
Страсбург. Население большинства городов в средневековой Европе, как Цен-
тральной так и Западной, даже в позднее средневековье не превышало 500 –1000
человек. Цит по: Словарь средневековой культуры / Под ред. А.Я.Гуревича. - 2-е
изд., испр. и доп. - М.: Российская политическая энциклопедия (РОСПЭН), 2007,
- с. 114.
** К концу XV в. Европе было основано 86 университетов. Однако только в еди-
ничных случаях число студентов и магистров в них достигало нескольких тысяч
(Париж, Болонья, Оксфорд, Саламанка). Население прочих университетов изме-
рялось сотнями, а то и десятками человек. Цит по: Словарь средневековой куль-
туры / Под ред. А.Я.Гуревича. - 2-е изд., испр. и доп. - М.: Российская политиче-
ская энциклопедия (РОСПЭН), 2007, - с. 546.
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Возрождения на весь мир. Античная поэзия латинских пьес вводила в
мир, наполненный славными деяниями, борениями и подвигами, в мир с
земными ценностями, а не с идеями отречения; это был мир красок и
образов, волновавших  души, вдохновлявших умы и сердца людей.

Академическая драма внесла гуманистическую струю в
средневековый театр, постепенно перемещавшийся с площади в школу и
университет. Её влияние на школьный театр следующих веков бесспорно
и значимо.

Немного забегая вперёд, отметим здесь некоторые черты влияния
античности на школьный театр в XVI-XVII веках. В следующей за
Ренессансом эпохе барокко в школьном театре утвердится своеобразный
сплав христианских и античных сюжетов, предполагающий
христианскую интерпретацию античной мифологии и замещение
персонажей.

Школьный театр, как и всё образование, видел в античной культуре
средство воспитания и образования. Деятели школы считали
произведения Цицерона, Марциала, Сенеки, Аристотеля, Горация,
Вергилия не только эстетически совершенными, но и непревзойденными
в области этики, права, теории государства. Школа учила правильно
воспринимать античные сочинения, настаивая на том, что античность
служит воспитанию. В любом произведении усматривалось и
дидактическое начало. Доказательство активной работы с античным
материалом в школьном театре приводит Л.П.Сафронова, ведущий
специалист по истории школьного театра: польские иезуиты
адаптировали для сцены практически все античные сюжеты, за
исключением тех, какие считались безнравственными и вредными для
юношества. Чтобы отыскать подходящий к ситуации сюжет, они всегда
могли обратиться к «Избранной библиотеке» А. Поссевина, в которой
объяснялось, как следует трактовать античных авторов и древнюю
мифологию. Пользовались они специальными тематическими
подборками, где содержались многочисленные примеры из латинских
авторов на самые различные ключевые слова, например, «память»,
«труд», «добродетель»[156, с.120].

Каждый педагог, писавший пьесы для школьного театра, стремился
блеснуть своими познаниями античной культуры. Для удобства исполь-
зования античного культурного наследства – особенно в риторической и
театральной сфере – в школах пользовались сводами мифологических
сюжетов, различного рода словарями, энциклопедиями, компендиумами.
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Имеются в виду труды Фульгенция, Боккаччо, Комеса Наталиса, Понта-
на, Масена, Пексенфельдера, Сарбевского*. Последний издал труды по
античной мифологии и сделал к ним комментарии. В школьные поэтики
и риторики входили особые словари, «в алфавитном порядке перечис-
ляющие и объясняющие имена и предметы античной древности и мифо-
логии» [134, с.166]. Античность была поставлена на службу, прежде все-
го, моральным задачам. Но надо отметить, что тенденция такого исполь-
зования античности более характерна для католического круга культуры.
Православный школьный театр был в этом отношении значительно
сдержаннее.

Описывая историю школьного театра, нельзя не упомянуть о
влиянии гуманистических идей эпохи Возрождения на состояние всего
театрального искусства этого времени. Культуре Возрождения вообще
было свойственно восприятие мира как театра, проявившее себя в
интересе к драматургии античности, в появлении академической драмы,
и, главное, в возникновении профессионального театра.
Западноевропейский театр, рождённый вторично после гибели
античного театра, освободившись от пуповины, крепко связывавшей его
с церковью, стал самостоятельным видом искусства. Это позволило ему
совершить качественный скачок к высотам драматургии и актёрского
мастерства, и будущим векам на память оставить свои лучшие образцы –
театры Шекспира, Лопе де Веги, Кальдерона и многих других великих
творцов сценического искусства.

Протестантское образование и школьный театр в эпоху Реформации
В XVI-XVII веках по Западной Европе прокатилась разрушающе-
обновляющая волна общественно-религиозного движения Реформации.
Выступавшая против средневековой католической церкви, Реформация
стремилась к перестройке религиозного сознания людей в духе рацио-
нальной трактовки христианского вероучения. Ее идеологи проповедо-
вали упразднение церковной обрядности, боролись за самостоятельное
изучение и осмысление человеком Библии без посредничества служите-
лей церкви. В 1534 году вышла в свет Библия на немецком языке, над ее

* Bieńkowski Т. Fabularne motywy antyczne w dramacie staropolskim i ich funkcja
ideowa. Studium z dziejów kultury staropolskiej. Wrocław, 1967. С. 256–274. Цит.
по: Софронова Л. Культура сквозь призму поэтики. – М., 2006, - с.121.
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переводом 12 лет трудился Мартин Лютер, главный идеолог протестан-
тизма. Библия пришлась по душе немецкому мирянину. Но для распро-
странения её в массах требовалась новая программа школьного образо-
вания. Лютеранское богослужение также требовало грамотного прихо-
жанина, который читает, помнит и толкует библейский текст.

В начале 1524 года Лютер написал послание «К советникам всех го-
родов земли о том, что они должны учреждать и поддерживать школы»
[152, с.265]. Лютер требовал, чтобы все дети ежедневно посылались в
школы на один-два часа; чтобы обучение сочеталось с играми и не было
для детей каторгой.  Он ратовал за организацию библиотек, где каждый
мог бы найти немецкое Евангелие, а также полный текст Писания на
древнееврейском, греческом и латинском языках. Библиотеки должны
содержать также книги о «семи свободных искусствах», праве, медицине
и (это Лютер особенно подчёркивает) об истории.

Оценивая место педагогики Реформации, Л.Н.Модзалевский, рос-
сийский историк педагогики, писал в XIX веке, что «протестантская на-
родная школа, это создание Реформации, замечательна тем, что впослед-
ствии на её почве по преимуществу совершилось всё, что есть лучшего в
современной педагогике» [110, с.270].

Заслуги Лютера как реформатора школы несомненны, хотя ему уда-
лось на практике осуществить лишь самую малую долю своих обшир-
ных проектов. Более весом вклад в педагогику его соратника Филиппа
Меланхтона (1497-1560). Творческая деятельность Меланхтона отлича-
лась энциклопедической широтой и исключительной продуктивностью.
Он автор многочисленных произведений по вопросам филологии, теоло-
гии, этики, педагогики, психологии и др. Стремясь в духе Эразма Рот-
тердамского к синтезу культурного наследия античности и христианско-
го религиозного рационализма, Меланхтон сыграл важную роль в пропа-
ганде гуманистического образования и использованию его на службе
Реформации.

Отстаивая значение образования и в первую очередь древних языков
в воспитании личности, Меланхтон подчёркивал определяющую роль
воспитания в подготовке человека к практической общественной и госу-
дарственной деятельности. Базой воспитания и образования Меланхтон
считал семь свободных искусств, дополненные поэзией и историей, как у
итальянских гуманистов. Кроме того, он полагал абсолютно необходи-
мыми латынь, древнегреческий и древнееврейский. Девять предметов и
три языка – гуманитарные науки у Меланхтона. Высшие педагогические
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цели для него заключались в формировании «благочестия» и «образо-
ванности» [27, с.153].

Школьный театр Меланхтон включил в систему средств воспитания
и обучения. Он не был равнодушен к этому искусству. Как многие гума-
нисты, он был поэтом и великолепным оратором, издал Теренция и пи-
сал пьесы, подражая античным драматургам. Великолепно знавший ан-
тичную литературу, он прекрасно видел, каким могучим средством эти-
ческого воспитания может она быть наравне с религиозными текстами.
Для Меланхтона религиозное воспитание было неотделимо от светского.
Он считал, что ученики обязательно должны играть комедии и басни, так
как их текст будет способствовать религиозному и этическому воспита-
нию, а драматическая игра – обучению риторике.  Будучи деканом Вит-
тенбергского университета он составил новый университетский устав. В
университетскую программу были добавлены обязательные риториче-
ские упражнения. Декламации и диспутации должны были попеременно
совершаться каждые две недели по субботам [27, с.154]. Кроме театра
Меланхтон привлекал в школу музыку. Так же, как и Лютер, который
был композитором, музыкантом и очень любил хоровое пение, Меланх-
тон ценил воспитательный потенциал этого искусства.

Меланхтон был самым влиятельным педагогом Реформации. По его
рекомендациям создавались и работали протестантские школы. Он сам
участвовал в реформировании университетов в Тюбингене и Гейдель-
берге. С ним многократно консультировались во время реформ или соз-
дания университетов во Франкфурте, Лейпциге, Кенигсберге, Марбурге,
Йене. Большинство выдающихся немецких преподавателей университе-
тов и школьных педагогов XVI века были учениками Меланхтона, в том
числе И.Штурм, В.Тротцендорф, М.Неандер, И.Вольф. Его заслуги в
развитии образования в стране снискали ему почётный титул «Настав-
ника (Учителя) Германии».

Особенную известность в области использования театра как педаго-
гического средства в протестантской школе приобрёл опыт  И.Штурма в
Страсбурге. Среднее образование Иоганнес Штурм (1507-1589) полу-
чил в г.Люттихе, в братской гимназии иеронимитов, которые в понима-
нии сути учебного процесса, методик преподавания и содержания учеб-
ных планов следовали гуманистической педагогике. И.Штурм был близ-
ко знаком с Э.Роттердамским, учился у Ф.Меланхтона. Вёл активную
переписку с английским педагогом-гуманистом Р.Эшемом.

В 1537 году И.Штурм был поставлен во главе латинской городской
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школы в г. Страсбурге, основанной за несколько лет до того. Дела в
школе шли плохо, и Штурму была предоставлена полная свобода в её
реорганизации. Он преобразовал школу в гуманистическую латинскую
школу, исключив, однако, спорт и состязания, практиковавшиеся в
итальянских и английских гуманистических школах [179, с.133]. Вскоре
эта школа стала самой знаменитой латинской школой того времени.
Штурм заведовал этой школой, которую называл гимназией, 45 лет. До-
шедший до нас учебный план гимназии [179, с.134-136] позволяет су-
дить об обучении и воспитании в ней.

В гимназии Штурма было 10 классов, в которых дети учились, начи-
ная с 7-ми лет. Кстати, первый год обучения назывался 10-м классом. На
первом месте было изучение латинского языка, древнегреческий язык
начинали с пятого года обучения. Учебные тексты были также в основ-
ном античные. Но катехизис изучается и на немецком и латинском язы-
ке. Штурм обеспечил учебный процесс текстами, составившими, так
называемое, «собрание Штурма», в учебном плане указана и книга
Штурма «Письма Цицерона».

С третьего года обучения (8 класс) среди изучаемых текстов появ-
ляются латинские диалоги, воспроизведение наизусть которых предпо-
лагает чтение в лицах. Вообще все античные диалоги  и христианские
катехизисы, излагающие религиозное содержание в вопросно-ответной
форме, содержат в себе потенцию к исполнению «по ролям».

В 7-м классе в программе появляется музыка, влияние которой на
развитие ораторских способностей считалось бесспорным. «Интервалы в
музыке», «темп» всё это способствует выработке чувства ритма у орато-
ра и поэта. На подготовленную занятиями музыкой почву ложится «изу-
чение метрики» и «латинской поэзии». К этому времени относится и
«начало собственного стихосложения». Публичное исполнение стихов –
«скандирование» – продолжает линию методов воспитания оратора, так
же, как и изучение образцов ораторского искусства. На следующий год
среди текстов для чтения появляется пьеса Теренция «Адельфи».

Постановка спектаклей – «разыгрывание комедий» вводится в
учебный план в 3-м классе, когда мальчикам 14-15 лет. В это же время
начинаются занятия риторикой. Для постановки предлагаются комедии
римских драматургов Теренция и Плавта. В следующем классе на
школьной сцене ставятся произведения греческих драматургов – Ари-
стофана, Еврипида и Софокла. Под знаком древнегреческого языка и
интенсивной риторической деятельности проходит весь этот учебный
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год. Последний год обучения предполагает в гимназии Штурма чрезвы-
чайно активное использование театра: драматические представления
должны проходить каждую неделю, кроме этого на занятиях применя-
лись «частые декламации».

В учебном плане ясно прослеживается постепенное, от простого к
сложному, движение методов, содержащих театральность, соответст-
вующее усложнению содержания и возрасту учащихся. Риторика, вер-
шина филологического цикла, и спектакль появляются в трёх последних
классах. К этому времени учащийся накапливал определённые актёрские
умения, касающиеся произнесения текста, интонационного и мимиче-
ски-жестового его сопровождения. Спектакль же давал возможность от-
шлифовать приобретённое и добавить умение действовать в роли персо-
нажа, в соответствии с принятыми в эту эпоху канонами. Латынь и древ-
негреческий язык оживали, твёрже запоминались сентенции античных
мудрецов. Идеи нравственности глубже проникали в души самих испол-
нителей и зрителей спектакля.

И.Штурм впервые стал использовать драматические представления в
чётко разработанной системе, ввёл их в учебный план гимназии. Эту
идею с воодушевлением подхватили педагоги протестантских школ. Не
остались к ней равнодушными и враги протестантов по вере – католики
иезуиты.

Тенденции развития протестантского и иезуитского школьного теат-
ра в целом схожи. Спектакли протестантов отличала, пожалуй, только
меньшая пышность. Отдавая пальму первенства протестантам в начале
использования театра в школах, подробно мы рассмотрим школьный
театр времени его расцвета на примере иезуитов, более всего его просла-
вивших.

Школьный театр в системе воспитания ордена Иезуитов
С середины XVI в., и на протяжении почти всего XVII в., тон католиче-
ской педагогике задавало Общество Иисуса – монашеский орден Иезуи-
тов, созданный в 1540 г. баскским дворянином Игнатием  Лойолой
(1491-1556). С начала 50-х гг. XVI в. иезуиты создают как собственные
коллегии (школы, дающие среднее образование), так и занимают кафед-
ры философии и теологии во многих университетах. Учебные заведения
иезуитов, по преимуществу, были смешанного типа, в них получали об-
разование и будущие священники, и миряне (экстерны). Завоёвывали
образовательное пространство иезуиты стремительно: к 1586 г. Общест-
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во располагало 162 коллегиями, 147 из них были открыты для экстернов;
к столетнему юбилею своего существования иезуиты имели в 35 про-
винциях и 3-х вице-провинциях ордена по всему миру около 520 колле-
гий, 49 семинарий и 54 новициата для молодых послушников [81, с.205].

И в Конституциях Общества, и в «Ratio Studiorum» подчеркивалось,
что обучение в коллегиях не ограничивается получением определенной
суммы знаний. Академические цели имеют исключительно подчинен-
ный характер, на первом же месте – усвоение учениками определенного
типа благочестия или набожности и основных норм христианской мора-
ли. Но при этом приобретение знаний и углубление религиозной жизни,
приводящее к формированию у учеников христианских добродетелей,
неотделимы друг от друга и составляют двуединую цель образователь-
ного процесса, в результате которого набожность приобретает форму
образованной или ученой мудрости.

Педагогическая система иезуитов испытала сильное влияние
гуманистических педагогических идей Ренессанса. Например, иезуиты
уделяли большое внимание подготовке педагогов для своих школ и
созданию коллектива преподавателей в них. Использовали классно-
урочную систему обучения. Заботились о здоровье учеников: в
коллегиях были светлые и тёплые учебные помещения. Игнатий Лойола
подчеркивал в Конституциях, что «необходимо особенно внимательно
следить за тем, чтобы ученики занятиями не наносили ущерба своему
здоровью, чтобы они уделяли достаточно времени сну и чтобы вообще в
своих умственных занятиях они соблюдали должную меру» [81, с.209].

Иезуиты взяли за основу системы образования преобладающую в ту
эпоху модель чистой гуманистической школы, ориентированной на
формальное образование, когда главное внимание уделяется не
специализированной (профессиональной) подготовке, но развитию
умственных способностей, гармоничному развитию памяти,
воображения, интеллекта и воли учащихся. От ренессансных гуманистов
Общество Иисуса переняло веру в познавательную и воспитательную
ценность литературного текста, знакомящего с идеалами красоты и
благородства. Важнейшей целью обучения было развитие умственных
способностей посредством изучения классических языков (в первую
очередь – латыни и греческого) и классической литературы, риторики и
философии.

Курс риторики включал изучение теории красноречия, истории
риторики и получение практических навыков ораторского искусства.
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Целью классов риторики было развить у учеников совершенное
латинское красноречие, которое понималось иезуитами (как и
большинством гуманистов) как овладение в совершенстве красноречием
Цицерона, его языком, стилем и интонацией.

Иезуиты, в соответствии с восходящей к античности традицией,
рассматривали искусство запоминания – мнемонику – как
принципиально важный раздел риторики. Педагоги Общества разделяли
распространенное еще в эпоху Возрождения представление о том, что и
простое заучивание в детском возрасте (даже не всегда сознательное, так
как многие вещи могут превышать понимание ребенка) становится
основой обширной эрудиции взрослого человека. Признавалось, что
широта и даже в определенной степени энциклопедизм знаний должны
стать неотъемлемой чертой не только духовенства и представителей
светской элиты, но и большинства выпускников коллегий Общества, а
натренированная в детстве память позволила бы ученикам, а потом и
выпускникам коллегий в любых обстоятельствах блеснуть своей
эрудицией. В своей педагогической практике иезуиты сознательно
делали акцент на формирование образной системы запоминания, на ак-
тивное использование воображения и вовлечение эмоциональной памяти
в процесс обучения. По мнению М.А.Корзо, этому способствовала и
«визуальная обстановка, окружавшая человека XVI-XVII вв.:
вычурность барочных архитектурных форм, экспрессивность
скульптуры и живописи, пышность богослужений. Отсюда проистекала
и своего рода театрализация всего процесса обучения в классах
риторики. Отсюда в определенной степени берет свое начало и
школьный театр иезуитов» [81, с.213].

Организация представлений школьного театра предусматривалась
правилами ордена, прописанных в «Ratio Studiorum» и в школьных ре-
гиональных регламентах. Так, в школьном регламенте австрийской про-
винции ордена от 1591г. предписывалось: «Ежегодно публично устраи-
вать распределение премий, а также не допускать того, чтобы в течение
более продолжительного, чем должно, времени не представлялись бы
драмы». Ибо, как говорилось в тексте, «поэзия без сцены «застаивается»
[45].

Во главе театра стоял префект коллегии, который осуществлял пер-
вичную цензуру, устанавливал сроки постановок, заботился о ма-
териальных средствах и реквизите, о подготовке актеров. Все школьные
постановки подвергались жесткой, иногда многоступенчатой цензуре
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[81, с.225]. От целей постановки и предполагаемой публики зависели во
многом  содержание спектакля и его оформление. Подготовка постанов-
ки считалась делом очень ответственным, частью учебного процесса и
требовала большого напряжения, как от учителей, так и от учеников. В
инструкции 1591г. говорилось: «Только не следует взваливать исключи-
тельно на плечи учителей риторики обучение исполнителей ролей, при-
обретение костюмов и декораций, установку сцены и прочую тяжелую и
разнообразную работу, связанную со сценой. Следует поступать так,
чтобы под его [учителя] руководством другие также разделяли бы тя-
жесть его трудов» [45].

В роли режиссеров выступали профессора классов поэтики и
риторики. Они же, как правило, были авторами текстов и драматургами.
Они создавали собственные произведения или делали сценарии из
произведений древних авторов. М.А.Корзо приводит данные о том, что
«существовал достаточно большой фонд пьес, которые передавались из
коллегии в коллегию. Сценарии почти всех постановок хранились в
местной библиотеке: библиотекарю предписывалось иметь специальную
книгу, куда, после предварительной селекции настоятеля, вписывались
все тексты сценических постановок, ораторских выступлений и
декламаций» [45, с.226].

Для того чтобы все ученики получили практику публичного
выступления, происходила постоянная ротация актеров. При всей спе-
цифике национальных традиций, в публичных постановках были
задействованы, как правило, ученики классов поэтики и риторики, т.е.
мальчики в возрасте 12-15 лет.

Периодичность театральных постановок определялась ритмом
школьной жизни и литургического года, а также различного рода
публичными событиями. Осенний семестр начинался, как правило, в ок-
тябре, а весенний – сразу после Пасхи. Учебный год заканчивался 31
июля – в день памяти основателя Общества Игнатия Лойолы. В ряде
коллегий Общества сохранялся древний университетский обычай
начинать учебный год церемонией Instauratio studiorum или Renovatio
studiorum, когда в присутствии специально приглашенных гостей
ученики выполняли различные упражнения, чтобы продемонстрировать
свои знания и умения. Например, в Парижской коллегии в октябре
1579г. учебный год был открыт торжественным диспутом между
Философией и Теологией и представлением драмы «Ирод». [81, с.209].
Спектакли в середине года игрались перед узким кругом «своих»:
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учителей, соучеников. В конце года по праздникам в школу съезжалось
множество гостей-зрителей, в том числе родители, патроны,
представители светских и церковных властей, многочисленные дворяне.
В то же время театрализованные представления были рассчитаны и на
«более демократического» зрителя – горожан и даже жителей окрестных
деревень, которые приезжали в город по большим праздникам [45].

В первые десятилетия существования иезуитского театра школьные
постановки, продолжая традицию мистерий, ставились в школьном
дворе, затем они переносятся в специально оборудованные помещения.
Один из первых специальных залов для театральных постановок был
сооружен в Римской коллегии в 1575 г. [81, с.226]. Особое значение в
эволюции школьного театра имеет факт создания иезуитами теории
школьной драмы. Это огромный шаг вперёд в развитии школьного
театра и как метода воспитания и обучения, и как разновидности
сценического искусства. Теория школьной драмы опиралась на учение
Аристотеля и всесторонне была разработана в поэтиках Я. Понтана
(1594), Ю.Ц. Скалигера (1594), М.К Скабревского (1618-1620), А.Доната
(1631), Я. Мазены (1654-1683), в польском трактате «Poetica practica»
(1648) [61, с.35] и др.

Якоб Понтан (1542-1626) был преподавателем древних языков и
риторики в иезуитских коллегиях в Ингольштадте и Аугсбурге, где ру-
ководил школьными спектаклями. В 1594 была опубликована «Поэтика»
Понтана – учебник по теории искусства, в котором ярко выражены тен-
денции иезуитского театра, разграничены драматические жанры – коме-
дия, трагикомедия и трагедия.  Но исследователи отмечают, что в прак-
тике школьного театра античные театральные жанры всё же превраща-
лись в средневековые мистерию и моралите. А.Белецкий, размышляя об
иезуитском школьном театре в Польше, писал: «К какому бы жанру ни
относились пьесы – будь это школьные диалоги, пьесы на случай, на-
родные спектакли, драмы церковного характера, – у всех одна общая
черта – склонность к иносказанию, к аллегоризму.  К запасу аллегорий и
символов, накопленных средними веками, возрождение классической
древности прибавило образы античной мифологии, допущенные духов-
ными авторами также в качестве иносказаний. В результате получилась
причудливая смесь, нашедшая себе выражение, впрочем, не только в
искусстве театра, но и в живописи, в скульптуре, – не говоря о поэзии
вообще» [15, с.48].
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Жанр моралите, рождённый средневековьем, получил самое широ-
кое распространение именно в школьном театре. Отличительный при-
знак моралите заключается в ярко выраженном условно-аллегорическом
характере персонажей. Главные действующие лица и их окружение на-
ходятся в противодействии, знаменующем сражение духовное, борьбу
Бога и дьявола, добра и зла. В основном, борьбу ведут аллегории, за дей-
ствиями которых персонажи наблюдают.

Аллегории – фигуры, выступающие в школьном театре, «играют»
перед человеком его страсти, пороки и добродетели. Аллегорические
фигуры отражают то, что происходит в душе человека, и он предстает
как колеблющийся и мстящий, страдающий и умирающий, выглядит
игрушкой в руках Фортуны. Человек, «реальный персонаж», при этом
смотрит на «театр» своей души.

Аллегории могут обозначать и внешние по отношению к человеку
силы. Это, например, Фортуна, Слава, Тиранство. Выходят на сцену в
виде аллегорий природные стихии. Часто появляется Злость, Ненависть,
Кротость, Отчаяние, Ужас. Они соотносились непосредственно с челове-
ком и, можно сказать, имели «светский характер».  В школьном театре
также существовали аллегории с сакральным значением. Они соотноси-
лись с вышними силами, как Сердце Богоматери, Милость Божия, Лю-
бовь небесная, Крепость Божия, Ревность Божия [156, с.266].

На протяжении всей истории школьного театра мистерия и морали-
те, за редким исключением, оставались неизменными и не были подвер-
жены влияниям извне. Но внутри самой драмы существовали узаконен-
ные поэтикой вставки – интермедии. Именно в них в наибольшей степе-
ни проявилось светское начало. Интермедии зачастую выстраивали сни-
женную параллель серьезному действию, что явно усиливало комиче-
ское [131, с.29]. Интермедии были органической частью пьесы и не сни-
жали ее пафос, когда вторили высокому содержанию, но в комическом
ключе. Комическое начало вошло в школьный театр, но не смешивалось
окончательно с серьезным.

Кроме теории драмы в иезуитском школьном театре были разрабо-
таны правила сценической игры. В книге «Рассуждение о сценической
игре» [86] (изд. 1727) Франциск Ланг (1654-1725), монах ордена Иезуи-
тов делится своим многолетним опытом режиссерской работы в иезуит-
ской коллегии в Мюнхене в Германии. Он подытоживает двухсотлет-
нюю историю иезуитского театра и устанавливает ряд формальных пра-
вил внешней сценической выразительности. При этом делает упор на
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внешние приемы актерского исполнения, на эффектность декораций.
Указания по технике сценического искусства привлекли к этой книге
внимание деятелей школьных театров ряда стран, в частности, она была
популярна в русских и украинских духовных семинариях, в которых по
ней изучали основы сценического искусства школьного театра.

Интересная интерпретация сценической игры в школьном театре
предложена Л.П.Софроновой, свободной от атеистического взгляда на
культуру. На школьной сцене, считает Л. Софронова, «человек никогда
не стремился к перевоплощению (подчёркнуто нами – С.М.)»[156, с.261].
Он не создавал образ другого человека, стараясь домыслить его, оты-
скать некоторые штрихи, детали, способные выразить его внутренний
мир и психологическую характеристику. Не отражал опыт реальной дей-
ствительности, даже в максимально условных формах. Прежде всего,
человек на сцене вел серьезную риторическую работу, выступал носите-
лем идеи, что и разрешало его появление на сцене. Потому его еще
трудно назвать актером. «Он лишь исполнитель требований драматурга,
не рассчитывавшего воплотить на сцене действие. Трудно назвать ролью
те речи, которые произносились со сцены, правда, несколько обогащён-
ные редкими жестами, движением, мимикой» [156, с.262]. Своего персо-
нажа он не столько изображал, сколько обозначал. Человек на сцене мог
себе позволить лишь прикоснуться к высшим ценностям, которые сим-
волизировали выводимые на сцену лица священной истории, абстракт-
ные понятия с сакральным значением, воплощавшиеся в аллегорических
фигурах. Итак, перед зрителем представал условный образ, опознавав-
шийся не через актерскую игру, а через символические аксессуары и
слово.

Костюмы и аксессуары персонажей школьного театра также были
важнейшими сценическими средствами и были предписаны правилами.
Добродетель выходила в львиной шкуре. Тщеславие было в зеленом на-
ряде, в павлиньих перьях и короне. Европа была одета в лиловый плащ,
римский шлем и доспехи, Азия – в красный плащ с желтым покрывалом
[156, с.268].

Символические аксессуары проясняли статус аллегорических фи-
гур, их отношения между собой. Они застывали в руках аллегорий, но
иногда тем самым способствовали развитию игры. Противодействие
персонажей выражалось в том, что они, например, отнимали друг у дру-
га символы власти, опрокидывали престол. Аксессуары не изобретались:
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существовали специальные словари, с помощью которых они подбира-
лись.

Выразительности сценического действа способствовал жест. В соот-
ветствии с правилами Ланга поведение актёра на сцене определялось
правилами «изящной игры», следуя которым левую руку следовало дер-
жать на боку, а двигать только правой, в редком случае, если надо было
показать отчаяние, следовало поднимать руку выше плеча. Особое вни-
мание уделялось выразительности кисти руки: жест и мимика актёра
предваряли слова, изображали то, о чём он собирается говорить. Ходить
и стоять актёры обязаны были, сохраняя так называемый «сценический
крест» (стопы ног развёрнуты в стороны) [62, с.34]. Детальное описание
жестов поднимало их значимость и делало непременной частью спектак-
ля. Их невозможно было избежать. Исполнители получали «режиссер-
ские указания» уже изнутри пьесы, в ремарках, которые порой отмечали
и энергичность жестов. Жесты значительно оживляли школьные пьесы.
Сценические жесты не были индивидуальны, и спектр их не был особен-
но широк. Они выражали отчаяние и радость, смирение и гнев, указыва-
ли на отношения между персонажами. Сценические жесты были необхо-
димы для передачи высоких истин. Они «переводили евангельские цита-
ты в визуальный план».

Все жесты и действия были довольно сдержанными, что предписы-
валось ремарками. Исполнители не могли себе позволить энергичных
размашистых движений. Аллегории и «реальные» персонажи в этом от-
ношении вели себя одинаково, но жесты «реальных» персонажей были
более разнообразны, чем у аллегорий.

Необходимо отметить ещё одну особенность сценической игры. Все
свои действия, жесты, внешний вид персонажи подробно описывали
словом. Персонажи непременно рассказывали о том, что они совершили
или намереваются совершить. Кроме того, персонажи комментировали
свои действия. На сцене главенствовало слово, сохраняя ораторские ин-
тонации.  Монологи и диалоги звучали, как девизы, как поясняющие
развернутые подписи под изображением в эмблеме. Действие зачастую
становилось наглядной иллюстрацией к рассуждениям персонажей.
Школьная драма была полна обширных сентенций, нравоучений, объяс-
няющих то, что показывалось на сцене. Определяющее влияние ритори-
ки чувствовалось на иезуитской школьной сцене, впрочем, так же, как и
в профессиональном театре этой эпохи.
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Несмотря на это, исполнитель уже занимал в пьесе свое место, и оно
не было местом оратора. Это он совершал действия, овладев набором
предписанных жестов и движений, благодаря которым осваивалось про-
странство сцены. Исполнитель перекладывал художественные задачи
актёрской игры на символические аксессуары и костюм, через которые
передавалось состояние персонажа, его позиции в картине мира, колеба-
ния в выборе пути. Драматурги и постановщики осознавали значимость
приема переодевания, означающего, в основном, ложную идентифика-
цию и имеющего также символическое значение.

Итак, игра постепенно развивалась на школьной сцене, но исполни-
тель все еще пользовался скупыми художественными средствами. Он не
был основным участником действия, не принимал на себя задачу пред-
ставлять некие события. Он лишь указывал на них. Персонажи не во-
площали высокие идеи, но заявляли о них в пространных монологах. Это
еще были фигуры, а не драматические персонажи. Они не играли роли, а
выступали посредниками между зрителями и драматургом, предлагая
зрителю самому через слово, изобразительный ряд, сфокусированный в
аксессуарах и костюмах, пройти путь к вечным истинам. Так, по мнению
Софроновой, школьный театр «сознательно отказывался реализовывать
заложенные в нем сценические возможности и подавлял свою природу
во имя высших смыслов» [156, с.279].

Иезуитский театр выделялся среди других ветвей школьного театра
особой пышностью постановок. В этом он продолжал традиции
городских мистерий. Особенно театр иезуитов щеголял техническими
приспособлениями. Системой особых противовесов, укреплённых на
рычагах, спускали с неба облака, богов и пр. Для похищения
действующих лиц в преисподнюю применялась система люков.
Специальное устройство применялось для воспроизведения
волнующегося моря [35, с.29]. На сцене активно использовались деко-
рации и разнообразные технические приспособления для их пере-
мещения; кулисы, правда, появились только в начале XVIII в. С
помощью свечей, масляных ламп и даже фейерверков создавались
световые эффекты. Разрешалось, но в разумных пределах, использовать
музыку и пение. Несмотря на многочисленные ограничения (а в ряде
провинций и откровенные запреты), во многих школьных постановках
использовались танцы. Обычно спектакли начинались около 4 часов
после полудня и могли быть очень продолжительными.
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Подобные постановки были необычайно дорогостоящими. Расходы
школьного театра первоначально покрывались за счет учеников
коллегий. Со временем было запрещено финансировать театр за счет
средств коллегий; поэтому актеры или сами делали декорации и шили
костюмы, или прибегали к финансовой помощи меценатов. Иногда в
роли меценатов выступали крупные церковные иерархи или
представители правящих династий Европы.

Публичными показами спектаклей не исчерпывалась театрально-
методическая палитра Общества Иисуса. Сообразно духу времени
большой популярностью пользовались символические картины,
спектакли с эмблемами, представлявшие, как правило, различные
светские символы. К эмблематическим картинам по жанру примыкали
триумфы и театрализованные процессии, также пользовавшиеся
вниманием школьных режиссеров. Особое место занимают театральные
методы, используемые непосредственно на занятиях риторикой и
поэтикой. Это декламации и диалоги – подготовленные выступления
перед публикой с монологом или диалогом. Они применялись в текущем
процессе обучения, особенно во время экзаменов. Декламировать можно
было стихи, речи Цицерона, безусловного авторитета в области
риторики. Декламация могла принимать форму драматического
монолога и диалога. Одно из отличий используемой в учебном процессе
декламации от пьесы состояло в том, что декламацию или диалог нужно
было написать самому. Это было типичное для риторики и поэтики
упражнение. Иногда написанные учениками драматические
произведения ставились на сцене.

Активно применялся иезуитами в дидактических целях диспут,
родственный диалогу, предполагающий большую степень импровизации
и быстроты реакции в живом общении с оппонентом.

Использование театральных методов было необходимо для выработ-
ки навыков произнесения речи: выразительной интонации, донесения
смысла через соблюдение пунктуации, сочетающихся с ними жестов и
мимики. Каковы бы ни были достоинства содержания речи «без прият-
ных и изящных жестов, грациозных и очаровательных действий, естест-
венных и понятных движений головы, рук, тела и соответствующего
выражения лица всё прочее ничего не стоит. Умение подать мысль и
приятные движения придают блеск и красоту речи учащегося», – писал в
1612 году Томас Хейвуд [2, с.191]. Все театральные методы предполага-
ли использование латинского языка, и являлись, следовательно, средст-
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вом для его освоения до степени активного использования как живого.
В этом качестве он и был необходим будущим проповедникам, миссио-
нерам, политикам, учителям, учёным.

Подводя итог сказанному, можно уверенно утверждать, что школь-
ный театр занимал значительное место в педагогической системе иезуи-
тов. Вся школьная жизнь пронизана им: он царит на религиозном и
школьном празднике, используется на уроке, на экзамене, на каникулах.

Полифункциональность театра как педагогического средства сродни
его синтетичности. В дидактической системе, направленной на изучение
латинской риторики, он является ведущим и эффективнейшим средст-
вом, с достаточно широким спектром методов от декламации до спек-
такля. Занимая в педагогической системе место средства, а не учебной
дисциплины, не науки, театр иезуитов, тем не менее, разработал собст-
венную теорию, которая, став теорией искусства драмы, в первую оче-
редь была теорией воспитания и обучения.

Школьный театр иезуитов был, безусловно, возрожденческим педа-
гогическим феноменом. В противовес бездумной зубрёжке он предло-
жил запоминание на основе эмоционального и образного подкрепления.
Среди множества репродуктивных методов обучения театр был активной
творческой деятельностью, в которой проявляли себя созидателями и
ученики, и учителя. Он привнёс в суровые школьные будни праздник с
высоким духовным наполнением и в то же время со свойственной празд-
нику радостью отдыха и развлечения.

«В отличие от театра последующих эпох, иезуитский школьный те-
атр никогда не скрывал своего основного предназначения – моделиро-
вать картину мира», – пишет Л.Софронова [156, с.370]. Иезуитский театр
был средством католического воспитания, причём, не только учеников
коллегий, но и всех людей, живущих рядом, приходящих посмотреть на
мистерии и моралите, триумфы и процессии, послушать диалоги и дек-
ламации.

Школьный театр Общества Иисуса занял свою нишу в истории теат-
рального искусства. Он оказал неоспоримое влияние на становление за-
падноевропейского драматического театра. Значение школьного театра в
полной мере можно понять, только рассматривая его в контексте  педа-
гогической системы католического ордена Иезуитов и её влияния на ок-
ружающий социум и культуру. В этом случае многие его недостатки как
сценического искусства становятся достоинствами гуманистического
педагогического средства, последовательно ведущего к цели воспитания
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и обучения – спасения христианина. В этом проявляется один из важ-
нейших художественных принципов барокко: «стяжение противоборст-
вующих начал в единое целое, сочетание несоединимого» [156, с.119].

Школьный театр отца педагогики – Яна Амоса Коменского
XVI век в чешской истории относят к эпохе Возрождения. Духовная
энергия нации в условиях национального порабощения
сконцентрировалась в деятельности личностей, которые сумели не
только сохранить духовные завоевания народа, но и обогатить их, дав
гигантский импульс для развития в последующие века. Ярчайшей
личностью этого времени был Ян Амос Коменский (1592-1670) –
христианский мыслитель, педагог, общественный деятель, последний
епископ «Общины чешских братьев»*. Его творчество стало вершиной
чешской культуры эпохи Возрождения, явилось «синтезом традиций
гусизма, чешской прогрессивной Реформации и европейского гуманизма
и Реформации», – отмечается в «Антологии чешской и словацкой
философии» [4, с.100].

Я.А.Коменского по праву считают отцом современной педагогики.
Его новаторские принципы и методы обучения и воспитания определили
лицо школы на несколько столетий вперед. Дидактика Коменского была
заложена в фундамент национального образования XIX-XX вв. не только
в странах Европы, но также Азии, Африки, Америки.

У Коменского педагогика была следствием его философии,
конкретным ее воплощением и одновременно главным средством для
достижения высших целей человечества. Поэтому ее нельзя
рассматривать изолированно от основного комплекса идей мыслителя.
Коменский был именно мыслителем, причем в значительной мере
религиозным, видевшим задачу человечества в том, чтобы достигнуть
совершенства в Боге путем знания, которое есть божественный свет.

Создав своё философское обоснование мира – Пансофию (Всеоб-
щую мудрость), Коменский писал в сочинении «Единственно необходи-
мое»: «Цель мудрости в том, чтобы люди не следовали, как скот, за тол-
пой, шедшей прежде них, идя не куда следует, а куда глаза глядят. Нет,

* Общину чешских братьев называют ещё Общиной богемских и моравских
братьев, Единением чешских братьев.
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они должны, ясно видя дорогу перед собой, благоразумно следовать по
ней, памятуя о прошедшем, понимая настоящее и предвидя будущее»
[79, с.256]. Этой цели «исправления дел человеческих» посвятил Комен-
ский всю жизнь. Он создал научную педагогическую систему, где раз-
личные педагогические явления раскрыты и осмыслены в их внутренней
взаимосвязи и органической последовательности, где каждый факт имеет
своё определённое место и все вместе они образуют единое, неделимое
целое.  Словно общаясь с будущим, Коменский выдвигает задачу, и ны-
не остающуюся одной из самых важных для педагогики, – раскрыть «по-
знавательные способности ученика» и найти способы обучения, которые
способствовали бы их развитию.

Радостно, светло и просторно в школе Коменского – «мастерской
гуманности», где «всех учат всему», где «необходимо все дарования раз-
вивать в совершенстве, чтобы родившийся человек учился действовать
по-человечески». Ведь он должен стать «исследователем и исчислите-
лем» мира, его активным деятелем и преобразователем с помощью по-
знания. Снова и снова Коменский повторяет: «Никто не рождается толь-
ко для себя, необходимость совместной жизни с другими людьми соеди-
няет всех трижды законными узами, которые обязывают: 1.Никому не
вредить. 2. Воздавать каждому, что ему подобает. 3. Приносить ту поль-
зу, которую он может принести». Вся жизнь Яна Амоса Коменского ста-
ла примером следования этим принципам. Поражает разносторонность и
энциклопедизм Коменского: он философ, теолог, педагог, писатель, лин-
гвист, филолог, историк, музыкант. При таком разнообразии он всегда
сохранял универсальный характер своей деятельности, каждая из частей
которой соотносилась не только с другими частями, но и с высшими це-
лями его учения. Для него также характерно единство теории и практи-
ки, позволившее ему стать крупнейшим педагогом-практиком своего
времени.

В неисчерпаемом наследии Яна Амоса Коменского для нас пред-
ставляет особенный интерес тема, связанная с использованием театра в
его педагогической системе. Появление театра у великого дидакта не
было случайным, оно было тесно связано с культурой того времени, и
имело отношение к тому, что XVI-XVII века, отмеченные культурой ба-
рокко, отличало особое отношение к театру вообще. Мир с позиций этой
культуры осознавался как театр, в котором все люди являются актерами
и зрителями одновременно. Режиссером или драматургом объявлялся
Бог, иногда – судьба. Поэты эпохи барокко без устали описывали карти-
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ну мира и место человека в ней в театральных терминах. Не только Шек-
спир восклицал в комедии «Как вам это понравится»: «Весь мир – те-
атр!», этот образ можно найти во всех крупных произведениях литерату-
ры этого периода. На портале Амстердамского городского театра, от-
крытого в 1638 году можно было прочесть строки крупнейшего голланд-
ского поэта того времени Вондела: «Наш мир – сцена, у каждого здесь
роль своя и каждому воздастся по заслугам» [145, с.7]. Польский поэт Зб.
Морштын, считал, что мир – это сцена, а мы все исполняем комедию,
какую предписывает нам великий Мастер. И, как в маскараде, один бу-
дет королем, а другой императором [156, с.365]. Противопоставлена жиз-
ни земной, имеющей свойства конечности, драматургической запро-
граммированности, может быть только жизнь Вечная. В картине жизни
как театра, на первый план выходит социально-ролевое поведение чело-
века. Роль, предназначенная человеку, предопределена свыше. Пропо-
ведники, пользуясь терминами театра, провозглашали: «Жизнь челове-
ческая подобна комедии, люди, живущие на земле, это актеры, Бог –
создатель, автор этой комедии…принять роли или отказаться от них –
не в силах наших…»[156].

В этом ракурсе смотрел на мир и Я.А.Коменский. И его театр мира
не был весёлой комедией. В «Лабиринте света и рае сердца» Коменского
Путник, главный герой произведения, приглядевшись к миру со сторо-
ны, замечает, что «благороднейшее племя людей» напоминает по своим
«диковинным повадкам» актёров балагана. На каждом из этой толпы
надета «личина», которую снимают только в обществе себе подобных,
«дабы не всем являлся человек таким, каков он есть». Некоторые люди
обращались со своими масками весьма искусно, «проворно снимали и
надевали их, по мере надобности являясь мгновенно в ином виде». Каж-
дому из толпы при входе во Врата жизни Рок вручает жребий с выбором
поприща, роли. И, затем, жизнь его проходит в соответствии с этой ро-
лью. Примечательно, что главный герой «Лабиринта», представ перед
роком, смиренно просит сначала осмотреться, а уж потом выбрать, что
будет по душе. И получает дощечку с надписью «Наблюдай» [79].

Кроме заданности ролей и человеческого притворства, лицемерия
жизнь сближает с театром открытость личного пространства человека
для общественного взгляда, одобрения или порицания, с учётом мнения
главного Зрителя, Критика, Режиссёра и Драматурга одновременно. Лю-
ди того времени всегда чувствовали на себе глаз божий и внимание всего
мира, но это не вызывало у них ощущения неловкости, в современном
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смысле. Напротив, их наполняло чувство самоуважения и стремление
сделать свою жизнь такой же яркой, какой она представала в живописи,
скульптуре и драматургии. Ян Амос Коменский не остался в стороне от
этого взгляда на мир: «то, что происходит в жизни общественной, само
по себе носит характер зрелища» [78, с.88], – говорит он, выделяя ещё
одну сторону социальных ролей – публичность, требующую определён-
ной зрелищности в исполнении. Достаточно часто Коменский употреб-
ляет сравнение мира с театром, когда имеет в виду «выставочные» каче-
ства сцены. В эту эпоху принято коллекции кунсткамер называть энцик-
лопедиями и мнемоническими театрами [93, с.30]. Идеи «мнемоническо-
го театра» как «театра мудрости» применительно к идеям воспитания и
образования были развиты Дж.Камилло и Р.Флуддом, влияние их замет-
но и в образе «школы-театра» Я.А.Коменского.

К XVII веку школьный театр не был педагогической новостью, его
активно применяли по всей Европе протестанты и католики (иезуиты,
пиаристы), он пустил корни в братских школах на Украине, в духовных
училищах России. И, несомненно, общее распространение школьного
театра,  прогрессивность этого педагогического метода были оценены
великим дидактом, умеющим увидеть новое и полезное даже у врагов-
католиков.

Кроме того, родина великого реформатора имела прочные традиции
народного драматического искусства. В Чехии и Словакии любительские
театры были распространены даже в сельской местности [151].

Таким образом, общеевропейский театральный стиль эпохи барокко,
высокий уровень интереса к театру и широкое распространение люби-
тельского театра в Чехии, успешное использование театра как средства
воспитания и обучения в иезуитских коллегиях – таков был философско-
педагогический контекст формирования взглядов Коменского на школь-
ный театр.

Театр вписан в педагогическую систему Коменского продуманно и
прочно. Позиция театра в ней – ключевая, во многом определённая  при-
родой театрального искусства и гуманистической основой педагогики
Коменского. Для прояснения роли и места театра важно увидеть, как и
когда появился театр в его педагогической системе.

Началось всё в польском городе Лешно, ставшем центром эмигра-
ции чешских братьев, после их бегства от католических властей из род-
ной Богемии. В Лешно в 1632 г. Коменский возглавил Общину чешских
братьев, став ее епископом и одновременно секретарем, который вел всю
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деловую переписку и летопись Общины. Также Коменский преподавал в
гимназии Земских братьев, которую возглавил в 1638 г. Педагогические
сочинения и учебники, написанные в Лешно, принесли Коменскому ши-
рокое европейское признание и славу великого педагога, теоретика и
практика школьного дела. В 1630 г. он по-чешски пишет большое педа-
гогическое сочинение, известное как «Чешская дидактика», в котором
впервые в систематизированном виде излагает свои философско-
педагогические положения и предлагает конкретные мероприятия по
реформированию школьного обучения. Позднее Коменский переработал,
развил, усовершенствовал свои педагогические идеи, изложив их для
образованной Европы на латыни в знаменитом сочинении «Великая Ди-
дактика».

В этот же период (1629-1631) Коменский создаёт «Материнскую
школу» и первый учебник латыни «Открытая дверь языков», который
принесёт ему наибольшую славу, и, что важно для нас, станет основой
для пьес школьного театра. «Открытая дверь языков» представляла
собой учебную книгу, совершенно новую для того времени. Учебник
являлся своеобразной детской энциклопедией на латинском языке,
содержал 8 тысяч латинских слов, из которых была составлена тысяча
сравнительно простых предложений, сгруппированных в 100 небольших,
постоянно усложняющихся рассказов-статей о важнейших явлениях
окружающей действительности.

Позднее, кроме «Открытой двери языков», Коменский создаёт
«Преддверие к открытой двери языков», являющееся подготовительным
пособием для усвоения материалов «Двери», а также «Дворец» и
«Сокровищницу». Венцом этого цикла учебников «путеводным факелом
к «Преддверию» и «Открытой двери языков», как называл его
Коменский, стал учебник «Мир чувственных вещей в картинках». Эту
книгу Коменский называл «школой или театром видимого мира,
преддверием школы интеллектуальной» [74]. Рисунки к этому первому
иллюстрированному учебнику, которые Коменский нарисовал сам,
полны динамики, некоторые просто «изумительны по передаче ими
напряжения, движения». Напряжённость и динамика, передаваемые
рисунком, как раз и представляют, по мнению известного советского
комениолога А.А.Красновского, то его свойство, которое возбуждает, в
особенности у юного зрителя, наибольший интерес и творческую
фантазию, чтобы не просто воспринять рисунок, а дополнить его [82,
с.4]. И не только дорисовать, но и проиграть.
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В Лешно Коменский впервые попробовал использовать в
педагогическом процессе театральные постановки. Здесь, работая в
гимназии, он реализует на практике  методы, к которым пришёл в
теории. Наблюдает за реакцией учеников, пытается сразу же уловить
момент, когда у них падает интерес, появляется рассеянность, вызванная
скукой. И убеждается в том, как важна вещественная наглядность, как
легко входит в память понятие, если оно связано с соответствующим
физическим действием ученика. Милош Кратохвил так реконструирует
учебный процесс с использованием театральной игры у Коменского: «На
уроках можно играть в ремесленника, в купца, в садовника, а для
старших классов он перекладывает учебный материал по латыни в
маленькие пьески. Итак, представив себе, что класс – это кузница,
кругом инструменты, плуги, мотыги, тележные решётки, молодой
«плотник» и молодой «кузнец» доказывают друг другу преимущества и
особенности своего ремесла. Точно так же на импровизированной сцене
студенты разыгрывают поединок добродетели с дьяволом-искусителем.
Абстрактные понятия естественно соединяются с конкретными,
вещными, обучение увязывается с действием» [83, с.64].

Коменский даже сам удивлён, как всё сразу естественно и логично
получается, молодые умы легко приспосабливаются к новому методу
обучения. «Жизнь мы должны тратить не на обучение, а на действие. А
поэтому сначала мы должны быть обучены тому, как действовать в
жизни», – пишет Коменский.  А этому легче всего научиться, если
ученик включён в учебный процесс как действующее лицо. Такой
подход естественен, он создаёт атмосферу непринуждённости, которая в
свою очередь пробуждает внимание и облегчает запоминание.

Итак, в гимназии в Лешно Коменский включает в учебный план
театр. Но хорошо знакомый с репертуаром современного ему школьного
театра, он всё же идёт путём создания собственных пьес. Коменский
поставил здесь первую, написанную им пьесу, посвящённую греческому
философу Диогену и называвшуюся «Киники Диогена к жизни вновь
возвращённые». Историк театра чехов и словаков Л.П.Солнцева
отмечает, что в отличие от обычной школьной драмы тексты философа в
драме Коменского «не просто цитировались, а в сочетании с известными
анекдотическими сюжетами были чётко подчинены идее. Коменский
сотворил яркий образ независимого в суждениях, гордого человека,
последовательно выступающего за нравственные идеалы  людей» [151,
с.81]. Пьеса состояла из ряда эпизодов, достаточно органично
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объединённых действиями центрального персонажа. Диоген,
остановленный стражей у входа в город, устраивает себе жильё в бочке у
его стен. Представители разных слоёв населения приходят поочерёдно
посмотреть, а то и поговорить со столь экстравагантным чужеземцем.
Переход от одной сцены к другой драматург осуществляет не при
помощи типичных для школьного театра интермедий. Он вводит в пьесу
две комедийные роли – Осла и Вола – подобные шутам в пьесах
Шекспира. Осёл и Вол воплощали в пьесе косность и тупость, тем самым
оттеняя живость ума, силу духа и обаяние личности Диогена.

«Диоген, по мнению одного из авторов фундаментального труда
«История чешского театра» М.Цеснаковой-Михальцевой, вобрал в
трактовке Коменского черты его собственной личности и стал для своего
времени идеалом человеческого достоинства. Стремление к
просвещению, самодисциплина, независимость от сильных мира,
презрение к материальным благам, пьедесталам и лаврам, устойчивость
убеждений, простота и скромность в личных потребностях не являлась
для Коменского лишь свойством великого чудака из среды древних
философов. Это были те самые качества, которые являлись сутью его
собственной гуманистической морали»*. Действительно, Коменский из
наследия Диогена выбрал для пьесы лишь то, что совпадало с его
собственными позициями. Устами Диогена в его диалоге с Македонским
чешский реформатор высказал собственную позицию о пагубности
нескончаемых войн, о бедствиях и болезнях, нравственном зле, которое
приносит человеку война. В условиях Тридцатилетней войны,
охватившей Европу, это было большой отвагой.

Ян Амос Коменский, судя по ремаркам, сохранившимся в тексте
пьесы, заботился о постановочной стороне спектакля.  С помощью
смены одежды Диогена на более ветхую автор стремился подчеркнуть
бег времени. Ремарка гласит: «Пусть выйдет Диоген против прежнего
изменившийся в одежде и лице. Держится, как подобает философу, в
наброшенном на плечи плаще, с бородой, тяжело передвигаясь» [151,
с.83].

Сцена в школе в Лешно была устроена в актовом зале и  была
открыта со всех сторон. Из-за занавеса, расположенного в глубине

* Dějiny českého divadla. – Praha, 1968 d.I, -s.158.
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площадки, выходили исполнители. Использовался в спектакле
необходимый реквизит. Так, Диоген действительно размещался в бочке
и с помощью зажженного факела при свете дня искал мудрых и
добродетельных людей.

Спектакль показывался многократно. Слава о нём вышла за пределы
школы, его показывали даже съехавшимся специально для знакомства с
ним протестантским проповедникам. Но протестантской верхушкой и
членами Общины спектакль не был одобрен. Коменского осуждали за то,
что он избрал героем пьесы язычника, а также за то, что участники
спектакля, забыв о степенности учения, слишком эмоционально
существовали на сцене.

Сценическая жизнь пьесы о Диогене была долгой. Начиная с 1673
года, когда она была поставлена в немецком школьном театре, пьеса
неизменно входила в репертуар сначала школьных, а затем и чешских
профессиональных театров [151]. Осуществляют её постановки в Чехии
и сегодня.

В 1641 году, следом за своим первенцем – «Диогеном», Коменский
осуществляет постановку своей второй пьесы, теперь на библейский
сюжет – «Праотец Авраам».  Однако, как и в предыдущей пьесе, мысли
автора были обращены к современности: сюжет из «Книги бытия»
соотносился с жизнью чешских изгнанников, во имя веры
пожертвовавших своим домом, имуществом, покоем. Л.П.Солнцева
отмечает, что в ремарках этой пьесы Коменский гораздо строже, чем в
«Диогене», придерживается принятых в школьных спектаклях норм
сценического поведения, большей статичности, большего следования
оригиналу. Однако и здесь он требует от исполнителя осмысленного
поведения на сцене, а не только определённой речевой культуры.
Особенно это касается центрального персонажа пьесы, коего Коменский
наделяет человеколюбием и мудростью, которые он особенно проявляет
в сцене с пастухами.

Спектакли Коменского не были столь пышными, как в иезуитских
школьных театрах, но они, конечно, были костюмированными. В
подготовке костюмов использовался распространённый принцип: их
готовили сами исполнители ролей. Коменский давал роли с учётом
финансовых возможностей родителей учащихся. Роли, требующие
богатых одежд, он поручал детям богатых родителей. Те, кто получал
роли бедняков, должны были также добросовестно и ответственно
готовить свои костюмы. Так, например, – отмечает Солнцева, –
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сохранилась заметка, в которой Коменский просил исполнителей роли
пастухов присмотреться к одежде реальных пастухов, их поведению в
жизни, и выполнить костюмы для сцены ответственно и добросовестно
[151, с.84].

Спектакли, поставленные в Лешно, сыграли важную роль не только
для тех, кто в них участвовал, но и утвердили Коменского в
правильности его педагогического метода. С ещё большей энергией он
пропагандировал идею о том, что знание, лишённое этической
направленности, не может способствовать формированию личности.
Театр открывает к этому путь.

Существенной вехой в деле, начатом Коменским, стало создание на
основе содержания «Открытой двери языков» его последователем
ректором лешненской  гимназии Себастьяном Мацерой трёх пьес,
охватывающих 60 глав учебника [151].

Второй опыт личного использования Коменским театра в практике
преподавания состоялся в венгерском городе Шарош-Патаке,
(Шарошпатаке) (1650-1654), где он по приглашению знатного
венгерского рода Ракоци – князей Трансильвании, противников
Габсбургов – пытался создать образцовую пансофическую школу для
детей знати.

Коменский, помятуя об опыте, полученном в Лешно, «с самого на-
чала советовал, чтобы были введены какие-нибудь театральные пред-
ставления», полагая, что «это самое эффективное средство для изгнания
душевной вялости и для возбуждения живости» [75, с.64-65]. В ответ он
услышал «что разыгрывание комедий в школах надо оставить иезуитам»,
а его призвали «для серьёзного дела». Однако Коменский был не из тех,
кто легко отказывается от своего намерения, будучи убеждённым в его
полезности. «Я возражал: эти игры преследуют серьёзные цели: иезуиты
опередили нас и приятными методами обучения привлекают к себе ода-
рённых юношей со всего света, готовя их к выполнению жизненных за-
дач, в то время как мы закоснели до крайности», – пишет он.

Кроме запрета использовать театр, у великого педагога были и дру-
гие проблемы с полным претворением в жизнь своих педагогических
идей. Разразился конфликт. Коменский решил покинуть Шарош-Патак.
Руководство школы не соглашалось с Коменским, но и терять его не же-
лало. За помощью школьные власти обратились к княгине-матери Су-
санне Лорантфи. Княгиня пригласила к себе Коменского, ректора и ку-
раторов школы. На вопросы о причинах, вызвавших желание уехать,
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княгиня получила от Коменского такой ответ: «Ведь здесь не происхо-
дит ничего достойного моего присутствия; я по существу переношу на-
смешки над своими дидактическими усилиями и должен буду перено-
сить ещё большие, если останусь здесь далее… Весь мой метод направ-
лен на то, чтобы школьная подневольщина превратилась бы в игру и
забаву; этого никто здесь не хочет понять. С юношеством, даже с дво-
рянским, здесь обращаются совершенно как с рабами, учителя основы-
вают свой авторитет на хмуром выражении лица, грубых словах, даже
побоях и предпочитают, чтобы их боялись, нежели любили. Сколько раз
я публично и частным образом делал замечания, что это неправильный
путь, всё тщетно. Я также с самого начала советовал, чтобы были введе-
ны какие-нибудь театральные представления… Если бы у нас в Польше,
в наших школах не было такого рода упражнений, ничего бы не удава-
лось; благодаря же ему мы достигаем того, что наши не только не посы-
лают своих сыновей к иезуитам, но, наоборот, некоторые из них прихо-
дят к нам… И поэтому я прошу отпустить меня».

Княгиня уговорила Коменского остаться и испытать действенность
его метода, дав ему «все полномочия» и приказав кураторам не сметь
ему противодействовать.

После этого состоялся разговор Коменского с ректором Яном Тол-
наи по поводу выбора театрального представления. Ярый пуританин
Толнаем отказался от предложенного Коменским спектакля по библей-
скому сюжету о Иосифе, считая это осквернением святых вещей. Отверг
он и популярную пьесу о Сусанне, увидев в этом подражание иезуитам.
Согласие ректор дал лишь на предложенную Коменским постановку
драматизации «Открытой двери языков».

Сам факт того, что для испытания действенности метода Коменский
берётся за постановку спектакля, чрезвычайно важен для понимания
места театра в его педагогической системе. Ответственность на этот
опыт падала огромная. За несколько дней Коменский переложил в диа-
логи первые 20 глав «Двери», отобрал 52 ученика-исполнителя, распре-
делил роли. Единственным условием участия в этой заманчивой игре
ставится хорошая успеваемость.

Начались репетиции. Объяснив задачи актёрам, Коменский предос-
тавляет им полную свободу. И если порой поправляет их, то делает это
незаметно, как бы советуя. Занятия-репетиции увлекают учеников. Ла-
тынь, вызывавшая у многих из них страх и отвращение, становится ув-
лекательной. Она как бы оживает, когда они произносят звучные фразы,
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наполненные смыслом, – ведь на сцене происходит действие, в котором
они сами участвуют. Исчезают скованность, робость, лень. Ян Амос не
узнаёт в мальчиках былых увальней с сонными глазами, считавших ми-
нуты до окончания урока.

Целый месяц шли репетиции. Коменский не жалеет ни сил, ни вре-
мени. Постановочный процесс доставляет ему удовольствие, но он ви-
дит, как ревностно следят за его действиями противники, желая ему про-
вала. Понимает он и как важно выиграть это сражение, ибо победа будет
означать победу его педагогической системы, тех новых принципов, ко-
торые он утверждает.

Премьера состоялась в «небольшой аудитории в присутствии только
двух схолархов, господина префекта и г.Веречи, а также в присутствии
публичных учеников», будущих домашних учителей. «Актёры играли
свои роли так умело, что мы смотрели с изумлением. Ибо те, которые
прежде едва могли выдержать взгляд взрослого и ничего не могли ска-
зать без заикания, держали себя с пристойной свободой», – пишет Ко-
менский. Триумф театральной постановки педагог расценивает как тор-
жество всего «метода». Он пишет об этом в конце жизни в «Автобио-
графии» с нескрываемой гордостью, приводя отзывы господ схолархов:
«Признаемся, Коменский, что мы до сих пор не знали, сколько тайн со-
держит твоя книга «Дверь языков» и сколько пользы приносит она юно-
шеству; ныне же мы были очевидцами этого». Обращаясь к учащимся,
схолархи восклицали: «Радуйтесь, сыновья, что вам выпадает такое сча-
стье, какого нам в юности не доставало». «Радуйтесь и вы, братья, – го-
ворили они студентам, – что вам довелось видеть собственными глазами,
каким способом вы сможете впоследствии, умело руководя, воспитывать
с наибольшим успехом вверенное вам юношество» [75, с.66].

Безусловно, спектакль не только продемонстрировал метод обуче-
ния, но и стал яркой впечатляющей презентацией содержания обучения
и всей педагогической системы. Коменского умоляли не уезжать, пока
он не переработает «в такие приятные пьесы» всю «Дверь». Обещали,
что «эти упражнения будут прославляться в школах на вечную память» о
нём.

Весть о представлении разошлась по всей округе. Стали приходить
письма от родителей с просьбами вовремя предупредить их о после-
дующих представлениях, чтобы они могли их увидеть. На следующие
спектакли приходило уже так много зрителей, что, в конце концов, ни
одна аудитория в школе не могла вместить их в таком количестве, и
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приходилось играть на школьном дворе под открытым небом. На пред-
последнее представление (в нём действующие лица обсуждают нравст-
венные проблемы) съезжаются уже все и отовсюду: вельможи, магнаты,
предпочитающие обычно не вылезать из своих поместий, дворяне, лица,
занимающие ответственные посты, члены магистрата, чиновники, даже
сам Ян Толнай счёл достойным для себя присутствовать на нём. Пред-
ставление снова проходит с большим успехом и выливается в торжест-
венное чествование Коменского.

После этого спектакли были показаны во дворе замка Ракоци для
княгини, вернувшейся в Шарош-Патак. Ей была предоставлена, по её
просьбе, рукопись сборника пьес «Школа-игра»*, который состоял  из
в 8 пьес, созданных на основе содержания «Открытой двери языков».
«Школа-игра» была издана после отъезда Коменского из Шарош-Патака.
В 1657 году книга была издана в Амстердаме под названием «Школа-
игра, или Живая энциклопедия».

В отличие от текста учебника, который представляет собой развёр-
нутый материал о той или иной сфере жизни человека и устройстве ми-
ра, пьесы подают ту же информацию через диалоги персонажей, поме-
щённых в особые обстоятельства: действие происходит во дворце царя
Птолемея в Александрии. Пьесы включают различные сценки из матери-
альной и духовной жизни. От человека, его души и тела перекидывался
мостик к ремёслам и искусствам, причём показывались полезные плоды
искусств и вредные сорняки. Две пьесы были посвящены школам и их
устройству – от первого класса до академии. Во вступлении к одной из
пьес Коменский обращается к центральной идее пансофической школы –
«все должны учиться всему». На вопросы об этом во дворце царя Птоле-
мея отвечает учитель Телесий, излагая почти целую программу [83,
с.136]. Ещё один драматизированный текст повествовал о человеческих
достоинствах и пороках в реальной жизни.

В пьесах говорилось об обществе, начиная с семьи и кончая идеаль-
ным  государством,  о войнах и революциях, но действие заканчивалось

* Отрывки из «Школы-игры» были переведены на русский язык и представлены
российской педагогической общественности известнейшим историком педагоги-
ки Л.Н.Модзалевским во время празднования 300-летнего юбилея
Я.А.Коменского.
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всеобщим примирением.  Подробно разыгрывались сцены о ремёслах и
земледелии.  Например, обрабатывание полей (Часть III, действие 2, яв-
ление 2) подаётся в виде отчёта о работе пахаря с погонщиком, жнецов,
молотильщиков и счетовода перед царём [76, с.222-224]. Короткая сцен-
ка, написанная живым языком, предполагает действие в незамысловатых
предлагаемых обстоятельствах. Образы персонажей, одновременно та-
кие «реальные» и знакомые актёрам-школьникам позволяют играть их
естественно и выразительно. В определённом смысле персонажи в дан-
ной картине всё ещё – функции, а не характеры, но это «реальные» пер-
сонажи, а не аллегорические фигуры.

Большое количество сцен, связанных с практической, реальной жиз-
нью человека делает роли менее условными, чем в театре иезуитов. По-
явление на сцене «простых людей» с их «низкими» нуждами и заботами
абсолютно запрещено было иезуитскими руководствами  по написанию
пьес и постановке спектаклей (например, «Поэтикой» Понтана). Здесь
Коменский вырывается за рамки правил школьного театра, да и совре-
менного ему театрального искусства тоже.

Персонажи появляются в замке правителя Александрии со своими
орудиями труда. Эти «аксессуары» уже не только символы. Персонажи
подробно рассказывают, как пользуются в жизни данными орудиями,
если это возможно, показывают их в действии. Реплики персонажей ука-
зывают на обязательное применение этого реквизита. Молотильщик го-
ворит: «Молотим колосья вот этими палками, на которых висит падаю-
щий молоток (вот так!)». Часто встречаются в пьесах ремарки автора
«показывает, как это делается», рекомендации постоянно сопровождать
изложение показом вещей. Привлекается и такая наглядность как моде-
ли, например, при объяснении строительства дома Строитель и Плотник
рассматривают объёмную модель трёхэтажного дома.

Пьесы из сборника Коменского «Школа-театр» стоят особняком в
драматургии школьного театра. Как содержательная основа пьес – учеб-
ный материал «Открытой двери языков», явившийся новацией в педаго-
гике, – так и сами пьесы были новостью в драматургии. Они не уклады-
вались полностью в рамки жанров школьного театра, но абсолютно точ-
но соответствовали педагогической и философской (пансофической)
системе Коменского.

Организация театральных представлений, по замыслу Коменского,
является одним из «законов хорошо организованной школы». В «законах
о театральных представлениях» предписано, «чтобы каждый класс еже-
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годно четыре раза выставлял своих учеников на подмостки театра»;
«чтобы самые торжественные представления давались в конце года, пе-
ред переводом из класса в класс» [77, с.140]. Системность использова-
ния театра как педагогического средства проявляется в регулярности
театральных представлений и в завершающем учебный год торжествен-
ном театральном аккорде. Это достаточно традиционно для школьного
театра.

Отличие состоит в содержании спектаклей и отношении этого со-
держания к учебному курсу. «Всё, пройденное в течение триместра»
должно быть «распределено по различным ролям» [77] и представлено в
театральном представлении, которое, таким образом, закрепляет изучен-
ный материал в памяти учащихся. Коменский прочности знаний прида-
вал большое значение, это ключевой принцип его системы. В связи с
этим, он отмечает облегчение процесса «усвоения памятью» при помощи
театра: «вещи… легче запечатлеваются в ней, если они таким образом,
представляются в живой форме, нежели их только слышат и читают»
[78, с.70].

Теснейшим образом связано с развитием памяти, лёгкостью и
прочностью знаний то, что театр являет собой способ реализации
наглядности в обучении. Картинка, предложенная в книге, здесь ещё и
«оживает», обогащаясь обстоятельствами применения предмета и
технологией использования. К тому же всё это, как мы уже сказали,
сопровождается объяснением значения, смысла, характерных черт.
Принцип наглядности – один из столпов дидактики Коменского, а
школьный театр,  в определённом смысле, – вершина наглядности в ту
эпоху.

В работе «Пансофическая школа» Коменский подробно останавли-
вается на содержании драматизаций и их форме во всех семи классах
школы от подготовительного до богословского [78, с.75, 77, 78, 80, 83,
85, 88].  В первых, первом, втором и третьем, классах предлагался к по-
становкам материал «Преддверия», «Двери» и «Дворца» соответственно.
Содержание спектаклей в следующих классах – философском, логиче-
ском, политическом и богословском – должно, по мысли Коменского,
соответствовать их направленности, выраженной в названии и целях
обучения. В философском классе рекомендован к постановке спектакль
о Диогене. В логическом классе Коменский предлагает построить пред-
ставление на основе состязания триединого искусства Грамматики, Ло-
гики и Метафизики. «Сперва борьба  из-за первенства, а затем их мирное
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соглашение – мудро управлять всем в царстве Мудрости – и их поцелуй.
Эта драма, в которой пятьдесят человек участвующих, представляет
много привлекательного. Кроме того, она проливает свет на то, как пра-
вильнее понимать самые основы искусства речи, рассуждения и дейст-
вия» [78, с.83]. Анонс драмы, позволяет предположить родство пьесы с
моралите. В политическом классе, по мнению Коменского, нужно поста-
вить пьесу о Соломоне – благочестивом, мудром, богатом и славном, а
затем заблуждающемся, нарушителе закона, привлечённом к наказанию
и снова образумившемся [78, с.85]. Возможно, эта пьеса, не дошедшая до
нас, как и предыдущая, имела черты и миракля, и моралите. Обращение
к античному сюжету говорит о влиянии культуры Ренессанса на театр
Коменского, как впрочем, и на весь школьный театр XVII в. В богослов-
ском классе в соответствии с учебным материалом Коменский рекомен-
дует представить «в живом изображении героическую добродетель веры,
преодолевающую все препятствия», то есть пьесу об Аврааме. Или пьесу
«о прекрасных плодах истинного благочестия» – о Давиде, причём с та-
ким заголовком: «Давид в унижении, благочестивый, всеми презирае-
мый, угнетённый, а затем великий, всем любезный, знаменитый, торже-
ствующий» [78, с.88].

Подбор пьес для постановок связан у Коменского с разработанным
им принципом природосообразности обучения. Театральные постановки,
также как и степень сложности изучаемого материала, соответствуют
уровню психического и умственного развития ребенка; определенному
набору знаний и навыков; постепенному движению от простого к слож-
ному, от частного к общему, от конкретного к теоретическому. Театр
Коменского изначально задуман как педагогическое средство, могущее
приносить «более чем один результат» [73, с.378], возникающий в про-
цессе реализации множества неразрывно слитых функций. Полифунк-
циональность спектаклей, конечно, заложена и в самом искусстве театра,
и в принципах построения педагогического процесса, предложенных
великим дидактом.

Доказывая желательность драматических представлений, Коменский
приводит несколько аргументов, касающихся влияния театра и на актё-
ров, и на зрителей. «Прежде всего, – считает он, – этими публичными
представлениями на сцене перед зрителями можно развивать остроту
человеческого ума более мощно, нежели какими бы то ни было настав-
лениями или всей силой дисциплины» [78, с.70]. В данном случае речь
идёт о влиянии театрального действия на зрителей. Кроме того, как дос-
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тойные основания для того, чтобы вводить в школах театр, Коменским
выделяются: возможность публичного поощрения или порицания учени-
ков; возможность для учителей, организующих представления, проде-
монстрировать усердие в работе; предоставление родителям радости за
своих преуспевающих чад; выявление наиболее талантливых детей и
определение их специфических способностей, в том числе и у бедных
детей.

Но главной целью драматических представлений является, по мысли
педагога, подготовка детей к тому, чтобы «благопристойно выполнять
всякую роль и во всём вести себя непринуждённо». Коменский пишет,
что «тех, кого в скором времени надо будет послать в общественную
жизнь, следует приучать к тому, чтобы они умели прилично держаться в
обществе и искусно подчинять себе выпадающие им на долю обязанно-
сти» [78, с.88]. Так как жизнь тех юношей, что предназначаются для
служения церкви, государству и школе, «должна быть посвящена бесе-
дам и действиям»,  то театр – это естественное и эффективное средство
их подготовки к этому служению. «Посредством примера и подражания
юноши кратким и приятным путём приучаются наблюдать в вещах раз-
личные стороны, сразу отвечать на различные вопросы, искусно владеть
мимикой, держать лицо, руки и всё тело сообразно с обстановкой,
управлять своим голосом, изменять его» [78, с.70].

Педагогической задачей театра Коменского является развитие рито-
рических умений, и отсроченный результат театральной деятельности
проявится в успешной социализации и ораторском успехе воспитанни-
ков. Театр становится одним из важнейших средств к «исправлению дел
человеческих» – цели пансофического воспитания.

Не менее важна в педагогике Коменского, вызывающая у нас
особенный интерес, взаимосвязь театра и игры. Не случайно сборник
пьес назван Коменским «Школа-игра». «Весь мой метод, –  пишет
Коменский, – направлен на то, чтобы школьная подневольщина
превратилась в забаву» [75, с.64]. «До вершин наук без трудности,
скуки, окриков…, а как бы играя и шутя» [73, с.243].

Мечта Коменского – «школа-театр», «школа-игра». Школа как театр
мира, являющегося перед учениками в движении и зрелищной
наглядности, в цельности и одухотворённости. Школа как игра,
свободная от принуждения, противоположная скуке и непосильной
трудности. Школа как театральная игра, позволяющая примерять на себя
различные роли и наслаждаться творчеством, владеть вниманием
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публики, соединяясь с залом в едином эмоциональном порыве. Школа, в
которой учитель артист, а урок «увлекательное, эмоциональное
действо», где маленький ученик как бы играет «в дикого человека,
осваивающего цивилизованное пространство, мир вещей», а ученики
постарше представляют себя «учеными, открывающими связь вещей и
явлений, сложные законы мироздания» [106, с.242].

В колоссальной философско-педагогической симфонии Коменского
не сразу услышишь мелодию школьного театра, но уловив её звучание,
вдруг понимаешь, как часто звучит эта тема, сливаясь с другими,
продолжая их, насколько важна она для всего произведения.  К
сожалению, последний раз пристальное внимание русских педагогов
тема театра у Коменского  привлекла более 100 лет назад во время 300-
летнего юбилея со дня рождения Коменского. В 1893-1895годах на
заседаниях Отдела Коменского при первом в мире Педагогическом
музее военно-учебных заведений в Петербурге Л.Н.Модзалевский
ознакомил своих соратников с переводом части пьес из сборника
«Школа-игра» Яна Амоса Коменского [111, с.124; 112, с.120-124].

Идеи и опыт Коменского в области школьного театра нуждаются в
изучении, актуальность их в современных условиях несомненна.



Г л а в а  3 .  Школьный театр в православных духовных учи-
лищах Украины и России в конце XVI - первой половине
XVIII веков

В XVI веке школьный театр, широко распространившись по всей Евро-
пе, заявил о себе в православной культуре: в украинских, белорусских, а
затем, и русских школах. Этому способствовала бурная борьба христи-
анских конфессий за паству, в которую были включены учебные заведе-
ния. Протестантские школы, работающие по системе Меланхтона, и ие-
зуитские коллегии давали высокий уровень образования. Православные
училища им значительно проигрывали в качестве образования, а значит,
проигрывали в качестве подготовки священников и в борьбе за людские
души.  Возможность получить лучшее по тем временам образование
привлекала в стены католических университетов православных молодых
людей.  Иезуиты, например, принимали в свои учебные заведения уча-
щихся независимо от их вероисповедания, и в процессе обучения многие
переходили в католическую веру. В противодействие окатоличиванию
православных людей возникают городские братства, объединявшиеся
вокруг какой-нибудь церкви. Просвещение братства относили к числу
наиболее действенных средств борьбы, поэтому создание школ стано-
вится одним из центральных пунктов братских уставов.

Ведущую роль в становлении нового образования сыграла первая из
братских школ – Львовская, организованная в конце 1585 года [122,
c.272]. По типу Львовская школа соответствовала западноевропейскому
училищу среднего типа. Разработанный в Львовской школе устав «По-
рядок школьный» (1586) стал основой для уставов других братских
школ. В 1615 г. создаётся Киевская братская школа, которая в результате
слияния со школой при Печерском монастыре, основанной Петром Мо-
гилой, становится Киево-Могилянской коллегией (1632). Киево-
Могилянская коллегия (позднее стала именоваться академией) – первое
высшее учебное заведение в истории российского образования. Братские
школы и  Киево-Могилянская академия совмещали в себе восточносла-
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вянские учительные традиции с формами западноевропейской практики.
Очень многое в учебном плане и устройстве педагогического процесса
было перенято от  иезуитов. Школьный театр также был воспринят как
неотъемлемая часть системы обучения и воспитания.

Появление театра в школе было одновременно и появлением этого
искусства в восточнославянской культуре в целом, которая театрального
искусства не знала, ранее ей были знакомы лишь проявления народной
театральности. Школьный театр был новостью, но он прижился, развил-
ся и принёс  плоды общекультурного, а не только педагогического зна-
чения. Но необходимо отметить, что вхождение школьного театра в пра-
вославную жизнь встречало и сопротивление, и подчас достаточно силь-
ное, особенно на территории России.

Первые упоминания о театральных представлениях в братских шко-
лах относятся к концу XVI века, в них речь идёт о первоначальной фор-
ме «драмы» – стихотворных диалогах, декламировавшихся учениками
школ. Таковы, например, вирши для декламации учителя братской
львовской школы Иоанна Волковича (1631) или более ранние рождест-
венские вирши того же типа Памвы Берынды, напечатанные во Львове в
1616, и др. С 30-х годов  XVII в. школьные представления становятся
частым явлением в стенах братских школ и Киевской коллегии*.

Образцами для школьного театра были польско-латинская иезуит-
ская драма эпохи барокко и отчасти немецкая школьная драма эпохи
контрреформации. Теория школьной драмы излагалась в курсах поэтики,
которые читались в Киево-Могилянской коллегии с 1631 г. по Понтану и
Скалигеру. К 1685 г. относится самый ранний из сохранившихся до на-
ших дней курсов поэтики – «Fone Cactalius»,  который открывает собой
блестящий ряд поэтик: Ф. Прокоповича (1705). Л.Горки (1707),
П.Клепицы (1709), М.Слотвинского (1726), П.Конючкевича (1739),
Г.Конисского (1746) [61, с.35].

Анализируя  репертуар школьных театров, А.Белецкий выделяет в
нём школьные действа пасхального и рождественского циклов; драмы
из жизни святых; драмы типа моралите; драмы на исторические сю-
жеты;  интермедии – «междувброшенные игралища» (как переводили
тогда это латинское слово). Первый дошедший до нас памятник киев-

* Белецкий А. Украинская литература до XVIII в.
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ской школьной драмы – «Действо об Алексее божьем человеке», было
поставлено в 1673 и напечатано в 1674. В постановке этого действа ис-
пользовалась  типичная в то время мистериальная сцена с адом внизу и
раем наверху. Как в средневековой мистерии, здесь каждое действующее
лицо при появлении рекомендует себя. Пьеса делится на два «деяния»:
первое деяние заключает в себе пять явлений, названных «видоками»
или «видениями» (в печатном экземпляре – «нахождениями»), второе –
шесть; в пьесе две интермедии – одна написана и изображает собой «иг-
рание свадьбы» Алексея, вторая интермедия просто обозначена «ту иг-
ралище» и вероятно предоставлялась инициативе школы. Начинается
пьеса прологом, обещающим показать «ото на сем пляцы» божьего че-
ловека. Эпилог в печатном экземпляре назван «скончевателем».

В 1703 году в Киевской духовной академии была поставлена драма
«Мудрость предвечная», типичное средневековое моралите. По сюжету
– это аллегорический рассказ о том, как Мудрость повелевает разумной
Душе, призванной ею к бытию, не вкушать плода от древа познания до-
бра и зла и жить в согласии с Разумом и Волей. Но по внушению Гордо-
сти, Безумия и прочих страстей Душа «вкушает», и за это «Мудрость
предвечная» отводит ее в ад.

Первые школьные драмы  разыгрывались еще, подобно мистериям,
под открытым небом, а не в помещении школы. Затем театру было пред-
писано постоянное место исполнения – зал школы, по правилам школ
пьесы нельзя было играть где угодно [156, с.192]. Имели школьные спек-
такли и предписанное время исполнения. Оно зависело от основных дат
церковного календаря. Как правило, спектакли закреплялись за велики-
ми праздниками и масленицей. В конце учебного года, в основном, чита-
лись декламации. Расписано было не только время постановок, но и
жанры. Мистерию нельзя было поставить с наступлением вакаций (ка-
никул), её играли на Пасху и на Рождество. Моралите игрались перед
Великим постом. Таким образом, театр совершал годовой круг. Пасхаль-
ная мистерия – рождественская мистерия – моралите на масленицу – вот
основные точки этого круга.

Постановки православного школьного театра не были такими пыш-
ными, технически оснащёнными как у иезуитов. Киевским мистериям
свойственна пустая сцена, почти полное отсутствие декораций и рекви-
зита.  Это объясняется тем, что у братских школ «не было сил и средств»
на такие излишества. Но есть и ещё одна сторона «бедности» этого теат-
ра. Как отмечает Софронова, «бедность» была принципиальной [156,
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с.377]. Часто «бедность» театра подчёркивалась в противовес «богатст-
ву» католического театра.

В соответствии с традицией школьного театра вообще во многих
православных пьесах присутствуют молитвы. В школьные мистерии
включались рождественские и пасхальные песнопения. К источникам
пьес – Евангелию, Житиям святых и.т.п. –  драматурги относились очень
осторожно, не позволяя себе отойти в сторону. В дальнейшем это об-
стоятельство значительно сдерживало развитие эстетической состав-
ляющей  школьного театра в России.

Требования к актёрской игре, поэтике драмы были теми же, что и в
иезуитском школьном театре. Пожалуй, игра отличалась только большей
сдержанностью, как того требовали православные традиции проповед-
нической речи, однообразностью действия и чрезвычайным доверием к
слову.

Язык драм православного школьного театра неоднороден. В школь-
ных украинских драмах серьезные части пьесы писались на церковно-
славянском, реже – на польском языке. Иногда польский язык только
вкраплялся в церковно-славянский текст. В этом состоит одно из  отли-
чий от католических драм, писавшихся чаще всего на латинском языке.
Ремарки пьес по традиции, идущей от польского школьного театра, пи-
сались по-латыни. Но могли они даваться и сразу на двух языках, на
церковнославянском и польском. Церковные песнопения, входившие в
драмы, именовались по-латыни и по-церковнославянски. Для интерме-
дий избиралась «проста мова». Здесь были возможны вкрапления поль-
ского, немецкого, даже якобы цыганского, конечно, с нарочитым иска-
жением слов. Они служили знаком «чужого». Могла испорченная речь
применяться с целью создания комического эффекта. «Встреча разных
языков – считает Л.Софронова, – могла знаменовать противопоставление
высокого и низкого» [156, с.68]. Так создавалось многоголосие школь-
ной драмы, в котором отразились лингвистические споры того времени.

Эволюция школьной драмы заключается в том, что узкоцерковная
по тематике при своем появлении школьная драма к концу XVII в. не-
сколько обмирщается: в ней появляются –  в отдельных ее сценах – чер-
ты бытового реализма; она начинает чаще прежнего принимать в свой
состав совершенно реалистические интермедии; наконец, она пытается
выйти за пределы церковности обращением к «историческим» темам.
Такова, например, трагикомедия Феофана Прокоповича «Владимир»
(1705). К этой группе относится и пьеса неизвестного автора «Милость
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божа, Украину от неудобь носимы обид ляцких (польских) чрез Богдана
Зиновия Хмельницкого освободившая» (1728) – единственный опыт пье-
сы на тему из украинской истории *.

Развитие школьного театра в российских духовных школах было
продолжением традиций украинского и белорусского школьного театра,
но вместе с тем имело и свои особенности. Прямая связь была обеспече-
на тем, что теория школьной драмы стала в российских школах  читаться
украинскими преподавателями, которые преподавали по всей России: в
московской Славяно-греко-латинской  академии, созданной в 1687 г., в
московском госпитале Николая Бидлоо, в духовных училищах в Твери,
Новгороде, Смоленске, Ростове Великом, Хлынове, Тобольске и др.

Анализируя состояние  русского школьного театра, историк театра
В.Н Всеволодский-Гернгросс выделил три группы театральных пред-
ставлений, бытовавших в нём. Первая группа представлений и упражне-
ний с  элементарной театральностью являет собой дидактику в чистом
виде. Эти представления «зародились в классе при кафедрах пиитики и
риторики». Для «экзерциций» учеников, т.е. для лучшего усвоения пре-
подаваемых поэтических правил, преподаватель пиитики сам сочинял
драматические произведения, которые учащиеся должны были разучи-
вать и разыгрывать. Сочинение драм и других поэтических произведе-
ний поручалось также и ученикам. Первоначально упражнения велись на
латинском языке, затем – на русском.  Параллельно с этим преподава-
тель риторики заставлял учеников писать речи. Каждый месяц устраива-
ли «декламации краткие, орацио или сим подобнии – первый штилем
риторским, второй – виршами». Интересно, что учитель риторики еже-
годно, при возобновлении занятий, должен был иметь «публичную ора-
цию», то есть должен был произнести перед публикой речь, написанную
стихами. Применялись театральные навыки и на экзаменах. Эти послед-
ние делились на обязательные – еженедельные, ежемесячные и трёхне-
дельные, – и необязательные – в конце учебного года. Сюда же Всево-
лодский-Гернгросс относит и публичные диспуты, которые имели инте-
ресную структуру  и состояли в произнесении сначала приветствий в
стихах и прозе, затем диссертаций и наконец диалогов, что также позво-

* Белецкий А.Украинская литература…
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ляет отнести диспуты к методам обучения, имеющим оттенок театраль-
ности. Исполнялись упражнения и представления этой группы в классе
или в большой конгрегационной зале, и первоначально без какой бы то
ни было театральной обстановки.

Вторую группу представлений составляли те представления, кото-
рые должны были занимать ученический досуг. В духовных школах во
время каникул ученикам рекомендовались исполнение комедий, так же
как и прогулки, спорт и игра на музыкальных инструментах. Для этого
учителя пиитики сочиняли особые комедии или трагедии, прочие учите-
ля – диалоги, а ученики их разыгрывали.

Наконец, в третью группу входили те театральные представления,
которые выносились на широкого зрителя и имели целью нравственное
воспитание и религиозное просвещение.  Они приурочивались к церков-
ным празднествам [35, с.10-11].

Обязанность сочинять «комедии» (общее обозначение пьесы) возла-
галась на преподавателя пиитики и риторики, не всегда «имевшего пре-
тензии на художественное творчество и не всегда к нему способного»,
как считает А.Белецкий. Поэтому лишь немногие из дошедших до нас
пьес являются драмами в обычном смысле этого слова; многие и назна-
чались, вероятно, лишь для декламации, а не для сценического исполне-
ния. Например, учитель Киево-братской школы, а затем Смоленской
воеводской школы, Степан Чижинский написал  нравоучительную драму
на тему священной истории – «История о Давыде и Голиафе» (1676г.);
преподаватели Славяно-греко-латинской академии Парфений Янович
или Иустин Радзинский – пьесу «Действие об Есфири» (1722-1724). Сре-
ди особого вида драматических произведений – диалогов и декламаций –
наиболее интересны «Опера об Александре Македонском», написанная в
Твери в 1748 г. М.Г Тихорским, и «Декламация», созданная в Смоленске
М. Базилевичем в 1752-1753гг [61, с.44-45].

Особое место в истории школьного театра в России занимают вы-
дающиеся просветители Украины, Белоруссии и России – Симеон По-
лоцкий, Димитрий Ростовский, Лаврентий Горка, Феофан Прокопович.

Симеон Полоцкий (Симеон Емельянович Петровский-
Ситнианович) (1629-1680) приобщился к школьному театру ещё во вре-
мя учёбы в  Киево-Могилянской коллегии и кратковременного обучения
в Виленской иезуитской академии. Во время учёбы в Вильно  (примерно
1650-1654) он написал на польском языке одну из первых своих пьес [30,
с.311]. Позже в Полоцке, где он служил дидаскалом (учителем) в млад-
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ших классах братской школы при Богоявленском монастыре (1656-1663),
Симеон ставит со своими учениками небольшую пастораль «Беседы пас-
тушеские» [188, с.65-92]. И в дальнейшем на всех этапах своей педаго-
гической деятельности он будет использовать школьный театр как сред-
ство воспитания. Всех своих учеников, начиная полоцкими отроками и
кончая московскими царевичами, он будет привлекать к выступлениям с
декламациями и диалогами [16, с.246].

В 1663 году Полоцкий по приглашению царя Алексея Михайловича
переезжает в Москву. В 1664г. он обучает латинскому языку подьячих
тайного приказа. В 1665г. преподаёт в одной из первых греко-латинских
школ в Москве – в Заиконоспасской школе братьев Лихудов, позднее
ставшей Славяно-греко-латинский академией. С 1667г. Симеон Полоц-
кий был наставником царских детей – Алексея, Фёдора, Софьи, а с
1679г. наблюдал за воспитанием Петра, будущего императора Петра I.
Стремление к широкой просветительской  деятельности привело Симео-
на к подготовке ряда учебников и книг для чтения. К семилетию юного
Петра Алексеевича просветителем был подготовлен «Букварь языка сло-
венска».

Симеон высоко ценил искусство красноречия – «говорящую муд-
рость». Он полагал, что красноречие – это искусство, которое «знание в
себе» делает знанием «для всех». Именно вера в то, что красноречие мо-
жет нравственно преобразовывать человека, вдохновляла его на напря-
жённую проповедническую деятельность (с 1666г. по 1675г. им написа-
но более 200 проповедей и поучений).  Красноречие, воплощённое в те-
атре, притягивало Полоцкого своими воспитательными возможностями.
Его перу принадлежит пьеса в жанре миракля – «О Навходоносоре царе,
о теле злате и о триех отроцех, в пещи не сожженных» (1673-1674), на-
писанная Полоцким на основе библейского сюжета (Книга пророка Да-
ниила, гл.3).

Пожалуй, особое место в драматическом наследии  Симеона Полоц-
кого занимает  «Комидия притчи о блудном сыне» (предположительно
1673 -1678 годы), написанная на основе евангельской притчи (Евангелие
от Луки, гл.15). А.С.Дёмин считает, что суть евангельской притчи за-
ключается в том, что отец пожалел непослушного сына больше, чем по-
слушного. Когда блудный сын, промотавший имущество на чужбине,
вернулся домой, отец с радостью его обнял, велел снова одеть в дорогие
одежды и устроил празднество. А другой, послушный сын, живший с
отцом, такой чести не удостаивался. В отличие от евангельской притчи
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основное внимание в пьесе уделяется уходу блудного сына и его скита-
ниям в «чужой стране». Состоит «Комидия» из пролога, шести частей и
эпилога.

В «Комидии притчи о блудном сыне» Полоцкий осуждает юноше-
ские порывы к освобождению из-под воли отцов, стремление жить, «как
ей любо», и говорит о снисходительно-мудром отношении к заблужде-
ниям молодости. Основная тема драмы, по мнению А.С.Елеонской, –
отношения отцов и детей [53, с.200]. А.С.Дёмин, анализируя пьесу
С.Полоцкого, подчёркивает её социальное звучание [47, с.360]. Устами
Блудного сына Полоцкий доказывает пользу  наук и образования, но с
важнейшей оговоркой: ссылкой на божественный промысел.  Интересно,
что написал Полоцкий её для придворного театра,  как он сам писал, для
«царской потехи». Тут уместно вспомнить замечание, сделанное
И.Е.Забелиным по поводу «потешных книг», которые художники XVII в.
готовили для царевичей. «Под словом «потешный», – замечает исследо-
ватель, – в этом случае не должно разуметь того только, что забавляло,
увеселяло. Этим именем обозначали нередко те предметы, которые не
принадлежали к главному, то есть церковному направлению древнего
образования и попросту служили светским, мирским целям» [57, с.173;
47, с.487]. В данном случае придворный театр играл в некотором роде
ещё и роль школьного театра для царевичей, которых обучал Симеон
Полоцкий. Дидактическая задача была ясно выражена в эпилоге: «Бла-
городнии, благочестивии, / государи премилостивии! / Видесте притчу,
Христом изреченну, / по силе делом днесь воображену, / Дабы Христо-
вым словом в сердцах бытии / Глубже писанным, чтобы не забыти».* В
пьесе Полоцкого о Блудном сыне уже нет свойственных средневековому
театру аллегорических фигур. Это, безусловно, шаг вперёд в развитии
русской драматургии.

Дмитрий Ростовский (Данила Савич Туптало) (1651-1709), так же,
как и С. Полоцкий, учился в Киево-Могилянской коллегии. Затем он в
течение ряда лет проповедовал в различных монастырях и храмах Ук-
раины, Литвы и Белоруссии. В своих проповедях он не ограничивался
рассуждениями религиозного, общеморального свойства, но и откликал-

* Полоцкий С. Комидия притчи о блудном сыне // Памятники литературы древ-
ней Руси. XVII век., в 3 кн. – Кн. 3. – М.: Худож. литература, 1994.
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ся на современные ему события. Один из образованнейших людей своего
времени, он сочувствовал просветительским начинаниям Петра I, на-
правленным на обновление государства и выводившим страну из веко-
вой отсталости: «Хвалю тои нынешних времен обычаи, что многие люди
в иныея государства ходят учения ради, из-за морей бо умудрении воз-
вращаются» [159, с.65; 122, с.261].

Деятельность Дмитрия обратила на себя внимание патриарха Ад-
риана, и в 1701г. указом Петра I он был вызван в Москву и вскоре полу-
чил назначение в Ростов Великий в качестве митрополита Ростовского.
Одним из первых дел во вверенной ему епархии стало основание  «учи-
лища греческого и латинского» при архиерейском доме. В школе учи-
лось около 200 человек всех сословий, в том числе дети горожан и даже
нищих. В трёх классах – низшем (грамматическом), среднем (латинском)
и высшем (философском) – изучали грамматику, пение по нотам, латин-
ский и  древнегреческий языки, риторику. Латинский язык был приори-
тетным в изучении. Его преподавание велось на таком уровне, что «уче-
ники могли писать на нём стихи и свободно произносить речи» [185,
с.328-329]. Митрополит Ростовский лично руководил занятиями в учи-
лище, экзаменовал своих воспитанников, а с наиболее способными за-
нимался отдельно.

В формировании школьной программы и порядков Дмитрий ориен-
тировался на Киево-Могилянскую коллегию. Школьный театр был также
включён в педагогический процесс ростовского училища.   В первый же
год существования училища 27 декабря 1702г. была поставлена «Рожде-
ственская драма», созданная Дмитрием Ростовским. Она, как и боль-
шинство пьес на славянской почве, была неким синтезом мистерии, мо-
ралите и миракля. В «Рождественской драме» о муках Христа на кресте
за грехи человека повествует аллегорическая фигура Крепости Божией,
показано противостояние Жизни и Смерти, то, как Жизнь побеждает
Смерть и венчает первым венцом Натуру Людскую. И в то же время,
центральную часть занимает история Ирода, не столько персонажа рож-
дественской мистерии, сколько героя пьесы о грешнике.

В том же году, по-видимому, было осуществлено представление не-
дошедшей до нас драмы Д.Ростовского «Кающийся грешник».  В 1703-
1705 г. специально для постановки, приуроченной к празднику Успения
Богородицы, им была написана «Успенская драма». 26 октября 1704 года
была поставлена на школьной сцене пьеса «Венец Димитрию». Она была
посвящена «доброподвижному храбреннику Христову, святому велико-
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мученику Димитрию» – Димитрию Солунскому, и ставилась в день его
«преславного праздника». Выбор святого был не случаен, в его честь
взял себе имя при принятии монашества митрополит Ростовский. В пье-
се наряду с персонажами Жития Димитрия Солунского действуют алле-
горические фигуры: Многобожие, Православие, Слава Димитрия, Тще-
славие Максимилианово, а также Вера, Надежда, Любовь, поддержи-
вающие Димитрия в его стремлении проповедовать христианство. В
центре драмы два противоположных образа – царя-мучителя и христиа-
нина-мученика. Сомнения Димитрия – «Лучше ли боятися царя земного
или небесного?» – воспринимались современниками как намёк на Ди-
митрия, митрополита Ростовского, критиковавшего с церковной кафед-
ры отношение правительства Петра I к русской церкви [61, с.37].

Пьеса писалась «смиренными питомцами митрополита Ростовского
и Ярославского» «грамматике учащимися» под руководством их учителя
Евфимия Морогина. По всей видимости, был применён распространён-
ный метод обучения поэтике, когда пьеса складывалась из частей, напи-
санных учащимися  по заданному учителем плану.

За четыре года существования школы Дмитрия Ростовского в ней
было поставлено четыре известных нам спектакля.

Лаврентий (в миру – Андрей) Горка (1671-1737), родом из-под
г. Львова был не только выпускником, но и преподавателем «пиитики» и
риторики в Киево-Могилянской академии. Он не только участвовал в
школьных спектаклях, обучаясь в академии, но и, став преподавателем,
писал драмы и ставил их со своими студентами. Здесь Горкой была на-
писана трагикомедия «Иосиф» на библейский сюжет (1708) и разработан
курс «пиитики» (1707), включающий в частности лучшие произведения
Вергилия, Горация, Овидия [127, с.37].

С 1710 года он служил на высоких церковных должностях в мона-
стырях Украины и России. Был непримиримым борцом со старообрядче-
ством и, вероятно, обладал крутым и честным нравом, и в 1733 году по-
сле руководства рязанской епархией был фактически «сослан» «за пре-
дерзости» в г.Хлынов на должность вятского архиерея. Здесь Лаврентий
Горка, так же, как и Дмитрий в Ростове, сразу же взялся на устроение
православной латинской школы, первой в Вятском крае и в Предуралье.
Ему пришлось столкнуться со многими трудностями, возникавшими из-
за отсутствия учебных пособий, учительских кадров, средств, помеще-
ний и т.п. Но главным препятствием было активное сопротивление со
стороны  местного духовенства. Неоценимую помощь Л.Горке в этот
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период оказал вице-президент (с 1721г.) Св. Синода архиепископ Фео-
фан Прокопович, смещены были некоторые «зачинщики» сопротивле-
ния, доносы поутихли.

С большим трудом удалось просветителю завлечь к себе в Вятку
учителей из Киево-Могилянской академии: студента философии Михаи-
ла Евстафьевича Финицкого, студента Василия Лещинского, учёного
иеромонаха Иоакима Богомедлевского, обучавшегося в молодости в
шести европейских университетах. Проблема с учительскими кадрами
была решена. Обеспечена материальная база школы. Собрана велико-
лепная библиотека на русском, латинском, греческом, еврейском и поль-
ском языках. Но вятские  священнослужители всячески срывали набор в
школу, не отдавали в неё своих детей. Неприязненное отношение к про-
водимым реформам было намного сильнее выражено в глухой провин-
ции, по сравнению с центральными регионами России. Здесь практиче-
ски не было сторонников петровских реформ. Настораживало и то, что
детей отдают людям пришлым, малороссам, что школа «латинская».

Но Л.Горка, обладая очень сильным характером, упорно шёл к своей
цели. Ориентируясь на свою «альма матер», он создаёт в школе 6 клас-
сов, обеспечивающих по их прохождении среднее образование. Венцом
наук в школе в Хлыновской славяно-латинской школе была риторика.
Учителя здесь нередко занимались по собственным пособиям. Известны
учебники Андрея Свирепова (иеромонаха Трифиллия), М.Е.Финицкого.
Учителя риторики и поэтики были главными предметниками в школе:
они были экзаменаторами в низших классах, еженедельно посещали за-
нятия в каждом классе и вели наблюдение за работой коллег. Они, по
традиции, осуществляли постановки школьного театра и использовали
его малые формы в образовательном процессе.

В зимнее время, особенно перед праздниками, в школе разыгрыва-
лись «духовные мистерии». Ученики участвовали в торжественных цер-
ковных процессиях. В репертуар школьного театра входила трагикоме-
дия самого Л.Горки – «Иосиф» [127, с.80].

Традиции школьного театра, заложенные Горкой, были продолжены
и после его смерти в стенах вятской духовной семинарии – преемницы
вятской славяно-латинской школы уже во второй половине XVIII века
[126, с.30], преподавателями З.О.Лятушевичем и С.С.Леонтьевым в теат-
рализованных диалогах о добре и зле.

Феофан Прокопович (1681-1736) – религиозный и политический
деятель XVIII века, соратник Петра I, глава его «учёной дружины». Своё
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образование он также получил в Киево-Могилянской академии, после
окончания курса учился в Риме в прославленной тогда иезуитской кол-
легии Св. Афанасия. Вернувшись в Киев, преподавал в академии пиити-
ку, риторику, философию, богословие. По всем предметам составляет
руководства, довольно замечательные для своего времени. В 1716 году
Прокопович вызван в Петербург, где также активно занимался вопроса-
ми воспитания и образования юношества. Его Букварь («Первое учение
отрокам, в нем же буквы и слоги», 1720г.), написанный по прямому ука-
зу Петра, пользовался огромной популярностью и до середины века мно-
гократно переиздавался.

Кроме того, проявил себя Ф. Прокопович и на литературном попри-
ще: он писал стихи и драмы. Его пьеса «Владимир» была одним из са-
мых значительных произведений репертуара школьного театра. Эта
«трагикомедия» – первая нравоучительно-историческая драма на тему
гражданской истории, была поставлена 3 июня 1705 г. на сцене Киево-
Могилянской академии. В пьесе показаны события национальной исто-
рии, предшествовавшие крещению Руси при киевском князе Владимире I
Святославовиче (989г). В отличие от других школьных пьес во «Влади-
мире» освещается не вся жизнь князя, а лишь его борьба за крещение
Руси. Пьеса повествует о том, что происходило в душе князя Владимира,
прежде чем он решил отказаться от язычества и принять христианство.

Создавая «Владимира», Феофан, конечно, руководствовался прави-
лами поэтики школьного театра, но были в его сочинении и те принци-
пы, что стали предвестниками новой драматургии. Начитанный в древ-
ней литературе, знавший Аристотеля и его «Поэтику», Феофан выступа-
ет против «украшения» пьесы символами и аллегориями. Он считает
неприличным обращаться писателю-христианину к языческим божест-
вам и, тем более, называть языческими именами явления природы или
нравственные качества лиц драмы [129, с.391, 403]. Он требует подра-
жания и правдоподобия, он говорит, что всё, происходящее на сцене,
должно иметь какой-нибудь смысл, «наглядное изучение». Наконец,
нельзя не отметить ещё один чрезвычайной важности шаг Феофана Про-
коповича – содержание своей школьной драмы он берёт из древней рус-
ской истории. А главной темой «Владимира» делает «Повесть об обра-
щении к Христу равноапостольного князя Владимира». На эту сюжет-
ную основу Прокопович наложил, однако, современный ему обществен-
но-политический материал, раскрыв две основные темы, всегда его вол-
новавшие: борьба за распространение просвещения в России и борьба
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внутри церкви. Во времена Прокоповича, как и в средние века, эти два
аспекта идеологической жизни были тесно связаны.

Стих «Владимира», подобно стиху лирических произведений Про-
коповича, отмечен большим мастерством. Для дальнейшего развития
отечественной драматургии было чрезвычайно важно, что в сочинении
Прокоповича чувствуется «подражание древним». Эта школьная драма
действительно была новационна – по сосредоточенности действия, по
группировке событий вокруг одного лица. В положении главного героя
уже есть драматическая коллизия. Драма «Владимир» в отличие от дру-
гих школьных пьес знает развитие. Всё это было прочным основанием
для новой литературной драмы.

Взгляды Прокоповича на теорию драмы выражены им в трактате «О
поэтическом искусстве» («Поэтике»). Он был напечатан лишь в конце
XVIII в., через много лет после смерти автора. В трактовке жанров тра-
гедии и комедии Прокоповичем заметно влияние как античных, так и
средневековых представлений о драматическом искусстве. Предмет тра-
гедии – изображение бедствий «знаменитых людей». Содержание заим-
ствуется из истории и, в отличие от комедии, не вымышляется. Строго
регламентируется количество действий (пять), сцен в каждом действии
должно быть не более десяти, активно действующих лиц в пьесе не
свыше пятнадцати, продолжительность событий, изображаемых на сце-
не, не может превышать 36 часов. В этой регламентации чувствуется
влияние традиций школьной пиитики. Прокопович не рекомендует «вы-
водить на сцене рядовых солдат, толпу простых граждан, телохраните-
лей и прочих царских слуг. Надо вводить только тех действующих лиц,
которые совершили нечто выдающееся, заметное и исключительное»
[129, с.434].

Несмотря на эклектичность некоторых глав, «Поэтика» Прокопови-
ча свидетельствует о глубокой эрудиции автора в области античной, воз-
рожденческой теории литературы [150, с.44]. Делает Прокопович и по-
пытку регламентации школьного театра на государственном светском
уровне. Согласно разработанному им  «Духовному Регламенту» в шко-
лах «можно … дважды в год или больше, делать некия акции, диспуты,
комедии, риторские эксерциции». Это он полагал очень полезным для
воспитания «честной смелости, каковыя требует проповедь слова Божия
и дело посолское, но и веселую пересмешку делают таковые акции».

Четыре просветителя – Симеон Полоцкий, Димитрий Ростовский,
Лаврентий Горка, Феофан Прокопович – ярчайшие личности не только
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истории педагогики и истории театра и культуры, но и Российской исто-
рии в целом. Талантливые драматурги, они оставили нам высокие образ-
цы школьной драмы, являющиеся памятниками литературы этой непро-
стой эпохи. Их деятельность наглядно представляет преемственность и
неразрывную связь украинской и русской культур. Более того, это одни
из Великих Посредников между культурой западной католической  и
восточной православной культурой, благодаря которым осуществляется
мировой диалог культур, обеспечивающий движение вперёд.

Значение школьного театра для российской педагогики XVII-
XVIIIвв. также тесно связано с обогащением её западноевропейскими
гуманистическими тенденциями образования, частью которых был
школьный театр. Братские школы, Киево-Могилянская академия, духов-
ные училища России и Славяно-греко-латинская академия, реализуя за-
падный опыт, соединили его с православной учительной традицией. Пе-
реработали его в классах архиерейских училищ и подготовили к исполь-
зованию в светской школе XVIIIвв. Школьный театр, тесно связанный с
обучением риторике и иностранным языкам, воспитанием юношества,
появившись в школьном учебном плане, больше из него не уйдёт.
Вплоть до конца XIX века применению этого уникального педагогиче-
ского средства будет способствовать преподавание в средних и высших
учебных заведения риторики и поэтики, благодаря чему учителя были
подготовлены к созданию драм и постановке их на школьной сцене, ис-
пользованию драматического творчества на уроке. Даже если учесть за-
мечание А.Белецкого о том, что не все преподаватели риторики могли
написать хорошую драму, необходимо признать факт истории – школь-
ная драма переросла своё дидактическое звучание и стала явлением ис-
кусства.

Через школьный театр в православном восточнославянском куль-
турном пространстве  произошла встреча с Театром. А затем школьный
театр вместе с театром придворным и любительским стал основой для
профессионального театра в России. Значение русской школьной драмы
оценивается историками культуры весьма высоко. «От школьной драмы,
написанной по правилам пиитики, был прямой переход к пьесам, сочи-
няемым по предписаниям кодекса Буало», – писал В.И.Резанов [135,
с.52].

В начале XVIII века школьный театр проник в светскую зону куль-
туры, о чем свидетельствует стихотворная панегирическая драма, став-
шая популярной в Москве. Пётр I, «насаждающий науку», ждал популя-
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ризации своих преобразований в школьной драме. Известен цикл из
шести пьес, написанных в этом жанре, составленный преподавателями и
студентами Московской Славяно-греко-латинской академии в честь по-
бед России в Северной войне. Постановки этих пьес должны были слу-
жить государственно-патриотическим целям [61, с.40]. Взятие шведской
крепости Нотебурга Петром I было торжественно отмечено школьным
театром Славяно-греко-латинской академии в начале 1703 года «триум-
фальным действом» под названием «Торжество мира православного».
Торжественные школьные драмы, посвящённые триумфальным событи-
ям, были пышными и эффектными: большие хоры пели торжественные
песни, слышались воинственные звуки труб, звучали словесные похвалы
воинству, украшались спектакли и воинскими «офицерскими танцами».

Вырвавшись на свободу, школьный театр стал частью празднеств,
маскарадов, торжественных встреч государей, что обеспечивало ему
право на существование в светском пространстве; стал органичной ча-
стью воспитания и обучения в закрытых учебных заведениях наступив-
шей эпохи Просвещения. Школьный театр всё дальше и дальше уходил
от традиционной школьной драматургии, которая «сузила свои функции,
ограничила тематику и отошла к разряду произведений официозно-
придворного характера, чтобы вообще исчезнуть с литературного гори-
зонта» [47, с.518]. Затухая, школьный театр уступал место театру в шко-
ле.



Г л а в а  4 .  Театр в школах XVIII-первой половины
XIX века в России

Театр в XVIII веке занял доминирующее положение в русской культур-
ной жизни. Развитие самых разнообразных видов театра – придворного,
казённого, частного, предпринимательского и крепостного, «благород-
ного», фабричного и пр. – было необыкновенно быстрым. Составитель
«Драматического словаря» в 1787г. отмечал, что за очень короткое время
по всей России, даже в провинции, дворянство «придумало заводить»
эти «благородные и полезные забавы». Активно строятся театры, «в ко-
торых заведены довольно изрядные актёры», «благородные люди стара-
ются к забаве своей и общей пользе писать и переводить драматические
сочинения». И замечено, – пишет неназванный автор, – что «дети благо-
родных людей и даже разночинцев восхищаются более зрением теат-
рального представления, нежели гонянием голубей, конскими рыска-
ниями, или травлею зайцев, и входят в рассуждения о пьесах, чему я сам
бывал в провинциях свидетель» [63, с.VI]. Историки отмечают широкое
распространение любительского театра «охочих комедиантов». Одним
из таких любительских театров был театр, созданный в Ярославле (1750)
братьями Волковыми, ставшими позднее во главе первого русского про-
фессионального публичного театра. Часто руководят «охотницкими»
театральными труппами выпускники Славяно-греко-латинской академии
или образованные люди, знакомые со школьным театром.

В середине XVIII века в России сложились все условия для создания
национального театра. Возникла и развилась национальная драматургия.
К открытию первого публичного национального драматического театра
имеет прямое отношение одно из первых государственных образова-
тельных учреждений – Сухопутный шляхетский кадетский корпус и
театр, существовавший в нём.

До XVIIIв. в России практически не было школ светской направлен-
ности, готовящих дворянство к военной и чиновничьей службе. С этой
целью в 1731 г. был основан Сухопутный шляхетский корпус (1-й кадет-
ский корпус). За время обучения в корпусе необходимо было пройти 4



72

класса, на каждый из которых отводилось по 5-6 лет. Характерной для
учебного плана была многопредметность, так как корпус должен был
готовить не только офицеров, но и гражданских чиновников. Танцы вхо-
дили в учебную программу – дворянин XVIII века должен был уметь
танцевать на балах. Кадеты принимали участие в балетных спектаклях
при дворе. А в 40-х годах был создан любительский театр, на сцене  ко-
торого первоначально ставились французские трагедии на французском
языке.

  В Шляхетском корпусе получил своё образование первый русский
профессиональный драматург Александр Петрович Сумароков (1718-
1777), происходивший из обедневшего дворянского рода. Ещё учась в
Шляхетском корпусе, он являлся активным участником кружка любите-
лей словесности, организованного здесь. Члены этого кружка собирались
вместе, читали друг другу свои сочинения и переводы. Сумароков в 1747
году закончил обучение и стал преподавателем корпуса, и в 1749 году на
кадетской сцене была сыграна его первая трагедия «Хореев». Спектакль
привлёк к себе внимание. «Русская трагедия – написана русским авто-
ром! Было от чего прийти в волнение Петербургу!» [63, с.104]. С тех пор
спектакли театра Шляхетского корпуса ставили регулярно. Устраиваться
они стали не только в стенах корпуса, но и для императорского двора в
Оперном доме. С 1750 года по распоряжению императрицы Елизаветы
Петровны кадеты начинают играть пьесы Сумарокова при дворе.

Драматургом написано ещё восемь трагедий: «Гамлет», «Синав и
Трувор», «Артистона», «Семира», «Ярополк и Демиза», «Вышеслав»,
«Димитрий Самозванец», «Мстислав». Все они были поставлены за один
год (1749-1750) при дворе. Эти пьесы очень отличались уже от школь-
ных драм. Они создавалась по правилам классицистического драматиче-
ского искусства, к тому же они были написаны на светские темы. Это
была новая драматургия.  Её герои – не фигуры страстей и аллегориче-
ские персонажи, а реальные люди и часто персонажи исторические. Это
герои величественные, царственного происхождения: правители земли
российской, князья, победители врагов, полководцы, а также царствен-
ные пленники, их жёны и дочери. Трагедия – жанр высокий, торжест-
венный, величественный. В центре её всегда стоял конфликт между дол-
гом Правителя и его страстью, между долгом дочери перед родом своим
и её страстью к пленному или врагу своего отечества, своего отца и т.п.
Исполнение таких драм требовало от актёра большой культуры, глубо-
кого понимания идеи пьесы. В трагедии разыгрывались нешуточные
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страсти. Для их передачи была установлена определённая «образцовая»
форма сценического воплощения. Актёр должен был, как бы заучить раз
и навсегда, какими приёмами изображать различные человеческие стра-
сти. Это всегда была величественная поза, театральная патетика, под-
чёркнутая экспрессия жеста, статуарная пластичность. Спектакль и актё-
ры в нём часто напоминали живую скульптуру. А поскольку в трагедии
героями были персоны высокого происхождения, и даже монархи, то от
актёров требовалось умение подражать «прекрасной природе». Речь ак-
тёров была торжественна и напевна, жестикуляция величественна в муж-
ских ролях и плавна, грациозна – в женских.

Императрица Елизавета была чрезвычайно увлечена представления-
ми кадетского театра. Она часто посещала представления, заботилась о
костюмах актёров. На масленицу при дворе был введён обычай – обяза-
тельно смотреть спектакли кадетского корпуса. Театр при учебном заве-
дении всё более выполнял функции придворного и профессионального
театра.

Репертуар театра в шляхетском корпусе постоянно расширялся. На-
пример, в конце 1750-го и в начале 1751 года состоялось несколько
представлений трагедии М.В.Ломоносова «Тамира и Селим». «Появле-
ние русских трагедий и комедий, составивших основу репертуара  кадет-
ского театра, сделало возможным создание постоянного русского теат-
ра» [149, с.119]. В 1754 году для подготовки к профессиональной актёр-
ской деятельности в корпусе проходили обучение приехавшие из Яро-
славля актёры-любители: И.А.Дмитревский, А.Ф. Попов, Ф.Г. и
Г.Г.Волковы. На основе подготовленной здесь Сумароковым труппы в
1756 году был учреждён первый русский профессиональный публичный
театр.

В 1765г. управление корпусом было возложено на Ивана Иванови-
ча Бецкого (1704-1795) – общественного деятеля,  педагога, получивше-
го образование за границей, и там  познакомившегося с педагогическими
идеями Я.А.Коменского, Д.Локка, Ж.-Ж.Руссо. В 1763 году он предста-
вил Екатерине II план школьной реформы «Генеральное учреждение о
воспитании обоего пола юношества», который был утверждён в 1764г.
Под влиянием идей французских просветителей Бецкой разрабатывает
проекты закрытых учебных заведений сословного характера, чтобы вос-
питать «новую породу людей», создать новое общество образованных
дворян, способных гуманно обращаться с крестьянами и справедливо
управлять государством. Долгое время И.И.Бецкой был директором трёх
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учебных заведений закрытого типа – Шляхетского корпуса, Смольного
института благородных девиц и Воспитательного дома. Он защищал
идею широкого, разностороннего образования. В созданных им учебных
заведениях он удлинил сроки обучения, ввел широкий круг общеобразо-
вательных знаний, особенно в классах для дворянских детей. Он высоко
ставил эстетическое воспитание – обучение «художествам» присутствует
в программах всех образовательных учреждений. Бецкой приветствовал
использование театра в воспитании юношества и, в частности,  поддер-
живал занятия кадет театром в Шляхетском корпусе. В Шляхетском
корпусе учились будущие известные драматурги и писатели
М.М.Херасков, Я.Б. Княжнин, В.А. Озеров и другие писатели и деятели
театра.

С приходом к власти Павла I (1796) система воспитания кадет была
пересмотрена с целью приспособления её к реальным потребностям во-
енной службы, ужесточилась дисциплина, и театр был закрыт.

В 1764 году при непосредственном участии И.И.Бецкого было соз-
дано Воспитательное общество благородных девиц при Смольном
монастыре (Смольный институт) – первое государственное учебное за-
ведение для девочек из дворянских семей, (позднее добавилось «мещан-
ское отделение»). «Учиться в Смольном институте считалось почётным,
и среди смолянок попадались девушки из очень богатых и знатных се-
мей. Однако чаще институтки происходили из семей не очень богатых,
но сохранивших ещё хорошие связи» ,– отмечает блестящий исследова-
тель русской культуры, лингвист Ю.М.Лотман [90, с.8].

Обучение в  Смольном институте длилось девять лет. Сюда приво-
зили девочек пяти-шести лет, и в течение девяти лет они жили в инсти-
туте, как правило, не видя, или почти не видя, дома. Такая изоляция смо-
лянок была частью системы, продуманной И.И. Бецким, в основу кото-
рой был положен принцип замкнутости воспитательного пространства.
Воспитанниц стремились отгородить от «испорченной» среды их роди-
телей и вырастить из них «идеальных людей» по просветительской мо-
дели. Даже выбор места, в котором располагалось Воспитательное обще-
ство (на далёкой окраине Петербурга), был подчинён этой цели.  В 1770-
е годы с целью идеального воспитания в Смольном институте был соз-
дан любительский театр. Он имел отношение не к будничному учебному
процессу, а праздничной стороне жизни смолянок. Воспитанницы стави-
ли спектакли, которые демонстрировались не только на институтской
сцене, но и делались составной частью придворных празднеств. Спек-
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такли в Смольном институте начались в 1771 году. В этом году смолян-
ки поставили пьесу Вольтера «Заира»; на масленице 1772 года игралась
трагедия А.П.Сумарокова «Семира».

Екатерина II принимала живейшее участие в жизни этого учебного
заведения, особенно её интересовал театр (она и сама писала пьесы). По
поводу театральных спектаклей Екатерина II писала Вольтеру в январе
1772 г.: «Я поговорю с вами об одной очень интересной для меня забаве,
насчёт которой прошу вашего совета. Вот уже вторая зима, как их (т.е.
смолянок) заставляют разыгрывать трагедии и комедии. Они исполняют
свои роли лучше здешних актёров, но должно заметить, что число пьес,
пригодных для наших девиц, слишком ограничено: их надзирательницы
избегают тех, в которых слишком много страсти, а французские пьесы
почти все таковы. Велеть написать то, что нам нужно, это невозможно:
подобные вещи не делаются по заказу: их производит гений. Пьесы по-
шлые и глупые могут испортить вкус. Как же тут быть?» [32, с.208].
Вольтер в ответном письме советовал Екатерине ставить классические
пьесы с самыми необходимыми выпусками.

Институтский театр посещался весьма охотно знатью и приезжими
иностранцами, из которых один в своём описании этого театра отозвался
о нём очень одобрительно. Ещё более довольны им были лица, близко
стоящие к институту. Иностранцев нарочно водили в этот театр, желая,
видимо, похвастаться достигнутыми успехами. Так, 5 февраля 1775 г.
институтки играли в честь английской колонии и всех иностранных куп-
цов.  Историк театра Б.В.Варнеке приводит мнение И.И.Бецкова по по-
воду этого спектакля: «Несмотря на то, что все другие сословия отсутст-
вовали, никогда наш спектакль не был так многолюден. Для начала да-
вали «Честолюбивый и нескромный», испанскую комедию в 5 актах, а
затем комическую оперу «Колдун» с прелестным балетом. Все актрисы
были удивительно оживлены. Особенно девица Пашкова, представляя
Нескромную, выказывала чудеса искусства, совсем, как настоящая ак-
триса» [32, с.208].

Любопытные отзывы  об этих спектаклях были в газетах того време-
ни. Так в С.-Петербургских Ведомостях за 1776 г. (№2) говорится о
спектакле 2 января: «В присутствии Государыни и их Императорских
Высочеств исполнены были комедия Вольтера «Нескромный», потом
комическая опера «Колдун», в заключение же малая пьеса, называемая
«Удалец в деревне», представленная девицами самого меньшого возрас-
та, в которых дарования и искусства были столь совершенны, что могли
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бы сделать справедливую хвалу в самых зрелых летах. Едва только сии
младенцы успели сказать последнее слово, как, не могли удержать сво-
его стремления, и перепрыгнув через перегородку, отделявшую театр от
партера, кинулись к Всемилостивейшей своей Государыне и Матери»
[32, с.209].

Театральные успехи смолянок высоко оценивал А.П.Сумароков. В
«Письме к девицам г. Нелидовой и г. Барщовой» он одобряет театраль-
ный опыт этих наиболее выдающихся воспитанниц института [167,
с.307]. И, пользуясь случаем, разворачивает широкую программу жен-
ского воспитания, отличную от принятой в это время. Позиция Сумаро-
кова близка позиции Бецкого, но свободна от присущего последнему
утопизма. В воспитанницах он видит будущих культурных матерей,
причастных к развитию искусства и науки в России:

Предвозвещания о вас мне слышны громки,
От вас науке ждем и вкусу мы наград
И просвещённых чад.
Предвижу, каковы нам следуют потомки.

В институтках Сумароков прославляет «возвышенных питомиц
муз», «дщерей Талии и дщерей Мельпомены», а в создании институтско-
го театра видит заслугу директрисы Лафон и Бецкого:

Скажите Бецкому: сии его заслуги
Чтут россы все и все наук и вкуса други
И что, трудясь о сем, блажен на свете он.

К сожалению, праздничные дни в Смольном институте были редки,
театральные постановки регулярными не были, поэтому полностью реа-
лизовать весь педагогический потенциал театральной деятельности в
этом учебном заведении не удавалось. Но влияние этого первого в Рос-
сии учебного заведения для женщин на развитие культуры, на воспита-
ние детей огромно. Во многом благодаря вышедшим из стен Смольного
института образованным женщинам, будущим матерям, воспитательни-
цам и гувернанткам театр стал широко распространённым средством
семейного досуга и домашнего воспитания, пришёл в частные пансионы
и гимназии.

В 1764 году в Москве был открыт Воспитательный дом – учрежде-
ние, предназначенное для воспитания «зазорных младенцев» (сирот,
подкидышей, незаконнорожденных детей). Позднее Воспитательные
дома создаются в Петербурге и в губернских городах по всей России. В
основу начинания была заложена гуманистическая и просветительская
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идея предоставления возможности получить образование, воспитание,
профессию детям-сиротам и незаконнорожденным, причём как мальчи-
кам, так и девочкам. Сделать их опорой для нового государства, «людь-
ми третьего чина», в которых так нуждалась Россия. Проект Бецкого
опережал своё время и реализован полностью не был: не было способ-
ных выполнить такие задачи педагогов, не хватало, как всегда, денег и
т.п. Но талантливых детей в воспитательных домах было немало. Неко-
торые их них продолжали обучение в основанном также Бецким учили-
ще при Академии художеств, в Московском университете, девочки – на
мещанском отделении Смольного института. В частности, выдающимся
актёром стал питомец Воспитательного дома в Петербурге
А.М.Крутицкий (1754-1803). Его актёрский путь начался в театре,
имеющем прямую связь с этим Воспитательным домом. В 1773 году
здесь устраивается театр, «чтобы упражнением на оном обоего пола пи-
томцам доставить знания и в театральном искусстве, дабы они могли на
выходе своем иметь разными, по склонностям и по дарованию своему,
способами пропитание…»[18]. Для обучения воспитанников театраль-
ному искусству был приглашён талантливый и образованный актёр мос-
ковского театра Иван Иванович Калиграф. Первые сведения о публич-
ных спектаклях в стенах Воспитательного дома относятся к 1778 году. В
1779 году число воспитанников, обучавшихся «танцованию», комедии,
вокальной и инструментальной музыке, достигло девяноста двух чело-
век.

Успехи питомцев в театральном искусстве и приближение времени
выпуска решили их дальнейшую судьбу. В октябре 1779 года санктпе-
тербургским отделением московского Воспитательного дама был заклю-
чён договор с содержателем немецкого театра Карлом Книпером. Кни-
пер получал для открываемого им в Петербурге театра двадцать восемь
актёров и двадцать два музыканта [11, с.279]. По договору Книпер дол-
жен был давать актёрам полное содержание и нанимать им для дальней-
шего обучения учителей. Актёры должны были «играть безденежно»,
только «особенно рачительных» предполагалось поощрять «приличными
наградами».

В конце 1779 года труппа питомцев Воспитательного дома начала
давать представления в Петербурге в театре на Царицыном лугу. В ре-
пертуаре театра ведущее место занимала русская национальная драма-
тургия, и прежде всего, сатирическая комедия и комическая опера, то
есть те сценические жанры, в которых с наибольшей полнотой проявля-
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лись реалистические тенденции, и которые имели наибольший успех у
публики городского «вольного» театра. Так, в театре на Царицыном лугу
состоялось первое представление комедий Фонвизина «Бригадир» и
«Недоросль», одной из лучших русских комических опер «Санкт-
Петербургский гостиный двор».  С исключительным успехом шла коми-
ческая опера Аблесимова (муз. М.Соколовского)  «Мельник – колдун,
обманщик и сват», выводившая на сцену русских крестьян [11, с.380].
Представления имели большой успех у публики. Они отвечали потреб-
ности широких кругов городского населения в общедоступном театре. В
театр на Царицыном лугу перешла и часть дворянской публики, ранее
посещавшей французскую комедию, и демократический зритель недавно
закрытых «народных театров».

Важную роль в профессиональном становлении питомцев Воспита-
тельного дома, играющих в театре на Царицыном лугу, сыграл выдаю-
щийся театральный деятель, соратник Волкова, И.А.Дмитревский.  Его
Книпер пригласил обучать молодых актёров из расчёта 12 часов в неде-
лю.  Увлечённый театральной педагогикой и режиссурой Дмитревский
стал ходить в театр каждый день по 2 раза и за первый год занятий по-
ставил 28 пьес [32, с.187].

Процесс подготовки спектакля в то время значительно отличался
от современного. На изучение большой роли актёру давалось три недели,
а для изучения роли в «малой комедии» – десять дней. В «Узаконениях
Комитета для принадлежащих к придворному театру» был прописан
следующий порядок работы над пьесой: «Каждая новая пиеса должна
иметь три пробы. Первая для прочтения и проверки розданных ролей;
вторая для изображения оных, по точности смысла каждой роли; третья
для представления пиесы точно так, как на театре оную перед публикою
представлять должно» [10, с.154]. На этой генеральной репетиции пьеса
играется «во всех переменах» и каждый актёр свою роль умеет «пред-
ставить без малейшего помешательства». Эти правила учитывали опыт
Дмитревского в театре на Царицыном лугу, где он ставил пятиактную
пьесу в течение двух недель.

Театр давал хорошие доходы. Но на содержании актёров это никак
не сказывалось. Книпер «кормил актёров плохо, одевал скудно, держал в
скверном холодном помещении». Ученики всё терпели из любви к
Дмитревскому. «Они продолжали исполнять свою должность больше из
уважения к наставнику, нежели к воздаянию, полученному от содержа-
теля» – отмечалось в официальной бумаге по этому делу. Дмитревский
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выступил обвинителем Книпера перед Опекунским советом. В результа-
те разбирательства Книпер был отстранён, и в 1781 году во главе театра
встал Дмитревский.

Делу распространения театра служили по мере сил и питомцы Вос-
питательного дома в Москве. Там договор с Опекунским советом на
обучение «танцам, музыке и декламации 104 питомцев» заключил
М.Е.Медокс, содержатель театра на Петровской площади. Главный мо-
тив этого поступка Медокса, так же, как и у Книпера, был в экономии
средств на содержание театра. У И.И.Бецкого действия антрепренёров,
беззастенчиво эксплуатирующих труд воспитанников, вызывали негодо-
вание. Он попытался сам создать театральную антрепризу в Воспита-
тельном доме, но проиграл в борьбе с Медоксом [32, с.201].

В 1757 г. был создан театр при Московском университете с целью
открыть учащимся «новое поприще к развитию и образованию их спо-
собностей в декламации и мимике», а также сблизить университет с об-
ществом. В театре играли студенты и воспитанники университетской
гимназии. Руководил театром М.М.Херасков (1733-1807). Деятельность
Университетского театра была связана с теми просветительскими тради-
циями, которые утверждались М.В.Ломоносовым и его последователя-
ми. В спектаклях принимали участие Д.И.Фонвизин, Я.Булгаков,
И.Ф.Богданович, Е.Булатницкий, М.Д.Чулков, В.А.Троепольский, став-
шие впоследствии видными деятелями русской литературы, науки и ис-
кусства. Театр Московского университета стал «колыбелью Московско-
го театра вообще. Университет объединил молодую театральную интел-
лигенцию с движением дворянского просветительства, с интересами
отечественной литературы и передовой общественной мысли» [137,
с.149].

Существовали университетские театры и в провинции. Например, в
Казани в 1805-1806 г. возникает очень интересный любительский театр.
Одним их инициатором и ведущих актёров этого театра был обучавший-
ся тогда в Казанском университете будущий русский писатель
С.Т.Аксаков, причём, спектакли в этом театре ставились довольно регу-
лярно, а не по «случаю» [69, с.222-223].

Конец XVIII - начало XIX века отличаются заметным изменением
отношения взрослых к миру детства. Говоря о дворянской жизни,
Ю.М.Лотман отмечает, что «детям не только стали шить детскую одеж-
ду, не только культивировать детские игры – дети очень рано начинали
читать». Детский мир был неотделим от женского мира «женщина-
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читательница породила ребёнка-читателя». «Чтение вслух, а затем само-
стоятельная детская библиотека – таков путь, по которому пройдут бу-
дущие литераторы, воины и политики» [90, с.62].

Для детей устраиваются особые «детские балы». Они проводились в
частных домах в первой половине дня. На балы привозили и совсем ма-
леньких детей, но там танцевали и девочки двенадцати, тринадцати или
четырнадцати лет, которые считались невестами. Детские балы слави-
лись веселостью, «здесь непринуждённая обстановка детской игры неза-
метно переходила в увлекательное кокетство» (Ю.М.Лотман).

Растёт количество любительских театров, в которых играют дети.
Популярность их высока. Едва ли не в каждом аристократическом доме,
в школах и пансионах силами детей и для детей ставились спектакли.

Распространению детского театра через публикацию пьес немало
способствует первый русский журнал для детей «Детское чтение для
сердца и разума» (1775-1789). Его создатель, Николай Иванович Но-
виков, издатель известных журналов, таких как «Трутень», «Пустоме-
ля», «Кошелёк» перенёс многие важнейшие для него идеи – о необходи-
мости просвещения, нравственного воспитания юношества и знания сво-
его родного русского языка – на страницы журнала для детей. Понимая,
что общество ещё не готово к тому, чтобы тратить деньги на покупку
детского журнала, Новиков сделал каждый номер бесплатным приложе-
нием к популярной газете «Московские ведомости». Активное участие в
издании журнала «Детское чтение для сердца и разума» принимал исто-
рик, поэт, переводчик, основоположник театральной критики Николай
Михайлович Карамзин. Он переводил, писал, собирал материал для
журнала. Журнал был ему дорог как источник первоначального воспита-
ния. Он был убеждён в том, что «детская душа способна испытывать
самые глубокие ощущения, и стремился оказывать  влияние на форми-
рование души нежной, чувствительной и отзывчивой» [90, с.18].

В журнале Н.И.Новикова была напечатана одна из пьес
А.Т.Болотова «Несчастные сироты». До нас дошло только это его сцени-
ческое произведение, именно благодаря тому, что было опубликовано в
журнале Н.И.Новикова. А.Т.Болотов (1738-1833) был интереснейшим
человеком, оставившим свой след и в области педагогики, и в сфере те-
атра. Человек огромного трудолюбия, энциклопедической образованно-
сти, мастер на все руки, первый русский агроном, Андрей Болотов про-
явил себя в различных областях деятельности. Будучи управляющим
имениями Екатерины II в Тульской губернии, А.Т.Болотов открыл для
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детей пансион, где и сам преподавал разные предметы: геометрию, фи-
зику, химию, астрономию, рисование, ставил опыты. Кроме пьес, он на-
писал «Детскую философию, или Нравоучительные разговоры между
одной госпожой и её детьми». «Разговоры» подчас приобретают форму
рассказов, с главной темой о мире и населяющих его вещах, о том, что
такое благополучие и как могут дети его достигнуть. Эта книга пользо-
валась в России большой популярностью.

Болотов очень любил театр, и в ноябре 1779 года в селе Богородиц-
ком, где он жил, открыл театр для детей, где они были и актёрами, и зри-
телями. Сам А.Т.Болотов выступал в театре и в роли  режиссёра, и ба-
летмейстера, и композитора, и художника, и актёра. И всё это делал на
высоком профессиональном уровне. Театр просуществовал 2 года, и за
это время на его сцене было поставлено около 20 пьес [143, с.68]. Сам
Болотов написал для детского театра несколько пьес, в которых старался
учесть интересы маленьких зрителей, а также возможности юных актё-
ров.

Педагогические, драматургические, режиссёрские опыты
А.Т.Болотова служат примером того, какое широкое распространение по
всей России получили в конце XVIII века идеи просвещения и театраль-
ное искусство, проникая даже в российскую провинцию. «Для серой,
часто грязной и нелепой, рабской русской жизни театр был почти един-
ственным светом, «возвышающим обманом», средством пропаганды
новых подвигов и эстетических требований, земной активной жизни и
деятельности. К нему рвётся всё сколько-нибудь живое, отзывчивое,
ищущее. Из грязного мрака старой канцелярии «подканцелярист» Кры-
лов через театр и только благодаря театру выбивается в первые ряды
литературы. Поверхностное, лёгкое «театральство» молодого Грибоедо-
ва сделало его, в конце концов, автором «Горя от ума». И везде – яркие
следы напряжённого интереса к театру, восторженные гимны ему» [63,
с.VI]. Процитированный нами восторженный гимн театру В.В.Каллаша и
Н.Е.Эфроса раскрывает и масштаб популярности театра, и цели его ор-
ганизации в учебных заведениях, и даже степень эффективности этого
воспитательного средства.

Рассмотренная эпоха  в целом отличается особенной театрально-
стью. «Театр вторгся в жизнь, – пишет Лотман, – активно перестраивая
бытовое поведение людей. Монолог проникает в письмо, дневник и бы-
товую речь. То, что вчера показалось бы напыщенным и смешным, по-
скольку приписано было лишь сфере театрального пространства, стано-
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вится нормой бытовой речи и бытового поведения. Искусство становит-
ся моделью, которой жизнь подражает» [90, с.183].

  Магическая сила театрального искусства проявилась и во взаимо-
отношениях театра и педагогики. Новый театр вытесняет из педагогики
старый «школьный театр». Педагогика принимает его, но отношения
между ними меняются. Дидактическая функция, доминировавшая в
«школьном театре» прежних веков, в детском театре XVIII - начала XIX
века практически исчезает. Театр в школе теряет свою обучающую по-
лифункциональность и всеохватность, он становится средством развития
и научения лишь для небольшого числа артистически одарённых уча-
щихся. Только они развивают голос, интонационную и пластическую
выразительность, избавляются от страха публичного выступления и т.д.,
занимаясь театральным искусством. Всем остальным отныне отводится
роль зрителей.

На учеников-зрителей (и публику) ориентированы задачи культур-
ного просвещения, нравственного и этического воспитания, которые
решаются новой русской и переводной драматургией и театром в учеб-
ных заведениях. Лучшая часть русских педагогов учитывала возможно-
сти театра как пропагандиста новых передовых идей.

Особенно проявилось в театрах в учебных заведениях стремление к
профессионализации. На основе театров в Шляхетском корпусе, в Вос-
питательных домах, в Московском университете возникали профессио-
нальные театры, сыгравшие значительную роль в истории русского теат-
ра.

Впервые в образовательных учреждениях на первый план выходит
эстетическая функция театра, но всегда в неразрывном союзе с функцией
этической. Театры, возникая в учебных заведениях, подготавливали зри-
телей-ценителей театра; воспитывали будущих родителей, для которых
создание домашнего театра для своих детей будет естественным движе-
нием души, значимым методом семейного воспитания; воспитателей и
педагогов, которые будут создавать театры в школах, пансионах, гимна-
зиях, университетах, везде, где они будут служить делу воспитания.



Г л а в а  5 .  Театральная деятельность во второй поло-
вине XIX – начале XX века

Дискуссия о детском театре
Одной из характернейших черт российской культуры второй половины
XIX-начала XX века был стремительный рост общественно-
педагогического движения. К проблемам воспитания не оставались рав-
нодушными все прогрессивно мыслящие люди, не только педагоги, но и
не имеющие прямого отношения к педагогической профессии – филосо-
фы, деятели искусств, медики, агрономы, издатели и др. На широкое
обсуждение общественности предлагались вопросы образования и педа-
гогики: цели и задачи воспитания, содержание обучения на различных
его ступенях, философские и психологические основы педагогики и
многие другие. В центре одной из педагогических дискуссий был во-
прос о влиянии театра на детей. Обсуждались, с одной стороны, воспи-
тательные возможности профессионального театрального искусства, и, с
другой – влияние на детей их собственного театрального творчества.

Многие представители русской педагогики и  культуры стремились
использовать театр (как и другие виды искусства) в учебно-
воспитательной работе, так как видели, какое могучее влияние он оказы-
вал на  развитие и формирование морального облика подрастающего
поколения. К.Д.Ушинский писал: «По силе влияния на нас игры хоро-
ших актёров и даже чтецов и рассказчиков мы можем судить о необык-
новенном разнообразии, богатстве  и сильном влиянии на нас этого язы-
ка чувств… Хороший актёр является лучшим истолкователем драмати-
ческой пьесы, хотя не прибавляет к ней ни одного слова, и хорошая игра
на сцене объясняет нам эту драму не только гораздо быстрее, но и гораз-
до полнее, чем обширный критический трактат о той же драме, хотя сама
игра актёра может быть отчасти следствием спокойного критического
изучения» [175]. Лучшие педагоги, преподаватели русской словесности
рекомендовали учащимся посещать театры при постановке классических
пьес и сами ходили с ними на спектакли (В.Водовозов,
В.П.Острогорский). Ещё один выдающийся педагог этого времени,
Н.Ф.Бунаков, утверждал на основании своего опыта, что «театр будет
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полезен, помимо всяких нарочитых поучений, живыми впечатлениями,
возвышающими дух, проясняющими мрачное и унылое настроение, раз-
гоняющими тяжёлые и безотрадные думы» [29, с.316].

Но не было среди думающих педагогов людей, довольных репертуа-
ром театров. Дело в том, что в это время вообще не существовало специ-
альных театров для детей. Фактически дети посещали утренние спектак-
ли в театрах для взрослых. В педагогической прессе констатировался
печальный факт: дети смотрят главным образом спектакли для взрослых
– от трагедий до фарсов включительно [91, с.12].  Проблема репертуара
для детей активно обсуждается в прессе. «Отчего ни один антрепренёр
не занимается репертуаром, специально пригодным для детей?» – горе-
стно восклицает автор критической статьи Е.Клетнова в газете «Русское
дело» [68, с.14-15]. «Наши дети смотрят решительно всё: драмы, траге-
дии, комедии, водевили, фарсы, оперы, балеты, феерии… Двухлетние
дети смотрят «Гамлета», благо он даётся по утрам»*. Общественность
обеспокоена тем, что сильнодействующее средство  воспитания – театр –
оказалось в ненадёжных и даже безнравственных руках. Национальная
задача воспитания юношества пришла в противоречие с законами рынка
развлечений.

Много внимания вопросам театра для детей уделил Первый Всерос-
сийский съезд сценических деятелей, проходивший в Санкт-Петербурге
в 1897 году.  В докладе Н.И.Тимковского о состоянии театра справедли-
во говорится о низком культурном уровне зрителя. «Да откуда общест-
во, – спрашивает докладчик, – …могло вынести любовь к серьёзному
искусству, способность понимать, чувствовать, ценить его? Разумеется
не из школы. Система нашего воспитания отводит искусству более чем
скромный уголок». Докладчик подчёркивает, что он имеет в виду серь-
ёзное искусство, подлинно художественный театр, который отвечает
глубоким запросам ума и сердца. Тимковский, приводя ряд убедитель-
ных примеров, приходит к выводу, что «в школу искусство проскальзы-
вает контрабандой, пугливо озираясь и даже стыдясь самого себя… Что
мудрёного, если воспитанные таким образом люди, которым не вдохну-
ли в юности любви к хорошему, умному искусству, выйдя в жизнь, на-
брасывались на картёжную игру, сплетни, пьянство или питаются по-

*  Журнал «Воспитание школьника», 1897, №3. - с. 109.
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шлыми подделками под искусство, отмахиваясь от серьёзного театра?»
[172, с.279-280].

Подобные же мысли высказывали на съезде представители многих
губерний России. Съезд вынес решение – создавать в каждом театре в
воскресные и праздничные дни специальные спектакли для учащихся,
показывая исключительно классический репертуар, чтобы «театр, идя об
руку со школой, стал подготовлять будущую интеллигентную публику».
К сожалению, это решение, как и многие другие, не было реализовано.

Но самая острая полемика в обществе проходила по вопросу о влия-
нии на детей занятий театральной деятельностью. Начало дискуссии на
эту тему было положено статьёй Николая Ивановича Пирогова (1810-
1881) «Быть и казаться» [124, с.176-183]. Цели школы Пирогов видел в
нравственном воспитании юношества, способствующем стремлению
человека к совершенству. «Главная мысль воспитания: научите детей с
ранних лет подчинять материальную сторону жизни нравственной и ду-
ховной» [125, с.171-172], – считал он. На пути к этой цели, по мнению
Пирогова, нет места такому средству, как детский театр. Не просто по-
тому, что оно неэффективно, а потому, что оно «нравственно ненадёж-
но». Неоднократно упоминая в статье систему воспитания «отцов-
иезуитов», Пирогов практически ставит  детский театр, как их детище, в
один ряд с распространённым в иезуитских коллегиях надзором учени-
ков друг за другом и доносительством, зачастую, клеветническим.

Объясняет свою категоричную позицию автор  особенностями раз-
вития ребёнка в детстве. Мир ребёнка «основывается на законах девст-
венно-фантастического мира дитяти». Участие в театральных постанов-
ках, это «искусственный» метод воспитания, навязываемый неокрепше-
му духовному миру ребёнка, а, значит, неизбежно ведущий его к дефор-
мации – «двойственности души». От былой гармонии детского мира не
остаётся и следа, ребёнок приучается «казаться» не тем, «что он есть».
Этому способствуют не только детский театр, но и детские балы и «жи-
вые картины, и костюмы, и даже школьная обстановка», в которой
встречаются ученические доносы.

Кроме того, Пирогов отмечает неблаговидные причины, по которым
взрослые насаждают всё это. Родители хотят похвастаться «милым ис-
кусством детей, под предлогом доставить им удовольствие». Наставники
– чтобы «с какой-нибудь педагогической целью возбудить соревнование
в своих учениках». Пирогов называет это «выставкой детей», которая
ведёт к возбуждению «суетности и тщеславия» в неокрепших душах. Не
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лучше «публичных выставок на паркете и театральной сцене» он считает
«выставки на сцене школьной», – публичные экзамены, где напоказ вы-
ставляют знание, – это тоже своего рода театр. И здесь ребёнок учится
притворству и лжи, так как предстаёт «в более или менее искажённом и,
следовательно, не настоящем  виде».

Пирогов делает исключение только для такого рода постановок, ко-
торые осуществляются «с целью упражнения  в языке и способе выра-
жать отчётливо мысли». Поэтому и дома и в учебных заведениях «можно
бы только, и даже должно, позволять детям, от 12 до 14 лет, выучивать
избранные роли из различных пьес, но без всякой обстановки». Педагог
при этом должен объяснять ученикам, что именно хотел выразить автор
тем или иным оборотом речи, какие приёмы свойственны характеру того
или иного действующего лица. Но всё это должно проходить «без огла-
ски, без посторонних зрителей». Наставник и его ученики должны быть
и публикой и действующими лицами, школьная комната – сценой».

Точку зрения Пирогова поддержал отец русской педагогики
К.Д.Ушинский, считая «золотыми словами» осуждение детских театров,
балов и всякого рода «выставок» детей. Он присоединялся к мнению
Пирогова о вредности насильственного «овзросления» детей, через навя-
зывание им несвойственного им поведения и мыслей. «Не навязывание
своих убеждений, своих идей ребёнку, но пробуждение в нём жажды
этих убеждений и мужества к обороне их как от собственных низких
стремлений, так и от других», – в этом видит один из путей воспитания
Ушинский, подчёркивая при этом необходимость формирования убеж-
дений. «Невозможно развивать душу дитяти, не внося в неё никаких убе-
ждений», – полагает педагог [175, с.11-86]. Возможности решения этих
задач средствами занятий театром Пирогов и Ушинский не видели.

К полемике в педагогической литературе присоединился московский
врач-психиатр Г.И.Россолимо. В статье «О роли театра в воспитании» он
присоединяется к утверждению Пирогова о развитии тщеславия и завис-
ти в детях и добавляет к этому «кривляние и неестественность» в игре
юных актёров. Кроме того, Россолимо находит, что театр вреден и для
детей-зрителей, так как спектакли даются в душном помещении, и дети
испытывают слишком сильные эмоции и не могут анализировать свои
впечатления.

Журнал «Семья» (статья С.Крымского «Воспитание и театр») воз-
ражает Россолимо, утверждая, что устранение духоты в театре – дело
врача-гигиениста и надо приветствовать, если «первые впечатления бы-
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тия, полученные через спектакль, затронут детские души и будут явле-
ниями возвышенного благородства, героизма и нравственной красоты…
и если насыщать свежие, жаждущие души детей высокими впечатления-
ми, то они послужат только залогом глубоких нравственных начал в
дальнейшем» [84, с.8-9].

Защитников театральной деятельности детей было немало.
Н.Н.Бахтин, обобщая опыт многих преподавателей, руководивших по-
становкой любительских спектаклей в начальной и средней школе, от-
мечает, что «сценическая игра учащихся это не притворство. Она требу-
ет п е р е ж и в а н и я   своей роли, а дети как раз очень способны вжи-
ваться в образ, если им понятна логика развития действия…» [12, с.51-
53]. Поэтому педагоги-практики применяют правильный метод – они
объясняют пьесу в целом и каждую роль в отдельности, чтобы дети вос-
приняли «зерно» образа, и тогда, отнюдь не притворяясь данным дейст-
вующим лицом, они силой своего воображения превращают сцениче-
скую условность в реальность и легко находят верное сценическое пове-
дение и для положительных и для отрицательных персонажей.

Свой голос в защиту детского любительского театра  подал и драма-
тург А.Н.Островский. В записке «Клубные сцены, частные театры и лю-
бительские спектакли» он отмечал большую пользу спектаклей класси-
ческого репертуара, которые ставились в учебных заведениях. Они да-
ются «не для развития в юных артистах актёрских способностей… и в
таких представлениях сценическое искусство не цель, а средство и цель
педагогическая: классические языки, классическая литература» [121,
с.108].

Веский аргумент в пользу детского театра – использование его в
практической работе педагогической элитой этого времени. Дети играли
спектакли в школах под руководством С.А.Рачинского, Н.Ф.Бунакова,
С.Т.Шацкого и многих других. Их театр, вопреки утверждениям
Н.И.Пирогова, «не только не калечил, но, наоборот, развивал школьни-
ков, приучал их любить искусство. Многие из кружковцев, став взрос-
лыми детьми, навсегда благодаря театру сохранили любовь к культуре»
[91, с.38].

Проблема «Театр и дети» обсуждается в конце декабря 1915 года на
Всероссийском съезде деятелей народного театра, где работала детская
подсекция, некоторые материалы о её работе были опубликованы в жур-
нале «Народный театр» в 1916 г., продолжение публикаций было про-
должено в 1919 году. Речь шла о существовании различного вида теат-
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ров: светских и церковных детских театральных коллективов, профес-
сиональных театров, творчество которых адресовано детям, любитель-
ских трупп, где играют вместе дети и взрослые, о школьных театрах, а
также о детских площадках, клубах и т.д., осуществляющих вовлечение
детей в театральные действа и ролевые игры [118, с.7].

Появляются первые репертуарные сборники, посвящённые детскому
театральному движению: «Домашний театр» (1906-1913 гг.), «Занавес
поднят» (1914). Издаются журналы, непериодические издания, посвя-
щённые театральной деятельности детей: «Игра», «Театр и школа»,
«Пьесы для школьного театра», «Детский театр» (1918-1919). Публика-
ции по этой теме появляются в таких изданиях как «Новый зритель»,
«Жизнь искусства», «Рабис», «Педагогическая мысль», «На путях новой
школы» и другие [118, с.8].

Великий русский театр и дети
Театр в школу приходит из культуры взрослых. Дискуссия о театре, в
котором играют дети, не была бы возможна без широчайшего распро-
странения профессионального театрального искусства в стране. На ру-
беже XIX-XX развитие театра в России достигло высокого уровня. К
этому времени сложилась отечественная драматургия, сформировались
традиции актёрской игры, которыми гордится русская культура. Но нау-
ки о театре, теории театрального искусства пока не существовало.
Обобщение опыта талантливейших актёров, традиций передового реали-
стического театра, выявление его законов, наконец, создание технологии
актёрского искусства было необходимо. Эту миссию взял на себя вели-
кий режиссёр, реформатор театра Константин Сергеевич Станислав-
ский (1863-1938). Им была создана  теория театрального искусства, из-
вестная сегодня как «система Станиславского» [160, 161, 162, 171, 70,
54].

Система Станиславского сразу же привлекла к себе внимание не
только людей искусства, но и педагогов, психологов, психофизиологов.
Интерес этот не случаен и обоюден. К.С.Станиславский стремился по-
нять процесс актёрского творчества через применение к нему знаний
психофизиологии, психологии. Поэтому, не будучи профессиональным
психологом, он создал технологию актёрского искусства, базирующуюся
на знании человеческой психики и физиологии.

К.С.Станиславский не занимался проблемами детского театрального
творчества, но он не оставался к ним равнодушен. Однажды в беседе с
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Наталией Ильиничной Сац (1903-1993), создателем и художественным
руководителем Московского детского музыкального театра,
К.С.Станиславский сказал: «Вы никогда не думали, как было бы хорошо
начать создание Детского театра с детского возраста? Ведь инстинкт
игры с перевоплощением есть у каждого ребёнка. Эта страсть перево-
площаться у многих детей звучит ярко, талантливо, вызывает подчас
недоумение даже у нас, профессиональных артистов. Что-то есть в на-
шей педагогике, что убивает эту детскую смелость инициативы, и потом,
только став взрослыми, некоторые из них начинают искать себя на сце-
не. А вот если устранить этот разрыв, если объединить талантливых ре-
бят в Детский театр в расцвете их детского творчества и уже с тех пор
развивать их естественные стремления – представляете себе, какого
праздника творчества можно достигнуть к их зрелым годам, какого
единства стремлений!» [140, с.382]. Педагогическая проблема сформу-
лирована Станиславским достаточно ясно: школа не даёт возможности
развиваться детскому творчеству свободно, «страсть перевоплощаться»
гаснет и даже забывается совсем.

Интерес к проблеме театральной деятельности детей у деятелей ис-
кусства и педагогов после 1917 года не ослабевает, а даже наоборот рас-
тёт. Брошюры, посвящённые взаимодействию ТЮЗов с детской аудито-
рией, публикуют виднейшие деятели детского театра: А.Брянцев, Н.Сац,
С.Городисский, А.Соломарский, Н.Шер и др. В 1926 году выходит сбор-
ник под редакцией И.Н.Иорданского «Школьные спектакли и инсцени-
ровки», подытоживающий работу предшествующих лет. В нём собраны
отрывки из наиболее принципиальных статей, появившихся в периодике
и в отдельных книгах [118, с.8].

Режиссёры идут в школу. Например, увлечённая идеями детского
театра Наталия Сац вместе с Сергеем Розановым руководит в 20-х годах
опытной школой эстетического воспитания. Интереснейшие страницы
истории театральной деятельности детей связаны с великим режиссёром
русского театра Всеволодом Эмильевичем Мейерхольдом (1874-1940).
В 1918 году при Народном комиссариате по просвещению был сформи-
рован Театральный отдел, в котором работала Педагогическая секция.
Эта секция 1 декабря 1918 года открывает краткосрочные курсы по ру-
ководству детскими представлениями и праздниками. Среди руководи-
телей значились В.Э.Мейерхольд – он должен был обучать искусству
пантомимы и Ю.Бонди – за ним числилось «ознакомление с методами
упрощённых постановок» (костюм, грим, декорации, бутафория)» [132,
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с.112]. Кроме этого, Мейерхольд также в соавторстве с Бонди создаёт
пьесу-сказку «Алинур» для детского театра, она была опубликована в
журнале «Игра»  [104]. В статье «В приёмах импровизации», сопровож-
дающей пьесу, Мейерхольд давал профессиональное объяснение приёму
импровизации как таковому. Отношение к детскому театру у Мейер-
хольда категорично: «В основу всей художественно-воспитательной ра-
боты с детьми должен быть положен принцип самодеятельности ребён-
ка. Является абсолютно недопустимой прививка детям каких-либо эсте-
тических правил. Декорации, костюмы, бутафория допустимы лишь по-
стольку, поскольку они задуманы и выполнены самими детьми» [105,
с.16].

Бурное начало века XX-го, ознаменованное революциями и война-
ми, сменой идеологии и веры, разрушением старого и созиданием ново-
го, украшено удивительным расцветом театрального искусства, его раз-
воротом в сторону народа, широким распространением самодеятельного
драматического творчества. В новых формах приходит театр в школы, и
мастера сцены, деятели литературы смотрят на этот процесс с искренней
заинтересованностью, активно участвуют в нём.

В это же время начинается активное строительство детского театра,
театра для детей, в котором играют взрослые профессиональные актёры.
Эта работа в советской России, как отмечает Н.Н.Бахтин, активный уча-
стник театрального движения, шла по двум направлениям: для детей
стали устраивать специальные спектакли «передвижного характера»;
существующие общие театры стали ставить спектакли, подходящие для
детей. Но репертуара не хватало «всё надо было создавать наново» [13,
с.531].

В конце 1918 года заведующий педагогической секцией Театрально-
го отдела Наркомпроса в Москве В.А.Филиппов предложил на рассмот-
рение Центротеатра Положение об устройстве детского художественно-
го театра. В марте 1920 года была принята декларация директории пер-
вого в Советской России государственного театра для детей в Москве
[13, с.531]. Первым государственным детским театром (1920) руководи-
ла Г.М.Пискар, педагогической его частью заведовала В.А.Диканская,
положившая начало сбору детских «писем» о спектаклях с целью изуче-
ния детей-зрителей. После отъезда Пискар за границу, театр перешёл в
ведение Ю.М.Бонди (умер в 1926), а в конце сезона 1926/27 года он
слился с мастерской педагогического театра Наркомпроса, основанной
Г.М.Рошалем и стал называться Педагогический театр. Второй детский
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театр в Москве – Московский театр для детей – возник в июле 1921 г. и
работал под руководством Н.И.Сац. Детские театры возникают по всей
стране: Краснодарский детский театр (1920), 1-й государственный дет-
ский театр на Украине (1920), Государственный театр юных зрителей –
ТЮЗ (1921) под руководством А.А.Брянцева в Петрограде и др.

Поиск в театральной сфере сочетался во многих детских театрах с
научным социально-педагогическим подходом в работе со зрителями.
Велись записи наблюдений за реакцией зрителей, затем они тщательно
анализировались и графически обрабатывались. В графиках проявлялась
разница в восприятии спектакля детьми разного возраста. Кроме этого,
использовались свободные детские письма об их впечатлениях, плано-
мерные анкеты (устные и письменные), психометрические исследования,
фото- и кинематографические снимки зрительного зала. Все эти мате-
риалы при сопоставлении давали, в одном случае, характеристику само-
го спектакля, в другом – отличительные особенности реакций различно-
го типа зрителей: мальчиков и девочек, открытых и замкнутых натур,
зрителей, находящихся на различных стадиях развития, разных по соци-
альному происхождению и т.п. Как результативные формы работы теат-
ра со зрителями отмечены Н.Бахтиным организация делегатских собра-
ний учащихся в театре и установление связи детского театра с педагога-
ми школы и со школьной драматической работой в целом.

Постепенно закрепляются за детским театром задания раскрытия
«театральной» сущности образцовых драматических произведений, изу-
чаемых в школе на уроках литературы; использование в театрально-
художественных целях обществоведческого и культурно-исторического
материала, проходимого в школе; упрощённые постановки как образец
для школьной драмработы; театрализованные игры (игроспектакли) с
вовлечением в игру зрителей. Наконец, просто предоставление учащим-
ся возможности развлечься и отдохнуть от будничной обстановки, «по-
тому, что ребёнок нуждается в радости не менее, чем в чистом воздухе и
солнечном свете, с этой точки зрения в театре вполне допустима здоро-
вая фантастика» [13, с.539].

Дальнейшая история театра для детей не может быть рассмотрена на
этих страницах. Но мы, рассматривая дальнейшее развитие театральной
деятельности детей, будем помнить о влиянии на воспитание ребёнка
эстетических впечатлений, полученных им в детском Театре.
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Да здравствует театр-игра!
На рубеже XIX и XX веков учёные, педагоги и психологи активно обсу-
ждают вопросы методики организации детской театральной деятельно-
сти. Впервые импровизация, игра понимается как основа детского
творчества. И это был настоящий переворот в принципах применения
театра как средства дидактики. Связан он был в первую очередь с разво-
ротом прогрессивной гуманистически настроенной педагогики на ребён-
ка. Вслед за громко произнесённым принципом: важно не только  то,
что изучается, а и то, как изучается, театр рассматривается учёными
(Дж.Дьюи, А.Лай, Р.Штейнер, П.П.Блонский, Л.С.Выготский и др.) как
педагогическое средство, позволяющее сделать учебный процесс актив-
ной деятельностью и средством социализации детей. Этому пониманию
следует и современная педагогика.

Теоретическую основу для современного подхода к применению те-
атральной деятельности детей, и особенно театра-игры, как педагогиче-
ского средства, заложил американский учёный, философ, педагог, пси-
холог, основатель прагматической (прогрессивной) школы Джон Дьюи
(1859-1952). Он полагал, что успех или провал политики обязательного
образования зависит от того, сумеет ли школа сделать пребывание ре-
бёнка в ней интересным и насыщенным. Мы можем обеспечить прину-
дительное физическое присутствие ученика в школе, – считал учёный, –
но образование происходит только через заинтересованное внимание к
учебному процессу и через участие в нём. А, следовательно, педагог
должен выбирать такие формы обучения, которые соотносились бы с
интересами, возможностями и способностями ребёнка. Другого способа
обеспечить действительную включённость ребёнка в учебный процесс
не существует [51, с.9]. Театр, как и все искусства, игру и труд Дьюи
относит к «активным занятиям», т.е. занятиям, дающим возможность
организации развивающей деятельности. Он выделяет искусства за их
специфическую природу, в создании которой принимают участие эмо-
ции и воображение. Но в то же время Дьюи указывает и на необходи-
мость повышать уровень исполнения деятельности, развитие техники
искусства [50, с.219]. В театральной деятельности, если пользоваться
терминологией Дьюи, находят выражение инстинкт делания, художест-
венный инстинкт и социальный инстинкт. Так же отвечает театр и тре-
бованию присутствия интереса со стороны учащихся к этому виду дея-
тельности.
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Особую роль в эволюции взглядов на театр детей сыграли результа-
ты научных исследований детской игры Грооса, Вундта, Лоти, Холла,
Селли, Дьюи, раскрывающие сущность детской игры и её значение в
развитии ребёнка. В игре психологи усматривали проявление «особого
драматического инстинкта детей». Сходство игры ребёнка, увлечённого
своей ролью, и игры актёра отмечалось всеми исследователями. Но под-
чёркивались и принципиальные различия между ними: самодостаточ-
ность детской игры, как игры для собственного удовольствия, увлечён-
ность процессом, а не результатом игры, отсутствие необходимости в
зрителе.

Но было бы неверным считать абсолютно все идеи отечественных
учёных относительно театральной деятельности вторичными. Наши пе-
дагоги и психологи подходили к этой проблеме глубоко и самобытно. В
частности, один из ведущих учёных в области педагогики и психологии
начала XX века П.П.Блонский (1884-1941) считал, что развивать теат-
ральную деятельность детей нужно с самого раннего возраста, но обяза-
тельно начиная с таких примитивных театральных форм как подража-
тельные и сюжетно-ролевые игры. Ребёнок должен пройти через этап
игры, творчества в игре, потому что, «если ребёнок не мыслил и не чув-
ствовал, как ребёнок, не изжил близкого к нему старинного и народного
творчества, он не будет впоследствии самостоятельно мыслить и чувст-
вовать, как взрослый» [21, с.68]. Блонским был предложен путь коррект-
ного вхождения театра в жизнь ребёнка – через игру.

П.П.Блонский рассматривает театр детей как средство эстетического
воспитания, но при этом он, в отличие от Дьюи, выступает против све-
дения занятий искусством к специализации в технике данного искусства.
Только сформировав у ребёнка «привычную склонность к эстетическому
творчеству», можно говорить «об обучении технике эстетического твор-
чества», – считает он. Такой подход Блонский называл «воспитанием
дилетанта в хорошем смысле этого слова» [21, с.58-83].

Самоценность и самодеятельность детского творчества в театраль-
ной деятельности отмечает выдающийся русский психолог
Л.С.Выготский (1896-1934), который пишет: «В настоящей детской
постановке всё – от занавеса до развязки драмы – должно быть сделано
руками и воображением самих детей, тогда только драматическое твор-
чество получит всё своё значение и всю свою силу в приложении к ре-
бёнку» [36, с.64]. Выготский подчёркивал, что «не следует забывать, что
основной закон детского творчества заключается в том, что ценность его
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надо видеть не в результате, не в продукте творчества, но в самом про-
цессе. Важно не то, что создадут дети (результат), важно то, что они соз-
дают, творят, упражняются (процесс) в творческом воображении и его
воплощении». Когда дети стремятся воспроизвести формы взрослого
театра, заучивая чужие слова, как это делают профессионалы-актёры, то
это развивает двойственность личности, сковывает детское творчество и
превращает ребёнка в передатчика чужих слов. Поэтому при выборе
произведения для детского театрального спектакля необходимо, чтобы
сами дети принимали активное участие в сочинении отдельных элемен-
тов спектакля и импровизировали в процессе театральной деятельности.

Таким образом, был предложен выход из многолетней дискуссии о
детском театре и заложены теоретические основы детской театральной
деятельности как игры.

Интересное методическое и практическое воплощение эти идеи по-
лучили в 20-х годах XX века в советской школе. В это время реформы
образования и воспитания, как и всех сторон общественной жизни, при-
вели к возникновению новых учебных заведений (семилетние  трудовые
школы, ШКМ, воспитательные колонии, опытные станции); к новой ор-
ганизации содержания образования (по концентрам, а не по дисципли-
нам); к демократическому устройству школьной жизни, в которой уча-
щиеся и учителя обладали равными правами; к появлению активных ме-
тодов обучения (метод проектов, драматизация). Создавались новые
программы обучения, центральное место среди них заняли «Программы
для I и II ступени семилетней единой трудовой школы» (1921) [128,
с.329-340]. В них  драматизации в школе был посвящён большой раздел.

В Программах выделены две крайности в отношении к драматиче-
скому творчеству детей вообще и к школьному театру в частности, пре-
обладающие в педагогической практике того времени. Авторы Программ
считают, что обе эти крайности – и опасливое недоверие к личному дра-
матическому творчеству детей, соединённое часто с прямым отрицанием
его педагогического значения, и неумеренное поощрение школьного
театра, идущее об руку с насилием над детскими интересами и детским
вкусом, – одинаково далеки от истины. По их мнению, драматическое
творчество, несомненно, должно занять видное место в жизни единой
трудовой школы, но с тем содержанием и с теми формами, которые
близки детской душе и стоят в определённом отношении ко всей слож-
ной и многообразной работе школы.
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Авторами предлагается совершенно новый взгляд на театр в шко-
ле. Уточняется терминология театральной деятельности. Импрови-
зацией в программе называют воспроизведение, в котором единственная
данная величина – сюжет, который совершенно свободно разрабатывает-
ся артистами в самом процессе игры. Драматизация кроме сюжета даёт
артистам ещё текст пьесы, к которому они, однако, сохраняют свобод-
ное, творческое отношение. Инсценировка же подразумевает и опреде-
лённый неизменный сюжет и такой же неизменный текст.

Предлагается на место устарелого и узкого понятия «школьный те-
атр» ввести новый термин, более отвечающий существу дела и связан-
ный с понятием драматического искусства исторически и филологически
– драматизация. Под драматизированием или драматизацией в школе
понимаются все виды воспроизведения в лицах – от драматических игр
до подлинного художественно-сценического действия, с одной стороны,
и от импровизации до разыгрывания готовой пьесы – с другой [128,
с.340].

Материал для драматизации в программах определён с учётом
возраста учащихся, их интересов и в связи с жизнью страны и школы.
Для детей первых трёх групп 1-й ступени (8-11 лет) предлагают исполь-
зовать народные драматические игры, хороводные и другие песни с дра-
матическим элементом, детские драматические игры. Темами для драма-
тических игр могут быть различные виды деятельности человека и эпи-
зоды из жизни самого ребёнка. Особенно хорошо сочетать их с подхо-
дящими песнями.  По рекомендации С.Холла можно воспроизводить в
драматизации целые экскурсии. И, конечно, необходимо использовать
импровизации бытовых сценок столь любимых детьми (игры в доктора,
в торговлю и т.д.) и свободное воспроизведение знакомых и любимых
сказок. Постепенно от этого материала можно переходить к инсцениро-
ванию сказок, народных песен, стихотворений, индивидуальной поэзии,
басен, «подходящего повествовательного материала».

В старших классах 1-й ступени к таким инсценировкам предлагается
присоединить инсценировки историко-литературного, исторического,
социального и бытового характера, свободное воспроизведение истори-
ческих и географических сюжетов, разыгрывание готовых детских пье-
сок, и, наконец, разыгрывание пьес, сочинённых самими детьми.

Во 2-й ступени инсценировки, выше перечисленные, становятся
«необходимым и существенным моментом при прохождении курса гу-
манитарных наук, служа не только как бы наглядным пособием, но и
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давая возможность легко усвоить знания путём активного воспроизведе-
ния в коллективной творческой работе».

Кроме того, на этой ступени возможны постановки больших пьес.
Но обязательно тщательно подбирающиеся, отвечающие «самым стро-
гим требованиям художественности», не подавляющие душу школьника,
а обогащающие её, идейно выдержанные и не асоциальные. Как во все
эпохи перемен, когда новая драматургия, отвечающая требованиям вре-
мени, ещё не создана, создатели новой советской школы самыми подхо-
дящими для постановки называются пьесы классического репертуара –
античные трагедии, пьесы Шекспира, Мольера, Шиллера, Гёте, Грибое-
дова, Гоголя, Пушкина, Островского и т.д.

Ведущим методом театральной деятельности, позволяющим со-
хранить естественную детскую игру, провозглашается импровизация.
Сущность метода импровизации и форм, в которых она проявлялась,
подробнее, чем в программах, представлена в статье Мурзаева «Драма-
тизация в школе» (1924г.) [114]. Автор – педагог практик, активно ис-
пользующий драматизацию в своей работе, – рассматривает несколько
форм драматических игр на основе импровизации, расположив их по
степени возрастания сложности.

Первыми Мурзаев описывает игры, развивающие выразительность
жеста и мимики. В то время их называли мимическими драмами, мими-
ческими рассказами, сегодня – пантомимой, пластическим этюдом,
сценкой без слов. Увлекательным для ребёнка является задание: «Пред-
ставляйте» жестом слово, которое я назову», и он из пассивного зрителя
быстро переходит к собственным опытам.

Прекрасным упражнением считает педагог мимический рассказ.
Суть его в том, что сначала учитель разыгрывает перед детьми пантоми-
му, а дети затем должны рассказать о том, что же случилось. Позже, за-
гадывать такие пластические загадки смогут и сами дети своим товари-
щам. Темы мимических рассказов Мурзаев предлагает следующие: Му-
ха,  Дождик на улице, Ловля бабочки, Тяжелая книга... (несли-несли кни-
гу, вдруг она вырвалась), Разбитый кувшин, Лакомка...(банка варенья и
девочка).

Живая картина – ещё одна игра-импровизация – это застывший мо-
мент движения. Живая картина не требует большого пространства, ей
подходит любой «свободный от вещей и пособий уголок», никаких так
называемых декораций при этом не полагается: они в детской фантазии.
Но допустимо пользование вещами и переодевание. Распределение рабо-
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ты при постановке живых картин таково: один-двое из детей стоят в по-
зе, другие по очереди про картину говорят, «дописывают». Темы для
небольших живых картин, поставленных с детьми в возрасте 7, 8 10 лет,
Мурзаев предлагает следующие: Доктор у больной куклы, Игра в бабки,
Кто перетянет, У книжки с интересными картинками и т.п.

 Рассматривание картин и их драматизация . Рассматривая картину
(или картинку в книге), дети переходят к точному изображению поз всех
изображённых на картине лиц. Одна фигура следует за другой, и вскоре
полностью готова вся композиция картины. Нет сомнения в том, что со-
держание картины останется надолго в эмоциональной памяти детей и
памяти их тела. Картины, предлагаемые для драматизации: В. Маков-
ский «Игра в бабки», «Урок арифметики»  и «Урок чтения» Богданова-
Бельского и др.

От живой, но безмолвной картины один шаг к картине со словами
или «с разговорами». Мурзаев называет эту форму рассказом в лицах.
Текст в них импровизируется, но педагог считает допустимым на первых
порах ведение разговора по подсказке, причем, роль «суфлера» берет на
себя или сам руководитель или, лучше всего, кто-либо из детей по оче-
реди.

Чтение в лицах, известное каждому педагогу, Мурзаев также отно-
сит к элементарным видам драматизации. Следующая элементарная
форма – драматизация в связи с чтением. В процессе чтения произве-
дения, в котором есть подходящие для драматизации эпизоды, детям
предлагается их проиграть.

Пение с драматизацией – форма, где дети обыкновенно иллюстри-
руют слова песни жестами, позами и мимикой, движением в хороводе.
Автор рекомендует их использовать в младших классах, так же, как и
пластические движения и игры, связанные с изучением поэтических тек-
стов. Они развивают чувство ритма у детей и через него верное понима-
ние и прочувствование поэзии.

Следующую ступень занимают творческие игры, которые предос-
тавляют ребёнку больший простор для развития его фантазии и само-
стоятельного творчества. После чтения какого-то рассказа или сказки,
детям предлагают придумать игру «по мотивам» произведения.

Важным для включения драматизации в жизнь школы считает Мур-
заев введение часа «свободной игры». Следует уделить хотя бы раз-
другой в неделю время непринужденным занятиям ребенка, за которыми
каждый может беспрепятственно и бесконтрольно заниматься, чем хочет
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и как хочет. Обыкновенно ребенок выбирает игру. Игра в доктора и се-
мью, в учительницу, в кинематограф и т. д., вот это неисчерпаемые те-
мы.

К формам драматизации относит Мурзаев и инсценировку. Под инс-
ценировкой он подразумевает такого рода «драматургическую работу в
школе или вне школы, в основу которой берется готовая идея, готовый
материал. Дана эпическая вещь, и требуется перевести ее в драматурги-
ческую форму, – таково задание классной инсценировки».
Учитель руководит, предоставляя активности учащихся большой про-
стор, он председатель собрания, не более. Во время игры по инсцениров-
ке текста придерживаются «постольку-поскольку». В одном с инсцени-
ровкой ряду стоит и сценарий к инсценировке. Сценарий это скелет, кар-
кас, описание пьесы. Этим приемом Мурзаев рекомендует пользоваться
на уроках родного языка в интересах разнообразия упражнений. После
одного-двух опытов инсценирования, дети, по мнению Мурзаева, могут
справиться и с собственной пьесой. Педагог практиковал это один или
два раза в год. Выбор темы (лучше всего бытовой детской), обсуждение
действий, действующих лиц и т. д. все идет так, как и с инсценировкой,
только творчество более непосредственно и свободно, сдерживать его не
следует. Особенно важным педагог считает доведение работы над пье-
сой до конца, «каковы бы ни были ее достоинства». Главным является
процесс творчества. Требования к работе детей предъявлять нужно ми-
нимальные. На опыте дети убедятся в том, что пьеса должна быть дейст-
венной, сжатой, сценичной и литературно-законченной.  Даже дети дет-
ских садов (6-7 лет) пишут свои пьесы, дети школ (10-11-12 и т. д. лет)
тем более, – утверждает Мурзаев.

Безусловно, что пьеса или инсценировка должна быть поставлена.
Иначе будет не ясно, для чего она писалась. Предстоящая реализация в
игре всегда бывает значительным стимулом в работе над текстом. По-
становка может быть осуществлена, как импровизация  и как школьный
театр.

Школьный театр, как постановка пьесы, представляет собой наибо-
лее полное и всестороннее выражение драматизации: здесь и жест, и ми-
мика, и пластика, и выразительное слово. «Наше глубокое убеждение,
подтверждаемое продолжительной личной практикой, – пишет Мурзаев,
–   что такой театр, безусловно, осуществим, но с одной оговоркой: ха-
рактер его должен быть решительно изменен в сторону импровизации,
безусловной легкости выполнения и полной самостоятельности. Театр
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должен отнимать у детей и у школы лишь минимальное время и средст-
ва. Декоративная и аксессуарная часть должна быть сведена до крайнего
минимума. Театр легкий, простой, почти мгновенный, живой и веселый
– вот требования, которые предъявляет к нему и возраст, и развитие, и
интересы детей младшего и среднего возраста» [114].

Этот любопытнейший опыт использования драматизации в обуче-
нии, опубликованный в провинциальной педагогической прессе, говорит
и о широком распространении драматизации в школе, и о новом пути
развития театральной деятельности детей. Игра, Импровизация, Само-
деятельность – вот три кита, на которых она стоит. Мурзаев занимает
одну из крайних позиций по отношению к драматическому театру в шко-
ле. Он для него приемлем только в виде импровизации.

Разработчики «Программ», в отличие от Мурзаева, не отрицают
драматических постановок пьес во 2-й ступени школы, т.е. в старших
классах, уже прошедших школу игры и импровизации. А значит, подго-
товленных к драматическому творчеству на основе собственных пере-
живаний роли. Им уже не страшны деформации личности. Эти дети шли
к искусству самым естественным путём – путём развития в себе детского
игрового начала.

Важнейшим условием присутствия творчества в театральной дея-
тельности педагоги считают самодеятельность в драматизации, которая
проявляется во всём, начиная с самостоятельного выбора темы для дра-
матической игры или написания инсценировки, кончая подготовкой кос-
тюмов, обустройством сценического пространства, т.е. всем, что состав-
ляет визуальный образ театра.  Но театр не всегда нуждается во внешнем
антураже. Главное, что делает его театром – наличие действия. Естест-
венного, оправданного, и поэтому выразительного. И именно игра по-
зволяет действию  существовать и развиваться.

Драматизация, представленная в программах, как альтернатива «те-
атру в школе», распространявшемуся в России с XVIIIв. предоставляет
возможность развиваться через драматическое творчество всем детям
без исключения. Она используется не для демонстрации перед кем-то
способностей детей и богатств школы. Это постоянно живущий в школе
метод, делающий её «школой игры», как мечтал когда-то Ян Амос Ко-
менский.

  Драматизация – это метод обучения. В такой роли в Единой семи-
летней трудовой школе она представлена в гораздо более разнообразном
виде, чем в школьном театре XVII века. Драматизация расширила сце-
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ническое пространство: драматические игры свободно стали жить в лю-
бом свободном от парт уголке класса, во дворе, в коридоре, на лужайке в
лесу и без помощи внешних средств, способствующих сценической ил-
люзии (без декораций, сцены, костюмов и т.д.). Как метод обучения дра-
матизация даёт ребёнку активное, действенное восприятие знаний, соот-
ветственно жаждущей действия природе ребёнка. Живой и яркий образ,
глубокое и живое переживание она ставит на место сухого усвоения.
Вместо односторонней работы ума она привлекает к работе всю лич-
ность ребёнка: ум, чувства, воображение, воля участвуют в сложном
творческом процессе драматического воспроизведения.

Психологический, педагогический и социальный потенциал драма-
тизации огромен. Драматизация, как особый вид эстетического воспита-
ния, развивает способность воспринимать пластический образ событий,
пластическое восприятие жизни вообще и себя в этой жизни, восприятие
жизни в действии и через действие. Как вид художественного творчест-
ва, художественной активности, драматизация способствует созданию
нового «выразительного» человека, человека активного переживания и
яркого выражения своего «я» в жизни и работе. Драматизация является
лучшей школой эстетического воспитания, ибо она органически объеди-
няет рисование, живопись, пластику, музыку, выразительное слово и
драматическое искусство. Кроме того, она даёт ребёнку огромное коли-
чество разнообразных практических навыков и умений, знакомит его со
свойствами и употреблением предметов окружающего мира: ребёнок в
своих драматических играх шьёт, режет, рубит, разделывает тесто, метёт
пол, красит, торгует и т.д. Первые уроки жизни ребёнок получает в под-
ражательных и драматических играх.

Драматизация творчески упражняет и развивает речь, интонацию,
воображение, память, наблюдательность, внимание, ассоциации, техни-
ческие и художественные способности. Она развивает эмоциональную и
аффективную сферу, тем самым, обогащая и уточняя личность; развива-
ет симпатию, сострадание, нравственное чувство, воспитывая способ-
ность перевоплощаться в других, жить их жизнью, чувствовать их горе.

Драматизация имеет целью дать выход детским стремлениям к дви-
жению, к активности и творчеству. Она имеет целью ввести эти движе-
ния ребенка, сначала довольно беспорядочные, в дисциплинированное
русло. Она стремится развить в ребенке «язык движений», как дополне-
ние к языку словесному, графическому и музыкальному. Она стремится
развить в ребенке чувство ритма, чувство красоты вместе с наивысшей
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степенью выразительности. Наконец, драматизация дает ребенку и от-
дых, и разнообразие в занятиях, сохраняя его физическое здоровье.

  Использование театральной деятельности детей в школе именно в
форме драматизации было свойственно великим педагогам 20-х годов
XX века – С.Т.Шацкому и В.Н.Сороке-Росинскому.

Театр С.Т.Шацкого
Станислав Теофилович Шацкий (1879-1934) – замечательный отече-
ственный педагог, яркая самобытная разносторонне одарённая личность,
один из создателей педагогики среды. Он начал вводить театральную
деятельность в воспитательный процесс ещё до революции в обществе
«Детский труд и отдых» и в колонии «Бодрая жизнь». После революции
этот опыт вырос в глубоко продуманную систему, воплощённую её соз-
дателем в жизнь в условиях Первой опытной станции Наркомпроса
(1919-1932).

Начиная работать с детьми рабочих окраин, педагог, прежде всего,
стремился возбудить творческую фантазию детей, предоставив им пол-
ную самостоятельность в её выражении – в форме игры, песни, в сцени-
ческом воплощении. Интересно, что педагог не торопит события, не
форсирует эстетический рост детей, он начинает с импровизированного
праздника, где каждому из выступающих была предоставлена возмож-
ность максимально проявить себя в любом жанре. Многие впервые в
жизни публично читали стихи, пели. Руководители подсказывали, что
соединёнными усилиями можно добиться лучших результатов, чем дей-
ствуя в одиночку. Так возникла у детей, благодаря тактичному педагоги-
ческому руководству, идея коллективного творчества. Они поняли, что
это лучший путь наиболее полно выявить свои артистические наклонно-
сти [183, с.149].

Вернувшись после лета из колонии, Шацкий и его коллеги решили
объединить детей, приходящих к ним по вечерам, «общим делом». «Мы
решили, – пишет С.Т.Шацкий, – подойти к искусству с разных сторон,
чтобы все дети могли принять активное участие в  общем деле. Таким
образом, сама собой выдвинулась мысль об устройстве спектакля, требо-
вавшем самых разнообразных работ: надо было писать декорации, шить
костюмы, делать всякие бутафорские вещи, сбивать рамки для декора-
ций, и всё это нужно было сделать самим» [182, с.203].

Решили инсценировать музыкальную сказку Григорьева «Спящая
красавица». Для более глубокого раскрытия основной идеи участники
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спектакля решили добавить некоторые сцены и увеличить количество
действующих лиц, так как желающих участвовать в спектакле оказалось
гораздо больше, чем этого требовал первоначальный вариант инсцени-
ровки. Роли распределялись после обсуждения, кому какая роль больше
подходит по характеру и по способностям. Дети, не участвовавшие в
спектакле в качестве актёров, делали декорации, бутафорию и костюмы.
Но и актёры в любую свободную от репетиций минутку принимались за
эту необходимую для постановки спектакля работу. Во время репетиций
делают замечания и дают советы все присутствующие дети. «Возмож-
ность участвовать в самом создании сцены для всех очень важна – нет
лиц, относящихся к этому безучастно. Ребята, бывавшие в театре, пока-
зывают, как надо играть «по-настоящему», но не всегда это «настоящее»
подходит. Все напряжены. И каждое удачное движение, каждый верный
жест или выразительно сказанная фраза вызывают общее удовлетворе-
ние. Конченый костюм или отделанное блюдо непременно должны быть
показаны всем, и репетиция останавливается, мы смотрим костюм», –
рассказывает Шацкий [183, с.204].

Летом, приехав снова в колонию «Бодрая жизнь», сотрудники и дети
устраивают необыкновенный спектакль-игру, сценой и декорациями
которой служит окружающая колонию природа. Была выбрана сказка
«Белоснежка, или Спящая красавица». В неё и решили играть, а хоро-
шенько сыгравшись, устроить представление. В лесу поставили шалаш,
где жили гномы, ходившие в лес работать. Дворцом царицы-мачехи бы-
ло здание колонии. Оттуда нянька, по приказанию царицы уводила Бело-
снежку в лес, где она попадала к гномам. Затем мачеха, узнав от своего
зеркальца, что Белоснежка жива, наряжалась старухой-нищенкой и ухо-
дила искать царевну; найдя её, давала ей яблоко, и бедняжка погружа-
лась в сон, от которого её избавлял принц. Такова была первоначальная
сюжетная схема. Постепенно она усложнялась, появлялись новые эпизо-
ды, песни карликов, их танцы. Сотрудница пробовала записать хотя бы
вкратце этот импровизированный текст, но это было невозможно, так
как каждый раз придумывались новые и новые подробности, новые сю-
жетные повороты.

В последнем «сценическом» варианте все участники были одеты в
специально сделанные ими костюмы. Из шалаша при помощи разно-
цветных одеял сделали настоящий дом, где проходил пир гномов, поль-
зовавшихся настоящими ложками и посудой, взятыми из столовой. Всё
действие происходило на лоне природы при ярком солнечном свете:
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фантастические костюмы гномов, молодые берёзки, свежая зелень тра-
вы, лирический сюжет сказки, в который были включены песни и пля-
ски, – всё это создало яркое эмоциональное зрелище, надолго оставшее-
ся в памяти зрителей и вдохновившее участников спектакля на дальней-
шие творческие «дерзания». В конце лета была разыграна ещё одна сказ-
ка – «Василиса Премудрая» [183, с.215-216].

В педагогической системе Шацкого красной нитью проходит воспи-
тание коллектива единомышленников, способных к самостоятельной
творческой деятельности. Эту тональность имеет и театральная деятель-
ность. Особенно ярко прозвучали эти идеи в спектаклях-играх, пьесы
для которых были написаны самими детьми.  В них максимально выра-
жено отношение Шацкого к детскому театру и его роли в воспитании
личности.

Этот новый этап – написать самим пьесу для постановки – был под-
готовлен тем, что дети уже сочиняли недостающие сцены в предыдущих
спектаклях, инсценировали басни, небольшие рассказы, а однажды даже
сымпровизировали забавную пародию на жизнь в колонии. Создавались
в колонии «Бодрая жизнь» тем летом две таких пьесы: пьеса об индейцах
и для прощального спектакля в августе Шацкий задаёт детям тему бу-
дущей пьесы о добром парне, старухе-волшебнице и волшебной бала-
лайке [183, с.222].

Во время подготовки пьесы Шацкий точно учитывает особенности
детей, их желание сразу же начинать играть, действовать как можно бы-
стрее. Репетиции происходят «с колёс»: придумали пару картин и сразу
же начинают их играть. Репетиции проходят в ключе коллективной ре-
жиссуры. Играть решено прямо на дорожках среди леса. Публика будет
переходить от одного места действия к другому. В репетициях и вырас-
тают остальные сцены пьесы. «Достаточно было кому-нибудь «первому»
схватить верный тон, как другие сейчас же откликались на ту искру не-
посредственной жизни, которая чувствовалась в живом слове, и быстро
находили естественные, очень простые и верные интонации, желая ска-
зать что-либо своё, проявить свою наблюдательность, свой запас пере-
живаний и впечатлений», – пишет педагог [183, с.224]. Импровизация –
это основной творческий приём театральной и «драматургической» дея-
тельности в методике Шацкого. Он опирается на «непосредственную
игру творчества, способность к которому глубоко заложена в детском
характере».
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В руководстве дальнейшим ходом создания пьесы и спектакля-игры
Шацкий вновь подчёркнуто не проявляет инициативы, активизируя этим
самодеятельность детей. На репетиции он приходит, когда его зовут
уже собравшиеся мальчики, ранее репетировавшие самостоятельно. Но,
в то же время, педагог активно помогает раскрытию образа, уточняет
актёрские задачи, делает более яркими предлагаемые обстоятельства
игры. Как Мейерхольд в пьесе «Алинур» [104], Шацкий даёт детям «кан-
ву», по которой они шьют свои узоры.

Шацкому важно, чтобы детям был понятен «весь ход представления,
чтобы каждый знал не только свою роль, но и все остальное, что проис-
ходит в других местах пьесы; таким образом может быть создан в дет-
ском представлении кусочек, хотя и фантастической, жизни-игры, в ко-
торую дети станут играть со всей естественностью, на какую способны»
[104, с.226]. Он не сомневается в том, что когда отдельные маленькие
артисты найдут верный тон, другие сейчас же «почувствуют живое лицо
в своём товарище и пойдут за ним». Поможет детям легко почувствовать
свою «линию поведения» и обстановка, атмосфера игры. В результате
«дети не играли пьесу, а играли в очень сложную, но интересную для них
игру» [104, с.227].

Подводя итог, Шацкий пишет: «Чем дальше разрабатывалась пьеса,
тем становилось яснее, что эта форма детской деятельности есть худо-
жественная, выразительная игра, имеющая тот же характер, как и игра в
куклы. Есть много сторон детской жизни, глубоких и серьёзных пережи-
ваний, которые ищут выхода и, не находя его, остаются скрытыми, давят
на психику, становясь источником странностей, капризов и непонятных
заболеваний. Непринуждённая детская игра, дающая простор воображе-
нию, отражает в себе жизненный опыт детей; ход её зависит не только от
быстроты, ловкости движений и той или другой степени сообразитель-
ности, но и от богатства внутренней жизни, развивающейся в душе ре-
бёнка. Таким образом…мы хотим, чтобы драматизация вошла в обыден-
ную жизнь вместе, быть может, с другими формами детского «творчест-
ва», тогда наши представления-игры уже не станут сопровождаться …
нервным подъёмом, не будут требовать публики для себя, а заполнят
большой пробел в детской жизни, и вырастет здоровое «искусство в
жизни детей» [183, с.223-224].

Итак, опыт включения театральной деятельности в педагогический
процесс у Шацкого развивается абсолютно в духе передовых психолого-
педагогических  и театральных идей начала XX века и предполагает путь
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к искусству через игру. Неслучайно Дж.Дьюи, посетивший Советскую
республику, познакомившись с С.Т.Шацким, высоко оценил его работу.

Примечательно и то, что в дальнейшем в колонии вырос постоянный
театральный коллектив со многими чертами, присущими профессио-
нальному театру. Ядро его образовали наиболее одарённые кружковцы,
овладевшие в процессе работы над спектаклями основами актёрского
мастерства. Импровизации – своеобразные этюды – развили творческую
фантазию, дали навыки переключения в образ. Общение со зрителями
помогло выработать правильное сценическое самочувствие; системати-
ческие занятия музыкой развили чувство ритма; работа над классической
прозой и стихами помогла отшлифовать дикцию. В первые годы после
Великой Октябрьской революции театральный коллектив колонии сис-
тематически обслуживал своими спектаклями семь Народных домов,
расположенных в районе колонии. В его репертуаре были такие пьесы,
как «Гроза» и «На бойком месте» А.Островского, «Ревизор» Н.Гоголя,
«Синяя птица» Метерлинка, «Русалка» и «Борис Годунов» А.Пушкина,
«Скупой», «Проделки Скапена» Мольера, «Конёк-горбунок» П.Ершова,
и даже пьеса К.Пруткова «Фантазия» в постановке бывшего воспитанни-
ка колонии, выросшего в заслуженного деятеля искусств РСФСР
А.Ф.Лушина.* Оформление спектаклей делалось из дешёвого материала:
мешковины, ситца, пакли – и всё это своими руками, но делалось так
искусно, что бывали случаи, когда «при открытии занавеса крестьянская
публика буквально раскрывала рты от удивления» (из записей сотрудни-
ка станции).

В театр опытной станции принимались все, кто готов был работать
горячо и увлечённо, кто готов был ради театра просиживать вечера, а
иногда возвращаться пешком за несколько вёрст после спектакля или
репетиции. И театр пользовался большой любовью у населения. Спек-
такля ждали, спрашивали, «скоро ли будет». В театр шли целыми семья-
ми. Жители дальних деревень очень обижались, если им не удавалось
попасть на спектакль, многие приходили пешком за 10-12 вёрст, приез-

*  Старосельцева Н.П. С.Т.Шацкий об эстетическом воспитании//Опыт педагоги-
ческой деятельности С.Т.Шацкого/ Под ред. В.Н.Шацкой и Л.Н. Скаткина. – М.:
Педагогика, 1976. С. 69; Любинский И. Театр и школа// Искусство и школа: Кни-
га для учителя/ сост. А.К.Василевский. – М.: Просвещение, 1981. - С.45-46.
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жали на лошадях. Подвижной театр опытной станции оказывал большое
влияние на местные театральные кружки, которые под воздействием
театра потянулись к большому искусству. Участники театра постепенно
становились организаторами, консультантами и помощниками местных
кружков. Как записывали сотрудники опытной станции, работа театра с
населением убеждала в том, что «у крестьян много здорового эстетиче-
ского чутья», что в работе надо «исходить не только из того, что таится в
народе, но расширять его, развивать» и важно «не только удовлетворе-
ние того, что есть в натуре, но и расширение горизонта…».

Первая опытная станция под руководством Шацкого несла населе-
нию настоящее большое искусство театра, а в детях взращивала творцов
искусства и его вдумчивых ценителей, делая это с учётом природы дет-
ства, без насилия над ним, через театр-игру, импровизацию и самодея-
тельность.

Не меньший интерес для исследования эволюции идей школьного
театра представляет и опыт использования театральной деятельности в
школе  В. Н. Сороки-Росинского.

Театр в школе В.Н.Сороки-Росинского
В первые годы советской власти серьёзнейшей проблемой общества бы-
ла детская беспризорность. В 1921 году в России было 4,5 млн. бездом-
ных детей.  Для решения этой проблемы под руководством Государст-
венного Совета защиты детей (председатель А.В.Луначарский) и Комис-
сии по улучшению жизни детей (во главе с Ф.Э.Дзержинским) беспри-
зорных определяли в приюты, детские дома. Беспризорники были очень
неоднородны: кто-то быстро привыкал к жизни в детском доме, но были
и такие, кто по особенностям своего душевного склада не мог ужиться
спокойно в рамках школы обычного типа. Бурное время революций и
войн, отягощённое личными потерями дома, близких, сказалось на их
психике, сделав её повышенно-возбудимой и увеличив её активность до
степени совершенно неприемлемой для условий воспитания в большин-
стве школ. 11 января 1920 года на экстренном заседании коллегии секто-
ра социального воспитания с участием специалистов был «подвергнут
обсуждению вопрос об изъятии трудновоспитуемых детей из детских
домов и школ нормального типа и о создании в губернском масштабе
сети специальных учреждений для таких детей» [154, с.136-139].

По все стране создавались в это время учреждения нового типа для
«морально дефективных и педагогически запущенных», как их тогда
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называли, детей. Всемирную педагогическую известность получила  ко-
лония имени Горького для несовершеннолетних преступников и Трудо-
вая коммуна имени Дзержинского, которыми руководил Антон Семёно-
вич Макаренко. Одним из таких учреждений в Петрограде стала, от-
крытая в сентябре1920 года, Школа социально-индивидуального воспи-
тания имени Достоевского для трудновоспитуемых, под руководством
В.Н. Сороки-Росинского.

Виктор Николаевич Сорока-Росинский (1882-1960) заслуженно
может быть поставлен в один ряд с А.С.Макаренко и С.Т.Шацким. Его
«педагогическая поэма» под названием «Школа им. Достоевского» так и
не была им завершена в 1960 г., и была издана в собрании педагогиче-
ских сочинений талантливого педагога только в 1991г [154]. А вот книга
его воспитанников Л.Пантелеева и Г.Белых «Республика Шкид» [17],
написанная о Школе им. Достоевского, вышла в свет в 1927г. и была,
говоря современным языком, бестселлером вплоть до 1937, а затем её
изъяли из употребления почти на четверть века. К педагогическому на-
следию Сороки-Росинского мы обращаемся с большим опозданием, и
как-то жутковато осознавать насколько оно сегодня вновь актуально.

И вот в такой школе с таким контингентом одним из основных
приёмов обучения становится драматизация. Сорока-Росинский называ-
ет её инсценированием.

Идея заняться инсценированием возникла не вдруг и не на пустом
месте. Вначале был этап, во время которого педагогам удалось привлечь
внимание детей к литературе. Сорока-Росинский подробно рассказывает
о том, как в поисках общего дела, способного увлечь воспитанников
школы, (ребят 13-14 лет) во внеурочное время педагоги обратились к
хорошей библиотеке, доставшейся школе от коммерческого училища.
Как нашлись любители чтения, некоторые из них превратились затем в
«запойных читателей», а для тех, кому самостоятельное чтение было ещё
не по зубам, педагоги стали читать подходящие книги вслух. Сначала
читали вслух учителя, а затем и наиболее смышлёные ребята.

Вторым шагом было декламирование поэтических произведений.
Воспитанники были потрясены тем, что стихи можно выразительно чи-
тать, т.е. декламировать, а не просто бездумно заучивать наизусть. Во-
первых, их потрясло мастерство, с которым педагоги читали стихи. Во-
вторых, ребят поразило открытие, что они сами могут этому искусству
научиться. Интерес перерос в повальное увлечение. Захваченные увлека-
тельнейшей игрой воспитанники «вскоре задекламировали по-немецки
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под руководством учительницы немецкого языка. Когда же ею был инс-
ценирован и небольшой прозаический рассказ из хрестоматии, то это
произвело на бывших беспризорников потрясающее впечатление: их же
товарищи говорили друг с другом, как настоящие немцы» [153, с.186].  И
ребята с интересом взялись за чтение по ролям и за инсценирование.
Они, по собственной инициативе, на переменах стали разыгрывать сра-
жения между «спартанцами» и «афинянами», а затем и «пунические
войны». И историку «пришлось подумать, как найти более спокойные
формы инсценировок исторических событий». Вот тогда-то у педагогов
появился девиз: «Всякое знание превращать в деяние». Сорока-
Росинский пишет: «Любое знание шкидцы ценили лишь тогда, когда его
можно было сразу пустить в ход, сделать из него что-нибудь осязаемое,
интересное. А тогда интерес превращался уже в увлечение и вскоре все
ребята с азартом предавались подготовке к таким постановкам либо де-
монстрации перед товарищами уже отработанных инсценировок» [153,
с.187].

Таким был путь возникновения и развития инсценирования в школе
им. Достоевского. В конце своей жизни (1960 г.) Сорока-Росинский де-
лал вывод о том, что, хотя применением инсценировок у нас в стране
никого не удивить, лишь в школе им. Достоевского инсценировки стали
«одним из основных приёмов обучения ребят, применявшимся, так или
иначе, по всем предметам школьного курса». Он подчёркивал, что «важ-
ны не эти отдельные инсценировки сами по себе, важна их взаимная
связь, и ещё важнее их связь с классным преподаванием. Важен, нако-
нец, принцип, на основе которого строилась эта связь» [153, с.188].
Принципом, положенным в основу обучения и воспитания в школе им.
Достоевского, был принцип творческого труда.

Принцип труда понимался Сорокой-Росинским  творчески, неупро-
щённо и нестандартно. Модификацией труда он считал игру, как наибо-
лее подходящую для детей деятельность. Методика инсценирования, да
и обучения и воспитания в целом, была игровой. Увлечение воспитанни-
ков школы литературой и издание различных газет, листков и журналов,
принесшее впоследствии школе известность,  тоже было одним из игро-
вых увлечений шкидцев, принявшим не только маниакальную, как обыч-
но, но и длительную форму.

Педагоги школы увидели, подхватили и обратили во благо то, что их
питомцы всегда и во всём играли. Это не просто – направить игру в
нужное русло. Ещё труднее сохранить её. Сорока-Росинский поясняет
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эту мысль примером: «Весною, когда пообсохнут тротуары и весело за-
блестит солнце, всюду можно наблюдать скачущих через верёвочку дев-
чонок; две вертят её, остальные по очереди скачут. Скачут упоённо, бес-
конечно, до темноты и, по-видимому, не переутомляются. Это игра. Но
пусть учитель физкультуры построит этих же девчонок в шеренгу и при-
кажет им так же скакать всей шеренгой через эту же верёвочку, и можно
с уверенностью сказать, что больше 15 минут такого скакания не выдер-
жит ни один самый послушный класс: это не игра, а урок» [153, с.195].

Почему же на уроке игра разрушилась? Ведь содержание осталось
прежним. Потому что игра живёт не по правилам урока – у неё свои пра-
вила. Роли учителя в игре со скакалкой нет, а на уроке она обязательна.
Игра строится на добровольности и самостоятельности – урок на прину-
дительности. Игра наполнена увлечённостью – урок далеко не всегда.
Если игра разрушается на уроке то, может быть, имеет смысл попробо-
вать изменить что-то в самом уроке? Путь, которым пошли в шкиде, –
ввели моменты игры в преподавание, в классную работу и домашние
задания. Так же на игровом начале были построены учёты. Учётом в то
время называлась проверка знаний, чаще всего учёты проходили в виде
экзамена. Но в шкиде учёты были особенными, как необычными были и
причины их проведения. В.Н.Сорока-Росинский называет две причины,
породившие учёты:

1.Наступил новый этап в увлечении инсценированием, артистам ста-
ло необходимо признание широкой публики. Чистое творчество без об-
щественного признания не смогло бы долго удерживать интерес к инс-
ценированию у ребят.

2.Необходимость покорения ребячьей стихии. Прошло только три
месяца занятий в школе, было необходимо дать детям представление о
том, как будут проверяться их знания и умения.

Педагоги сделали смелый и интересный ход – проверить  достиже-
ния детей не через экзамен или зачёт, а через праздник-игру!

Это решение было принято шкидцами с энтузиазмом, а увлечение
подготовкой к такому учёту превратило классные занятия днём и всякие
репетиции вечером, как всегда, в захватывающую игру, в нечто похожее
на повальное заболевание. Но педагоги не торопились лечить эту «эпи-
демию»: они и сами ею заболели (В.Н.Сорока-Россинский). Свидетель-
ство непосредственных участников учёта, (Белых и Пантелеева), под-
тверждает нашу мысль о том, что учёт не был экзаменом, которого ждут
со страхом. Он был торжеством, к которому «как следует готовились»,
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во время которого с удовольствием демонстрировали свои достижения.
Это был результат работы на уроках и вечерних занятиях, оформленный
в продукт, который можно показать со сцены. В этом смысле подготовку
к учёту можно определить как инсценирование, т.е. подготовку материа-
ла к показу со сцены. Кроме того, материал  надо «подать», создать сце-
нический продукт это –  творческая режиссёрская задача. Задача, кото-
рую нельзя решить, не зная этого самого материала. Следовательно, пер-
вым  и необходимым этапом будет освоение материала. Но если впереди
вас ждёт решение такой заманчивой сценической задачи, чего не сдела-
ешь! И даже с удовольствием. Огромный труд, который выполнялся с
энтузиазмом, был пропитан игрой, дающей энергию, наполняющей
смыслом и значимостью учебную работу.

Со сцены на учётах показывались отрывки из пьес и учебные диало-
ги на немецком языке, доклады, гимнастические упражнения и пирами-
ды, турниры на звание чемпиона Школы по решению на скорость одно-
типных арифметических задач, показы коллекции по естествознанию,
инсценировки литературных произведений, суды над литературными
персонажами и т.п. А в оформление зала органично входили диаграммы
и рукописные журналы, плакаты и стенные газеты.

Учёт был поставлен в назначенное время и произвёл сильное впе-
чатление на всех участников: ребята впервые почувствовали уверенность
в своих возможностях, а общественность заинтересовалась школой им.
Достоевского.

С появлением учётов идея инсценирования логически оформилась в
систему, охватывающую весь образовательный процесс. Игра получила
ещё один мощный стимул, подействовавший и на педагогов, которым
тоже необходимо общественное признание.

Каков же итог работы с этими «морально дефективными», как их то-
гда называли, ребятами? В эпилоге «Республики Шкид», написанном в
1926г., рассказывается, что бывшие шкидцы стали красными команди-
рами, журналистами, работниками типографии, есть среди них учителя,
агроном и режиссёр, и сами они, вспоминая прошлое, с благодарностью
говорят: «Шкида хоть кого исправит!». Недаром, С.Я.Маршак в речи на
I съезде писателей сопоставил школу им.Достоевского с Царскосельским
лицеем времён Пушкина. Красноречивый результат педагогической ра-
боты! Работы, к цели которой – обучить и перевоспитать ребят – педаго-
ги шли через принцип творческого труда в его игровой модификации и,
в частности, через инсценирование. Инсценирование, логично и орга-
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нично подхватывающее полученное знание и преобразующее его в зри-
мый, вещественный продукт. Инсценирование как вариант контроля по-
лученных знаний и приобретённых умений и навыков. Инсценирование
как торжественную демонстрацию ребятами своих достижений. Инсце-
нирование как интереснейшую игру, захватившую и детей и взрослых,
игру, правила которой никем не нарушаются, а содержание творчески
переосмысливается и развивается; как игру, сквозь которую просвечива-
ет труд, как будущая творческая деятельность взрослого человека.

К сожалению, творческая педагогическая деятельность Виктора Ни-
колаевича Сороки-Росинского в школе им. Достоевского была прекра-
щена в 1925 году. Её постигла та же судьба, что и начинания
С.Т.Шацкого и, в конце концов, А.С.Макаренко,  одно из обвинений ко-
торому из уст советских начальников от педагогики звучит так:
«…предложенная система воспитательного процесса есть система не
советская». Вероятно, подобный же вердикт был выдвинут и в адрес Со-
роки-Росинского, но об этом он написать не успел…   По тому, что было
сделано великим педагогом, можно сделать вывод, что им был найден
подход к интеграции театральной деятельности в учебно-
воспитательный процесс, опробованный в работе с труднейшими детьми
и прерванный в самом начале пути.

Театр в вальдорфской школе
Основателем вальдорфской школы является Рудольф Штайнер (1861-
1925). Это одна из самых интересных, сильных, удивительных и одно-
временно спорных фигур духовной жизни начала XX века. Р.Штайнер
редактор и комментатор естественно-научных трудов Гёте и автор зна-
чительных трудов в области философии и теории науки, основатель ан-
тропософии. Он придал значительные импульсы развитию архитектуры,
театра, музыки. Создал Гетеанум (Дорнах, Швейцария) и разработал
свою собственную специфическую архитектуру и дизайн для вальдорф-
ских школ. Активно работал в области театрального искусства и создал
новое искусство движения – эвритмию. Разработал пионерский для того
времени экологический метод ведения сельского хозяйства и внёс вклад
в лечебную педагогику и медицину.

Нас, естественно, интересует использование театра в вальдорфской
школе. Здесь мы встречаемся с совершенно уникальным явлением, ана-
логов которому в истории педагогики нет – стройная продуманная до
мелочей система театральной деятельности, глубоко интегрированной в
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образовательный процесс.  Оценить её можно через одно из концепту-
альных философских оснований педагогики Штайнера. Он полагал, что
«в воспитании человека мы должны уметь охватить человеческую при-
роду во всей её полноте. Но она включает в себя тело, душу и дух. Обу-
чая детей, воспитывая их, необходимо научиться действовать в согласии
с духом» [186, с.39]. В соответствии с телом, душой и духом находятся
интеллект, эмоции и воля. Вся трудность и красота педагогического ме-
тода Штайнера состоит в том, что развитие этих составляющих должно
идти в целостности и одновременности процесса. «Охватить всего чело-
века», считает Штайнер, удаётся «с помощью художественного фунда-
мента», который создаётся системой занятий искусствами. И все эти за-
нятия (драматические постановки, чтение стихов, живопись, рисунок,
лепка, музыка) органично вплетены в обучение всем предметам. «В за-
нятиях с маленькими детьми всегда исходить из художественного», – вот
установка Штайнера. Для реализации данной установки используется и
созданная Штайнером эвритмия.

Эвритмия (от греч. ev – «прекрасный, благой» и rhythmia – ритм) –
это искусство движения, основанное на закономерностях речи и музыки,
являющееся одним из способов выражения поэтического и музыкально-
го в движении. Эвритмия в вальдорфской школе – это и одна из харак-
терных форм художественной деятельности, и метод педагогического
воздействия, и учебный предмет. Занятия эвритмией начинаются уже в
детском саду. Основу эвритмии составляют движения, сопровождаемые
музыкой и словом. Вальдорфцы считают, что «ритмическое движение
принадлежит к числу наиболее адекватных для маленького ребёнка
средств выражения фантастических переживаний, когда он хочет при-
дать им какую-то внешнюю форму» [67, с.50]. В эвритмии заложена те-
атральность. Отправной точкой эвритмии является сюжетно-ролевая
игра. Другими словами, эвритмия – это способ трансформации игры в
театральное действо. Пользуясь выражением С.И. Гессена, мы можем
сказать, что в эвритмии сквозь игру просвечивает искусство. Свободное
подражание и игра являются важнейшими приёмами обучения в эврит-
мии.

В детском саду и в 1-2 классах дети выполняют ритмические движе-
ния, облачённые в увлекательную игровую форму. Учитель показывает,
и дети охотно повторяют. Это ещё не является «работой», важнее сохра-
нить целостный художественный образ, чем добиться исключительной
точности исполнения. И лишь после 9 лет, когда ритм дыхания и сердце-
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биения ребёнка постепенно начинает приходить к нормальному соотно-
шению (1:4), начинается собственно «ритмическая работа». Это не озна-
чает, что все игровые моменты исчезнут из урока, но теперь учитель це-
ленаправленно добивается от детей точности и чёткости исполнения.

Между занятиями эвритмией и уроками по другим предметам суще-
ствует двусторонняя связь.

С одной стороны, эвритмия чутко отзывается на тематику основного
урока. Например, сказки, изучаемые на уроках в 1 классе, на занятиях
эвритмией превращаются в игры-хороводы. Дроби – материал 4 класса –
повторяются на эвритмии в дифференцированных пространственных
формах и сложных ритмах. На уроках физики 6-7 классов происходит
знакомство с первыми физико-механическими законами, и эвритмия
подхватывает и развивает эту тему в упражнениях с палочками. Когда в
10 классе на «эпохе» поэзии изучаются виды рифм и метрика, на эврит-
мии начинается самостоятельная работа со стихами. Сравниваются про-
странственные формы сонета и нерифмованной речи, чувство стиля пе-
редаётся движением.

С другой стороны, педагоги-предметники используют на своих уро-
ках приёмы эвритмии и театральной деятельности. Все уроки в валь-
дорфской школе с 1 класса начинаются ритмической частью – чтением
стихов и работой над ними. Учитель работает над звуками языка, пра-
вильностью и чёткостью произношения, над мелодией предложения и
над выразительностью речи. В конце каждого урока учитель рассказыва-
ет историю (сказку, легенду, басню и т.п., предусмотренную планом).
Слушая рассказ учителя, дети вживаются в образы художественной ли-
тературы и постоянно воспринимают богатый литературный язык. Кро-
ме этого, ученики в обязательном порядке ставят по сюжетам услышан-
ного спектакли.

Театральная деятельность в вальдорфской школе включает «все ви-
ды театральных спектаклей – от пятиминутных сцен, семилетние уча-
стники которых говорят высокими, неокрепшими голосами, до драм
Шиллера и Шекспира, поставленных с гениальной самоотдачей, прису-
щей только юным» [67, с.175]. Например, во втором классе может быть
поставлена легенда, маленькое стихотворение, превращённое в спек-
такль. Постановка в младших классах будет иметь такой вид: класс гово-
рит хором, а один ребёнок или несколько детей надевают особые не-
большие шапочки – фокус-покус – и спектакль начинается. Иногда в
костюмы переодеваются все.
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Наиболее примечательное и существенное происходит чуть позже, в
классе четвёртом-пятом. Как и раньше, особое внимание уделяется ре-
пертуару. «Когда разыгрываешь пьесу с десяти-одиннадцатилетними
детьми, то нужны не миленькие стишки,  а «настоящий» театр, в кото-
ром были бы и индивидуальные роли, и поставленные диалоги», – заме-
чает Карлгрен. Описанный им спектакль позволяет нам ощутить эстети-
ческое и духовное наполнение этой деятельности: «Битва при Саламине!
Это был незабываемый спектакль! Дети, вытянувшись, как свечки, стоя-
ли, не шелохнувшись, и читали стихи, и вдруг превратились в подлин-
ную, зримую Грецию, ту, которую видишь в древних скульптурах или
встречаешь у Гомера. Весь хор, одетый в белое, стал воплощением судь-
бы, от которой зависело – либо скрыть происходящее (когда группа
плотной стеной собиралась у рампы), либо объявить его (ребята расхо-
дились к боковым стенам). Этот необычный приём был квинтэссенцией
спектакля!» [67, с.176].

В постановках используют реквизит, например: позолоченные, мет-
ровой длины рога у козлов Тора, раскрашенный кусок картона, изобра-
жающий борт корабля при битве при Саламине, дракон с семью улы-
бающимися синеглазыми детскими головами, каждая из которых в во-
ротнике, торчащем из дырки, проделанной в матерчатом теле дракона.

В 7-м классе особое внимание уделяют хоровой и сольной деклама-
ции поэзии и прозы. Это перекликается с тем фактом, что в вальдорф-
ских школах принято изучать древние языки и античную литературу, в
которой хор одно из главных действующих лиц.

8-й класс – это время драматических баллад и большого театрально-
го проекта, классного спектакля. Традиция предписывает, чтобы это бы-
ла постановка, имеющая больший охват, чем те постановки и сцены, ко-
торые ставились на уроках родного языка, краеведения, зоологии и исто-
рии. В ней впервые даётся возможность работать над душевным состоя-
нием, над ощущениями, пока ещё под защитой и маской роли, но уже с
осознанием мотива поведения. В подготовке этого спектакля дети ис-
пользуют все свои умения. Они проявятся в работе над декорациями
(живопись и ремесло), над шитьём костюмов (рукоделие), над плакатами
и афишами (графика) и над хореографией (эвритмия, музыка). Таким
образом, в конце средней школы может быть достигнут синтез изучен-
ного и проработанного для этого материала.
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12-й класс показывает спектакль из мировой классики. Ученики по-
знают, что значит работать сознательно, с чувством художественного
стиля, а не просто играть по-детски.

Безусловно, если бы постановки спектаклей были бы единичными
событиями в течение учебного года, то впечатления от них не были бы
столь значительными. Но в вальдорфской школе театральная деятель-
ность пронизывает всю систему обучения и воспитания. Основу вне-
урочной деятельности составляют календарные праздники.

Система календарных праздников является «сердцем» всей валь-
дорфской педагогики: примерно раз в месяц все классы демонстрируют
друг другу и родителям, чему они научились на занятиях (декламируют
стихи, поют песни, ставят простые и более сложные драматические про-
изведения). Календарные праздники связаны со временами года. В раз-
личных регионах вальдорфские школы ориентируются на существую-
щие народную праздничную культуру и традиции. Через подготовку к
праздникам, через сам праздник происходит переживание культуры,
одухотворение её.

Дидактический принцип календарных праздников состоит в демон-
страции раз в месяц того, чему научились дети. И детям есть, что пока-
зать на сцене, ведь они практически профессионально занимаются пени-
ем и игрой на музыкальных инструментах, эвритмия, декламация и теат-
ральная деятельность рядом с ними постоянно. Многие игры-
драматизации, эвритмические этюды, возникшие на уроках, становятся
основой для номеров на календарном празднике. Игры-драматизации,
как правило, являются стержнем праздника. Именно поэтому так высок
эффект занятий театральной деятельностью в вальдорфской школе.

Педагоги вводят детей в мир театра осторожно, избегая опасностей,
которые таит в себе недоступная возрасту актёрская игра. Их путь про-
легает от игры, через эвритмию, исполнение коллективных ролей к ин-
дивидуальным актёрским работам в больших постановках, и всё это
происходит при постоянном участии детей в театральной жизни как зри-
телей. Ф.Карлгрен так объясняет это положение: «Совершенно очевид-
но, что дети десяти и одиннадцати лет, даже тринадцати и четырнадцати,
лишь в отдельных исключительных случаях способны справиться с ис-
полнением индивидуальных ролей» [67, с.175]. Вальдорфцы считают,
что лишь с периода полового созревания человек способен выразить на
сцене другую личность. Это совершенно новое переживание вообще
может быть сильнейшим средством, дающим возможность подростку
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понять другого человека, войти соучастником в его судьбу, вжиться в
его проблемы, забыв на время о своих» [67, с.243].

Обучению учителей в вальдорфской педагогике отводится ведущая
роль. Особое место в образовании будущих вальдорфских учителей за-
нимает цикл занятий различными видами искусства, в которых студенты
упражняются постоянно на протяжении всего обучения. Это живопись и
лепка, художественная речь и театр, музыка и пение. Музыкальность и
артистичность – два основных качества, которые, согласно Штайнеру,
должны быть присущи вальдорфскому учителю.

Анализируя опыт театральной деятельности в отечественной педаго-
гике начала XX столетия и в вальдорфской школе, нельзя не заметить,
что их объединяет многое. Во-первых, все, рассмотренные нами педаго-
гические системы построены на кантовском принципе «человек – цель, а
не средство» и являются образцами гуманистической педагогики. Во-
вторых, много общего в подходе к театру как средству педагогики:

- все системы разработали самобытные технологии театральной дея-
тельности, в которых постижение основ актёрского искусства идет через
игру и в игре;

- занятия театральной деятельностью не предполагают подготовку к
будущей профессиональной деятельности в этой области;

-инсценирование, драматизация применяются как средство обучения
общеобразовательным предметам;

- результаты обучения демонстрируются учащимися на регулярных
праздниках: учётах в школе им. Достоевского или календарных праздни-
ках в вальдорфской школе, которые объединяют театральную деятель-
ность в стройную систему;

- психолого-педагогический потенциал театральной деятельности
используется во всех системах достаточно широко: это и пробуждение
интереса к учению, и развитие ребёнка, нравственное и эстетическое
воспитание детей;

- театральная деятельность рассматривается,  как общественный, со-
циальный опыт, благодаря которому ребёнок успешнее адаптируется в
современной ему жизни.

Все рассмотренные системы театральной деятельности стали воз-
можными только в условиях гуманистического взрыва в педагогике и
психологии и необычайного расцвета театрального искусства и особенно
его теории. В результате синтеза идей педагогики и искусства возникла
принципиально новая разновидность школьного театра – театр-игра.
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У каждой из рассмотренных систем был большой потенциал к раз-
витию, но возможность его реализовать полностью получила только
вальдорфская школа.



Г л а в а  6 .  Детская театральная деятельность
с 30-х годов XX века до наших дней

С приходом 30-х годов советская педагогика свернула на путь стандар-
тизации и идеологического контроля. Места игре-драматизации и им-
провизации в школе не осталось. Школьный театр вновь покидает про-
странство урока.  Но это не означает, что театр ушёл из школы, вовсе
нет. Скорее наоборот, можно сказать, что он там укоренился, стал обяза-
тельным средством эстетического, нравственно-коммунистического вос-
питания. Но с каждым годом всё более ценится в сценическом действии
детей безупречная отрепетированность, зазубренность ролей, идеологи-
ческая направленность содержания. Теперь его зона – внеклассная и
внешкольная работа с учащимися. Театр любят в стране, приветствуют
его и в школе. Школьная самодеятельность обязательно содержит сцен-
ки и спектакли. Выразительное чтение в виде декламации отдельных
стихотворений и в литмонтажах распространено ещё шире. О таком рас-
пространении театра в школе не могли даже мечтать предыдущие эпохи.
Беда лишь в том, что вовлечения детей в театральную деятельность тре-
буют от каждого учителя, в каждой школе, но педагогов не учат даже
азам театрального искусства ни в одном педагогическом вузе.

Несмотря на это, нет-нет, да и вспыхнет звёздочка детского творче-
ства, появится хороший спектакль с интересными актёрами. Это случа-
ется, если появится талантливый учитель, любящий и понимающий те-
атр и детей, или если вырастут в школе очень талантливые дети, жиз-
ненной творческой энергии которых не смогут помешать даже строгие
рамки педагогической цензуры. Но в целом у массового школьного теат-
ра меняется лицо. Если в 20-е годы на нём было естественное, детское
выражение, то теперь это лицо – застывшая маска, копирующая выраже-
ние лица педагога. К сожалению, в массовой самодеятельности серьез-
ный системный подход к воспитанию артиста-личности часто отсутству-
ет. В этой связи Н.Г. Михайлова замечает: «Непродуманная тяга к ре-
зультату, отсутствие педагогической системы ведут к натаскиванию,
творческому насилию, «штампу» и ложной парадности» [109, с.8]. В
школе закрепился театр, который учит «не быть, а казаться». Но Пирого-
вых, начинающих по этому поводу дискуссии, уже нет. И ещё долго не
будет.
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В этой ситуации оазисами настоящего детского творчества стано-
вятся детские театральные студии и кружки в Домах и Дворцах пионе-
ров, в Домах культуры. Ими, как правило, руководят люди, имеющие
режиссёрское или актёрское образование.

В конце сороковых годов создаётся лаборатория театра при Инсти-
туте художественного воспитания Академии педагогических наук
РСФСР (НИИВХ). Начинают издаваться журналы «Затейник» и «Пио-
нерский театр». В 1947 году появляется первая научно-популярная бро-
шюра «Школьный театр», вторая – в 1950, третья – в 1958 году. Кроме
этого, в печати появляются репертуарные сборники.

Всплеск издательской активности относится к шестидесятым годам.
Одна за другой выходят книжки, посвящённые проблемам детского те-
атра, работающего в школе, Доме пионеров, сельском клубе. В период с
1960 по 1986 г. выходят девять номеров библиотечки «Театр и школа»,
брошюрки, посвящённые проблеме «Театр и дети» в серии «Воспитание
школьника», Библиотека учителя, издательства «Педагогика». В 1981 г.
издана книжка Е.Ю.Сазонова «Город мастеров», материал о работе ТЮ-
Та появляется в знаковом сборнике «Педагогический поиск» издательст-
ва «Педагогика», повторённом в трёх изданиях. В 1986 году в издатель-
стве «Просвещение» выходит книга Юрия Мочалова «Первые уроки те-
атра».

Вопросы детского театрального творчества поднимаются не только в
педагогической, но и в культурно-просветительской литературе, напри-
мер, в регулярно выходящем журнале «Клуб и художественная самодея-
тельность», в сборниках библиотечки «В помощь художественной само-
деятельности», в которых, наряду с явным идеологически-
драматургическим «шлаком», появляются любопытные статьи по теории
и практике любительского  актерского мастерства, крепкие драматурги-
ческие произведения, рецензии и т.д. Можно упомянуть сборник «Мас-
тера сцены – самодеятельности» [94], среди авторов которого – кумиры
поколения шестидесятых: М. Ульянов, А. Дмитриева, Е. Королева,
К. Лавров, О. Табаков. В их статьях остро ставятся вопросы «омертве-
ния» старых псевдомхатовских приемов работы, утверждается новая
«исповедальная» манера игры, которая соответствовала бы запросам
театра поэтического, уходящего от дотошного «бытописания». В сбор-
никах «Народные театры» и «Народные театры страны» [116], выходив-
ших в свет достаточно регулярно, подробно описывалась жизнь самодея-
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тельных театров, премьеры спектаклей, наиболее интересные события
любительской сцены.

60-80 годы стали расцветом детской театральной самодеятельности.
Одним из интереснейших коллективов стал Театр юношеского творчест-
ва при Дворце пионеров и школьников г. Ленинграда, созданный 22 ап-
реля 1956 года заслуженным работником культуры РСФСР Матвеем
Григорьевичем Дубровиным (1911 - 1974) [139, с.453-454; 34]. Это был
искренне верящий в коммунистическую идею человек, как и многие пе-
дагоги того времени. Основной задачей ТЮТа Дубровин считал «воспи-
тание гармонически развитой личности, способной глубоко и вдохно-
венно творить, с коммунистическим мировоззрением, с коммунистиче-
скими навыками труда и поведения». Его ученик Евгений Юрьевич
Сазонов традиции театра сохранил, продолжил, развил, и благодаря его
публикации они стали известны педагогам всей страны.

Создавая ТЮТ, Дубровин выдвинул теорию комплексного воспита-
ния ребенка средствами театрального искусства.  «Дубровин создал круг,
где все театральные профессии являются тропинками к спектаклю, ре-
зультату труда юных ТЮТовцев» [80]. На то, чтобы «помогать юному
человеку становиться личностью», были ориентированы все сферы дея-
тельности театра. Для этого был придуман М.Г.Дубровиным Город мас-
теров. Городом мастеров называют свой театр дети и педагоги. В Городе
мастеров есть Площадь монтировщиков, Улица столярная, Бутафорская
слобода, Старый  свет и Новый свет, Шумовая поляна, Ателье храбрых
портняжек, Швейный переулок. Здесь живут братья Грим и «зрелищни-
ки» – ребята, которые встречают зрителей, организуют беседы после
спектакля. Всего 12 цехов. Придя в ТЮТ, дети записываются в один их
этих театральных цехов, их презентация проходит в первый же день на
празднике, которым начинается каждый новый сезон в театре.

У каждого цеха есть своя учебная программа, которая всегда соот-
носится с конкретными задачами театра и его репертуарным планом. В
программы не раз вносили свои предложения и изменения как тютовские
педагоги, так и видные мастера постановочных частей практически всех
ленинградских театров – мастера по свету, сценической технике, бута-
фории, гриму, костюму, радиошумовому делу и т.д. Программы также
утверждались и корректировались в постановочной секции ленинград-
ского отделения ВТО. Связи, установившиеся у ТЮТа со всем театраль-
ным миром Ленинграда (Санкт-Петербурга), говорят и об интересе про-
фессиональных театров к детскому театру, и об авторитете руководителя
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в театральной среде, и о высоком качестве работы с юными актёрами. В
цехах ТЮТа ребята получают множество нужных «ремесленных» навы-
ков: умение плотничать, столярничать, разбираться в электроприборах,
шить, рисовать, красить, клеить, моделировать, обращаться с самыми
разными инструментами. Вместе с тем они учатся слушать музыку, ви-
деть красоту скульптуры, живописной композиции, поэзию света и цве-
та, понимать язык звуков и линий, вещей и предметов.

Итак, через Город мастеров реализовывалась основная идея всей
воспитательной методики Дубровина – воспитания в труде.
М.Г.Дубровин глубоко изучал опыт А.С.Макаренко, был его последова-
телем.   Воспитание через коллектив, технология работы с коллективом у
Дубровина также макаренковские. Аналогами отрядов Макаренко у
Дубровина выступают цехи. Цех – это основная ячейка большого трудо-
вого и творческого коллектива театра. Жизнь цеха в ТЮТе – это жизнь
большой трудовой семьи. От того, какой вклад внесёт каждый цех зави-
сит общий результат – спектакль. От того, какой будет жизнь в цехе,
будет зависеть то, каким будет весь ТЮТ. Цех – это дом. Пространства
каждого «дома» не похожи друг на друга, у каждого своё лицо. А вместе
это большой Дом, под названием ТЮТ.

С опорой на цех организуется учёба, работа и, конечно, отдых. Про-
гулки, экскурсии, дни рождения каждого цеха отличаются своеобразием,
своим характером.

Ещё одной и также макаренковской чертой ТЮТа была организация
самоуправления в этом большом творческом коллективе. Даже само соз-
дание этого детского театра в 1956 году началось с формирования Сове-
та ТЮТа, который затем приступил к разворачиванию всей работы по
его организации.

Выборы Совета происходят на общем собрании в начале года. От
каждого из цехов (8 технических и 4 организаторских)  в совет войдёт
один представитель, и ещё выберут председателя совета – самого глав-
ного человека в ТЮТе на очередной сезон. И это не игра в самостоя-
тельность и ответственность, это реально работающее самоуправление.
Главная задача совета, по замыслу создателей – сохранение традиций,
законов коллектива, его нравственной и трудовой атмосферы.

Управление общей жизнью театра осуществляется также через рабо-
ту координационного центра – режиссёрско-организаторского управле-
ния (РОУ).  В ведении РОУ находится один из важнейших «институтов»
тютовского самоуправления – ответственные дежурные. Ответствен-
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ный дежурный принимает рапорты о начале и конце занятий цехов, раз-
решает или не разрешает приступить к работе, отвечает на телефонные
звонки, приглашает педагогов на занятия, приветливо встречает гостей
ТЮТа. К нему все, и ребята, и педагоги, обращаются на «вы» и называ-
ют «товарищ ответственный дежурный», с ним не спорят. Он обязатель-
но ведёт дневник – тетрадь ответственного дежурного. В архиве ТЮ-
Та хранятся десятки этих тетрадей. В них живая история коллектива,
через восприятие каждого дня самими детьми.

Ещё одним цехом ТЮТа является цех зрелищников. Они задолго до
спектакля идут в школы и подробно рассказывают о ТЮТе, о спектакле,
раздают пригласительные билеты, оставляют афиши. Они встречают
зрителей на контроле, провожают в фойе и предложат до третьего звонка
поиграть, попеть тютовские песни или посмотреть выставки. С них на-
чинается этот театр. Если после спектакля начинается беседа со зрите-
лями, то это тоже дело зрелищников. Они придумают интересную форму
беседы, возьмут интервью для газеты.

Редакция газеты – это тоже тютовский цех. Стенгазета выходит
еженедельно.

Занятия в ТЮТе проходят три раза в неделю, два в цехах и один по
актёрскому мастерству.  Артистические занятия с детьми  включают
уроки мастерства, речи, сцендвижения, репетиции спектаклей. Все эти
занятия должны, по мысли М.Г.Дубровина, быть направлены, прежде
всего, на удовлетворение творческих потребностей детей и подростков, а
затем уже на достижение того или иного результата: постановку спек-
такля или отдельной сцены. К творческим потребностям он относит: же-
лание заниматься актёрским искусством, а также, чаще всего не осозна-
ваемые, но, тем не менее, существующие, желания пробудить в себе ху-
дожника, творца, через общение с искусством обогатить свой духовный
мир, глубже познать себя, людей, жизнь [139, с.499].

Вообще надо отметить, что система театральных занятий в ТЮТе
ориентирована на требования реалистической традиции русского театра,
основные положения системы К.С.Станиславского и его учеников и по-
следователей. Во имя сохранения игры в ТЮТе не злоупотребляют теат-
ральными терминами. Здесь считают, что театр должен начинаться с
игры, которая как любое чудо не нуждается в терминах. И игру, и театр
нужно сначала почувствовать, ощутить всем своим существом, поверить
в него. Вот тогда, если позже придут слова, не потеряется это чувство
чуда.
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Особое внимание обращали в ТЮТе на подбор репертуара. Здесь
считали и считают, что он не должен быть случайностью, он должен вы-
текать из всей жизни ребят, диктоваться не только художественными
требованиями, но и всей гражданской, общественной позицией коллек-
тива. Через репертуар коллектив как бы выражает свои взгляды и убеж-
дения. Требования к пьесе у ТЮТа таковы. Пьеса должна быть интерес-
на, умна, талантлива. Она должна содержать гуманную идею и соответ-
ствовать возрасту юных исполнителей по своей проблематике. Она
должна быть написана хорошим русским языком, заключать в себе важ-
ные мысли, добрые чувства, известную долю юмора, а иногда и просто
быть смешной, если она комедия. Хорошо, если она будет написана спе-
циально для исполнения детьми, подростками, с учётом их «психотехни-
ки». В ТЮТе ставили пьесы М.Светлова, А.Арбузова, Ю.Принцева,
Е.Шварца, А.Н.Островского; спектакли по произведениям А.Чехова,
А.Гайдара, В.Маяковского, С.Маршака, Р.Рождественского,
Г.Полонского, Н.Носова, В.Драгунского и других российских драматур-
гов, поэтов и прозаиков. Шли на сцене этого театра спектакли по произ-
ведениям зарубежных авторов – Дж.Барри, Я.Экхольма, А.Линдгрен,
сказки Г.Х.Андерсена.

Были в репертуаре ТЮТа и водевили, и концертные программы.
Но особо отметить хочется пьесы, написанные в стенах самого ТЮ-

Та, его воспитанниками: «Поезд дальнего следования», «Максим», «Ти-
ли-тили-тесто», «Миллионный посетитель». Эти пьесы вышли за преде-
лы ТЮТа, были опубликованы и ставились на профессиональной и са-
модеятельной сцене.

Замечательный мир под названием ТЮТ существует до сих пор. Он
выстоял в наши сложные времена. В 2006 году в ТЮТе праздновали 50-
летие. Вышла в свет книга «В Кругу Матвея Дубровина» [34]. ТЮТ стал
первой театральной школой для многих деятелей петербургского и рос-
сийского театра. Николай Буров, Лев Додин, Александр Галибин, Сергей
Соловьев, Станислав Ландграф, Вениамин и Глеб Фильштинские, Анд-
рей Краско, Николай Фоменко – эти и многие другие талантливые акте-
ры, театральные педагоги, деятели театра начинали в ТЮТе.

60-80-е годы в советской педагогике были богаты на творческих лю-
дей. В одном ключе с системой воспитания театром в ТЮТе Дубровина,
звучит эстетическое и трудовое воспитание в Павлышской школе
В.А.Сухомлинского, коммунарская методика И.П.Иванова во Фрунзен-
ской коммуне Ленинграда и многие другие поиски педагогов-новаторов
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этого времени. Не только в ТЮТе, но и в других детских театральных
коллективах рождаются интересные методики обучения и воспитания
через театральную деятельность.

  С 1986 по 1995 год страна переживала социально-политическую и
экономическую перестройку. Публикаций, посвящённых детской теат-
ральной деятельности, практически не было. Появляются лишь брошюр-
ки НИИ художественного воспитания, самая популярная из них – «Уро-
ки театра на уроках в школе» (1990).

  Оживление начинается на рубеже веков. В это время оформились
два основных центра, инициирующих создание и выпуск научной и ме-
тодической литературы по театральной проблематике. Одним из них
стал Всероссийский центр художественного творчества (ВЦХТ), дру-
гим по-прежнему остаётся лаборатория театра Института художест-
венного образования (так теперь стал называться Институт художест-
венного воспитания).

Интересы и функции этих центров заметно отличаются.
Заметным явлением в научной и методической литературе о детской

театральной деятельности начала XXI века стали книги А.Б.Никитиной:
«Театр, где играют дети» и «Ребёнок на сцене» [169; 118]. Практически
впервые предпринимается попытка осознать такое явление как «театр, в
котором играют дети», с позиций эстетики. Никитина рисует достаточно
полную картину распространения этого театра в пространстве культуры
и педагогики, очерчивает формы «бытования» театра, в котором играют
дети, ярко представляет читателю особенности театров-студий, в кото-
рых детское искусство способно составить конкуренцию профессио-
нальному. Интереснейшую информацию приводит А.Б.Никитина о дет-
ских театральных коллективах, ставящих во главу угла достижение эсте-
тического результата деятельности. Чаще всего такие коллективы назы-
вают себя театрами-студиями.  По данным Никитиной, на рубеже XX-
XXIвв. особенной активностью в развитии детского театрального дви-
жения отличаются Москва и Приуралье: Киров, Ижевск, Глазов, Пермь,
Екатеринбург и др. Крупные детские театральные центры открываются
также в Петербурге, Нижнем  Новгороде, Кузнецке, Петрозаводске,
Мурманске, Омске, Саратове, Вологде, Томске, Орле, Челябинске, Вор-
куте, Соликамске, Вятских полянах и др.

Около двухсот детских театральных коллективов России являются
постоянными участниками семинаров, конференций, конкурсов и фести-
валей. Но фактически коллективов значительно больше, только в Москве
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картотека стабильно работающих детских коллективов, насчитывает
более 400 наименований [118, с.25]. В стране окрепло фестивальное
движение театров, где играют дети. Наиболее крупномасштабным был
Первый Московский фестиваль театров, где играют дети (1991), приду-
манный (как и определение «театр, в котором играют дети»)
С.Казарновским. На этот театральный праздник приехали детские кол-
лективы из Англии, Ирландии, Германии, Люксембурга, Франции, Ис-
пании, Финляндии, из многих республик СССР. Наблюдатели Союза
театральных деятелей  с гордостью отмечали, что спектакли отечествен-
ного театра, где играют дети, намного интересней зарубежного.

Творчество театров-студий на рубеже веков, безусловно, требует от-
дельного исследования. Начало ему положено в работе А.Б.Никитиной
[118].  В этой же работе подробно описана история фестивального дви-
жения театров, где играют дети. Сегодня одними из лучших студийных
театральных коллективов страны А.Б.Никитина называет МТЮА (Моск-
ва) Александра Фёдорова, «Класс-центр» (Москва) Сергея Казарновско-
го, «Дали» Антона Луценко, «Муравейник» (Петербург) Антона Духов-
ского, «Пиано» (Нижний Новгород) Владимира Чикишева, Бери-Кэби
(Тбилиси) Георгия Тодадзе,  и др.

Появляются общественные организации, деятельность которых на-
правлена на поддержку детского театрального творчества. Одной из са-
мых значимых является «Ассоциация театров, в которых играют дети»,
появившаяся в 1992 г. Президентом её стал Сергей Казарновский, дирек-
тор крупнейшей в Москве (а может быть и в России) общеобразователь-
ной детской театральной школы «Класс-центр музыкально-
драматического искусства».

Театры-студии, назвавшись Театрами, в которых играют дети, не
просто обозначили своё принципиальное единство, но и обозначили
этим шагом, в первую очередь, своё отделение от массовой школы. Сер-
гей Казарновский на конференции в 1991 году оформил свою позицию в
следующей формуле: «Школа – институт безнравственный, а театр –
нравственный». Может быть не в такой жёсткой формулировке, но с тем
же смыслом сегодня противопоставляет себя школе всё дополнительное
образование. Вопрос в другом: насколько перспективно такое противо-
стояние? Образовательное пространство страны неоднородно: наравне с
плохими, калечащими ребёнка школами существуют и очень хорошие
школы и неинтересные, по-школьному построенные дома детского твор-
чества. И есть образовательные комплексы, успешно соединяющие в
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себе и пространственно (под одной крышей) и педагогически (единые
принципы) общее и дополнительное образование. На наш взгляд, для
того, чтобы яснее показать гуманистический характер обучения  и атмо-
сферу в театре-студии, не обязательно сравнивать её с плохой школой.

Вторая позиция, обособляющая театры, в которых играют дети, –
это качество эстетического продукта (спектакля), качество методики
работы с детьми, качество образовательных программ.  Это качество в
театрах-студиях столь высоко, что спектакли детей могут потягаться с
профессиональными взрослыми и по уровню актёрского и режиссёрско-
го мастерства, и по высоте нравственных вопросов, поднимаемых ими.
Театры-студии, как правило, громко заявляют о своей образовательно-
просветительской миссии.

Ни в коей мере не умаляя значения этих театров, с тревогой вгляды-
ваюсь в огромную массу детей, которым хочется заниматься театром, но
на их долю выпадает деятельность под руководством непрофессионала.
На фестивалях областного и городского уровней их спектакли всегда
проигрывают, ведь жюри справедливо оценивает эстетический резуль-
тат. Где же выход? Как привести театр в школу, не извратив его принци-
пы, не покалечив детей, и реализовав весь его воспитательный и обу-
чающий потенциал, превратив при этом школу в «нравственный инсти-
тут»?

Один из путей был предложен сотрудниками Лаборатории театра
Института художественного образования Российской академии образо-
вания. Центральное направление исследований Лаборатории связано с
определением  перспектив театральной педагогики в современной куль-
туре. Сотрудники лаборатории рассматривают театр как специфический
инструмент педагогики, а педагогику – как специфическую функцию
театра. Содержание научно-исследовательской и опытно-
экспериментальной деятельности лаборатории определяется следующи-
ми направлениями:

  уроки театра в общеобразовательной школе для всех детей;
  начальное специальное театральное образование;
  многостороннее вовлечение работников театра в жизнь общеобра-

зовательной школы;
  включение элементов театра в организацию школьного педагоги-

ческого процесса;
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  использование театрального искусства в подготовке и повышении
квалификации педагогических кадров.

В 80-х годах лаборатория театра стала сотрудничать с международ-
ной всемирной ассоциацией «Drama in education» (Драма в образовании).
Участниками семинаров и конгрессов этой ассоциации разрабатывались
принципы широкого использования театрального искусства в школе, то
есть драмопедагогики. На уроках ученикам предлагалось импровизаци-
онно разыгрывать разные сюжеты не для показа их зрителям, а для тре-
нировки поведения, общения, расширения своих знаний. При этом дос-
тигался эффект коллективной игры, весёлого и увлекательного дела.

Знакомство с драмопедагогикой стимулировало сотрудников лабо-
ратории  к  деятельности по отбору театральных форм, средств, приёмов,
активизирующих процесс детского познавательного творчества на лю-
бом уроке, любом учебном материале. Русский вариант драмопедагогики
получил название «социоигрового стиля обучения». В дальнейшем при
соединении «театральной педагогики», «артистизма педагогического
труда» с «социоигровым стилем» и герменевтикой (наукой об искусстве
понимания) возникла драмогерменевтика.

Результаты многих исследований опубликованы и стали настоящим
подспорьем для творческих  педагогов. В издательстве НИИ Художест-
венного воспитания в 1992 г. вышла оригинальная программа, посвя-
щенная театральному обучению школьников [174], к ней прилагаются
методические рекомендации и система упражнений. Благодаря этой про-
грамме во многих школах России, даже сельских, были введены в сетку
часов Уроки театра. Этой же теме соответствуют книги А.П.Ершовой и
В.М.Букатова «Актёрская грамота подросткам» [55], теоретической ос-
новой которой является учение К.С.Станиславского и интерпретация его
идей, предложенная П.М.Ершовым; программа и методические реко-
мендации Т.Г.Пени и А.П.Ершовой «Театральные занятия для младших
школьников».

В 1995 году впервые на полках книжных магазинов появилось посо-
бие для учителя  А.П.Ершовой и  В.М.Букатова «Режиссура урока, об-
щение и поведение учителя» [56]. Книга была удостоена Диплома II сте-
пени Министерства образования РФ по итогам конкурса среди книг по
педагогике за 1995 год и была выпущена вторым изданием в 1998 году.
Она является своеобразным переложением театральной теории на язык,
близкий и понятный учителям, показывает, как применение режиссёр-
ских идей в педагогической практике помогает в решении разнообраз-
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ных проблем, возникающих в повседневной работе со школьниками,
избавляет учителей от штампов и шаблонов, вызывающих недоверие
учеников. Настоящим руководством к действию, талантливо выстроен-
ным диалогом с читателями стали книги А.П.Ершовой и В.М.Букатова
«Я иду на урок: Хрестоматия игровых приёмов обучения» [28], «Социо-
игровая педагогика на уроках в сельской школе» [157] и «Социоигровая
педагогика во внеурочной деятельности сельских школьников» [158].

Социоигровая педагогика, используя опыт драматизации в школе
начала XX века, богатейший опыт театральной педагогики, по-своему
смотрит на урок и его стилистику. Театральность разлита в приёмах этой
педагогики. Театр на уроке не выпячивается как самоцель, он использу-
ется как средство для развития и обучения ребёнка, для создания радости
от процесса познания, от творческого самоутверждения. В начале XXI
века социоигровая педагогика – это ясно различимое явление в про-
странстве Российской педагогики. Она не является массовым явлением,
(кстати, к этому создатели её и не стремятся, и даже остерегают от тако-
го подхода), но она известна и используется в работе множеством педа-
гогов, склонных к такого рода деятельности на уроке.

В начале XXI века в театрально-педагогическом пространстве поя-
вились ещё две оригинальные методики, основой которых являются
драматические игры. Это методика драматических игр для дошколь-
ников С.М.Машевской и Драматические игры - Jeux Dramatigues, при-
шедшие в Россию из Щвейцарии и Германии.

Методика С.М.Машевской позволяет организовать театральную дея-
тельность детей младшего возраста, используя весь социально-
педагогический и эстетический потенциал данного вида творчества. Она
прошла апробацию в образовательных учреждениях г. Иванова с 1998-
2006 гг. [98]. Разрабатывалась методика для авторской образовательной
программы «Риторика + театр» [97] для детей младшего возраста, но
возможности её использования гораздо шире.

Под театральной деятельностью автор понимает сюжетно-ролевую
игру, развитие и обогащение которой идёт по законам театрального ис-
кусства с использованием средств данного вида творчества. В методике
разработан процесс всей игры: от знакомства со сказкой, которая являет-
ся литературной основой игры-драматизации, до полного «оживления»
сказки.

Этапами методики являются: 1. Режиссёрский анализ сказки. 2. Зна-
комство детей со сказкой. 3. Освоение материала сказки по эпизодам.
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4. Проигрывание всей сказки целиком. 5. Показ сказки зрителям. 6. Со-
чинение писем в сказку.  Игры-драматизации проходят в специально
оборудованном уголке комнаты для занятий или – что значительно луч-
ше – в отдельном кабинете, зале. Для занятий необходим ковёр, стульчи-
ки, ширма, театральный или игровой реквизит.

Принципиальными особенностями методики является то, что теат-
ральной деятельностью охватываются одновременно все дети группы;
не закрепляются роли за конкретными детьми, игра строится таким об-
разом, чтобы каждый ребёнок мог сыграть все интересующие его роли.
Приветствуется желание ребёнка попробовать себя во всех ролях. Не
заучивается текст ролей. Вместо этого детям предлагают решить рече-
вую и актёрскую задачу: позови, попроси, расскажи, какая она (курочка),
похвастайся и т.д. – при этом не предлагается повторить слова взросло-
го. Этот момент в методике – ключевой. В результате игра-драматизация
создаёт для детей ситуацию живого общения, ситуацию естественной
речемыслительной деятельности. Организация игры и всего учебного
процесса направлена на то, чтобы каждый ребёнок как можно больше
говорил. Кроме того, технология позволяет развивать речь в полном
объёме этого сложного процесса: от рождения мысли, через оформление
её в слова, до произнесения речи вслух. Процесс рождения мысли вклю-
чает в себя анализ коммуникативной ситуации, который складывается из
анализа услышанной реплики партнёра и коммуникативного намерения
(актёрской задачи) самого персонажа.

Таким образом, драматизация максимально приближается к жизни, к
свободной игре. Дети импровизационно решают коммуникативную за-
дачу, а это значит, что их партнёры не знают точной формы ответной
реплики. Этим также подкрепляются необходимые игре парадоксаль-
ность и неожиданность, и развивается, кроме умения говорить, необхо-
димая составляющая общения – умение слушать и слышать.

В основе методики игры-драматизации лежит этюдный метод освое-
ния роли Станиславского, позволяющий продолжить анализ драматур-
гического текста на уровне «жизни тела» роли,  «разведки телом». А за-
частую практически только на этом уровне начинается освоение роли,
учитывая психофизические особенности детей младшего возраста, их
желание действовать и слабо развитое аналитическое мышление. Ана-
лиз, вплетённый в ткань игры, отвечает потребности ребёнка понять ха-
рактер героя, для того чтобы его сыграть, и соответствует стремлению
ребёнка немедленно начинать игру. В начальной школе используются
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ещё и социоигровые методики анализа. В этюдном методе важно то, что
он позволяет вырастить не пассивного исполнителя, а мыслящего, созна-
тельно строящего своё поведение на сцене творца (по Станиславскому).
Так же действует этот метод и применительно к детям, но для них – это
ещё и абсолютно естественный способ познания мира в действии.

В методике подробно представлены приёмы организации игры на
всех этапах, игровой репертуар для всех групп детского сада, разработки
циклов занятий по отдельным сказкам. Данная методика театральной
деятельности хорошо вписывается в любую программу воспитания и
обучения детей младшего возраста. Её можно использовать в драматиче-
ских коллективах детей среднего и старшего школьного возраста в пер-
вый год их существования, для постепенного и игрового введения детей
в искусство театра. Также с учётом этой методики можно выстраивать
работу над этюдами в традиционном процессе постановки спектакля.
Опыт показывает, что возрастных ограничений у данной методики нет. В
театральной деятельности, организованной таким образом, с удовольст-
вием принимают участие и дошкольники, и студенты, и пенсионеры.
Особенно нуждаются в таком виде деятельности дети с проблемами.
Значимые результаты даёт методика в работе с детьми, отстающими в
развитии от своих сверстников. Многократно проигранные ситуации
позволяют таким детям освоиться в сюжете сказки, и когда тревога и
дискомфорт сняты, естественно и даже выразительно сыграть роль, вер-
нее все роли в драматизации. Успех окрыляет ребёнка, стимулирует в
нём стремление ещё раз пережить радость творчества, намечается линия
позитивного развития.

Методика драматических игр Машевской соответствует принципу
воспитания и обучения дошкольников в игре. Она позволяет сохранить
игровую составляющую театральной деятельности, этому способствует
педагог, всегда находящийся внутри игры в роли сказочника, атмосфера
занятий, игровые приёмы организации занятий. И в то же время теат-
ральная составляющая игры-драматизации отвечает принципам теории
театра, что проявляется в подробном режиссёрском анализе педагогом
литературной основы драматизации; в создании режиссёрского плана; в
применении этюдного метода; в определении действий каждого персо-
нажа, а также в помощи детям в нахождении действий и выполнении их
в процессе решения актёрской задачи; в том, что главной целью педаго-
га-режиссёра является создание детьми естественного и оправданного
действия в предлагаемых сказкой обстоятельствах. Всё это позволяет
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говорить о методике как о принципиально новом явлении в отечествен-
ной педагогике.

Методика драматических игр, пришедшая в Россию под именем
Jeux Dramatigues (жё драматик), также опирается на систему
К.С.Станиславского, но имеет особенную структуру и инструментарий.
В Западной Европе «Jeux Dramatiques» распространены в Швейцарии,
Германии, Австрии, Италии. В России с 2006 года они делают свои пер-
вые шаги в Санкт-Петербурге и Иванове. Начало методики положил пе-
реводчик Станиславского, Леон Шансерель, который и дал ей название.
Но самый большой вклад в её разработку внесла швейцарский педагог
Хайди Фрай вместе со своими коллегами, учениками и единомышленни-
ками.

Jeux Dramatigues (JD) – это театрально-игровая деятельность, в ко-
торой нет места репетиционному процессу, заучиванию текста ролей и
их распределению по воле режиссёра. Нет сцены, нет зрителей, нет
специально изготавливаемых заранее костюмов и декораций. Нет и
спектакля в общепринятом понимании, но есть театрально-игровое дей-
ство для собственного удовольствия играющих. Иначе говоря, речь идет
о простой форме театральной игры, которая позволяет привести группу
играющих без специально используемой игровой техники во внутреннее
переживание с последующим выражением содержания этого пережива-
ния в свободной игре с помощью мимики, жестов и звуков. Однако при
общем согласии членов группы не исключается и показ такого импрови-
зационного спектакля на публике.

В JD нет оценок творчества, но есть одобрение и приятие его в лю-
бом качестве. Есть правило: все, что ты делаешь в процессе подготовки и
проведения игры, принимается остальными. Нужно только не мешать
раскрытию идей и желаний других участников игры. В безоценочной и
свободной от страха атмосфере  группы возникает возможность для  ин-
дивидуального переживания и воплощения самостоятельно выбранной
играющим роли. Поэтому игра эта, как правило, свободна от зажимов,
наигрыша, она естественна и оттого очень увлекательна и выразительна.

В драматических играх не используются вербальные средства, роли
исполняются без слов, без реплик. И это также способствует глубине и
органичности проживания роли. Чужие слова не сковывают действия, не
маскируют истинных чувств.  Отсутствие речи во время игрового дейст-
вия – это одно из привлекательных качеств JD  для решения проблем
детей, плохо владеющих речью. В JD с равным удовольствием могут
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играть все, независимо от степени владения речью, а простота и вырази-
тельность невербальных контактов делает общение партнёров естест-
венным и свободным. А  это значит, что у детей, плохо владеющих ре-
чью, уходят комплексы, снимаются психологические зажимы, появляет-
ся уверенность в том, что тебя понимают и ценят. Вместе с радостью
совместной игры к такому ребёнку приходят и положительные измене-
ния в отношении к нему коллектива, меняется его социальный статус.
Кроме того, предусмотренные методикой фазы рефлексии, создают ус-
ловия и для развития речи в обстановке внимательного, заинтересован-
ного общения.

Материалом для JD могут быть сказки и истории, которые возмож-
но и специально обрабатывать для драматических игр, убирая большое
количество прямой речи, изменяя количество персонажей и т.д. Сама
игра в большинстве случаев проходит на фоне текста, который произно-
сит ведущий. Это так называемые игры по тексту. Вести игру не просто,
нужно постоянно находиться в контакте с играющими, предоставляя им
максимальную возможность для самовыражения. Но есть игры, которые
проходят и без сопровождающего их текста. Традиционно особое ме-
сто в JD занимают игры, темой для которых является природа, не менее
интересны игры, темами для которых являются символы, образы. Ис-
пользуются в JD и свободные игры по сказкам. Они представляют собой
развитие и продолжение известных сказочных сюжетов или самостоя-
тельно придуманные сказки. Порядок  действия в такой игре может быть
как оговоренным заранее, так и развивающимся импровизационно, что
таит в себе массу неожиданностей и приносит огромное удовольствие.
Игры этого вида развивают самостоятельность и инициативность, вооб-
ражение и фантазию, чувство партнёрства, внимание  к действиям това-
рищей,  умение контактировать с ними и создавать общее игровое про-
странство.

Подбор тем или текстов для JD – это важнейший ресурс в целена-
правленной работе педагога с детьми. Текст может быть подобран так,
чтобы  дать возможность детям в игре прожить именно те моменты, ко-
торые позволят им преодолеть внутренние проблемы, приобрести и раз-
вить определенные качества и  умения.

Есть в JD направление речевых лечебных драматических игр
(«Sprachheiljeux» – «Лечебно-речевые игры»), которое разработала не-
мецкий педагог Биргит Юнг. Её методика решает логопедические и
коммуникативные задачи в работе с детьми с нарушениями речи. Её
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идеи могут пригодиться также филологам, которые работают с инакого-
ворящими детьми, в произнесении звуков русской речи, несвойственных
родному языку этих детей.

Процесс, предваряющий игру по сказке, разработан в JD до мело-
чей. От фазы к фазе игры ведущий проводит участников от переживания
своего автономного «Я» к «Я с Тобой» и, наконец, к «Мы», когда общая
игра всей группы становится слаженной, а все члены группы отзывчивы
к импровизации партнёров. В JD разработаны правила игры, позволяю-
щие реализовать свободное творчество каждого играющего.

Помещение для игры должно быть достаточно просторным, чтобы в
нём каждый мог создать своё игровое место, и все вместе смогли реали-
зовать сюжетную линию сказки. Подходят для этих целей танцевальные
классы, актовые залы, где можно переставлять стулья, спортзалы, и про-
сто классные комнаты с аккуратно переставленной мебелью. Для игры
необходимы различные ткани, платочки разной фактуры и размеров для
костюмирования играющих и драпировки мест действия. Из платочков
перед началом игры посредине помещения на полу может создаваться
композиция на тему сказки. В начале занятия стулья стоят вокруг компо-
зиции кружком.

Музыка помогает созданию настроя на игру, можно её использовать
во время игры, в начале и в конце занятия. Этапы игры, фиксирующие её
начало и выход из игры, обозначаются звуком колокольчика или гонга.
Все этапы игры чередуются с фазами рефлексии по поводу пережитого в
игре.

В начале занятия проводятся игры-приветствия, игры-знакомства,
раскрепощающие детей и создающие дружескую атмосферу. Это могут
быть и свободные движения под музыку, в процессе которых играющие
входят в контакт друг с другом, выбирают платочки из «цветка», танцу-
ют с ними поодиночке, в парах и сообща.

Вводные и подготовительные игры  подготавливают к основной
игре по сказке, позволяют освоить пластику и характерное поведение
героев сказки, испробовать сложные для будущего проигрывания эпизо-
ды. После этого наступает черёд собственно игры по сказке. Руководи-
тельница игры читает текст сказки. Затем идёт процесс выбора ролей:
все по очереди высказывают свои желания сыграть ту или иную роль.
Ролей может быть гораздо больше, чем действующих лиц в сказке: всё
сказочное пространство может наполниться, например, ожившими явле-
ниями природы. В этом первом круге выбора ролей участники открыва-
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ют своё желание сыграть ту или иную роль. Во втором круге они как бы
«подписываются» на роль, так как  знают и могут учесть пожелания дру-
гих. Если двух кругов недостаточно для выбора желанных ролей участ-
никами игры, выбор ролей можно продолжать до полного удовлетворе-
ния всех играющих – в результате выбора все будущие участники игры
(даже те, кто уступил другим, отойдя от своего первоначального жела-
ния ради интересов группы) должны быть довольны. Хорошо, когда ос-
новные герои представлены в полном составе, но если так не случится,
то какие-то места сказки будут просто прочитаны руководителем игры
без проигрывания. Игроки, выбравшие одинаковые роли, договаривают-
ся, как они будут взаимодействовать (это может быть, например, игра по
очереди или совместная разработка роли).

После этого наступает черед определению пространства игры и
переодеванию. И через 15-20 минут игровое помещение с помощью
столов, стульев, тканей и платков полностью преобразуется. При общем
строительстве разные группы игроков контактируют друг с другом, дети
живо общаются  и наслаждаются общим предвкушением радости. Педа-
гог поддерживает организационные процессы и следит за поддержанием
спокойной, сосредоточенной атмосферы. Тихая музыка поддерживает
настрой. При переодевании игроки помогают друг другу. Педагог в роли
рассказчика может также переодеться или ввести в свою обычную одеж-
ду элементы костюмирования (платок, шляпу, накидку).

Перед игрой можно прояснить некоторые необходимые моменты, и
каждый участник еще раз произнесет, кто он. Он имеет возможность
высказать, что бы он хотел  (или не хотел) пережить в игре, а также мо-
жет представить свою игровую площадку.  Звучит гонг. «Звук гонга пре-
вращает тебя сейчас в того, кого ты  выбрал!» – говорит обычно Биргит
Юнг. Начинается игра.

Руководительница игры, как правило, является и рассказчицей. При
этом в первую очередь речь идет о том, чтобы выразительно читать
вслух текст, побуждая этим играющих к действию, и чутко реагировать
на  то, что они делают, постоянно находясь с ними в контакте. Некото-
рые фразы повторяются многократно, чтобы дать возможность играю-
щим полностью воплотить в жизнь свои задумки. Играющие не разгова-
ривают, чтобы полностью отдаться выражению своего переживания че-
рез мимику, язык тела и звуковые проявления, игра может поддержи-
ваться также музыкальными и шумовыми инструментами.
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Раздается завершающий гонг. Играющие должны постепенно вер-
нуться из мира игры в реальность. Еще в костюмах мы  садимся в круг, и
наступает завершающая фаза – это так называемая обработка. После
игры    сохраняется  динамика внутреннего переживания, определенное
настроение группы в целом и индивидуальный настрой каждого из ее
участников. Обмен впечатлениями может «обогатить» всех членов груп-
пы, поэтому все игроки должны иметь возможность выразить свое со-
стояние. Какова была для меня игра? Что я пережил в ней? Где были
самое сильное переживание и спад настроения? Как я чувствую себя те-
перь? Посредством этих ключевых вопросов вызывается вербальный
обмен. Обращается внимание на то, чтобы отдельные игроки в процессе
общения внимательно, не перебивая, слушали друг друга, не оценивали
других, а говорили о своих собственных переживаниях. После этого эта-
па очень удачным бывает общий танец.

В конце все вместе убирают помещение, аккуратно складывают ма-
териал в чемоданы, коробки, сумки. Это поддерживает доброжелатель-
ные взаимоотношения в группе, чувство общей ответственности, трудо-
любие и дисциплину. Дети осознают, что это их театр, и от того, как они
подготовятся к будущим встречам, зависит и радость будущей совмест-
ной игры.

На основе драматических игр можно создать программу адаптации
инакоговорящих детей в классном коллективе. Можно добавить драма-
тические игры в уже разработанную программу работы воспитателя
группы продлённого дня, классного руководителя, социального педаго-
га. Также их можно включать периодически в учебные занятия по раз-
личным дисциплинам. JD могут стать органичной частью занятий в те-
атральных студиях, так как во время игр развиваются актёрское мастер-
ство детей, и это будет способствовать творческой работе над спектак-
лем. Интересен опыт использования JD при проведении конкурсов,
праздников и других общешкольных мероприятий.

Изменения в коллективе, в котором играют в Драматические игры,
происходят на удивление быстро. На собственном опыте мы убедились в
этом: уже после нескольких часов игры мы можем раскрыть друг в друге
такие творческие грани, о которых и не подозревали. Вслед за этим ме-
няется атмосфера в группе, возникают новые отношения между детьми и
педагогом.

Отдельно хочется отметить, что ведущую роль в распространении
JD в России играют Паула Лёйпи (Швейцария) и Биргит Юнг (Герма-
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ния), в России активистами этих игр и первыми дипломированными спе-
циалистами являются М.Озерская (СПб) и А.Степанова, Е.Лукьянова,
Л.Муравей, С.Машевская (Иваново). В 2009 г. была выпущена в свет
первая книжка о JD на русском языке [120], автором которой стала бес-
сменная переводчица и преподавательница драматических игр
М.Г.Озерская.

Сегодня разработана и успешно осуществляется программа обуче-
ния первого выпуска специалистов по JD в России. Семинары под руко-
водством Б.Юнг, П.Лёйпи и М.Озерской стали в Иванове регулярными.
Ивановские педагоги проходят обучение и в Германии, принимают уча-
стие в ежегодных конференциях Jeux Dramatiques, публикуют статьи о
своей работе на страницах интернет-журнала JD «Листки на ветру» и в
отечественных журналах и сборниках по педагогике и психологии [102,
с.145-148], активно занимаются переводом книг по JD на русский язык.
Присылают статьи на педагогические конференции и наши коллеги из
Европы [19, с.309-311]. Методика Jeux Dramatiques органично вписыва-
ется в любое образовательное пространство и уже опробована в работе
со студентами и дошкольниками, детьми с ограниченными возможно-
стями здоровья и одарёнными детьми в театральных студиях. «Jeux
Dramatiques», как и другие драматические игры –  это эффективное
средство,  с помощью которого мы можем сделать  школу домом радо-
сти, тепла и взаимопонимания.
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Послесловие

Ручеёк  истории школьного театра не бросается в глаза в могучих пото-
ках истории театрального искусства и истории педагогики. Он и для ис-
тории театра не главный и для истории педагогики вроде бы факульта-
тивный… Но есть в нём что-то важное, животворное, необыкновенно
притягательное для всех, кто подойдёт к нему, прислушается к весёлому
журчанию струй, приглядится к их быстрому беззаботному бегу, зачерп-
нёт в пригоршню воды, сделает глоток и почувствует вкус. Вкус детства.
Вдохновенно играющего, безудержно фантазирующего, творящего дет-
ства всех времён.

Приход театра на школьную сцену был обусловлен несколькими
факторами. Достаточной зрелостью сценического искусства средневеко-
вья, его популярностью и распространением в Европе, гуманистически-
ми идеями, направившими педагогику XVI века на поиск новых форм и
методов воспитания и обучения, и возрождением античной культуры. С
тех пор  театр в школе остался навсегда с гуманной миссией создавать
праздник в череде учебной работы. Он принёс в школу цвет, добавил
краски в мрачноватую гамму образовательного пространства позднего
средневековья. Да и в сегодняшней школе краски детской театральной
деятельности заметно отличаются от общего тона обучения.

Театр, войдя в школу, принёс с собой жизнь. Жизнь, которая разво-
рачивалась на сцене, жизнь, которую можно было создавать, творить
самим, примеряя разные роли. Театр позволил школе активно влиять на
жизнь вне своих стен, на социум. Через спектакли школьного театра
транслировались важнейшие нравственные ценности, формировалось
общественное мнение, происходило приобщение к искусству. Школа
получила эффективное средство пропаганды собственных идей. В каж-
дом очерке истории школьного театра мы видели тому примеры.

Во все времена театр на школьной сцене рассматривался как поли-
функциональное средство воспитания и обучения ученика, в соответст-
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вии с теми целями, которые ставило перед школой государство и обще-
ство. Дидактические функции школьного театра были тесно связаны с
преподаванием риторики, с воспитанием публичного человека, владею-
щего ораторским мастерством. Именно на занятиях риторикой и поэти-
кой в XVI-XVII веках возникли разнообразные театральные методы обу-
чения, сегодня выросшие в социоигровую педагогику, в различные ме-
тодики театральной деятельности на уроке и занятии.

Школьный театр не был застывшим явлением. Он развивался под
влиянием драматического искусства и педагогики конкретной историче-
ской эпохи. В одни периоды ведущим было педагогическое (религиозно-
педагогическое)  влияние (XVII в.), в  другие – на первое место выходи-
ло влияние искусства (XVIII в.), в третьи – бурное развитие тетра и педа-
гогики давало неожиданный всплеск методического творчества в сфере
школьного театра (начало XX века, рубеж XX и XXI). В истории школь-
ного тетра ясно видна тенденция развития его от театра-зрелища и теат-
ра-упражнения к театру-игре, тесно связанная и с развитием театрально-
го искусства, но более всего, конечно, с развитием педагогических идей.
Идея театра-игры, заложенная в XVII веке Я.А.Коменским, получила
разработку в XX-XXI веках в разнообразных методиках театральной дея-
тельности детей, которые позволяют оптимально использовать разви-
вающий потенциал театрального искусства в процессе организации сце-
нического творчества всех детей в учебной группе, а не только особенно
одарённых.

В настоящее время методика детской театральной деятельности  ак-
тивно развивается в двух направлениях: эстетическом и педагогическом.
Уровень её позволяет говорить о возможности грамотного методическо-
го сопровождения педагогического процесса с применением театраль-
ных методов, что позволит начать гуманизацию школы, превращая её в
школу игры. Но на пути к этой цели в России стоит препятствие: отсут-
ствие даже минимального театрального образования у современных вы-
пускников педагогических вузов. Проблема обостряется тем, что интерес
к театральной деятельности в школе растёт, и в сочетании с неосведом-
лённостью массового педагога в искусстве театра, возникла угроза суще-
ствования в школе квази-театра, деятельности, не имеющей связи ни с
настоящим театральным искусством, ни с современной гуманистической
педагогикой.

Но сама история школьного театра ориентирует нас на оптимисти-
ческий взгляд на дальнейшее развитие детской театральной деятельно-
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сти. Ручеёк школьного театра уже спасали от помутнения на рубеже XIX
и XX веков неравнодушные педагоги и деятели искусств, вовремя раз-
бросав завал из камней тщеславия и наигрыша. После этой операции
воды ручейка обогатились из новых источников живой воды театра-
игры, большой волны системы Станиславского. Ручеёк не заглох в со-
ветской школе, даже как-то окреп в испытаниях. Сегодня в начале XXI
века он как никогда ранее течёт широко и разветвленно. Но дельта ли
это перед впадением в некое море-озеро, или просто ландшафт культуры
способствует растеканию и вариациям? Трудно сказать – время покажет,
эволюция бесконечна.
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Международное общество друзей игры
Педагогическое общество России

Редакция журнала «Я вхожу в мир искусств»
Московский городской Дворец детского (юношеского) творчества

ПОЛОЖЕНИЕ
об открытом конкурсе текстов (сценарии, пьесы, малые драматургиче-
ские формы, описания игр) «Подарите ребенку – планету», посвя-
щенном Московскому традиционному празднику «Неделя игры и
игрушки» (2012 – «Путешествие в страну Игр»)  и спортивно-игровым
событиям Универсиады молодежи и студентов и Олимпиады-2014.

Цели и задачи Конкурса:
Развитие празднично-игровой культуры детей и молодежи с использо-
ванием лучших культурных традиций, игр и фольклора народов и ре-
гионов России и мира.

 Активизация использования игры в приобщении детей к куль-
туре народов мира и воспитании толерантности; в организации
творческого досуга детей; в праздничной культуре.
 Привлечение детей к изучению и собиранию народных игр.
 Обновление общедоступного фонда игр и сценарных материа-
лов, пропагандирующих игровую деятельность.
 Повышение общественного статуса игры и игрушки как сред-
ства воспитания и развития детей.

Конкурс является целевой социокультурной программой в сфере игро-
вой деятельности, развитии празднично-игровой культуры современ-
ного мира Детства.

Ведущие темы Конкурса:
игры народов мира
игры народов России
театрализованные формы детского фольклора
игровые представления и познавательные программы
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Сроки и порядок проведения Конкурса:
Конкурс проводится с 1 января 2012 года.
Работы на конкурс принимаются не позднее 1 июля 2012 года.
Окончательные итоги – в рамках праздника «Неделя игры и игрушки»
ноябрь 2012 года.

Порядок предоставления работ на Конкурс:
 Сочинения направляются в редакцию журнала «Я вхожу в мир
искусств» (115114, Москва, Дербеневская ул., д.16, ком.3, изда-
тельский отдел) в электронной форме (12 кегль шрифта, интервал
между строк–1,5) по электронному адресу:
teatretekst@gmail.com;
 К конкурсному тексту прилагаются полные сведения об авто-
ре: Ф.И.О.; точный почтовый адрес (включая почтовый индекс);
телефон и электронный адрес (если имеется).

Условия участия в Конкурсе:
В конкурсе могут участвовать сценаристы, режиссеры, драматур-
ги, педагоги, фольклористы, независимо от места проживания, а
также творческие коллективы, национальные культурные центры,
учреждения образования и культуры.
Принимаются:
 сценарии сюжетно-игровых программ, игровых интерактив-

ных представлений, игровых праздников;
 тексты ведущих игровых программ, интермедии, монологи,

стихи, посвященные играм;
 описания игр (не опубликованные) народов мира, народов

России, современные, игровые изобретения;
 пьесы и инсценировки, основные действующие лица – игруш-

ки, персонажи, олицетворяющие игру.

Номинации и премии Конкурса:
В каждой номинации определяется
одна первая премия,
две – вторые,
три – третьи.
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Номинации:
сценарии,
пьесы,
описания игр народных и современных (не опубликованные)
малые драматургические формы,
специальная номинация: немецкие народные и современные
игры (к Году Германии в России).

Лучшие работы будут использованы при проведении традиционной
«Недели игры и игрушки», опубликованы в сборниках «Я вхожу в мир
искусств», размещены на сайте http//www.vcht.ru или
http//www.igroloia.ru, http//www.igra.orgfree.com

Организационная структура Конкурса:
- Московский городской Дворец детского (юношеского) творчест-
ва создает Оргкомитет Конкурса, Экспертный совет и жюри.
- Экспертный совет проводит первичный просмотр и отбор посту-
пивших на Конкурс сочинений в «шорт-лист».
- Жюри проводит окончательную читку, отбор и распределение
призов.

Сопредседатели Жюри конкурса:
М.Л. Гааз, гл. редактор журнала «Я вхожу в мир искусств»
С.В. Григорьев, гл. координатор МОДИ, зав. Центром празднич-
но-игровой культуры и социокультурного развития, зам директора
МГДД(Ю)Т, канд. психол. наук.

Председатель экспертного совета С.В.Розов,
художественный руководитель Центра художественного образо-
вания МГДД(Ю)Т
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Министерство образования и науки Российской Федерации
Федеральное государственное бюджетное учреждение
«Всероссийский центр художественного творчества»

 Департамент Культуры г. Москвы
Государственное бюджетное учреждение г. Москвы

«Московский государственный зоологический парк»

ХП  театральный Фестиваль
"Животные – герои сказок"

на сценической площадке Детского зоопарка
с 25 мая по 1 июня 2012 года

Московский зоопарк проводит ХП Фестиваль «Животные – герои
сказок» с 25 мая по 1 июня, в котором могут принять участие все же-
лающие детские театральные коллективы России и ближнего зарубе-
жья.

Сказки о животных являются одним из важнейших этапов на пути
формирования личности. Именно с их помощью ребенок учится отли-
чать добро и зло, учится сострадать, защищать и понимать окружаю-
щий мир.

Через образный строй сказки, как юный артист, так и юный зри-
тель познают многообразие характеров и особенности поведения чело-
века и животных, гармонию их сосуществования. Объединив развле-
кательное с познавательным, Фестиваль выработал свои творческие
направления, которые вот уже на протяжении десяти лет формируются
и совершенствуются.

Выступление творческих коллективов на сценических площадках
Московского зоопарка поможет юным артистам обрести широкую из-
вестность, ведь в теплое время года основную массу посетителей зоо-
парка составляют  не только жители Москвы и Московской области, а
также гости столицы со всей страны.
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Внимание!
Допуск до участия в Фестивале предоставляется коллективам, которые
прислали свою анкету на участие, видеоматериал и сценарий спектак-
ля не позднее 20 апреля. По решению Оргкомитета вам будет выслано
приглашение на участие в Фестивале.

ПОЛОЖЕНИЕ О ФЕСТИВАЛЕ
Фестиваль предполагает участие детских театров, театров-студий

различных направлений. ХП Фестиваль "Животные – герои сказок"
будет проходить на различных сценических площадках Московского
зоопарка с 25 мая по 1 июня  2012 года.

В программе: торжественное открытие, выступления творческих
коллективов, конференция с сотрудниками научно-просветительного
отдела зоопарка, семинары по Актерскому и Сценарному мастерству,
Сценической речи и Пластике. Семинары проводят педагоги ВУЗов
г. Москвы. И конечно, закрытие фестиваля и награждение участников.

НОМИНАЦИИ ФЕСТИВАЛЯ
1. Литературные (авторские) сказки о животных.
Рассматриваются спектакли, поставленные по классическим и ориги-
нальным авторским сказкам (пьесам).
2. Сказки народов мира о животных.
В данной номинации могут участвовать как традиционные спектакли,
так и фольклорные, эстрадные представления.
3. Лучшая актерская работа.
 Яркое решение роли в спектакле о животных.
4. Лучшая режиссерская работа.
Нестандартное образное воплощение спектакля

Для участия в фестивале необходимо:
1. Предоставить в Оргкомитет фестиваля:

а) анкету на участие коллектива
б) видеоматериал спектакля (представления и т.д.),
в) сценарий в отпечатанном виде.

2.   Заявки, видеоматериалы, сценарии принимаются с 1 апреля 2012
года.
3. По решению творческого жюри высылается приглашение на участие

в фестивале. Сроки приезда, репетиций и выступлений оговари-
ваются в индивидуальном порядке.
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Оргкомитет фестиваля предоставляет участникам репетицион-
ную базу, звукоаппаратуру, элементы сценического оформления, экс-
курсию по Московскому зоопарку.

Оргкомитет фестиваля НЕ  ПРЕДОСТАВЛЯЕТ:
1.Оплату проезда.
2.Питание.
3.Проживание.

ВНИМАНИЕ!
Материалы, высланные в адрес Оргкомитета фестиваля (видео,

сценарии), не возвращаются.
Участники фестиваля награждаются дипломами, почетными гра-

мотами, сувенирами Московского зоопарка.

Адрес для пересылки заявок, видеоматериалов, сценариев:
123242, Москва, ул. Большая Грузинская, д. 1, Московский зоопарк,

с пометкой «На фестиваль «Животные – герои сказок»
Адрес Оргкомитета: 123242, Москва, ул. Красная Пресня, д. 4А,

Образовательный центр Московского зоопарка, 4 этаж
Контактный телефон и факс (499) 255-57-63

e-mail: tik-tak-teatr@yandex.ru
НАШ САЙТ:  tik-tak-teatre.ru

Художественный руководитель Фестиваля
Александров Анатолий Афанасьевич

Координатор фестиваля Синявский Виктор Владимирович
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ВСЕРОССИЙСКИЙ  КОНКУРС
 ЛИТЕРАТУРНЫХ  РАБОТ  «ИСКУССТВО  СЛОВА» 2012-2013гг.

Конкурс проводится в целях выявления одаренных детей, публикации
талантливых произведений юных авторов, привлечения внимания к
проблемам детей и юношества, создания предпосылок для диалога
поколений. Тематика произведений определяется авторами самостоя-
тельно.

На Конкурс представляются прозаические, поэтические литера-
турные произведения: сказки, рассказы, очерки, эссе, главы из романов
и повестей, стихи, поэмы объемом до 30 стр., напечатанные через 1,5
интервала. Тематика не ограничивается и выбирается автором само-
стоятельно. Материалы направляются на дисках или по e-mail:
teatretekst@gmail.com.

В рамках Конкурса выделяется номинация: «Хранители памяти».
Представляются материалы краеведческой тематики: местные леген-
ды, рассказы о земляках, о членах семьи, записи фольклора; материа-
лы, посвященные деятелям культуры, науки, техники, меценатам, и
общественным организациям, повлиявшим на развитие культуры ре-
гиона, описания технических изобретений, которые были созданы в
регионе, традиционных промыслов.

По итогам Конкурса издается сборник, авторы награждаются ди-
пломами Всероссийского фестиваля «Я вхожу в мир искусств».

Все материалы, включая данные об авторах (фамилия, имя, воз-
раст, место учебы), направляются до 1 февраля 2013 года по адресу:
115114, Москва, Дербеневская ул., 16. Информационно-методический
отдел на дисках или по e-mail: teatretekst@gmail.com.

Тел/факс: 8 (499) 235 2932

Юбилейные даты 2012 -2013 гг
2012 год:
200-летие Отечественной войны 1812года
200-летие со дня первого выхода в свет «Семейных сказок»
Братьев Гримм (ЮНЕСКО).
2013 год:
100-летие со дня рождения писателя А.П. Гайдара
100-летие со дня рождения поэта и писателя С.В. Михалкова
100-летие со дня рождения драматурга В.С. Розова.
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