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ІДЕЯ П’ЄСИ — НАДЗАВДАННЯ ВИСТАВИ

У наш час правомірно поставити запитання: «Навіщо людині мистецтво?», адже гіпотетично можна уявити
собі певне прагматичне суспільство, яке живе задля науки, техніки, технологій, методологій, грошей, словом,
лише матеріальних цінностей і без мистецтва. Це турбує. «Не було б мистецтва — не було б людини», —
застерігав Ф. Достоєвський…

Досліджувана проблема пов’язана з постановкою вистави, тобто з вторинністю відбиття дійсності як
специфічною особливістю театрального мистецтва. На основі літературного твору, літературної образності
необхідно створити сценічний твір зі своєю сценічною образністю. Тобто режисерові слід добре знати дві художні
мови: літературну та сценічну.

Досконалий переклад у літературі може стати самостійним твором мистецтва. А може й не стати,
залишившись на рівні буквальної ілюстрації тексту. В режисурі такого бути не може. Під час створення нової
образної системи режисер втілює власну ідею художнього твору. Так, він є, за Немировичем-Данченком,
інтерпретатором, вірним драматургові, але водночас і композитором, самостійним творцем. Хоча б з огляду на
те, що, лишаючись вірним сутності драматургічного твору, він пропонує, згідно зі своїм світоглядом,
світорозумінням, життєвими уподобаннями, власну його інтерпретацію. І таких інтерпретацій існує стільки,
скільки буде режисерів, які звернуться до однієї й тієї самої п’єси.

Так з давніх-давен театр утверджує свою самостійність, поступово позбавляючись кайданів канонічної
драматургії, тобто своєї ілюстративної функції.

Шкільне поняття ідеї: заради чого? В ім’я чого? E перекладі з грецької ідея — це те, що видно, що є
сутністю явища. Кажу про елементарне: насамперед режисер має збагнути авторську ідею твору. Це — дуже
непросто. Існує небезпека потрапити в абстрактне визначення, й тоді ідея перетвориться на риторичне гасло, на
аксіому. У цьому випадку режисерське композиторство неможливе.

Пам’ятаймо про те, що в будь-якому великому творі існує, так би мовити, дві ідеї. Перша — об’єктивна
— та, що перебуває поза авторськими намірами, в усякому разі не зовсім збігається з ними. Власне, ця ідея і
робить твір класичним. Друга — суб’єктивна — авторська, та, що входила до авторових намірів і спонукала
взяти в руки перо. Бальзаківський парадокс: легітиміст і монархіст. Оноре де Бальзак руйнував у своїх творах
те, у що вірив. Гоголівська гримаса: своїм «Ревізором», своїм вказівним перстом письменник хотів догодити
цареві.

Талановитий твір нерідко створюється навіть наперекір раціональним настановам митця. Про це чудово
пише В. Бєлінський у статті «Прообраз Алека у О. Пушкіна».

Поставмо питання інакше. Справжній характер не може брехати. «Назар Стодоля»: всепрощення Хоми
Кічатого — питання Тараса Григоровича, яке він лишив на наш розсуд — читацький, а не режисерський.

Або візьмімо останній, так би мовити, доленосний вчинок Возного в «Наталці Полтавці» І. Котляревського,
коли той відмовляється від своїх почуттів до героїні, взаємності якої він добивався протягом усього сюжету.
Однак це якраз не той випадок. Режисер не може мислити догматично. Логіка цього вчинку героя якраз співпадає
з авторськими намірами, з логікою його характеру, з логікою життя. Тут потрібна режисерська тонкість, не
категоричність, а чуйність. Пушкін писав: «Не хочу читати щоденників Байрона. Я знаю його через його твори».

Вміння пізнати об’єктивну ідею надзвичайно важливе. Необхідно захиститися нею. Нерідко ідею
підміняють мораллю, а мораль, як правило, лежить на поверхні. Мораль — це правило, а правило зрозуміле
саме собою, воно не потребує тлумачення протягом усієї п’єси. Моралізаторство — це предмет мистецтва. І це
при тому, що мистецтво завжди моральне, тимчасом як ситуації й сюжети, характери і колізії завжди аморальні.
В основі будь-якої п’єси — порушення моралі, етичної догми, характер, здатний на вчинок усупереч
загальноприйнятим нормам.

Жертва для вбивці — предмет, об’єкт. У театрі вона — обов’язково суб’єкт. «Гроза» О. Островського.
Всі в цьому світі живуть аморально, але, за загальною згодою, мовчать. Усі живуть брехнею, крім Катерини. Вона
не може і не хоче жити, як усі. Так поставлена вистава «Гроза» режисером Генрієттою Яновською у
московському ТЮГові…

Тож помиляються ті, які думають, що визначити ідею художнього твору нескладно. Ця справа потребує
глибоко розвиненого естетичного чуття в поєднанні з самостійним мисленням. І головне — відчуття життя в
його больових точках і розломах, риса, абсолютно необхідна для режисера. Цього не навчиш, з цим потрібно
народитись і виявити цю здатність у собі.
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Часто режисер говорить, мовляв, йому подобається п’єса, він закохався в неї. Це має означати, насамперед,
що режисерові вдалося (інтуїтивно чи усвідомлено) намацати больові точки життя, які відкрились йому в
прочитаній п’єсі, й вони збігаються з больовими точками його власного життя.

Загалом, питання перебуває в такій площині: що в мене, режисера, болить у зв’язку з прочитаною п’єсою?
Цілком зрозуміло, що не весь авторський «больовий комплекс» має і може захопити режисера. І коли говорять,
що режисер збагнув автора, — це слід розуміти фігурально. Колись Жану Вілару робили закиди, нібито його
вистава не відповідає мольєрівському задуму: «Це не Мольєр!» Режисер меланхолійно відповів: «А що, панове,
маєте номер його телефону?..»

Далі невблаганно виникає проблема самостійності режисерського мислення. З одного боку, постає
неодмінна вірність автору. Інакше навіщо брати цю постановку, саме цю п’єсу, саме цього автора? А з другого
— «ідейна самостійність» режисера. Тобто режисер має право на своє розуміння твору, він зобов’язаний мати
своє тлумачення, зрештою, це його професійна риса. Йдеться про межі цієї жаданої самостійності.

Можна навести численні приклади, коли режисер ставить виставу, яка сама собою є цікавою, але не має
жодного відношення до автора. Режисерська ідея жорстоко транспонується в авторський текст, ламаючи та
калічачи його до невпізнанності. Задля чого?

Тільки на перехресті збігу-відштовхування авторського і режисерського життєвого болю, відображеного
у п’єсі, й виникає надзавдання вистави. «Ідея — це живе людське почуття, пристрасть, пафос», — писав
В. Бєлінський.

Варто провести аналогію між режисером і лікарем. Актор у ролі пацієнта може порушувати закони
сценічного існування. Режисер, як лікар, повинен правильно ставити діагноз, на ньому лежить відповідальність
за життя.

У кінцевому рахунку все вирішує талант. Постановки роблять усі режисери. Вистави ставлять лише деякі
— обрані. Прикладів не перелічити. Як визначити етико-художню норму стосунків двох авторів: письменника
і режисера? Може, поняття «межа втручання» тут не зовсім доречне? Питання з питань. Але наголошувати на
цьому потрібно протягом усього періоду навчання майбутнього режисера.

Уміння пізнати об’єктивну ідею дуже важливе. Необхідно заразитись нею. Мораль завжди лежить на
поверхні. Мораль — це повчання, правило, силогізм. Часто ми ідею підмінюємо мораллю. Приклад: «Ідіот»
Пир’єва. Гроші псують людину. Відмінив другу серію після вистав БДТ.

Як уже зазначалось, мистецтво завжди моральне, а ситуація і сюжет можуть бути аморальними. Жертва
для вбивці — предмет, об’єкт.

Проблема самостійності мислення. З одного боку вірність автору, з іншого — ідейна самостійність.
Режисер має право на своє розуміння, але в певних межах. Приклад: «Горе з розуму» Мейєрхольда. Знову ж
таки: як визначити етичну, художню норму стосунків двох авторів — письменника і режисера?

Тема твору. Ідейно-тематична основа твору. Тема предмета, який ми зображуємо: про кого. Про що
йдеться в історії (оповіданні, розповіді, творі)? Дуже важливою є точка зору автора, його осмислення цього
предмета, кола життя. Отже, тема — це проблема, яка поставлена в творі, висвітлена автором на певному
життєвому матеріалі.

Тема розкривається через сюжет, який є формою існування теми. «Сюжет — це певна послідовність,
обумовленість подій, історія розвитку характеру», — писав М. Горький. Фабула — анекдот, байка, скелет
сюжету. Сюжет — це розгорнута фабула. Є й безфабульні твори, наприклад твори А. Чехова. Приклад:
В. Шекспір «Ромео і Джульєтта». Фабула п’єси: діти ворогуючих сімей закохалися.

Шлях пізнання: від фабули до сюжету, від сюжету до теми, від теми до ідеї. Теми розкриваються через
сюжет. Сюжет мусить викладатись як проблема. Під час розуміння проблеми ми готуємося до розуміння змісту.
Одній фабулі можуть відповідати різні сюжети, відповідно — й різні проблеми.

Розкриття проблеми на певному матеріалі. Наше завдання: усвідомивши зміст, створити новий художній
твір. Має існувати наша оригінальна ідея, а саме: ідея перекладу з мови літературної на сценічну. Ідея в
театральному плані — це надзавдання твору. Провідне поняття методології К. Станіславського — це гостре
емоційне розуміння. Розуміння надзавдання обов’язково має містити зацікавлення, біль, радість сьогодення.
Отже, надзавдання — це проекція ідеї автора твору на нинішній час, яка визначається, так би мовити,
виробничою необхідністю, нашим відчуттям ідеї автора.

«Усе, про що говорить художник, — історія його душі» (М. Гоголь). Обговорюються проблеми над-
надзавдання художника. Найвище призначення долі — мета життя, яка формулюється лише при завершенні
шляху. Постановка вистави — як писав кров’ю Б. Пастернак, або сприйняття життя — як чутливість за
Анатолієм Ефросом.

Слід бути на рівні залу (глядача), в його температурі; не пристосовуватись, а бути з ним (глядачем).
Справжнє ставлення до життя — не набір знань, а чуття самого життя. Приклад: «Професія — режисер»

(А. Ефрос). Москвін (актор МХАТ) у «Зловмиснику» А. Чехова.
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Міра болю художника — наше пальне. Вчення про надзавдання — світоч методології, те, що відрізняє
Творця від ремісника. Провідне в художньому образі — чуттєвий зміст. Приклад: ієрархія цінного. Людина
— художник — музикант — виконавець.

Проблема особистісних якостей. Творець завжди має бути вищий за своє творіння. Надзавдання — це
об’єктивна ідея автора, прочитана сьогодні. Біда — це скупе надзавдання чи його відсутність, можливість для
спекуляції. Точне визначення формулювань може прийти лише після завершення роботи. Серцева недостатність
сучасного мистецтва. Надзавдання має пройти через серце актора. Якщо щось дуже хочеться сказати, то засоби
завжди можна знайти. Слід робити все, щоб накопичити в собі людину. Тісний взаємозв’язок із над-
надзавданням художника є надзавданням твору. Необхідно змусити душу творити.

Надзавдання — це ідея, почуття, пафос, пристрасть, живе, складне людське почуття. Надзавдання п’єси,
за К. Станіславським, має бути надзавданням вистави. Як-от я, художник, режисер, осягаю об’єктивну ідею
твору і під час осягання її присвоюю. Автор — у мені, я — в авторі. Єдине надзавдання. Вирішення. Засоби
виразності не мають прямого зв’язку з надзавданням і можуть бути різними для одного надзавдання.
Переконувати принадливістю, шукати підтвердження в матеріалі п’єси.

Надзавдання, насамперед, — емоційність. Відчувати, співпереживати, присвоїти собі авторський біль.
Якщо цього не відчувати, то можлива підміна шарлатанством.

Бути рабом автора, проте в цьому рабстві залишатись вільним. Друге — гостра сучасність. Намагатись
визначити проблему, напрям ідеї. Діалектика життєвого процесу яскраво відкривається в літературі: епос —
проза — лірика — поезія — драма. Драма — найдосконаліше відображення людського буття. Епос — пізнання
дійсності, не обов’язково через дії героїв. Драма в дієвому процесі пізнає життя. Співіснування людини з
людиною в обставинах, які є протиріччям за своєю природою. Людина, яка потрапляє в певні обставини, має на
них видимо реагувати.

Розгляд у дієвості неодмінно пропонує видиме рішення. Обов’язкова умова — наявність протиріч,
конфліктів (з латини — «зіткнення») — внутрішня умова будь-якого життєвого процесу, поза цим не може
бути людського буття, серця, суті драми. Драма — зображення конфліктів у вигляді діалогів дійових осіб та
ремарок автора. Конфлікт — серцевина драми, колізія, яка доведена до конфліктності. Конфлікт — ознака
драми, провідне, визначне поняття.

Проблема приховує в собі суперечність. Поняття сюжету та конфлікту історичні, вони змінюються. Зв’язки
людини з людиною, людини зі світом змінюються. Будь-яке пряме зіткнення вже не може бути основою конфлікту.
(див. у Г. Ібсена, А. Чехова). Безфабульна будова, розмитість сюжету або його відсутність можуть існувати як і
малий градус конфлікту. Проте останній не може бути відсутнім повністю. Конфлікт присутній у будь-якому творі.
Приклад: Л. Толстой, «Війна і мир». Герої роману П’єр, Наталія, Елен, Андрій — різні конфлікти.

Дія — система мікроконфліктів. Обставини, події та дія — наші три кити. Подія, в якій діють, борються
люди. Звісно, поза конфліктом події немає.

Як реалізується надзавдання? Через боротьбу та конфлікт. Конфлікт — це боротьба ідеї з контрідеєю. Ідея
стверджує себе через боротьбу. Раніше конфлікт існував у сюжеті, а зараз він існує в характері та завжди
визначається дією.

Конфлікт — процес становлення або падіння, знаходження або втрати особистості людини. Важливою є
тенденція до цього. Процесуальність є обов’язковою, вона визначає конфлікт людини, його рух. Процес
залишається в центрі уваги. Текучість характеру. Приклад: В. Шекспір, «Ромео і Джульєтта». Джульєтта —
це процес становлення, розвитку жінки, її звеличення. В. Шекспір, «Отелло». Отелло — процес падіння
особистості.

Засоби вираження процесу є найрізноманітнішими. Як я входжу в подію і з чим виходжу з події конфлікту
— стосується будь-якого героя, актора. Обов’язковою є яка-небудь тенденція.

Проблема вирішується через конфлікт. Частина твору перевіряється загальним і навпаки. Від себе до
перетворення. «Я б так не поводився», — хід підсвідомості. З людини з’являється інша людина.

«П’єса — це сполучений чаклунський лабіринт, через який і за допомогою якого визначається сутність»
(Л. Толстой). Цей лабіринт створений серцем, почуттям.

Метод дієвого аналізу — основне і найважливіше відкриття К. Станіславського: сума найціннішого в
області теорії та практики, психотехніки актора. Цей метод має бути основою навчання акторів і режисерів. «Не
тільки аналіз, а й формування, створення ролі вистави» (лист П. Брука у МХТ). Метод, як серце, яке живить
кров’яну систему. Закономірність виникнення методу в Росії наближає нас до автора і допомагає знайти себе в
авторові й автора — в собі. Авторизація нашого процесу — це шлях до автора, злиття з ним. Методологія К.
Станіславського потребує дуже великої віри, вона зводить до мінімуму суб’єктивний момент. У природі мистецтва
множинність пояснень пронизує весь процес.

Аналіз — пізнання цілого через пізнання частин, проте перевіряти слід ціле. Зброєю аналізу є не лише дія,
а й подія як головний елемент дієвого аналізу, як найважливіше визначальне поняття в методі. Мрія Мейєрхольда
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про створення єдиної театральної термінології. Вся вона узята з повсякденного життя. Подія — це одиниця
видовища. Театр починається з діалогу. Подія — конфліктна одиниця. Впала стеля, зламав ногу — не подія.
Подія — просторово-часовий процес. «У виставі ми маємо бачити події та людей, які діють та борються», —
зазначав К. Станіславський. Потрібно віднайти, відкрити дієвий процес, а не ілюструвати слова. Розуміння
події, визначення її змісту — кардинальне питання сучасного театру.

Обставини — стимулятори, провокатори дії. Співіснування життєвих потоків: почуття, помисли, дії, воля,
здатність людини здійснювати акції всупереч своїм бажанням. Дія — вольовий акт. Немає сенсу говорити про
несвідомі дії — ми не тварини.

Метод дієвого аналізу. Етюдний метод сценічної роботи. Самопочуття учня. Безвідповідальні й
відповідальні проби. Бешкетувати, але залишатись серйозним усередині, в собі. Через пізнання себе пізнавати
п’єсу. Самому народити авторський текст. Шлях пізнання законів буття — це шлях закономірних несподіванок.
В акторів — уміння забувати, що буде далі, а в режисера — що в нього є готовий жорсткий план. Приклад:
«Репетиція без тексту» Г. Товтсоногова.

Метод побудови та осягнення. Застольний період. Аналіз тілом: «Якби ми нічого не знали». Перший етап
— розвідка розумом. Режисерський аналіз — важливий початковий етап. Усе знаю, але починаю все, ніби з
чистої сторінки. Передчуваю рішення, яке сформується в результаті продумування правильного задуму.

Відкрити шлях автору. Літературний аналіз дає волю та простір для інтерпретації. В дієвому аналізі —
процес взаємної залежності: особисте — загальне.

Знайти суть твору. Вірити класиці, але й до іншого матеріалу підходити дуже серйозно. Методологія дає
можливість виправити прорахунки автора. Методологія керується інструментами — поняттями, які дають змогу
відкривати закономірності. Співпраця акторів та режисерів. Приклад: карта, пошук будинку в лісі.

Зримість змісту. Вміти дивитись не слухаючи, ніби крізь товсте скло: що відбувається? Яка подія?
Ототожнення автора з героєм. Відсторонення. Закон автора. Жанр — режисер відчуває його під час

першого прочитання твору. Метод дієвого аналізу приводить нас до синтезу — це шлях побудови вистави через
дієвий аналіз. Шлях від свідомого до підсвідомого. Головна небезпека на першому етапі — відволікання
теоретизувань. В автора має бути відчуття самостійно знайденої дії. Атмосфера імпровізаційного пошуку, того,
що вже проаналізовано режисером. Імпровізація, звісно, має перебувати в потоці відкритого дієвого процесу.

Імпровізаційне самопочуття — це безпосереднє народження нового: тут, сьогодні, зараз, цієї миті та через
себе. Авторські слова, які мали б здаватися такими, що суперечать змісту, можуть якраз містити таємницю і
ключ. Приклад: А. Чехов, «Дядя Ваня». Останні сторінки. Зони мовчання дяді Вані, усвідомлення того, що у
своїй трагедії винен він один. Від репліки Астрова: «Наше з тобою становище в суспільстві безнадійне».
Внутрішній монолог героя, за яким ми маємо пильно стежити. Психологічний злам головного героя.

Дієвий процес — поза словами. Текст як докази, сліди для слідчого на початковому етапі. Потім, на
останньому етапі, — для побудованого процесу. Приклад: магнітофон, який випадково записав репліки злочинця.

Автор — не привід для своїх побудов. Для впровадження методу має бути двостороння сповідь.
Дипломатичні якості режисера. Чудовий актор може стати камертоном спектаклю, як-от І. Москвін у К.

Станіславського. (Див. висловлювання Л. Толстого про складний лабіринт зв’язків). Щоб зрозуміти ціле,
потрібно звернутися до частин. Через частини розглядати загальне, загальним їх перевіряти. Основна лінія
зв’язку — це наскрізна дія, основний конфлікт, головна подія, ланка конфліктів, які змінюються безперервно.
Наскрізна дія твору, п’єси, — це реальна, конкретна боротьба, яка відбувається тут, зараз, перед нашим
поглядом і в результаті якої проявляється надзавдання твору, тобто заради чого зроблена вистава, те, за чим
глядач стежить безперестанку. Саме це і є наскрізною дією. Приклад: шампур — шашлик із подій. Сумно, отже,
обірвалась наскрізна дія, немає за чим стежити.

У сюжетних п’єсах наскрізна дія безпосередньо пов’язана з сюжетом. У безсюжетному творі стежимо
тільки за внутрішнім процесом. Наскрізна дія — підводна течія. Від події до наскрізної дії й навпаки. Потужний
критерій наскрізної дії — це вірність дієвій побудові. Наскрізна дія дійових осіб вбирає в себе наскрізну дію
п’єси, в результаті їхніх зіткнень ця остання й виникає. Наскрізна дія охоплює і дію, протилежну наскрізній, —
це процес боротьби. Не є обов’язковим поділ дійових осіб згідно з функціями наскрізної дії. Не є обов’язковим
також і наявність двох таборів. Безперервна боротьба героя з самим собою. Лабіринт зв’язку має бути
підпорядкований одній наскрізній дії. Наскрізна дія є обов’язково позитивною — це боротьба «за щось».
Приклад: полк гине в «Оптимістичній трагедії» — підтвердження надзадачі. Безсеменов — боротьба за
збереження сім’ї зазнає краху у виставі «Міщани» за М. Горьким, режисер Г. Товстоногов.

Наскрізна дія не включає висновку — це боротьба, яка веде до нього. Наскрізна дія людини-ролі — це її
прагнення, бажання на певному досліджуваному відрізку життя п’єси. Неможливо визначити уявлення, мрії про
щастя людини-ролі без знання кінцевої мети її життя. У п’єсі — лише частина реалізації. Справжні цілі людини
— не слова, а вчинки. Якщо знаємо надзавдання і наскрізну дію персонажа, то можна зрозуміти і його характер.
К. Станіславський говорив, що добрий актор грає наскрізну дію, а великий — надзавдання. Усе це зумовлює
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закон органічного існування людини на сцені та органічність побудови вистави. Методологія К. Станіславського
— ключ до будь-якої естетичної системи.

Пізнання насамперед є чуттєвим. Конфлікт всередині персонажа, всіх персонажів і навколишнього світу,
бувають і такі. Повернімося до О. Пушкіна: «Істина пристрастей і правдоподібність почуттів у запропонованих
обставинах». Справжньої живої дії в запропонованих обставинах — ось чого потребує наш розум від
драматичного актора, режисера. У письменника передбачувані обставини. Запропоновані обставини
визначають логіку поведінки, дії людини. Мале коло — це безпосередній збудник дії. Провідна обставина
пов’язана з ціллю, метою і визначає події. Запропоновані обставини — це минуле, теперішнє і майбутнє
дійових осіб. Приклад: І. Франко, «Украдене щастя». Де був Михайло? Що він робив за своєї відсутності?
Чому повернувся в рідні краї? Рік написання, обставини на Правобережній Україні мають значення (Австро-
Угорський період).

Важливим є визначити ту обставину, яка дає можливість виникнення головного конфлікту п’єси, з яким
пов’язаний авторський біль. Це підґрунтя твору розміщене в середньому колі запропонованих обставин.

Вихідна запропонована обставина — це важливий параметр дослідження, п’єси. Приклад: М. Гоголь,
«Ревізор». Місто — королівство пройдисвітів. Воно існує нерухомо протягом усієї п’єси, і вона без нього не є
можливою. В. Шекспір, «Ромео і Джульєтта». Безглузда війна двох кланів. «Гамлет». Данія — тюрма, світ
інтриг та підступності. А. Чехов, «Три сестри». Вульгарне місто — сонне царство. О. Островський, «Гроза».
Темне царство — світ фальшивого лиску, показухи, в якому все відбувається за парканом.

Авторський експеримент: що буде, якщо двоє з ворогуючих сімей закохаються («Ромео і Джульєтта»),
приїде ревізор («Ревізор») і т.д. В. Шекспір, «Отелло» — здичавілий після війни світ, який ще досі живе за її
законами. Аналогія — хімічне середовище, хімічний експеримент. Яго — образа: чому Кассіо, а не він. Адже
Яго був корисним під час війни. О. Островський, «Безприданниця» — «царство золотого тільця, в якому все
продається і все купується».

Без вихідної запропонованої обставини немає нічого, адже це основа, яка не змінюється протягом усієї
п’єси. Результат експерименту — у фіналі.

З вихідною запропонованою обставиною конфліктує провідна запропонована обставина п’єси. П’єса як
єдина подія; комплекси режисерських подій. Провідна запропонована обставина визначає боротьбу за наскрізною
дією п’єси, фактично, сама є наскрізною дією. У «Ревізорі» М. Гоголя протягом двох тижнів іде розслідування
і всі викриті, розвінчані: повідомлення Бобчинського.

Вихідна запропонована обставина не може бути поза п’єсою. Виникає не відразу, спочатку задається світ
та середовище. У шекспірівській трагедії «Ромео та Джульєтта» двоє не можуть жити один без одного: зустріч,
а в «Гамлеті» — пізнання того, що король — убивця «мого» (Гамлетового) батька.

Відправна точка розвитку: обставини виникають у якийсь момент і існують, видозмінюючись у п’єсі. З
виникненням провідної обставини п’єси починається головний конфлікт, наскрізна дія п’єси. Вони вичерпують
себе в якийсь момент, а п’єса ще може продовжуватися. Приклад: дія після смерті Гамлета, що відбувається?
Чиновники дізнаються про приїзд справжнього ревізора (М. Гоголь, «Ревізор»). Якщо бути точним, то часто
наскрізна дія не вичерпує себе, а просто переривається. «Безприданниця» О. Островського — згода Лариси на
шлюб з Карандишевим. Наскрізна дія: боротьба за Ларису, торги. Вихідна провідна запропонована обставина
визначає боротьбу за наскрізною дією фактично всієї п’єси. Боротьба відбувається ще до підняття завіси.
Боротьба здійснюється всіма дійовими особами п’єси.

Як протікає сама боротьба? Дослідження структури подій у п’єсі. Від події до наскрізної дії й навпаки.
Вихідна провідна запропонована обставина перевіряється побудовою подій.

П’єса — не сума подій, вона триває в подіях, єдиний потік, початок і кінець течії. Все пронизує
надзавдання художника. Нічого спільного із зав’язкою та розв’язкою. Вихідна подія — з неї починається п’єса.
Головна подія — нею закінчується потік подій. П’єса — шлях від вихідної події до головної.

Вихідна подія п’єси. Життя п’єси починається до підняття завіси. Вихідна подія починається за межами
п’єси, проте закінчується обов’язково на наших очах. Процес, який триває, продовжується, закінчується або
переривається на наших очах. Те саме і в літературі. Дія починається за межами твору. Важливість початку.
Провідне значення вихідної події лежить у надрах вихідної запропонованої обставини. Приклад: «Випадок з
метранпажем» А. Вампілова. Іркутськ і братська ГЕС. Через вікно неонова вивіска «Готель «Тайга». Має бути
атмосфера комуністичного будівництва. Контраст — порядки в готелі. Дівчина несподівано потрапляє в
бездоганний номер. Вихідна запропонована обставина — світ хамства, жлобства. Початок — рай, кінець —
втеча. Вихідна подія: «в очікуванні кайфу».

Ще приклад: бажання Лариси втекти з бульвару, на якому її в майбутньому вб’ють («Безприданниця» О.
Островського). «Старший син» А. Вампілова — двоє героїв залицяються до дівчат («клеять»). Провідна
обставина — запізнилися на електричку, до того ж субота — пропащий день. «Ромео і Джульєтта» —
очікування провокації. Провідна обставина — заборона Герцога на сутички.
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Культура вихідної події — в яке життя ми відчиняємо вікно деталями оформлення та озвучення. Головна
подія п’єси — важливе значення останнього слова, останньої події. Приклад: завершення життя Л. Толстого,
останнє слово — «Люблю». Завершення «Гамлета» В. Шекспіра — «Тиша». В головній події п’єси
фокусуються всі враження. Слід тримати напругу до завершення п’єси. Змусити глядача забути сюжет. Зазвичай
зацікавлення глядачів вичерпується в кінці наскрізної дії п’єси, проте розвиток наскрізної дії не вичерпує твору.
«Ромео і Джульєтта» В. Шекспіра — примирення. Франко Дзефіреллі у своєму фільмі показує справжнє
примирення. Анатолій Ефрос, навпаки, несправжнє, — іронія. Заради чого поставлений твір? Світ може бути
врятований тільки коханням, любов’ю, або не може бути врятований взагалі. Після головної події — лише завіса.
«Народ мовчить» у «Борисі Годунові» О. Пушкіна.

Придумати вираз. Німа сцена в «Ревізорі» М. Гоголя. Приклад: Юрій Любімов. Люди в залі: «Нехай
живе новий цар!». Золотухін у сучасному одязі з балалайкою.

В ім’я головної події побудована вся п’єса. Лариса померла, але звучить хор циганів. Нічого не змінилося.
Смерть у самотності. Дзвін і мертва тиша. Вихід один — зірвати це царство. Не фінальна подія, а головна.
Головною подією вирішується доля вихідної запропонованої обставини. У вихідній події була частина вихідної
запропонованої обставини. Доля вихідної запропонованої обставини: або вона залишається незмінною, або її
спіткає катастрофа.

Ще раз про головну подію п’єси. В ній зосереджене головне враження від твору, і вона вміщує зерно
надзадачі. Важливо визначити її зміст, усі засоби театральної виразності. Заради неї, грубо кажучи, ставиться
вистава. Приклад: В. Шекспір, «Гамлет». Пишні похорони Гамлета.

В. Мейєрхольд сказав: «Якщо в першому акті висить гвинтівка, то в останньому висить кулемет».
Приклад: шляхи героїв у «Братах Карамазових» Ф. Достоєвського. Іван — від надлюдини до божевільного.
Олексій у рясі зі зверненням до Бога на початку, в цивільному одязі в кінці.

На шляху від вихідної події до головної лежать і інші важливі події та спільноти. На цьому шляху лежить
і головний конфлікт, який визначається провідною запропонованою обставиною. Приклад: хімічний дослід.
Рідина, в неї вливається кислота. Нас цікавить, звичайно, як результат реакції, так і процес. Що б стало з
вихідною запропонованою обставиною в результаті конфлікту з провідною запропонованою обставиною? Може
виникнути нова запропонована обставина, яка зупинить, урве цей процес, або він себе вичерпає. Вичерпано
провідну головну обставину — отже, вичерпано і головний конфлікт, і наскрізну дію. Саме тут настає головна
подія. Що ж сталося з вихідною запропонованою обставиною? Наслідок провідної запропонованої обставини.
Приклад: провідна обставина «Історії з метранпажем» А. Вампілова. «Ображений Потапов виявився
метранпажем!». Завершення боротьби головного конфлікту — «тривога виявилася несправжньою».

П’єса не може завершуватися разом з наскрізною дією, тобто коли ще не вирішена доля вихідної
запропонованої обставини. Головна подія — акторська, тобто неділима. З підняттям завіси вже відбувається
боротьба, яка підготовлює наскрізну дію.

Основна подія п’єси — подія, з якої починається наскрізна дія. Тут вступає провідна запропонована
обставина. Перше «раптом» у логіці закономірних несподіванок. Пік боротьби за наскрізною дією — поворот
боротьби — центральна подія. Допоміжна ланка. «Ревізор» М. Гоголя — сватання Хлестакова. Вища точка
перемоги Городничого. «Історія з метранпажем» А. Вампілова — сповідь. Три найважливіші «раптом» у п’єсі.
«Ромео і Джульєтта» В. Шекспіра — основна подія — «зустріч на балу». Весь світ перемінився, боротьба за
право кохати в цьому світі. Центральне — вбивство Тібальта на дуелі. Кінець наскрізної дії — смерть обох
героїв. Фінальна подія — в ній завершується наскрізна дія. Провідна обставина вичерпалась або обірвалась.
Глядач має чекати на головну подію після фінальної.

П’ять найважливіших подій у потоці п’єси: вихідна — в ній плюс до всього ще авторська своєрідність,
жанр. Основна, центральна, фінальна і головна. Конструкція будь-якої п’єси. Різна значущість. Масштаб
суспільств із урахування специфіки автора, твору. Проблема відбору обставин. Уміти ставити себе на місце героїв.
Переконаність у єдиному правильному погляді. Мета нашого аналізу — надзавдання твору. Від загального
йдемо до приватного, одиничного. Приватним, одиничним перевіряємо загальне. Все мусить бути
взаємопов’язаним.

Схема дієвого аналізу. Надзавдання, проблема, тема, конфлікт, наскрізна дія, вихідна запропонована
обставина, провідна запропонована обставина, вихідна, основна, центральна, фінальна та головна події. Наскрізна
дія і надзавдання персонажів. Ідеальний розподіл ролей на матеріалі всього світового театру.

Це схема режисерського аналізу п’єси. Провідне поняття методології дієвого аналізу. Передує йому знання
епохи, автора, особливостей жанру, часу, коли написано, коли і для якого. Преамбула аналізу. Час і люди. У
багато чому вилучається суб’єктивна вільність. Побудова на авторських закономірностях. Набір ключів
гарантувати відкриття таємниці п’єси не може. Найкраще забути зміст п’єси і перевірити побудову на матеріалі.
Не можуть випадати найважливіші обставини. Зв’язок наскрізної дії головного героя і наскрізної дії п’єси —
прямий. Вміти визначити найважливіші процеси. За ким ми маємо насамперед стежити, вузлові зчеплення —
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найважливіші лінії. Слідчий, який визначає точні висновки злочинів. На чиєму боці мої й, відповідно, глядацькі
симпатії? Суб’єктивна правда будь-якого персонажу. Думка, що була спочатку вільною, будь-яке суспільство,
найменша деталь можуть дати багату поживу. Необхідно почати з того ключа, котрий легше дається в руки.

Цілісність аналізу. Індуктивний, дедуктивний метод.
Розбір оповідання А. Чехова «Єгер». Заходив до Пелагеї мало не кожен день і раптом припинив. «На

святки мало не вбив дружину», — це провідна запропонована обставина основної події. «Закохався в Акуліну
і вперше в житті відчув себе нещасним». Відбувся повний і кінцевий розрив. Надійшла Свята Неділя —
Великдень. Пелагея з того часу його не бачила і жила лише чутками. Втратила всяку надію побачити Єгора.
Пелагея очікувала Єгора, щоб згадати побиття у Святу Неділю. Потрапила в пастку, може порушити слідство.
Єгор не хотів зустрічі й обходив село. Він зустрів її в найнесподіванішому місці. Важлива обставина — велике
почуття провини. Наскрізна лінія Єгора — «зруйнувати надії Пелагеї на майбутнє, найжорстокішими методами,
залишаючись коректним». Врятувати Пелагею — «чекати на мене немає сенсу». Прагне добра. Надія
божевільна. Наскрізна лінія Пелагеї — «зберегти надію, без якої життя неможливе». Наскрізна лінія оповідання
— боротьба за надію.

Провідна запропонована обставина — «єгер погодився на розмову з Пелагеєю». Примирення. Вихідна
запропонована обставина — світ ненависті. Фінальна подія — «кінець надії, розрив». Важливі обставини:
насильний, безперешкодний шлюб, собача вірність Пелагеї, рабська тупість, барський експеримент: одружити
вродливого чоловіка з потворою. Люди — раби. Встигнути в Болтово — збрехав. Насправді — до Акуліни.
Головна подія знову дає їй надію. Збрехав, адже жалкує, отже, можливо, повернеться. Конфлікт між прагненням
бути вільним і неможливістю бути. Іде він не з полювання, а до Акуліни. В Єгорові від повної байдужості раптом
щось защеміло. Вихідна запропонована подія — світ байдужості, жорстокості. Вірність та покірність не може
не розбудити людського серця.

Центральна подія — «бунт Пелагеї». Засвідчує формальні права: «Гріх, Єгоре Васильовичу…».
Закінчується — закрити (стулити) пельку.

Вихідна подія: «Недобре передчуття». Далі — спроба примирення. В Єгорі сидить рабство, проте і голос
совісті. Сховався, ухилився.

Про що оповідання? У вільній людині, в єгері, сидить рабська сутність. Співчуття. Перешкода. Головна
подія — неправдива надія — йшов не до пана, а до Акуліни. Нам вигідніше. Пелагея випадково його
побачила, скоріше почула постріл, принишкла. Наскрізна дія персонажа закінчується, коли він іде зі сцени.
Вихідна подія, нова — передчуття побачення з Акуліною. Немає куди поспішати, немає передчуття
недоброго. Плюс до вихідних запропонованих обставин — насильний, свавільний шлюб. Вийти з цього
неможливо. Такий самий раб, як і вона. Рабська психологія. До Акуліни ходить, наче пройдисвіт. Украдене
щастя. Головна подія, нова — втеча. Пародія на тургенєвське «Побачення». Істини неможливо досягти,
якщо її основа — фальшива.

Головна подія не завжди надходить відразу після фінальної в потоці подій. П’єса може починатися навіть
з головної події — формальний хід. Роман життя — розширюємо коло запропонованих обставин. Інсценування
— звужуємо коло до обставин п’єси, відбираємо.

Розбір оповідання А. Чехова «Відьма». Апатія, в домі всі ніби сплять, не живуть, а існують. Півтора
роки тому — зіпсоване суспільство, скасований прихід. Дяк і дячиха не живуть як чоловік з дружиною з першого
дня. Дяк не може. Дячиха повнокровна, повна бажання. Єдине людське прагнення в Раїси — переспати з
повноцінним чоловіком. До них можуть заїхати лише в негоду. Сьогодні — свято Введення, такої біди ще не було.
Сьогодні з’явиться красень-чоловік, супермен. До неї сьогодні обов’язково хтось приїде. Сьогодні або ніколи.
Остання надія. Надзавдання Раїси — поїхати назавжди з красенем-принцом. Наскрізна лінія дяка — пізнання
сутності дячихи, досягти ясності.

Наскрізна лінія персонажа визначається словом: «Хочу». Наскрізна лінія п’єси визначається словами:
«Боротьба за щось». Наскрізна лінія Раїси — вирватися з цієї тюрми. Наскрізна оповідання починається,
коли Раїса повірила в загрозу розвінчання. Раптом зрозуміла, що дяк може її згубити. Вихідна запропонована
обставина — світ упередження, апатії, темряви та рабства. Наскрізна лінія оповідання — боротьба за
свободу. Основна подія — загроза розвінчання. Центральна подія — бунт, прокинулося людське. Фінальна
подія — примирення: дячиха лягає в постіль. Провідна запропонована обставина — це звинувачення у
відьмацтві. Вихідна подія — очікування. Провідний момент вихідної події — свято Введення. Не потрібно
бути рабом обставин. Головна подія — все залишилось так, як було. Бунт випаровується, вичерпує сам себе.
Поштар — також раб своїх обставин: служба, яка не має сенсу. Раїса спала з тими, хто приїздив. Сьогодні
вона поводиться надто свавільно, викликаючи бажання, сидить та чекає. Для Раїси — останній шанс.
Заходить хтось у формі, скидаючи башлик. Тепер Раїсу посадили на ланцюг. Дяк не може жити без неї.
Брудна нора, оселя двох тварин. Спробувати зіграти етюд: будні в цьому домі. Несподівана паралель —
пустельний острів.



Театральний св іт

185

Розбір оповідання А. Чехова «Ювілей». «Липовий» банк. Несправжнє свято. Видимість діяльності.
Справжніх справ не існує. Бухгалтер Хірін п’є запоями, сидить у кабінеті під арештом і пише звіт. Готується
тріумф. Наскрізна лінія — боротьба за підготовку звіту вчасно. Наскрізна лінія Хіріна — вчасно завершити
доповідь. Наскрізна неправильна.

Вихідна подія — скандал. Бачимо людину в середовищі, їй не притаманному. Останній для старого шанс
у житті. Приклад: штани в клітинку — шлях до Тригоріна — А. Чехов і К. Станіславський.

Приступ хвороби змусив Хіріна встати та зробити скандал. П’є, щоб приглушити хворобу. Всі сили — на
цю працю, яка виявиться непотрібною. Вихідна запропонована обставина — світ показухи.

Що заважає Шипучіну? Велика афера. Хірін зневажає Шипучіна: «Нікчема править банком і керує
мною». «Шипучін — ганчірка перед бабами», «просто бабій», «фанфарон», «повний ідіот, нікчема».

Раптом Шипучін починає читати Хіріну мораль про спілкування з жінками, яка діє на нерви. Хірін
божеволіє у прямому значенні цього слова. Потім божеволіє і Шипучін. Провідна запропонована обставина —
те, що Шипучін — ганчірка, бабій, — проявляється на наших очах. Основна подія — «поява тріумфатора»,
точніше, «прощання з захопленою аудиторією». Починається з приходу до Шипучіна. У фінальній події Шипучін
збожеволіє і про характер уже можна буде не говорити. Головна подія — «втеча депутації». Центральна подія
— «божевілля Хіріна». Наскрізна — «боротьба за ювілей». Наскрізна Шипучіна — «відповідати своєму
новому становищу, званню».

Вибір п’єси для постановки невідривний від передчуття її надзавдання. Заради чого вона буде сьогодні
представлена глядачам? На цьому етапі здатність режисера відчувати час, його творча зрілість мають вирішальне
значення. Метод дієвого аналізу — двосічний інструмент, який допомагає приникнути в таємницю п’єси. А
водночас він з усією очевидністю виявляє і її недоліки — відсутність мистецької правди, логіки, безконфліктність,
підміну проблеми примітивною мораллю. Якщо вибір режисера зупиняється на п’єсі неглибокій, псевдосучасній,
зодягненій у шати актуальності, використовувати для її аналізу такий метод немає сенсу.

Під час обрання п’єси режисер бере на себе відповідальність перед учасниками майбутнього спектаклю. Він
повинен передчувати принадність для колективу тієї мистецької таїни, що міститься у п’єсі, адже розгадці цієї
таїни й буде присвячено увесь подальший процес роботи. П’єса має стимулювати акторів до творчості, до пошуку,
до експерименту.

Режисер наодинці з п’єсою — період так званої «розвідки розумом». Яку мету ставить перед собою
режисер? Збагнути таємницю задуму автора, розгадати своєрідний, ні на що інше не схожий світ його п’єси,
унікальну її стилістику? Метод дієвого аналізу допомагає збагаченню режисера, наближаючи його до авторського
задуму, до сенсу першоджерела. При цьому індивідуальність режисера, його особливий мистецький світ знайдуть
віддзеркалення в тому, наскільки глибоко й сучасно зуміє він прочитати і зрозуміти п’єсу. Не слід забувати, що
подія має як об’єктивний, так і суб’єктивний характер, тому розчинення режисера у п’єсі тільки здається таким.
Воно необхідне, аби, підкорившись її мистецьким законам, згодом підкорити п’єсу собі: надаючи сценічної форми,
даючи їй нове життя в мистецтві актора, перетворюючи за допомогою творчості сценографа та композитора. Для
кожної індивідуальності необхідно створити найвигідніші умови — таким чином, щоб вони не тільки не
порушували ансамблю і не йшли в розріз з ідеєю п’єси, а навпаки, щоб усе сприяло її виявленню та
вияскравленню.
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