
СВЕРДЛОВА Ю. М., соискатель Белорусского государственного 
университета культуры и искусств

Специфика невербальных аспектов 
коммуникационного пространства 
в зрелищно-сценическом искусстве

В статье исследуются процессы, актуализировавшие художественно-эстети
ческую парадигму, в которой театрально-зрелищное искусство освобождается от 
литературоцентризма. Данный аспект позволил рассматривать сценическое про
странство в образно-символическом контексте, где переосмыслению подверглась 
структурно-композиционная специфика спектакля и средства выразительности, 
обусловливающие невербальные принципы общения со зрителем.
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Введение. Одной из тем, активно ис
следуемых на современном этапе, явля
ется коммуникационное пространство. 
Данное понятие является комплексным, 
и в рамках искусствоведения под ним 
имеется в вид}' диалогическая площадка 
творческого замысла, его реализации и 
зрительской интерпретации.

Актуализация проблематики комму
никационного пространства была пред
восхищена лингвистами еще в 80-х гг. 
XX в. Так, в книге «В трехмерном про
странстве языка» Ю. С. Степанов писал: 
«...нет ничего более естественного, как 
представить себе язык в виде простран
ства или объема, в котором люди форми
руют свои идеи» [1, с. 3]. В дальнейшем 
данный термин трактовали как целост
ную среду, обеспечивающую взаимо
действие в широком его понимании [2, 
с. 15]. Иное видение сформировалось в 
социологических теориях Н. Лумана и 
Ю. Хабермаса, где под коммуникативным 
пространством понималась форма соци
альной реальности, в которой протекают 
общественно-культурные, духовно-ин
теллектуальные процессы [3]; [4]; [5]. Бо

лее конкретной трактовки придерживался 
Г. Б. Крейдлин, рассматривая коммуни
кативное пространство как проксималь
ное, которое детерминировано семио
тическим контекстом [6, с. 12]. В этом 
же русле двигается и П. Пави, делая 
попытку осмыслить «театральную прок- 
семику». В «Словаре театра» автор син
тезирует пространство, ритм и процес- 
суальность сценического высказывания, 
на основе чего выводит ряд признаков, 
определяющих театрально-зрелищное 
искусство как коммуникационный акт. 
К ним относятся: дистанция между ак
терами и изменение их поведения в мо
мент сценического действа; наслоение 
драматического, сценического, игрового, 
текстового пространств; определение 
приоритетной формы высказывания (вер
бальная, невербальная, паравербальная); 
специфика взаимодействия актеров и 
зрителей в зависимости от их местопо
ложения; архитектоника взглядов и тел 
актеров в момент сценического действа; 
интонационно-голосовые акустические 
эффекты [7, с. 256]. При рассмотрении 
перечисленных критериев очевидно, что 
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проблематика коммуникации в сцениче
ском высказывании выходит за пределы 
исключительно речевого акта и требует 
осмысления с позиции иных форм пере
дачи информации.

Цель статьи - рассмотрение предпо
сылок к знаково-символическому осмыс
лению невербальных аспектов коммуни
кации в зрелищно-сценическом искусстве 
первой половины XX в.

Основная часть. Наиболее интенсив
но процесс отделения слова от театра 
начался на рубеже ХІХ-ХХ вв. Это во 
многом связано с шатанием пьедестала 
под натуралистической драмой, которая, 
по мнению критиков, превращала театр в 
ремесло. Данный аспект обусловил тен
денцию к усилению визуально-чувствен
ного восприятия, сместившего разум и 
логику, доминирующих в эпоху печатной 
культуры. Диспут о значении театра и его 
соответствии новым тенденциям време
ни отразился в ряде статей, где обсуж
далась необходимость ухода от литера
турного детерминизма [8]; [9]; [10]; [И]. 
Благодаря этому открылись возможности 
для переосмысления средств выразитель
ности в качетсве невербального символи
ческого языка, о чем свидетельствует из
вестный чеховский афоризм: «Если вы в 
первом акте повесили на стену пистолет, 
то в последнем он должен выстрелить» 
[12, с. 521].

Данный аспект предопределил примат 
поэтики символизма, в рамках которо
го оформилась «герметическая» модель 
представления, фокусирующая зрелищ- 
но-сценичское искусство на самом себе. 
В результате сформировалось видение 
художественного произведения как по
средника между миром слов и смыслов, 
которые постепенно атомизировались. 
Отныне «театральный текст начинает 
рассматриваться в качестве независи
мой поэтической величины, а “поэзия” 
сцены отделяется от текста, превраща
ясь в собственную атмосферную поэзию 
пространства и света» [13, с. 96]. Так 
кристаллизуется новый тип спектакля, 
предвосхищающий развитие театрализа

ции всех искусств, где «чтение и видение 
становятся скорее инсценировкой, чем 
изложением» [13, с. 103].

Данный процесс сопровождался фор
мированием теории значения, которая 
развивалась на основе традиции анали
тической и континентальной филосо
фии. Первая представлена семантикой 
Г. Фреге, опирающейся на триаду «знак 
- значение - смысл», а вторая отражена 
в семиологии Ф. де Соссюра, оперирую
щей понятиями «знак - означаемое - оз
начающее». По отношению к искусству 
«смысл»/«означающее» становится сво
еобразным «прибавочным элементом», 
позволяющим трактовать художествен
ные явления и системы вариативно, ру
ководствуясь отныне субъективностью 
восприятия. Однако главным отличием 
между этими системами в рамках нашего 
исследования является понимание непо
средственно самого мышления, которое 
для аналитиков представлялось как про
цесс ментальный, а в континентальной 
философии - как психологический. В ре
зультате данные аспекты актуализирова
ли два подхода к проблематике комму
никационного пространства. Первый из 
них представляет собой межличностное 
взаимодействие, основанное на интер
претации поведения человека, детер
минированного социальными ролями и 
жизненным опытом. Второй - это рас
шифровка окружающих знаков и симво
лов через субъективные ощущения.

Оппозиция подходов проявилась 
также и в таких философско-идеали
стических течениях как витализм и ме
ханицизм, противопоставлявших духов
но-психологическую и биосоциальную 
природу человека. Это отразилось и на 
зрелищном искусстве, где в одном слу
чае в сценическом действии стремилось 
к воплощению аллегорий и метафор, 
апеллирующих к подсознательным об
разами и сновидениям, а в другом - с 
помощью определенных средств вырази
тельности создавались условия для пере
осмысления когнитивно-поведенческих 
паттернов.
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Так, шведский драматург А. Стринд- 
берг утверждал, что театр на рубеже ве
ков изжил в себе искусство и превратил
ся в забаву для малограмотной публики. 
По его разумению, неотвратимо насту
пающий модерн должен окончательно 
разрушить стереотипы, создающие биб
лейско-мифологическое мышление, на 
смену которому придет иной принцип, 
ориентированный на способность субъ
екта самостоятельно формировать свое 
мировосприятие.

В это же время раскрытие новых смыс
ловых граней становится приоритетным 
аспектом и среди критиков. В своей ста
тье, посвященной мейерхольдовской по
становке «Балаганчик», С. Глаголь заме
тил, что понимание сути пьесы А. Блока 
к нему пришло только после просмотра 
спектакля. Это натолкнуло его на умо
заключение, что театр будет постепенно 
сменяться новым видом зрелищного ис
кусства, для которого литература станет 
не более чем первообразом [9].

Свое намерение «уйти от буквально
сти» театр во многом черпал из поэзии, 
живописи и музыки, которые по опреде
лению ориентированы больше к органам 
чувств, чем к разуму. Данный аспект об
условил диалогичность средств выра
зительности, позволявших значительно 
расширить коммуникативные возможно
сти искусства. Поэзия увлеклась фоне
тической сонористикой и графическим 
изображением текстов, а свободный 
синтаксис способствовал вольной трак
товке текстов. Иногда слова заменялись 
жестом, как в «Поэме конца» В. Гне
дова. В результате такой прием в виде 
действия-знака, добавлял экспрессии в 
поэтическую ткань.

Живопись стремилась к передаче 
трансцендентальной реальности, где 
изображение побуждало зрителя искать 
смысл посредством обострения сенсори
ки. Каждый художник искал свои пути на 
этом поприще. Звучанием цвета увлекся 
В. Кандинский, плоскостью цвета зани
мался К. Малевич, с игрой геометриче
ских форм экспериментировал П. Пи

кассо. В это же время разрабатывались 
и методы интуитивного рисования, кото
рые оформились из техник автоматиче
ского письма, инициированного некогда 
3. Фрейдом для диагностики болезней 
пациентов. Их задачей являлась фикса
ция на бумаге подсознательных импуль
сов и фантазий. В последующем данный 
метод стал предтечей нейрографики - 
современного арт-направления работы с 
ментальными установками и убеждени
ями.

В музыкальном искусстве тенденции 
к развитию получили колористические 
эффекты, характерные для творчества 
композиторов-импрессионистов. Со вре
менем данный процесс усиливался, о 
чем свидетельствует творчество позднего 
А. Скрябина, развивавшего идеи свето
музыки. Усложнение гармонии и ритми
ческого рисунка было продиктовано не 
столько стремлением к благозвучности, 
сколько к особой содержательности му
зыкальной ткани, что побуждало к экс
перименту и новаторству. В связи с этим 
большое значение приобрела малая фор
ма, актуализировавшая синтетическую 
природу и образно-символический по
тенциал жанра миниатюры. В результате 
появились опусы с этюдами-картинами 
С. Рахманинова, сказками Н. Метнера, 
стилизациями Н. Мясковского, поэмами 
Н. Скрябина, мимолетностями С. Проко
фьева и т. д.

Кроме того, благодаря технологиче
скому прогрессу и изобретению электро
акустических инструментов переосмыс
лению подверглись основы темперации 
и звуковысотные системы. Творцы же
лали преодолеть условности гармонии - 
так шум стал предметом эстетизации, в 
рамках которой пишутся произведения, 
воссоздающие звуковые урбанистиче
ские пространства («Симфония гудков» 
А. Аврамова», «Завод. Музыка машин» 
А. Мосолова).

Театр также пытался изобретать но
вые способы воздействия на органы 
чувств, и на рубеже ХІХ-ХХ вв. появил
ся ряд авторских подходов, апеллирую
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щих к созданию атмосферности. Так, к 
созерцательности и медитативности в 
пейзажных пьесах обратился Г. Стайн. 
Оцепенение, страх, дрожь актуализиру
ются в театре жестокости А. Арто, театре 
ужаса «Гран-Гиньоль», «Театре сильных 
ощущений» В. Казанского.

Особое значение в первой трети XX в. 
имел жест, музыкализация которого де
монстрируется в танцевальном искус
стве А. Дункан, Л. Фуллер, М. Вигман, 
М. Грэм, Г. Палукки. Повысился инте
рес к пантомиме и в целом к музыкаль
но-пластическим формам и среди ре
жиссеров-реформаторов (у А. Таирова, 
Н. Евреинова, Г. Крэга и др.). В телес
но-ориентированном ключе работал 
С. Никритин, формируя в своем проек
ционном театре-лаборатории музыкаль
но-акустический подход к движению 
тела и биомеханике звука. Простран
ственно-временной организацией движе
ний занимался В. Мейерхольд, принципы 
«ритмической гимнастики» разрабаты
вал Э. Ж. Далькроз, Р. фон Лабан создал 
«движущиеся хоры» и «танцевальные 
мессы», Р. Штайнер - основы «эврит
мии», Г. Гурджиев - «священные движе
ния» для своих эзотерических культов.

На рубеже веков телесность заста
вила переосмыслить и значение актера, 
которого одни трактовали как не более 
чем марионетку в режиссерских руках, 
другие же рассматривали его как само
стоятельную творческую персону, вме
щающую в себя весь спектр средств вы
разительности. В результате намечалась 
тенденция к восприятию актера как «оз
начающего», что во многом обусловли
вало монологизацию зрелищно-сцениче
ского искусства.

Так, выразительность становилась 
основной творческой задачей для различ
ных авторских методик актерского ма
стерства, где одной из главных являлась 
система К. Станиславского. Если экстра
полировать на нее семиотические прин
ципы, то можно заметить определенную 
связь, где ремесло есть «знак» (демон
страция архетипа); искусство представ

ления - «означаемое» (репрезентация об
раза, обусловленного драматургической 
рациональностью); и искусство пережи
вания есть «означающее» (обладает опре
деленными качествами, создающими 
свой контекст). Данный подход в полной 
мере ставит перед актером творческую 
задачу - через сознательное использова
ние внешних знаков (слов, жестов, ин
тонаций) передать зрителю определен
ные эмоции и чувства, способствующие 
выявлению образно-смыслового ареала 
пьесы.

Более конструктивистской являлась 
линия В. Мейерхольда, который требовал 
от учеников развить ощущение времени, 
подобно тому, как тапер устанавливает 
ритм игры, согласуя его с частотой смены 
кадров на экране. При работе с телом ма
стер синтезировал аспекты скульптурно
сти и ритмичности сродни «раскадровке» 
актерских движений, что актуализирова
ло специфику хронометража в его систе
ме биомеханики.

Влияние синематографа на визуаль
но-эстетическую сферу прослеживается 
в адаптации театрального места и игрово
го пространства под малую сцену. В этом 
же ключе работали и «мирискусники». 
Во главе с художником А. Бенуа они ра
дели за повышение роли художествен
ной цельности при создании декораций 
к спектаклям. По их мнению, для того 
чтобы усилить воздействие на зрителя, 
необходимо локализовать пространство, 
избавиться от кулис и наполнить действо 
не только цветом, но и светозвуковыми 
эффектами.

В Европе также полагали, что но
вая драматургия выйдет из обновленной 
формы театральности, способной соз
давать единый смысловой контекст. Для 
воплощения этого требовалось созда
ние камерной среды. По такому прин
ципу в 1906 г. режиссер М. Рейнхард 
при берлинском театре открыл малую 
сцену (Каттегзріеіе) примерно на 230 
мест. А спустя год в Стокгольме появил
ся «Интимный театр» А. Стриндберга и 
А. Фалька с небольшой сценой-коробкой 
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в 6 метров шириной и в 4 метра глубиной 
и залом на 160 мест.

Благодаря реорганизации простран
ства в творческую практику начали вхо
дить «традиции шекспировского, ан
тичного и даже средневекового театров, 
знавших лишь самые незатейливые де
корации и сценические аксессуары» [14, 
с. 87]. На первый план выходят световые 
эффекты, тени, сценический дым, где 
«реализм художественных образов усту
пает место «туманам» и «символам»» 
[14, с. 104]. Применение оптических ил
люзий во многом побуждало активизиро
вать воображение реципиента, дорисовы
вая в нем отсутствующие подробности. 
А упразднение внешнего декора все 
больше заставляло использовать психо
логические приемы воздействия в виде 
демонстрации пограничных состояний 
психики, аффектов и эмоциональных 
контрастов.

Естественным образом изменилась 
и структура постановок, которая сокра
тилась до одного акта, благодаря чему 
появился особый вид пьес, получивший 
название «пятнадцатиминутных (Риаг! 
сГйеиге) [12, с. 170]. Зачастую в резуль
тате таких метаморфоз подобные спек
такли воспринимались критиками как 
кукольные представления и, с визуаль
но-эстетической точки зрения, это было 
небезосновательно. Однако в сцениче
ском убранстве модернистских представ
лений во многом читалась борьба с нату
рализмом, где декорации были не частью 
антуража, а выступали в качестве знаков 
символического текста, содержащих до
полнительные смыслы.

В результате художественно-эстети
ческих трансформаций в первой полови
не XX в. сформировалась определенная 
специфика развития зрелищно-сцениче
ского искусства в русле невербальных 
принципов коммуникации, к которым от
носятся:

- проксемика (символы и знаки, счи
тываемые из окружающего простран
ства);

- кинесика (совокупность жестов, 
поз, телодвижений);

- такесика (тактильные ощущения);
- сенсорика (информация, получаемая 

с помощью органов чувств);
- хронемика (темпо-ритмическая 

специфика сценического действа);
- окулистика (зрительный контакт как 

элемент коммуникации).
Заключение. Таким образом, начиная 

с Серебряного века, искусство старалось 
освободиться от условностей реализма 
и литературного детерминизма, что вы
звало развитие невербальных аспектов в 
зрелищно-сценических жанрах. Это дало 
импульс к появлению различных автор
ских методов и творческих подходов, раз
вивающих эмоционально-чувственные 
и интеллектуально-конструктивистские 
принципы воздействия на зрителя. Мо
дернистская художественно-эстетическая 
парадигма ставила творческие задачи, ко
торые все меньше апеллировали к взаи
модействию с внешним миром напрямую. 
Отныне восприятие стало ключевым 
фактором в коммуникативном процессе, 
в зрелищно-сценическом искусстве оно 
исключало антуражные подробности, все 
больше стремясь к символичности и ла
конизму. Данный аспект предопределил 
стремление к камернизации «театрально
го места», где формировался смысловой 
ареал спектакля. Определенной рефор
ме подверглось и актерское мастерство, 
развивающееся в рамках философско-и
деалистических подходов витализма и 
механицизма. В последующем на их ос
нове сформировалась школа сценической 
игры, апеллировавшая к передаче психо
логических состояний через жесты, пау
зы, мимику, позы. Очевидно, что рефор
мирование зрелищных искусств в первой 
трети XX века было связано во многом с 
переосмыслением коммуникации, кото
рая отныне была опосредована не внеш
ним миром, а обращалась к внутреннему 
бессловесному содержанию личности, 
воздействие на которое и обусловило век
тор развития искусства.
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