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АННОТАЦИЯ
Театральная семиология с момента своего появления изучала театральный спектакль в це-
лом, рассматривая его с точки зрения наблюдателя. В этом анализе актерская игра всег-
да расщеплялась на несколько знаковых систем, которые подвергались изучению. Ред-
кий пример изучения именно внутренней работы актера дан Яном Мукаржовским при 
изучении игры Чарли Чаплина в кинофильме «Огни большого города». Но и этот ана-
лиз проведен с точки зрения наблюдателя и не берет во внимание, собственно, внутрен-
ние механизмы актерской игры. Во многом такая избирательность объясняется понима-
нием актерской игры как в большой степени интуитивного искусства, которое не может 
дать достаточный аналитический материал. Однако механизмы актерской игры, найден-
ные и разработанные Анатолием Васильевым, составляют стройную грамматику работы 
актера и могут дать основания для проведения фундаментального семиотического ана-
лиза внутренней работы актера. В пользу применения инструментов семиотического ана-
лиза к этой грамматике говорит и близость парадигмы искусства драматического театра, 
в которой работает Анатолий Васильев, к французской школе театральной семиологии 
в контексте современной театральной науки. В статье изучается один из механизмов ра-
боты актера, разработанных Анатолием Васильевым, — ​игровые структуры. Приведенные 
в статье результаты изучения игровых структур с точки зрения театральной семиологии 
позволяют сделать однозначный вывод не только о возможности проведения семиотиче-
ского анализа игровых структур Анатолия Васильева, но и о перспективе последующе-
го более широкого применения инструментов театральной семиологии для анализа вну-
тренней работы актера во всем ее многообразии.

КЛЮЧЕВЫЕ СЛОВА
Театральная семиология, семиотический анализ, игровые структуры, театр игры, 
игровой театр, Анатолий Васильев. ©
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On the Issue of Semiotic Analysis 
of Anatoliy Vasiliev’s Performing 
Structures

ABSTRACT
Since its very beginning, theatre semiology has studied theatre performance as a whole, 
examining it from the perspective of an observer. In this analysis, acting has always been 
broken down into several sign systems, which are then subjected to study. A rare example 
of studying the actor’s inner processes was provided by Jan Mukařovský in his study of 
Charlie Chaplin’s performance in the film City Lights: A Comedy Romance in Pantomime. 
However, this analysis is conducted from an observer’s perspective and does not take 
into account the actual internal mechanisms of acting. This selectivity is largely explained 
by the understanding of acting as a largely intuitive art, which cannot provide sufficient 
analytical material. However, the mechanisms of acting, discovered and developed by 
Anatoliy Vasiliev, constitute a coherent grammar of acting and can provide the basis for 
a fundamental semiotic analysis of the actor’s inner processes. The closeness of Anatoliy 
Vasiliev’s dramatic theatre paradigm to the French school of theatre semiology in the context 
of contemporary theatre scholarship also supports the application of semiotic analysis tools 
to this grammar. This article examines one of the mechanisms of actor’s work developed 
by Anatoliy Vasiliev — ​performing structures. The results of the study of those structures 
from the perspective of theatre semiology are presented in the article. They allow us to 
draw a clear conclusion not only about the feasibility of conducting a semiotic analysis of 
Anatoliy Vasiliev’s performing structures but also about the broader use of the tools of theatre 
semiology while studying the actor’s inner work in all its diversity.

KEYWORDS
Theatre semiology, semiotic analysis, performing structures, ludic structures, performing theatre, 
game theatre, Anatoliy Vasiliev.
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ПРОБЛЕМА СЕМИОТИЧЕСКОГО АНАЛИЗА 
ВНУТРЕННЕЙ РАБОТЫ АКТЕРА

Театральная семиология возникла в результате двух направленных навстре-
чу друг другу тенденций: появления нового, авангардного искусства начала 
XX века, которое требовало новых возможностей понимания, и зарождения 
новой научной дисциплины, которая на уровне лингвистики подходила к языку 
как к знаковой системе и вырабатывала соответствующие аналитические ин-
струменты, но принципы этой работы могли быть перенесены и на искусство. 
Первым об этом заявил лидер Русской формальной школы Роман Якобсон [1, 
с. 213]. Результатом этого стало использование в работе основанного им по-
зднее совместно с В. Матезиусом Пражского лингвистического кружка (1926) 
именно семиологического метода анализа как основного научного метода. 
В основу методологии была положена двухкомпонентная модель знака, пред-
ложенная Фердинандом де Соссюром, которая впоследствии переосмыслива-
лась и дополнялась.

Результаты работы этого кружка заложили основы для дальнейшего разви-
тия европейской театральной семиологии в рамках нескольких школ, которые 
можно объединить по принципу принадлежности авторов к различным стра-
нам и языкам (отмечая при этом, что в такой классификации методы и подходы 
внутри одной школы могут различаться и могут быть сходными у представи-
телей разных школ): польская школа (Т. Ковзан, З. Осиньский, И. Славиньс-
кий), немецкая школа (Э. Фишер-Лихте, Б. Вюттке, Т. Плихт), итальянская шко-
ла (Е. Маркони, А. Роветта, Ф. Руффини, М. Де Маринис), французская школа 
(А. Юберсфельд, П. Пави, М. Корвен, А. Эльбо). Лидерство среди них имеет 
французская школа, обладающая наиболее разработанным понятийным ап-
паратом и демонстрирующая примеры применения разработанных методов 
семиотического анализа на различном материале [1, с. 228].

Объектом анализа театральной семиологии является театральный спек-
такль в целом, который «возникает тогда, когда персона (A) предпринима-
ет какие‑либо действия (Х), в то время как другая персона (B) смотрит» [2, 
с. 67]. К середине 1970‑х годов в театральной семиотике сложился консен-
сус о неделимости театральных знаков на мельчайшие значимые единицы 
и о театральном знаке как о знаке знака, который представляет он сам, с од-
ной стороны, и как о знаке знаков, принадлежащих другим знаковым сис-
темам, с другой стороны. Театральный знак мобилен и многофункциона-
лен [2, с. 68].

Спектакль рассматривается с позиции наблюдателя, поэтому все знаковые 
системы, входящие в систему театральных знаков, классифицируются преи-
мущественно с точки зрения канала коммуникации, внутри которого тран-
слируется знак. К примеру, предложенная в 1970 году модель Тадеуша Ковза-
на состоит из 13 знаковых систем:

1. Речь в театре.
2. Тон речи.
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3. Мимика лица.
4. Движение.
5. Движение актера в сценическом пространстве.
6. Грим. Маска.
7. Прическа. Борода и усы.
8. Костюм.
9. Аксессуары, дополнения.
10. Декорации.
11. Освещение, световая партитура.
12. Музыка.
13. Звуковые эффекты, шумы.
Очевидно, что одним из основополагающих элементов этой модели и дру-

гих, подобных ей, является намеренное исключение из них способа и особен-
ностей создания того или иного театрального знака и их систем, поскольку, 
как уже сказано выше, они исходят именно из зрительской точки зрения.

Таким образом, в театральной семиологии результат сценической работы 
артиста, как правило, расщепляется на несколько знаковых систем и рассма-
тривается именно в таком разъединенном состоянии. Сценическая работа ак-
тера в целом практически не становится объектом отдельного семиотическо-
го анализа.

Один из редких примеров такого анализа предложил Ян Мукаржовс-
кий, разбирая игру Чарли Чаплина в кинофильме «Огни большого города». 
В этой работе он обращает внимание «именно на внутреннюю структуру 
самой актерской игры» [3, с. 421]. Тем не менее материалом для его анали-
за все равно служат внешние проявления актерской работы Чаплина, ко-
торые рассматриваются в контексте других его актерских проявлений с по-
зиции наблюдателя.

Во многом это объясняется пониманием актерской игры как интуитивно-
го искусства, которое в классическом научном понимании априори не может 
дать аналитического материала, который стал бы объектом семиотического 
анализа внутренней актерской работы. Если же опираться на внешнее изу-
чение актерской работы, то семиотический анализ усложняется, потому что 
возникает необходимость учитывать отпечаток, который накладывает на на-
блюдаемый феномен наблюдатель [4].

Материалы, которые были собраны методом включенного наблюдения 
во время двухлетнего обучения по программе «Ассистентура-стажировка» 
в Российском институте театрального искусства — ​ГИТИС у Анатолия Ва-
сильева и которые я продолжаю получать в ходе нашего длящегося творчес-
кого и научного сотрудничества, указывают на возможность применения ин-
струментов семиотического анализа именно к внутренней актерской работе 
в целом, так чтобы этот анализ учитывал способы и особенности театральных 
знаков, создаваемых исключительно силами актеров.
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ПРЕДПОСЫЛКИ ПРИМЕНЕНИЯ ИНСТРУМЕНТОВ СЕМИОТИЧЕСКОГО 
АНАЛИЗА К ТЕАТРАЛЬНОЙ ПРАКТИКЕ АНАТОЛИЯ ВАСИЛЬЕВА

Парадигма искусства драматического театра, на основе которой Анатолий Ва-
сильев осуществляет свои практические и теоретические разработки, опреде-
ляет предметом этого искусства претворение актером литературного текста 
в «сценический текст» [5, с. 18]. В этом он близок к французской школе теа-
тральной семиотики: введенное в 1977 году Анн Юберсфельд в работе «Читать 
театр» понятие «театральный текст» [6, p. 8] используется в том же значении, 
в котором Анатолий Васильев использует «сценический текст».

Для постдраматического театра также справедливо, что «письменный и/
или вербальный текст преобразуется в театр, тогда как “текст” самой поста-
новки понимается в самом широком смысле слова (он включает в себя играю-
щих актеров, их собственные “паралингвистические” дополнения, сокращения 
и искажения лингвистического материала, костюмы, свет, пространство, осо-
бые временные ритмы и так далее)» [7, с. 138]. Ханс-Тис Леман в своем исследо-
вании «Постдраматический театр» также определяет три уровня театральной 
постановки: лингвистический текст, текст постановки и текст представле-
ния [7, с. 137]. В такой постановке вопроса видно влияние идей французской 
школы театральной семиотики, поскольку «текст постановки» синонимичен 
понятию «театральный текст» («сценический текст» в практике Анатолия Ва-
сильева), тогда как понятие «текст представления» трактуется расширитель-
но, по сравнению с определением французской театральной школы, и поми-
мо всей полноты театральных знаков включает в себя и ситуацию, в которой 
происходит спектакль, и зрителя.

Современная театральная антропология обращается к некоторым инстру-
ментам и понятиям семиотического анализа и, говоря о театре, описывает его 
как «результат согласованных действий между текстом и сценой» [8, с. 215]. 
Тогда единый процесс спектакля всегда имеет два аспекта: симультанно реа-
лизуемые «текст» текста (жестко структурированный, содержащий конфликт 
и фабулу) и «текст» сцены (гибкий, предполагающий наличие персонажа и все-
го, что с ним связано, и открытый к возможности иных «направлений»).

Анатолий Васильев использует понятие «текст текста» в схожем значении 
[5, с. 21]. Понятие «“текст” сцены», используемое в театральной антрополо-
гии, совмещает в себе два понятия из практики Анатолия Васильева: «текст 
действия» и «текст внешнего»1. Тогда можно сказать о родственности итого-
вого понятия «сценический текст», которое используется в театральной ан-
тропологии, и понятия «сценический текст», которое использует Анатолий 

Васильев. И если в театральной антропологии литера-
турный текст может и должен стать своего рода отправ-
ной точкой при создании спектакля, то, в основе своей, 
это не противоречит практике Анатолия Васильева. Раз-
ница лишь в том, что он настаивает на строгом следова-
нии автору.

1  Личный архив автора. 
Материалы Лаборатории 
Анатолия Васильева «Образ 
внешнего», 20.01.2026.
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Таким образом, мы можем сделать вывод, что современная театральная те-
ория не противоречит базовым положениям театральной семиологии, а ос-
новывается на них, и что описание театральных процессов, используемое Ана-
толием Васильевым, находится в контексте современной театральной теории. 
А примеры практического ее применения дополняют и уточняют ее. Именно 
поэтому мы можем применить инструменты семиотического анализа к его ра-
боте. Рассмотрим игровые структуры.

О КОНТЕКСТЕ ВОЗНИКНОВЕНИЯ ИГРОВЫХ 
СТРУКТУР АНАТОЛИЯ ВАСИЛЬЕВА

С точки зрения Анатолия Васильева сценический текст существует в про-
странстве (сценическом) и во времени (от начала до завершения сценического 
опыта). На каждом представлении этот текст пишется актером заново с помо-
щью самого себя согласно заранее оговоренным правилам [5, с. 18]. Основой 
для этого процесса служит литературный текст, материалом — ​сам актер.

Игровые структуры — ​это один из рабочих инструментов актера, который 
необходим при работе с определенными типами текстов [9, p. 112]. То есть это 
и будет один из возможных сводов заранее оговоренных правил.

Термин «игровой» применительно к театру Анатолий Васильев стал исполь-
зовать примерно в одно время с М. М. Буткевичем [10, c. 139], но понимают 
они теорию и практику игрового театра по-разному. Для них обоих игровой 
театр основан на импровизации актера, при этом именно в определении сути 
процесса импровизации они расходятся. Ю. Альшиц описывает эту разницу 
так: «У Буткевича импровизация ценилась сама по себе, как свободно излагае-
мый процесс. У Васильева импровизация — ​ограничена законами, правилами, 
по которым актер движется к определенному финалу» [11, с. 226].

Игровые структуры были подробно разработаны Анатолием Васильевым 
в 1980‑х годах в противовес театру психологического реализма2. Это проти-
вопоставление становится своего рода отражением противопоставления ре-
ализма и символизма. Среди самых ярких представителей этого направления 
мысли можно назвать Николая Бердяева и о. Павла Флоренского — ​они счи-
тали реализм наименее творческой формой искусства [12, p. 117].

Некоторое время при работе с игровыми структурами Анатолий Васильев 
использовал понятие «обратная перспектива», что прямо отсылает нас к од-
ноименной работе о. Павла Флоренского. Так же, как о. Павел Флоренский го-
ворит об обратной перспективе в искусстве не как об этапе в поступательном 
развитии, а как о самодостаточном способе экзистенции в искусстве, противо-
поставленном прямой перспективе, так же и для Анатолия 
Васильева игровые структуры являются самодостаточным 
способом актерской работы в искусстве драматического 
театра, противопоставленным театру психологическо-
го реализма. При этом Анатолий Васильев отмечает, что 

2  Личный архив автора. 
Запись беседы с Анатолием 
Васильевым от 14.01.2026.



42

ТЕ
А

ТР
. Ж

И
ВО

П
И

СЬ
. К

И
Н

О
. М

УЗ
Ы

К
А

. 2
02

6/
1 

И
С

ТО
РИ

Я 
РУ

С
С

КО
ГО

 Т
ЕА

ТР
А

есть тексты, для сценического воплощения которых необходимо сочетание 
двух подходов. К ним он относит, к примеру, тексты Л. Пиранделло и А. Че-
хова [12, p. 121].

Рассматривая игровые структуры Анатолия Васильева в противопоставле-
нии театру психологического реализма, мы должны при этом отметить, что 
он также имеет в этой области блестящую подготовку, полученную от своих 
учителей: М. О. Кнебель и А. А. Попова, — ​а через них от К. С. Станиславского. 
Многие открытия Станиславского и Кнебель были им впоследствии дорабо-
таны и развиты [13, с. 26]. Именно точное понимание законов театра психо-
логического реализма и позволило Анатолию Васильеву установить естествен-
ные границы этого метода и подтолкнуло к необходимости искать способы 
выйти за них.

В дальнейших театральных исследованиях Анатолия Васильева (в частности, 
в работе с романом в стихах «Евгений Онегин» и другими текстами А. С. Пушки-
на) можно обнаружить осмысление влияния взглядов Михаила Бахтина на те-
атр вообще и на диалог как неразрешимую средствами театра проблему в част-
ности [14, p. 3], но это уже в большей степени следует отнести к вербальной 
технике, разработанной Анатолием Васильевым.

ИГРОВЫЕ СТРУКТУРЫ АНАТОЛИЯ ВАСИЛЬЕВА 
С ТОЧКИ ЗРЕНИЯ ТЕАТРАЛЬНОЙ СЕМИОТИКИ

В любых правилах сценической работы суть сценического взаимодействия ак-
теров Анатолий Васильев определяет как «обмен»3. Ни в теоретических разра-
ботках, ни в репетиционной или педагогической практике он никогда не уточ-
няет, чем именно обмениваются актеры, всегда оставляя необходимые для 
передачи практических театральных знаний зоны умолчания.

С нашей точки зрения сценическая работа актеров, как и любой другой про-
цесс, происходящий между людьми, является формой коммуникации, которая 
определяется Робертом Р. Крейгом с точки зрения социальной психологии — ​
как взаимодействие, с точки зрения кибернетики — ​как обработка (отправка 
и получение) информации, с точки зрения семиотики — ​как обмен знаками 
[15, p. 152]. Таким образом суть сценического взаимодействия можно опре-
делить как обмен информацией между актерами с помощью знаков, а сами 

такие знаки обозначить как актерские. Результатом ак-
терского сценического опыта будет некоторая актерская 
знаковая система.

Следуя пути развития театральной семиологии в об-
ласти анализа спектакля, при изучении внутренней ра-
боты актера мы так же можем начать с определения знака 
Ф. де Соссюра как сочетания означающего (внешнего про-
явления знака) и означаемого (внутреннего содержания 
знака) [16, с. 70]. При этом мы должны оговориться, что 

3  Личный архив автора. 
Конспект лекций по курсу 
обучения «Ассистентура-
стажировка» в Российском 
институте театрально-
го искусства — ​ГИТИС 
(2023–2025). Лекция 
от 02.10.2023.
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означаемое (информация, поступающая в обмен) может быть и должно быть 
абсолютно любым: это не только факты или смыслы, но и эмоции, движения, 
энергия — ​словом, все, что может транслировать актер, и в любых сочетани-
ях. Точно так же и означающее создается с помощью всего комплекса вырази-
тельных средств актера. Но все многообразие этих средств Анатолий Васильев 
сводит к трем актерским началам: начало физическое (физика), начало психи-
ческое (психика) и начало вербальное (слово) [17, с. 394]. И хотя мимика и дви-
жения тела или бытовая речь и оперное пение отличаются — ​а точнее, могут 
считаться различными выразительными средствами, — ​изучая театральную 
грамматику Анатолия Васильева, мы должны в первом случае объединить эти 
инструменты в физическое начало актера, а во втором — ​в вербальное.

Означающее в актерском знаке всегда будет представлять собой некоторое 
сочетание всех трех актерских начал в разном сопряжении: одно из них всегда 
будет ведущим, а другие будут пробуждаться этим ведущим началом к жизни. 
Именно в доминирующем начале экзистирует действие, а два других «акком-
панируют» ему в соответствии с естественными законами сценической орга-
ники [5, с. 20].

Анатолий Васильев практикует «режиссуру со сцены»4 — ​взаимодействие 
актеров организуется эксклюзивно в рамках заданной режиссером на основе 
драматургического материала структуры, не учитывающей и не берущей в рас-
чет «третьего», то есть коммуникативное воздействие на наблюдателя/зри-
теля. Этому способу работы противопоставлена «режиссура из зала», которая 
ориентирована преимущественно на формирование именно верного (с точки 
зрения общего замысла постановки) зрительского восприятия.

Поэтому, хотя при анализе сценического произведения как целого целесо-
образнее воспользоваться методологической моделью Патриса Пави, опреде-
ляющей театральный знак как сочетание плана содержания и плана выраже-
ния [18, p. 75] в декодируемой во времени последовательности создающихся 
здесь и сейчас и эволюционирующих правил и конвенций, но при анализе 
только работы актеров с применением игровых структур опорным остается 
определение знака Ф. де Соссюра, поскольку декодирование взаимосвязи оз-
начаемого и означающего задается разбором. Сами специфические сочетания 
правил не возникают здесь и сейчас и не эволюционируют со временем в слу-
чае анализа такой работы артиста, они известны и определены заранее — ​это 
различные техники актерской игры, в данном случае — ​игровые структуры.

Игровые структуры создаются посредством организации между актерами 
«конфликта игры», противопоставленного «конфликту борьбы», антагонизма, 
лежащего в основе театра психологического реализма. Применение игровых 
структур формирует театр игры, который Анатолий Васильев отделяет от те-
атра борьбы [19, с. 134]. В конфликте борьбы актеры вступают в непосред-
ственный прямой обмен, а конфликт игры создается с помощью непрямого, 
опосредованного обмена. В этом случае, как и следу-
ет из термина «опосредованный», обмен между акте-
рами организуется через «посредника», помещаемого 4  Там же. Лекция от 12.10.2023.
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между ними. Для каждого из артистов «центр игры смещен, спроецирован пе-
ред ним, и для него очень реальное ощущение: он и то, во что он играет, от-
далены» [19, p. 50].

Неверно будет искать в этом сходство с дистанцированием или отчужде-
нием по Брехту (Verfremdung). С точки зрения Анатолия Васильева, возникающий 
в результате организации конфликта через посредника промежуток заполняет-
ся «материей игровых амбивалентных энергий. Есть силовые линии, которые 
амбивалентность провоцирует и создает реальную игровую среду» [20, с. 51].

Необходимо отметить, что содержание посредника (называемого Анато-
лием Васильевым также «предметом игры») может иметь принципиально раз-
ную природу — ​это либо взаимно вынесенный актерами действенный факт, 
либо привлеченные ими смыслы. Первый случай описывает театр психоло-
гического реализма (ситуативную практику), к которому применено игровое 
правило, а второй — ​чистые игровые структуры в концептуальных диалогах. 
При работе с предметами игры, имеющими такую разную природу, актерская 
работа, сама организация сценического присутствия, непосредственно «дела-
ние» имеет принципиальные отличия, но механика обмена между актерами бу-
дет построена на тех же принципах. Поэтому при описании игровых структур 
необходимо понимать, что «предмет игры, таким образом, может быть выне-
сен или привлечен!» [5, c. 59].

Посредник обладает определенными свойствами:
• Посредник — ​это не содержание или какая‑то сущность, которую актеры 

представляют между собой. Это функция, способ использования действенных 
фактов (для ситуативной практики) и смыслов (для концептуальных диало-
гов) в обмене.

• Конкретное содержание посредника в каждый момент времени обме-
на определяется в ходе разбора произведения, после чего работа актеров за-
ключается в практической реализации этой композиции в ходе сценического 
опыта [21, p. 53].

• Это содержание расходится с фабулой драматического произведения, 
коррелирует с «метасюжетом» произведения, определенным в ходе разбора.

• Посредник создается двумя партнерами одновременно. Как только один 
из актеров прекращает работать через посредника, обмен из опосредованно-
го переходит в непосредственный прямой.

• Посредник создается актером при помощи инструмента речей, но при 
этом фактическое содержание речей и содержание посредника не совпадают.

Последнее свойство является одним из наиболее сложных в практическом 
освоении артистами, потому что «слово произнесенное», фактически, напол-
няется двойным содержанием. Для игровых структур Анатолий Васильев про-
водит такое разделение: текст текста составляют непосредственно реплики с их 
прямым значением и в нем нет и не может быть места скрытому содержанию, 
привнесенным трактовкам или «вчитанному» значению; а текст действия от-
ражает движение актеров по метасюжету и соответствующие этому движению 
перемены посредника. И текст текста, и текст действия реализуются актером 
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одновременно непосредственно на сцене во время работы: текст текста — ​
это то, что актером произносится, а текст действия в данном случае — ​это то, 
что актером делается с помощью инструмента речей, его «делание» [14, p. 4]. 
Именно дистанция между текстом текста и текстом действия создает напря-
жение, «разность потенциалов», необходимую для возникновения «игрового 
электричества», которое запускает конфликт игры.

Таким образом, мы можем сказать, что конфликт игры построен на обмене 
актерами информацией с помощью имплицитных знаков, в которых означаю-
щее и означаемое разнесены, не совпадают, и знаки эти создаются при помощи 
инструмента речей. Получается, для создания игровых структур предваритель-
ный разбор имеет первостепенное значение, игровой конфликт практически 
не может возникнуть спонтанно, по наитию — ​ведь совместное движение 
по метасюжету невозможно без предварительного сговора актеров и точно-
го определения ими сцепок означаемого и означающего.

В своей практике Анатолий Васильев утверждает, что движение, жест, ми-
мика — ​все то, что относится к актерскому инструменту «физики» — ​также 
может стать аргументом в игровом обмене, если посредник сохраняется и на-
полняется новым содержанием5. Мы также можем допустить возможность су-
ществования и аргументов, заполненных содержанием, созданным психикой, 
исходя из трех начал актерской игры.

Тогда вернее будет сказать, что конфликт игры построен на обмене акте-
рами информацией с помощью имплицитных знаков, в которых означающее 
и означаемое разнесены, не совпадают, и знаки эти создаются преимуществен-
но с помощью актерского инструмента речей.

В данном случае мы не должны устанавливать строгую границу по использо-
ванному инструменту, поскольку всегда есть некоторая градация, и мы опирае-
мся именно на преимущественное использование того или иного инструмента.

Если же сценический конфликт построен на обмене актерами информа-
цией с помощью эксплицитных знаков, в которых означающее и означаемое 
максимально сближены, это будет прямой обмен, в котором актеры взаимо-
действуют непосредственно. Этот вид обмена составляет основу театра пси-
хологического реализма. Поэтому можно сказать, что конфликт борьбы по-
строен на обмене актерами информацией с помощью эксплицитных знаков, 
в которых означающее и означаемое максимально сближены, и знаки эти соз-
даются преимущественно с помощью актерского инструмента психики.

АКТЕРСКИЕ ЗНАКИ, ИХ ХАРАКТЕРИСТИКИ И СВОЙСТВА

Не  все аспекты существования актера на  площадке контролируются им 
сознательно. Более того, актер должен стремиться к тому, чтобы действо-
вать на площадке спонтанно, под влиянием возникаю-
щих здесь и сейчас импульсов. Опираясь на замечания 
Анатолия Васильева о том, на каких уровнях сознания 5  Там же. Лекция от 25.04.2024.
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экзистирует действие, мы можем выделить три уровня актерских знаков по сте-
пени интенциональности действия, их создающего: сознательные (первичный 
импульс к созданию которых актер дает сам в ходе сценической работы), под-
сознательные (к ним также отнесем рефлекторные реакции) и бессознательные 
(характеризующиеся обращением к архетипическим слоям личности актера).

Таким образом, мы можем предложить три характеристики знаков:
• По соотношению означаемого и означающего. Эксплицитные и импли-

цитные.
• По интенциональности создания. Сознательные, подсознательные, бес-

сознательные.
• По доминанте актерского начала. Знаки с преимуществом в речи, знаки 

с преимуществом в психике, знаки с преимуществом в физике.
Актерское существование происходит непрерывно, три начала (психика, 

физика и слово) находятся в непрерывном взаимодействии, а одно из них не-
пременно доминирует, при этом возможна периодическая смена доминанты — ​
все это затрудняет выделение отдельных актерских знаков при анализе кон-
кретного сценического опыта. Поэтому для целей семиотического анализа 
целесообразно рассматривать гомогенные группы идущих подряд актерских 
знаков, отделяя их друг от друга в случае смены характеристики этой груп-
пы знаков.

Тогда мы можем дать следующее определение сценического действия акте-
ра — ​это процесс трансляции артистом информации с помощью знаков. Спо-
собы организации процесса трансляции определяются драматургическим ма-
териалом и составляют предмет мастерства актера.

Если самый первый знак в каждом сценическом опыте создается артистом 
всегда сознательно и собственной волей, то каждый последующий знак до-
лжен быть так или иначе обусловлен всей совокупностью предыдущих знаков. 
При этом мы отмечаем, что не только знаки, созданные партнером, но и зна-
ки, созданные актером, играют роль в этом обуславливании. Иными словами, 
знаки, созданные актером, оказывают воздействие на него самого за счет фе-
номена, названного Анатолием Васильевым «обратной связью» [5, с. 34]. Имен-
но механизм обратной связи гарантирует неизбежность вовлечения в сцени-
ческую работу всех трех актерских начал: даже если знак, к примеру, создан 
чисто вербальными средствами, за счет механизма обратной связи он окажет 
воздействие на самого актера, создавшего его, и это воздействие проявит себя 
в психике или физике.

Важно отметить, что происхождение знака от импульсов обратной связи 
или импульсов прямой связи не будет являться основанием для разделения 
группы знаков, не отличающихся по другим характеристикам.

Поскольку отношения между означаемым и означающим для актерских 
знаков устанавливаются в ходе анализа драматургического материала и сго-
вора актеров, предваряющего сценическую работу, можно сделать допуще-
ние, что сами отношения между означаемым и означающим не будут изме-
няться под влиянием самих артистов в ходе их сценического опыта. Хотя само 
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конкретное означающее будет всякий раз разное, и именно его состав будет 
воплощать в себе индивидуальность актера, отражая уровень его мастерства.

Важно отметить, что по мере создания актерских знаков, объединяемых 
нами в гомогенные группы для целей семиотического анализа, они не только 
фиксируют часть сценического опыта до момента его завершения, но и фор-
мируют более крупные знаковые системы. При этом, если означающее такой 
знаковой системы равно сумме означающих групп знаков, ее составляющих, 
то означаемое подобной системы не только не равно сумме означаемых, но по-
дчас может принимать противоположное значение, в зависимости от времен-
ной последовательности создания групп знаков, входящих в нее.

ИГРОВЫЕ СТРУКТУРЫ АНАТОЛИЯ ВАСИЛЬЕВА 
КАК ПРЕДМЕТ СЕМИОТИЧЕСКОГО АНАЛИЗА

Подводя итог, можно с уверенностью утверждать, что игровые структуры 
Анатолия Васильева располагают к семиотическому аналитизму. Такого рода 
анализ базируется на систематизации последовательно создаваемых актерами 
в ходе сценического опыта гомогенных групп актерских знаков, являющихся 
преимущественно имплицитными и создаваемых преимущественно с помо-
щью актерского инструмента речей. Отношения означаемого и означающего 
в каждой группе знаков установлены в ходе предварительного анализа дра-
матического текста и сговора актеров, поэтому предметом анализа становит-
ся сам состав означающего. Следующим направлением исследований, подго-
тавливающих семиотический анализ игровых структур Анатолия Васильева, 
должно стать описание конкретных актерских инструментов, относящихся 
к актерским началам психики, физики и слова, с их последующей классифи-
кацией. После чего модель, необходимая для подобного анализа, будет пол-
ностью сформирована.

Таким образом, именно игровые структуры Анатолия Васильева открывают 
возможность для всестороннего применения методов семиотического анализа 
к процессу внутренней актерской работы. Представляя собой ряд строгих пра-
вил и создавая поддающиеся дальнейшему научному изучению структуры, они, 
тем не менее, являются творческой актерской техникой, работающей со всеми 
уровнями сознания артиста (сознательное, подсознательное и бессознатель-
ное) и провоцирующей в нем творческий азарт, вдохновение, импровизацию.

Подробное изучение игровых структур Анатолия Васильева с позиций се-
миотики позволяет скорректировать представление о природе актерского дей-
ствия вообще, не только в контексте игровых структур. Это свидетельствует 
о том, что игровые структуры отражают понимание более универсальных за-
конов драматического театра, открытых и изучаемых Анатолием Васильевым.

С точки зрения некоторых наблюдателей, от театральной школы Анато-
лия Васильева невозможно ждать каких‑либо системных знаний [22, c. 326]. 
Мой опыт противоречит этому наблюдению, а приведенные выше результаты 



48

ТЕ
А

ТР
. Ж

И
ВО

П
И

СЬ
. К

И
Н

О
. М

УЗ
Ы

К
А

. 2
02

6/
1 

И
С

ТО
РИ

Я 
РУ

С
С

КО
ГО

 Т
ЕА

ТР
А

доказывают обратное: грамматика драматического театра, которую переда-
ет Анатолий Васильев своим ученикам, имеет в своей основе точную, научно 
выверенную базу. Она поддается количественному и качественному изучению, 
в том числе семиотическому анализу, открывая новые, до сих пор неизвестные 
направления развития театральной теории и практики.
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