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* Сочинители этой уникальной «авторской методики» пред-

почли остаться неизвестными. Это, впрочем, не уберегло 

их от репрессий. С середины 30-х годов по «делу Нарком-

проса» были привлечены к следствию 2,5 тыс. педагогов, 

а Единая Трудовая школа уничтожена специальными пар-

тийными постановлениями.

ГРУППА НЕИЗВЕСТНЫХ 
АВТОРОВ, 

, *
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Î ÄÐÀÌÀÒÈÇÀÖÈÈ 

Â ØÊÎËÅ

УРОКИ 20-Х ГОДОВ

В то время, как литература, музыка, пе-

ние, рисование, лепка находят себе правильную 

и заслуженную оценку со стороны педагогики, 

в то время, как эти искусства занимают видное 

место, если не в жизни, то, по крайней мере, 

в программе нашей Единой Трудовой школы, – 

вокруг драматического искусства ещё не утих-

ла старинная борьба, драматическое творче-

ство детей ещё не получило сколько-нибудь 

всеобщего признания со стороны работников 

школы, у драматического искусства ещё нет 

устойчивого положения в школе, или – если 

педагогическая мода привела его в школьные 

стены, – то оно принимает нередко искажённые, 

карикатурные формы.

ТЕАТР ДЕТЕЙ: ДВЕ КРАЙНОСТИ

Можно сказать, что в педагогической 

практике наших дней преобладают две край-

ности в отношениях к драматическому твор-

честву детей вообще и к школьному театру, 

в частности.

Одни держат весьма неодобрительный ней-

тралитет или даже выступают решительны-

ми обвинителями драматического искусства 
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в школе в том случае, когда школь-

никам принадлежит в этом искус-

стве не пассивно-созерцательная 

роль зрителей, а роль актёров. 

Сторонники этого взгляда обык-

новенно повторяют старомодные 

доводы: театр самих детей, – го-

ворят они, – больше вреден, чем 

полезен, ибо, выдвигая немногих 

способных, выделяя их из общей 

массы, заставляя их переживать 

волнение, связанное с выступле-

нием на сцене, упражняя в поддел-

ке под чужой тон, чужие жесты, – 

он развивает в детях-актёрах 

притворство, тщеславие, само-

мнение, нервность и другие неже-

лательные свойства.

Другие, напротив, считая со-

вершенно несомненным, что театр 

составляет существенную и неотъ-

емлемую часть эстетического вос-

питания, мало задумываются над 

педагогическим к нему подходом 

и механически переносят в прак-

тику школы господствующие фор-

мы театра взрослых со всеми их 

подробностями (сценой, рампой, 

натуралистическими декорация-

ми, гримом и т. д.), развивая неже-

лательное театральничание и тягу 

к лже-театральной внешности 

вместо здорового эстетического 

творчества и здорового эстетиче-

ского вкуса.

Обе эти крайности – и опас-

ливое недоверие к личному дра-

матическому творчеству детей 

с отрицанием его педагогиче-

ского значения, и неумеренное 

поощрение школьного театра, 

идущие об руку с насилием над 

детскими интересами и детским 

вкусом, – одинаково далеки от ис-

тины. Несомненно, детское дра-

матическое творчество долж-

но занять очень видное место 

в жизни школы, но с тем содержа-

нием и с теми формами, которые 

близки детской душе.

Это положение связано 

с тем значением, которое имеет 

в жизни ребёнка игра. И с теми 

особенностями детской психики, 

которые наиболее ярко проявляют-

ся в играх ребёнка.

ДРАМАТИЧЕСКИЙ ИНСТИНКТ

Согласно новейшим исследова-

телям детских игр, игры являются 

естественной школой физическо-

го, умственного и нравственно-

го развития, настоящей школой 

жизни. Несколько парадоксаль-

но, но глубоко верно по существу 

выражает эту мысль известный 

исследователь игр животных 

и человека, Карл Гроос: «Смысл 

существования в юных годах за-

ключается в игре…» И далее: 

«Животные играют не потому, что 

они молоды, но молодость дана 

для того, чтобы они играли».

В играх проявляется и одна 

из центральных особенностей ре-

бёнка: его стремление к инобытию, 

его страсть к перевоплощению. 

«Игры маленьких детей, – говорит 

Вундт, – в большинстве – перево-

площение ребёнка во взрослых: 

мальчики изображают солдата, 
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извозчика, крестьянина, моряка; 

девочки – мать, кухарку, торгов-

ку и т. д.». С неменьшей страстью 

ребёнок перевоплощается в жи-

вотных и даже в неодушевленные 

предметы. Пьер Лоти рассказывает 

о замечательной игре в превраще-

ние гусениц, которую так любил он 

и его маленькая сестрёнка. А Сел-

ли прибавляет к распространённой 

игре в лошадки чудесные игры, 

в которых дети становятся то па-

ровозом, то экипажем, то деревом, 

то воротами.

«Сущность детской игры, – го-

ворит этот психолог, – состоит 

в исполнении какой-нибудь роли 

и в том, чтобы создать какое-

нибудь новое положение… Об-

ширная деятельность фантазии 

в играх объясняется глубоко зало-

женным в них стремлением быть 

чем-нибудь, играть какую-нибудь 

роль». Это стремление играть 

роль, стремление к перевоплоще-

нию, настолько глубоко заложено 

в природу ребёнка и настолько 

связано с основными потребно-

стями растущего организма, что 

другой исследователь вопроса, 

Стэнли Холл, считает возможным 

говорить об этом стремлении как 

об особом инстинкте – драматиче-

ском инстинкте детей.

Изображая лавочника, почта-

льона, гусеницу, борьбу с невиди-

мыми опасностями (война с кра-

пивой), доктора, торговку, ребёнок 

живет целиком в изображаемом 

им существе. Вот почему говорят 

об иллюзии играющего ребёнка. 

Изображая во время игры какую-

нибудь роль, ребёнок верит в то, 

что он – почтальон, кухарка, боль-

ной, Робинзон и т. д. И если можно 

сказать, что в начале игры, когда 

он ещё не вошел в роль целиком, 

он столько же верит, сколько и лю-

буется своим новым положением, 

то по мере развития игры иллюзия 

становится настолько полной, что 

ребёнок отдаётся ей безраздельно, 

до полного самозабвения.

ИГРА И ЗРЕЛИЩЕ

Несомненно, эта иллюзия игра-

ющего ту или иную роль ребёнка 

находится в родстве с иллюзией 

актёра, плачущего на сцене насто-

ящими слезами или падающего 

в обморок после волнений роли. 

Но между драматической игрой 

артиста и драматическими игра-

ми ребёнка есть и остается глу-

бокое принципиальное различие. 

Драматическая игра ребёнка 

остаётся игрой, игрой для его 

собственного удовольствия; ему 

доставляет радость и эстетиче-

ское наслаждение самый процесс 

игры, самое воплощение в дру-

гом. Играющему ребёнку меньше 

всего нужен зритель, одобряющий 

или не одобряющий его игру. «Он 

так же мало нуждается в вашем 

лестном внимании, как кошка, ког-

да она – в полном смысле слова 

фантазируя и притворяясь – игра-

ет мышью», говорит Селли. Самые 

интересные драматические игры 

детей проходят в каком-нибудь 
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укромном уголке, где их не видит 

ничей посторонний глаз, и как ча-

сто присутствие зрителей толь-

ко расхолаживает воображение, 

только разрушает драгоценную 

иллюзию.

Напротив, взрослый артист игра-

ет не только для себя, но в не мень-

шей, если не в большей степени для 

зрителей. Игра актёра предполага-

ет не только сцену, но и зрительный 

зал, и определенное взаимодей-

ствие между артистом и публикой. 

актёру нужно чувствовать на себе 

сотни глаз, чувствовать невиди-

мые нити, идущие к нему из зала, 

слышать выражения одобрения 

и восторга. Его влечет – не столь-

ко пережить радость инобытия, 

но и взволновать своим перевопло-

щением зрителя, заставить его сме-

яться или плакать, торжествовать 

или негодовать.

Словом, драматическая игра 

ребёнка только игра; игра актё-

ра – зрелище (Spiel и Schauspiel).

Это существенное различие 

не учитывается (или недооцени-

вается) теми, кто отрицает драма-

тизацию с педагогической точки 

зрения, кто приписывает ей неиз-

бежное развитие в детях притвор-

ства, театральничания, тщесла-

вия, самомнения, нервности и т. д. 

Этот старомодный взгляд забы-

вает о том, что для драматизиру-

ющего ребёнка, воспитываемого 

в здоровых условиях, естественно 

обходиться без зрителей, нормаль-

но не чувствовать того, что мы на-

зываем взаимодействием со зри-

тельным залом, как для кошки, 

играющей в драматическую игру 

с воображаемой мышью. Тщесла-

вие, самомнение и т. д. являются 

только результатом неправиль-

ного подхода взрослых руко-

водителей к школьному театру, 

только расплатой за их педагоги-

ческие ошибки.

ЕЩЕ ОДНО ОПАСЕНИЕ

Психологический анализ дет-

ских драматических игр рассеива-

ет и ещё одно опасение, связанное 

со школьным театром, – опасение, 

что изображение отрицательных 

типов, отрицательных героев мо-

жет повредить неустойчивому 

моральному чувству ребёнка; что 

ребёнок или отрок, воспроизводя 

отрицательные черты характе-

ра, одевая личину нравственно-

дурного, может сохранить в душе 

какой-то след, какой-то неулови-

мый отпечаток зла. Это опасение 

совершенно неосновательно – 

опять-таки потому, что «игра» 

в школьном театре остается для 

ребёнка игрой, которую он пре-

красно отличает от действитель-

ности, в которой все – «нарочно», 

а не в самом деле.

И как раз орудием игры ре-

комендует пользоваться Стэнли 

Холл и фактически пользуется 

патологическая [коррекционная – 

Прим. ред.] педагогика в случа-

ях, когда необходимо разрядить 

уже существующую амораль-

ную наклонность, когда надо 
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дать ребёнку изжить (в игре) 

переданный от предков ин-

стинкт, чтобы этот неразряжен-

ный, загнанный в душевное под-

полье инстинкт впоследствии 

не вылился в угрожающие формы 

преступлений.

ОТ ЛУКАВОГО

Самостоятельные драматиче-

ские игры детей являются первич-

ной формой их драматического 

творчества. Уже в играх маленьких 

детей дошкольного возраста мы 

встречаем порознь или вместе те 

или иные элементы драмы: моно-

лог и диалог, мимику и жест, грим 

в широком значении этого слова 

(переодевание, бутафория в виде 

сабель, луков, мешка нищего, су-

мочки кухарки; наведение усов 

и раскрашивание лица под индей-

цев и т. д.) и сцену, хотя бы в виде 

перевёрнутых стульев, изображаю-

щих поезд.

С возрастом драматические 

игры усложняются, обогащает-

ся действие и диалог, становится 

сложнее обстановка игры. К играм 

наследственным и подражатель-

ным (охотничьи игры, военные, 

промысловые) присоединяется во-

площение рассказанных ребёнку 

сказок или вычитанных им при-

ключений (сценки из Робинзона, 

приключения среди дикарей). Зна-

чительно позже дети переходят 

к разыгрыванию готовых пьес или 

к своеобразным инсценировкам 

вычитанных отрывков.

Одним словом, детское драма-

тическое творчество, не направля-

емое вмешательством взрослых, 

проходит известный путь разви-

тия, причём исходная точка этого 

пути – драматические игры – более 

или менее сходна с историческими 

корнями театрального искусства 

различных народов. Первона-

чальные формы драматического 

творчества ребёнка находят себе 

чрезвычайно близкую аналогию 

в народных драматических играх, 

обрядах и песнях, каковы, напри-

мер, русские хороводы, свадебные 

и игровые песни, майские игры 

славян, изгнание зимы, древне-

русские «потехи» и народные бы-

товые игры (в барина).

Это обстоятельство надлежит 

иметь в виду тем неумеренным те-

атралам, которые ухитряются начи-

нать драматическую работу с поста-

новки сложных пьес даже в детских 

садах, причем их постановки неред-

ко блещут всем антуражем совре-

менной театральной техники, – сце-

ной с рампой, натуралистическими 

декорациями и костюмами, сцениче-

скими эффектами, профессиональ-

ным гримом. Самое элементарное 

знакомство с детской психологией 

определённо скажет, что всё это – 

от лукавого.

Каждый детский возраст име-

ет свои права и свои особенно-

сти, и если говорить о возрасте 

8–11 лет, то он требует простого, 

даже примитивного зрелища и при-

митивного переживания, предпо-

читающего марионеток и бала-
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ганного Петрушку всем красотам 

«детских» спектаклей в официаль-

ных театрах.

Необходимо учитывать и то об-

стоятельство, что в своих свобод-

ных драматических играх ребё-

нок этого возраста с его живым 

воображением большею частью 

не ищет декораций и реальной 

обстановки и предпочитает до-

вольствоваться намеками и сим-

волами вместо натуралистической 

сцены: кровать легко превраща-

ется у него в корабль, переверну-

тые стулья в стадо или повозки; он 

пьёт несуществующий чай и мор-

щится от горечи воображаемого 

лекарства; и только 12–14-летние 

подростки постепенно выходят 

из-под чарующей власти детской 

фантазии и требуют осторожного 

перехода от символа к упрощенно-

му здоровому реализму – в деко-

рации, костюме, обстановке и бу-

тафории.

ШКОЛЬНАЯ 
ЛЖЕ-ТЕАТРАЛЬНОСТЬ

Если игра вообще и драматиче-

ская игра, в частности, занимает 

такое большое место в жизни де-

тей, если стремление к инобытию, 

к перевоплощению является одной 

из основных особенностей дет-

ской природы, – то, очевидно, шко-

ла и воспитание не имеют права 

ни проходить мимо этой особен-

ности, ни, тем более, вычеркивать 

из детской жизни и из программы 

воспитания все, что имеет к ней ка-

кое-либо отношение. Напротив, пе-

дагогически использовать дра-

матический инстинкт ребёнка, 

дать драматическому творчеству 

детей то положение в школе, кото-

рого это творчество заслуживает 

по своему значению для ребёнка, – 

вот задачи педагогики, основанной 

на психологии.

Меньше всего эта задача вы-

полнялась так называемым школь-

ным театром старой буржуазной 

школы. Выделяя немногих «из-

бранных», немногих счастливцев, 

эта школа предоставляла только 

этим счастливцам активную роль, 

роль актёров. Вся остальная мас-

са детей должна была доволь-

ствоваться скромным положением 

«зрителей», отдающихся пассив-

ному созерцанию происходящего 

на сцене действия. Но и неболь-

шая группа избранников, получив-

ших право на сцену, не получала 

вместе с ним права на творчество. 

Руководители детских спектаклей 

подходили к этим спектаклям от-

нюдь не с точки зрения творче-

ства детей-участников: для них 

спектакль был, прежде всего, зре-

лищем, рассчитанным на опреде-

лённое впечатление у зрителей. 

Поэтому выучка интонации, же-

сту, театральной «игре», обучение 

внешним приемам этой игры за-

меняли собою живое творчество 

детей. Руководитель не заботился 

о том, чтобы создать условия для 

самостоятельного переживания 

участниками спектакля своих ро-

лей, для проявления наиболее 
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свободного детского творчества – 

в трактовке роли, в её переда-

че, в мимике, жесте, интонации, 

костюмировке, сцене и т. д.; его 

интересовал успех или неуспех 

спектакля, для которого участ-

ники были лишь материалом, 

лишь средством. Отсюда же лже-

театральная внешность большин-

ства детских спектаклей: сцена 

с рампой, натуралистическими де-

корациями, слишком эффектная 

костюмировка, грим лица и т. д.

Нечего и говорить о том, что эти 

спектакли не имели никакой свя-

зи ни со всей школьной жизнью, 

ни с отдельными её сторонами, 

ни с интересами самих учащихся.

Игнорируя интересы, возраст-

ные особенности и творчество де-

тей, не заботясь о педагогическом 

подходе к делу, школьный театр 

буржуазной школы до крайности 

сузил неисчерпаемый матери-

ал для детского драматического 

творчества. Механический под-

ражатель современному театру 

«взрослых», он использовал для 

своей работы только «постанов-

ки» готовых пьес и лишь отчасти 

в самые последние годы – инсце-

нировки, оставляя без внимания 

колоссальный материал драмати-

ческих игр, народных и детских пе-

сен с драматическим элементом, 

импровизации и драматизации 

и бесконечно интересные дра-

матические композиции самих 

детей. (Импровизацией называ-

ется воспроизведение, в котором 

единственная данная величина – 

сюжет, который совершенно сво-

бодно разрабатывается артистами 

в самом процессе игры. Драмати-

зация в узком техническом смысле 

слова, кроме сюжета, даёт арти-

стам ещё текст пьесы, к которому 

они однако сохраняют свободное, 

творческое отношение. Инсцени-

ровка же подразумевает и опре-

делённый неизменный сюжет и та-

кой же неизменный текст.)

ЧТО ПОДРАЗУМЕВАЕТ 
ДРАМАТИЗАЦИЯ

Вот почему современная педа-

гогическая мысль вводит на место 

узкого понятия школьного театра 

новый термин, более отвечающий 

существу дела и связанный с по-

нятием драматического искусства 

исторически и филологически. 

Если основной сущностью драма-

тического искусства является дей-

ствие, воспроизведение того или 

иного образа или сюжета через 

материал живой личности челове-

ка (актёра), то под драматизаци-

ей в школе следует понимать все 

виды воспроизведения в лицах – 

от драматических игр до подлин-

ного художественно-сценического 

действия, с одной стороны, и от им-

провизации до разыгрывания гото-

вой пьесы – с другой.

Таким образом, драматиза-

ция определённо подразумева-

ет не только то, что обыкновенно 

связывается с представлением 

о школьном театре, но и такие вос-

произведения, которые происходят 
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не преднамеренно, без всякой 

подготовки, в которых дети-участ-

ники могут свободно, творчески 

передавать данный текст; которые 

происходят где угодно (в свобод-

ном от парт уголке класса, во дво-

ре, в коридоре, на лужайке, в лесу 

и т. д.) и без помощи технических 

средств.

Драматизация, как особый 

вид эстетического воспитания, 

развивает способность воспри-

нимать пластический образ со-

бытий, пластическое восприятие 

жизни вообще и себя в этой жиз-

ни, восприятие жизни в действии 

и через действие; драматизация, 

как вид художественного творче-

ства, способствует созданию но-

вого «выразительного» человека, 

человека активного переживания 

и яркого выражения своего «я» 

в жизни и работе. Драматизация 

является лучшей школой эстети-

ческого воспитания, ибо она ор-

ганически объединяет рисование, 

живопись, пластику, музыку, выра-

зительное слово и драматическое 

искусство.

Значение драматизации в вос-

питании не ограничивается чисто 

эстетическими моментами. Она 

даёт ребёнку огромное количество 

разнообразных практических на-

выков и умений, знакомит его 

со свойствами и употреблением 

предметов окружающего мира. ре-

бёнок в своих драматических играх 

шьёт, режет, рубит, разделывает 

тесто, метёт пол, красит, торгует 

и т. д. Первые уроки жизни ребёнок 

получает в подражательных и дра-

матических играх.

Драматизация творчески упраж-

няет и развивает самые разноо-

бразные способности и функции: 

речь, интонацию, воображение, 

память, наблюдательность, вни-

мание, ассоциации, технические 

и художественные способности 

(работа над сценой, бутафорией, 

костюмами, декорациями), дви-

гательный ритм, пластичность 

и т. д., благодаря этому расширяет 

творческую личность ребёнка.

Драматизация развивает эмо-

циональную сферу, тем самым 

обогащая и уточняя личность; раз-

вивает симпатию, сострадание, 

нравственное чувство, воспиты-

вая способность перевоплощаться 

в других, жить их жизнью, чувство-

вать их радость и горе.

Драматизация, как метод пре-

подавания, дает ребёнку активное, 

действенное восприятие знаний, со-

ответственно жаждущей действия 

природе ребёнка. Живой и яркий 

образ, глубокое и живое пережи-

вание она ставит на место сухого 

усвоения. Вместо односторонней 

работы ума она привлекает к рабо-

те всю личность ребёнка; ум, чув-

ства, воображение, воля участвуют 

в сложном творческом процессе 

драматического воспроизведения.

МЕТОД РАБОТЫ

Воспроизведение избранного 

ребёнком образа должно быть ис-

ключительно делом его собствен-
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ного драматического творчества, 

результатом его способности от-

даваться драматической иллюзии. 

Отсюда – метод самодеятельно-

сти и творчества как в основном 

(выборе сюжета и драматической 

передаче), так и в деталях и аксес-

суарах – оборудовании сцены, из-

готовлении бутафории, костюмов, 

реквизита и т. д.

Отсюда, с другой сторо-

ны, необходимость выдвинуть 

на первый план не результат ра-

боты (спектакль, вечер, разы-

грывание сюжета в оконченном 

виде), а самый процесс работы, 

то, что раньше называлось скром-

ным именем подготовки. Разбор 

характеров действующих лиц, их 

переживаний, сущности и значе-

ния драматических положений, 

кроме того, выбор самой пьесы, 

установление особенностей быта, 

духа и стиля эпохи и т. д. – всё это 

должно быть делом самой детской 

группы. Роль руководителя при 

этом – не навязывание своего по-

нимания пьесы, своей трактовки 

действующих лиц, а лишь общее 

руководство детской работой и – 

в случае необходимости – косвен-

ная помощь.

Никакого натаскивания, ни-

какой выучки ни в интонации, 

ни в жесте, ни в мизансцене; ни-

какому обучению «игре» под 

артиста не должно быть места 

в школе. Для воспроизводящего 

ребёнка нормально существует 

только его игра, только его пере-

живание, его иллюзия актёра, 

а не переживание зрительного 

зала, не иллюзия зрителей.

Следует как можно определён-

нее поощрять момент словесного 

творчества детей везде, где это 

уместно, – в импровизациях, дра-

матизациях, даже драматических 

играх, в которых следует разнообра-

зить диалог и создавать новые поло-

жения.

Первой ступенью работ по дра-

матизации должны быть про-

сто игры с драматическими эле-

ментами, народные игры. Затем 

идёт свободное воспроизведение 

рассказанного руководителем. 

И только после накопления из-

вестного драматического опыта – 

инсценировка и разыгрывание 

готовых пьес. Разумеется, эти сту-

пени могут переплетаться, входить 

одна в другую, но общий прин-

цип последовательности оста-

ется именно таким.

Педагогически правильно, чтобы 

в работе по драматизации принима-

ли участие не избранные и талант-

ливые, но, по мере сил и способно-

стей, ВСЕ дети данной возрастной 

группы. Коллективный выбор пьес 

или сюжетов, коллективная режис-

сура, коллективное слаживание 

пьесы, массовые сцены, работа над 

бутафорией и т. д. должны быть как 

методом воспитания соборного че-

ловека, так и методом рождения со-

борного искусства.
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