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Аннотация. При написании данной статьи мы поставили перед собой следующую цель: проанализировать 

сценографическое решение отечественных и зарубежных постановок пьесы А. П. Чехова «Вишнёвый сад», в 

которых пространство вишнёвого сада выступает в качестве сценографического персонажа спектакля в театре 

XX века. Достижение данной цели потребовало решения нескольких задач: 1) дать определение понятию 

«сценографический персонаж»; 2) раскрыть особенности существования сценографического персонажа 

спектакля, как следствия новой системы оформления спектакля XX века − действенной сценографии, 

основываясь на исследованиях искусствоведов и театроведов; 3) подробно проанализировать изображение 

художниками пространства вишнёвого сада, как сценографического персонажа спектакля на примерах трёх 

значимых отечественных и зарубежных постановок пьесы А. П. Чехова «Вишнёвый сад» в XX веке. 

Театр – искусство синтетическое, и сценография, как и любой другой аспект, требует тщательного изучения 

и анализа. Театроведы, и особенно театральные критики, в своих статьях зачастую упоминают о 

сценографическом решении спектакля вскользь, не подвергая его анализу. Актуальность данного исследования 

состоит в том, что оно направлено на детальное изучение художественного оформления постановок и 

выявление его смыслового значения в контексте спектакля, как целостного произведения. 

Для того, чтобы разобраться в особенностях сценографии, мы обратились к трудам авторитетных 

искусствоведов, таких как В. И. Берёзкин, Йозеф Свобода, А. А. Михайлова. В. И. Березкин в своих 

исследованиях раскрывает понятие «действенной сценографии» и выделяет создание визуальных персонажей 

действия, как один из её значимых аспектов. Основываясь на опыте исследователей, мы дали определение 

понятию «сценографический персонаж». Затем мы проанализировали художественное решение пространства 

вишнёвого сада, как сценографического персонажа спектакля, в отечественных и зарубежных постановках 

пьесы А. П. Чехова в XX веке. Материалом данного исследования послужили спектакли «Вишнёвый сад» в 

постановках Дж. Стрелера, Л. Е. Хейфеца и П. Брука – это те знаковые постановки, которые входят в круг 

интересов данного исследования и как нельзя лучше иллюстрируют создание художниками пространства 

вишнёвого сада, как сценографического персонажа спектакля. 
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Abstract. This article aims to analyze the scenographic approach in russian and foreign productions of the Chekhov's 

play «The Cherry orchard», where the space of the cherry orchard acts as the play's scenography character in the XX 

century theater. The author deals with several tasks: 1) to define the concept of «scenography character»; 2) to reveal 

the peculiarities of the scenography character's existence as a consequence of the new design of the performance – 



Верхневолжский филологический вестник – 2023 – № 2 (33) 

А. И. Смоленская 230 

action scenography, based on the art and theater critics' researches; 3) to thoroughly analyze the artists' portrayal of the 

cherry orchard space as the play's scenography character, using the examples of three significant Russian and foreign 

productions of the Chekhov's play «The Cherry orchard» in the XX century. 

Theater is a synthetic art, and scenography, like any other aspect, requires careful study and analysis. Theater experts 

and theater critics in particular, often mention the scenography of the performance in their articles, without analyzing it. 

The relevance of this study lies in the fact that it focuses on a detailed study of designing performances and revealing its 

semantic meaning in the context of the performance as a holistic work. 

In order to understand the specifics of scenography, the author turned to the works of reputable art historians, such 

as V. I. Beryozkin, Josef Svoboda, A. A. Mikhailova. In his research, V. I. Berezkin reveals the concept of «action 

scenography» and highlights the creation of visual characters of the action as a significant aspect. On the basis of the 

researches, the author defines the concept of «scenography character» and analyzes the artistic approach to the cherry 

orchard space as a scenography character in the XX century russian and foreign productions of the Chekhov's play. The 

material for this study is The Cherry orchard performances, staged by J. Strehler, L. E. Heifetz, and P. Brooke. They are 

the iconic productions that fall within the scope of this study and illustrate the artists' understanding the cherry orchard 

space as a scenography character of the play in the best possible way. 

Key words: performance, cherry orchard, space, action scenography, hero, character, scenography character, direc-

tor, artist 
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Введение 

XX век требует от театра новых идей: новой 

драматургии, новых режиссерских концепций и 

новых сценографических решений. Именно то-

гда формируется новая система оформления 

спектаклей – действенная сценография. Этот 

термин был введён искусствоведом В. И. Берёз-

киным, который внес значительный вклад в раз-

витие вопросов сценографии.  

Он описывает три системы искусства оформ-

ления спектакля: 

1. Игровая сценография, которая характерна 

для древних цивилизаций, восточной культуры, 

фольклора всех народов, европейского средневе-

ковья, итальянской комедии дель арте, наконец, 

театра Шекспира и Лопе де Вега. Это первая 

собственно театральная система оформления 

спектакля. Она родилась вместе с рождением 

самого театра. Её определяет игровая функция – 

участие элементов оформления: маски, костюмы, 

вещественные аксессуары в игре актёра.  

2. Декорационное искусство – искусство 

оформления спектакля в европейском театре Но-

вого времени. Её главная функция – изображение 

места действия. Эта система набрала свою силу в 

результате развития стилей, принципов, форм, 

приёмов и средств выразительности декорацион-

но-изобразительного творчества.  

3. Действенная сценография, которая склады-

вается на протяжении XX века и во второй его 

половине становится ведущей в практике миро-

вого театра. Теперь главной задачей искусства 

художника в спектакле становится воплощение и 

раскрытие сценического действия. Эта система 

вобрала в себя богатейший опыт изображения 

мест действия декорационным искусством, и 

принципы игровой сценографии – всё это ис-

пользуется художниками XX века для сотворе-

ния визуального образа сценического действия, 

для создания его пространственных условий и 

материально-вещественного обеспечения. [Бе-

резкин, 1997, с. 12–13, с. 196–197]. 

Каждый из этих типов определял предшеству-

ющие системы: «сначала персонажную сценогра-

фию ритуально-обрядовых действ, затем игровую 

сценографию доренессансных и фольклорных 

форм сценического творчества, наконец, декора-

ционную систему театра Нового и Новейшего 

времени» [Берёзкин, 2001, с. 21]. И в каждой из 

этих систем доминировал только один тип 

оформления сценического действия. Сценография 

же XX века представляет собой систему, которая 

заключает в себе все эти типы. Она не отдаёт 

предпочтения одному из них, только в совокупно-

сти они могут составить сценографию спектаклей 

прошлого века [Берёзкин, 2001, с. 21–23]. 

Актуальность исследования состоит в том, 

что оно направлено на изучение художественно-

го оформления постановок и выявление его 

смыслового значения в контексте спектакля как 

целостного произведения, что позволило отме-

тить новаторство и преемственность в концепту-

альном подходе к оформлению театрального 

пространства.  

При написании данной статьи мы поставили 

перед собой следующую цель: проанализировать 

сценографическое решение зарубежных поста-
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новок пьесы А. П. Чехова «Вишнёвый сад», в 

которых пространство вишнёвого сады выступа-

ет в качестве сценографического персонажа 

спектакля в театре XX века. Достижение данной 

цели потребовало решения нескольких задач: 

1) дать определение понятию «сценографический 

персонаж»; 2) раскрыть особенности существо-

вания сценографического персонажа спектакля, 

как следствия новой системы оформления спек-

такля XX века – действенной сценографии, осно-

вываясь на исследованиях искусствоведов и те-

атроведов; 3) подробно проанализировать изоб-

ражение художниками пространства вишнёвого 

сада, как сценографического персонажа спектак-

ля на примерах двух значимых зарубежных по-

становок пьесы А. П. Чехова «Вишнёвый сад» в 

XX веке. 

Материалом анализа данного исследования 

стали спектакли Джорджо Стрелера и Питера 

Брука, которые входят в круг наших интересов и 

как нельзя лучше иллюстрируют принципы дей-

ственной сценографии, и в которых простран-

ство вишнёвого сада представлено в качестве 

сценографического персонажа.  

Методы исследования 

Теоретико-методологической базой исследо-

вания стали историко-театральный, театрально-

критический, историко-искусствоведческий ме-

тоды применительно к осмыслению сценогра-

фии. 

Историко-театральная проблематика исследо-

вания представлена в работах Н. П. Акимова 

[Акимов, 1978], А. В. Бартошевича [Бартоше-

вич], П. Брука [Брук, 1976], А. Л. Бобылевой 

[Бобылева, 2000], Э. Г. Крэга [Крэг, 1988], 

У. Хасса (Ulrike Haß) [Хасс (Haß), 2014], 

А. Б. Ульяновой [Ульянова, 2001]. К этой же 

группе относятся исследователи театра А. П. Че-

хова: Г. Ю. Бродская [Бродская, 2000], Б. И. Зин-

герман [Зингерман, 1988], И. Н. Сухих [Сухих, 

1987], Т. К. Шах-Азизова [Шах-Азизова, 2011]. 

Театрально-критическая проблематика иссле-

дования раскрыта в работах Ж. Баню [Баню, 

2000], В. Гульченко [Гульченко, 2001], 

М. М. Рощина [Рощин, 2000], М. Скорняковой 

[Скорнякова, 2004]. 

Историко-искусствоведческие работы, по-

священные изучению вариантов сценического 

воплощения спектаклей по пьесам А. П. Чехова, 

представлены исследованиями Т. И. Бачелис 

[Бачелис, 1978; 1983], В. И. Берёзкина [Березкин, 

1997; 2001; 2012], М. В. Давыдовой [Давыдова, 

1999], Е. М. Костиной [Костина, 2002], 

А. А. Михайловой [Михайлова, 1979; 1986; 

1990], Й. Свободы [Свобода, 2005], М. А. Френ-

кель [Френкель, 1980]. 

Результаты исследования 

Во второй половине XX века в результате 

долгих творческих исканий были открыты новые 

возможности художника в театре. Одна из таких 

возможностей – это обретение сценографией или 

её отдельными элементами значения самостоя-

тельных, равнозначных с актерами визуальных 

персонажей спектакля [Березкин, 1997, с. 522; 

Березкин, 2001, с. 21]. Таких сценографических 

образов, которые участвуют в действии актеров 

не только в качестве его вещественных объектов, 

но и как вполне самостоятельные визуальные 

персонажи действия [Березкин, 2012, с 262]. Та-

ким образом, «вещь, привнесенная на сцену пря-

мо из окружающей действительности, из челове-

ческого быта или сочинённая, созданная фанта-

зией художника, выполненная специально для 

спектакля и предстающая в различном облике, 

приобретает обобщённое, метафорически-

смысловое значение и в этом качестве становит-

ся персонажем спектакля» [Художник и сцена, 

1988, с. 273]. Основы этих исканий можно обна-

ружить еще в конце XIX – начале XX века. 

Швейцарский художник и теоретик театра 

Адольф Аппиа стремился разработать структуру 

визуального оформления, как искусства про-

странственного и временного [Haß, 2014, с. 361–

363]. Аппиа делает попытку «обдумать роль раз-

личных планов и важность их значения перед 

тем, как их применить» [Ульянова, 2011, с. 33]. 

Для музыкальных драм Р. Вагнера он создал се-

рию эскизов «Ритмическое пространство», в ко-

торых появились «архитектурные формы чело-

веческого происхождения: площади, мощенные 

ровными прямоугольными каменными плитами, 

торжественный ритм ступеней, разновысокие 

площадки, кубообразые пилоны» [Березкин, 

1997, с. 387–390]. Эскизные проекты Аппиа ока-

зали существенное влияние на сценические ис-

кания XX века. 

Английский режиссер и художник Эдвард 

Гордон Крэг, продолжая идеи Аппиа, считал, что 

движение должно охватывать не только актеров, 

но и сценографию, и быть не только физическим, 

но и духовным. Он говорит о том, что декораци-

онное оформление – один из главных компонен-

тов в создании спектакля. При этом декорации 

должны не развлекать, а создавать на сцене об-
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становку, гармонизирующую с замыслом автора 

[Крэг, 1988, с. 197]. Сценическое пространство в 

замыслах Крэга подчинено принципу «трагиче-

ской геометрии». Он возводит четкие, простые 

объемы на сцене и «заставляет прямоугольную 

архитектуру функционировать в трагедийном 

пространстве». Затем Крэг приводит эти объемы 

в движение, что в сочетании с динамикой света 

преображает пространство [Бачелис, 1983, 

с. 119]. Так рождается идея «крэговских ширм» – 

геометрических архитектурных строений, кото-

рые двигаясь по сцене, меняют рисунок дей-

ствия. Крэг отказывается от изображения – реа-

лии подчеркнуты незначительно, значимо то 

пространство, которое невидимо, но ясно осмыс-

ливается. Пространство, движение, свет и цвет 

становятся основными средствами создания ху-

дожественного образа спектакля. Идея реформы 

сценического пространства привела Крега к осо-

знанию необходимости объединения роли ху-

дожника и режиссера театра – единству режис-

суры и сценографии [Бачелис, 1983]. 

Чехословацкий сценограф Йозеф Свобода 

утверждает, что сценография не должна сводить-

ся к «сумме эффектов», она должна иметь точ-

ную функцию, соответствовать первоначальной 

идее и конечному результату спектакля, как це-

лостного произведения. При этом сценография 

«должна развиваться в течение драматического 

времени, должна меняться, эволюционируя по 

ходу сценического действия, чтобы охватить все 

ситуации, предусмотренные текстом и режиссу-

рой [Свобода, 2005, с 18–19, 22].  

А. Михайлова отмечает, что театр невозмо-

жен без художника, так как именно он является 

выразителем культуры своей страны и своего 

времени, он – «хозяин визуальной стороны по-

становки». Художники средствами сценографии 

способны создать «целостный мир спектакля, 

содержащего в себе систему образных обобще-

ний высокого порядка, поэтически-

философского мира, требующего правдивой и 

сложной жизни человеческого духа от актёров, 

вовлекающих зрителя в процесс глубоких раз-

мышлений и чувствований». Для сценографии 

второй половины XX века характерно «мирообъ-

емлющее» мышление художника. В одном спек-

такле решался целый комплекс сложных и акту-

альных мировоззренческих, философских про-

блем, проблем бытия, через одну пьесу выража-

лось понимание творчества классика в целом, 

выражалось отношение к мировой культуре и 

современности. Таким образом, сценография 

становится не только необходимым, но и весьма 

влиятельным со-интерпретатором драматургии 

[Михайлова, 1990, с. 9, 75, 334−335]. 

Исходя из всего сказанного, можно заклю-

чить, что пространство или отдельные его эле-

менты могут выступать в спектакле в качестве 

героев, способных самостоятельно действовать, 

независимо от других персонажей, меняясь по 

ходу сценического действия. Такие элементы 

спектакля мы будем называть сценографически-

ми персонажами. В научной литературе чаще 

встречается понятие «сценографический образ» 

или «художественный образ», однако они имеют 

достаточно широкое значение и складываются из 

множества составляющих. В данном исследова-

нии, опираясь на термин В. И. Берёзкина «визу-

альный персонаж спектакля / действия», мы не-

сколько сузили понятие, придав ему конкретное 

значение.  

Что же касается сочинения пространства 

вишнёвого сада, как сценографического персо-

нажа спектакля, то такое решение может быть 

продиктовано как самой пьесой, так и времен-

ным и историческим контекстом, сознанием лю-

дей, а также художественным и режиссерским 

решением, понятным современному зрителю. 

Э. А. Полоцкая считает, что в жизни многих те-

атров, зависимо или независимо от процесса за-

мены старого новым, наступает момент острой 

необходимости в постановке «Вишнёвого сада». 

Причём, эта потребность может появиться, как в 

критический для труппы период, так и в минуты 

подъёма его деятельности [Полоцкая, 2003, 

с. 221–222]. Особенно пронзительно подобные 

настроения чувствуются во второй половине XX 

века. 

Наиболее репрезентативно тенденция изоб-

ражения пространства вишнёвого сада как сце-

нографического персонажа во второй половине 

XX века представлена в спектаклях Джорджо 

Стрелера и Питера Брука. 

Итальянский режиссёр Джорджо Стрелер 

считает вишнёвый сад главным действующим 

лицом пьесы. Он говорит, что не показывать сад, 

а просто подразумевать его – это ошибка, но по-

казывать и давать почувствовать – другая ошиб-

ка: «Сад должен быть, и он должен быть чем-то 

таким, что можно увидеть и ощутить, но он не 

может быть просто садом, он обязан быть всем 

сразу». «Сад – это фильтр, прозрачный экран, 

который, не искажая, пропускает сквозь себя всё, 

что мы видим на сцене» [Стрелер, 1984, с. 214–
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215]. А потому пространству вишнёвого сада 

необходима действенная природа.  

«Вишнёвый сад» Стрелер ставит в 1974 году 

на сцене «Пикколо театро». Для создания образа 

вишнёвого сада художник Лучано Домиани вы-

бирает полупрозрачную белую ткань, усыпан-

ную то ли опавшими листьями, то ли сорванны-

ми цветами, которая накрывает, как единая кры-

ша, сцену и зал. Огромное полотно то плескает-

ся, то успокаивается, то словно передаёт в зал 

внутреннее состояние хрупких персонажей [Ба-

ню, 2000, с. 28]. Лёгкий шёлковый купол из бе-

лой ткани служит в спектакле и небом, и потол-

ком, и садом, и саваном, и самим Богом. Вишнё-

вый сад приветствует вернувшуюся хозяйку, 

опускаясь к ее поднятым вверх рукам, но, не ка-

саясь их. Тканевое полотно с волнением плеска-

ется, словно получив глоток воздуха от долго-

жданной встречи, вздрагивает и замирает, тре-

пещет и радуется. Движения рук и всего тела Ра-

невской плавные, она колыхается в такт вишнё-

вому саду, сейчас они одно целое. 

Образ постановки Стрелера – белое на бе-

лом – это взаимопоглощение мира и людей. 

Здесь приглушено, если не вовсе уничтожено 

разделение на сцену и зал. Актёры и зрители 

принадлежат к одному миру, и зрителям запре-

щено быть судьями. Они не по другую сторону, 

и та сторона, где находятся персонажи, не ви-

новная сторона [Баню, 2000, с. 33–34, 77]. 

Постановщики взяли за основу сценического 

решения пьесы мотив детства, материализацию 

этого мотива. Тем самым они хотят заострить 

конфликт, взорвать кольцевой цикл. Детская для 

Стрелера и Домиани – модуль мироздания. В 

детской они видят всё образное начало среды 

[Стрелер, 1984, с. 114]. Детская здесь – это часть 

вишнёвого сада, его олицетворение на земле. 

Этот мотив детства наталкивает на ещё одно вы-

ражение сценографического облика этого высоко 

парящего, недосягаемого, лёгкого и воздушного 

пространства вишнёвого сада как персонажа 

спектакля, скрываемого в себе крохотные части-

цы чего-то важного, нужного, дорогого – это те 

духовные ценности, традиции, нормы и установ-

ки, которые были заложены в сознание Ранев-

ской и Гаева их родителями, это те начала, кото-

рые и отличают Человека. Таким образом, виш-

нёвый сад для хозяев не представляет матери-

альной ценности, но имеет огромное духовное 

значение. Он живой, его нельзя продать, купить, 

использовать, он – духовный мир, маленькая 

вселенная, беспощадно уходящее время. 

Всё пространство вишнёвого сада и дома 

вступает в диалог с героями: из случайно от-

крывшегося шкафа с грохотом на пол падают 

детские игрушки, черная коляска едет, словно 

катафалк, под ногами героев проезжает детский 

поезд. Игрушки покидают свой дом – то же ждёт 

Раневскую и Гаева. В спектакле Раневская пыта-

ется удержать детство, а значит и вишнёвый сад, 

стремится сохранить своё душевное равновесие. 

Детство, чистота, беззаботность, тепло, счастье и 

безгрешность – вот что олицетворяет собой здесь 

вишнёвый сад. Любовь Андреевна с порывом 

обнимает коляску, ласкает её, как драгоценность, 

и аккуратно ставит. Игрушки здесь становятся, 

словно материальным воплощением образа виш-

нёвого сада, который так высоко, словно сам Бог, 

до него не достать, его нельзя коснуться рукой, 

приласкать, обнять, а игрушки можно. Вся ком-

ната же представляется чем-то, вроде кладбища 

времени, ушедшего безвозвратно, но оставивше-

го в душах героев неизгладимый след, который 

будет с ними во всю их жизнь.  

Во втором действии декорация представляет 

собой пологий помост, наклонённый в сторону 

зрителя, он устлан белой легкой тканью и усы-

пан листьями. Здесь более всего вишнёвый сад 

приближен к другим героям, будто часть его 

опустилась на землю, ожидая окончательного 

воссоединения со своими хозяевами. И Любовь 

Андреевна, достав из сумочки письмо из Пари-

жа, поднимает его вверх, показывает вишнёвому 

саду и демонстративно рвёт, тем самым давая 

понять Саду, что она остаётся с ним. Глаза Ра-

невской часто обращены вверх, к вишнёвому са-

ду, она словно пытается понять, одобряет ли Сад 

её решения, она любуется им или запоминает. Но 

предчувствие скорой гибели вишнёвого сада даёт 

о себе знать, и слова Раневской: «Я всё жду чего-

то, как будто над нами должен обвалиться дом». 

Здесь Любовь Андреевна говорит о том самом 

Доме, который сливается в её сознании с вишнё-

вым садом. Сад – это Дом, а Дом – это Сад. Одно 

без другого не существует. Недаром постанов-

щики располагают вишнёвый сад под потолком. 

Дом должен обвалиться «над нами», а над ними 

у Стрелера – вишнёвый сад. 

Звук лопнувшей струны здесь глухой и не-

продолжительный – это звук, исходящий от про-

странства вишнёвого сада, похожий на звук по-

валенного дерева. Раневскую он сильно пугает, 

она крестится, не желая оставаться в бездухов-

ном мире, даже, когда придёт «несчастье» – воля. 

Воля сама по себе подразумевает свободу от ду-
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ховных начал, от ценностных ориентиров, от 

опоры в виде божественных основ, неприкаян-

ность – вот, что ждёт героев после потери виш-

нёвого сада. Об этом, словно пророк из будуще-

го, говорит пьяный, оборванный русский прохо-

жий, обращаясь к героям, описывая им все ужа-

сы их будущего существования, оторванного от 

корней: «О, брат мой, страдающий брат. Выть на 

Волгу, чуй, стон раздаётся над великою русскою 

рекой. Это смерть чудовищным крылом мою 

Россию окрылила: саван, погост, кресты, моги-

лы, ветер, нищие кругом…».  

Шёлковый купол пытается накрыть собою ге-

роев, тем самым защитить их от враждебного 

мира, как нечто божественное, вишнёвый сад 

хочет проникнуть в души персонажей, открыть 

их сердца для духовности. 

Во втором акте герои словно находятся в зале 

ожидания: кто-то сидит, кто-то стоит, пока Шар-

лотта показывает свои фокусы. Несмотря на ве-

селье, все находятся в напряжении, всех мучает 

вопрос – продан ли вишнёвый сад. Происходит 

какое-то мнимое веселье, последний бал перед 

смертью, поминки вишнёвого сада. Сам же виш-

нёвый сад – лишь наблюдатель происходящего, 

он ждет своей участи вместе с другими героями. 

Воплощением же его на земле здесь являются 

стулья. Стрелер говорит: «Стул никогда не озна-

чает просто „место, чтобы сидеть”. А несколько 

пустых стульев – это тревога, неуверенность, 

тайна: кто на них будет сидеть? И сядет ли на 

них кто-нибудь? Чего ждут эти кресла? Кого? 

Пустые, они могут означать одиночество, заня-

тые – это беседа, собрание, общество, в общем – 

люди. Люди, которые на стульях могут делать 

всё: на стульях можно любить, и умирать на них 

можно тоже» [Стрелер, 1984, с. 216]. После объ-

явления о покупке вишнёвого сада, Лопахин, 

уходя со сцены, намеренно опрокидывает стулья 

один за одним. Это желание разрушать. Он дела-

ет это намеренно. Поэтому понятна его обдуман-

ная стратегия в финале, когда Лопахин приказы-

вает рубить вишнёвый сад [Баню, 2000, с. 120]. 

Вишнёвый сад для него не пространство, не мир, 

а всего лишь старые, ветхие, дряхлые деревья, 

непригодные ни на что, потому что они не в си-

лах приносить реальную пользу или прибыль. 

В последней картине вишнёвый сад колышет-

ся прямо над головами героев, он прощается с 

ними. И Раневская в последний раз возносит гла-

за к небу, к своему вишнёвому саду, расставаясь 

с ним навсегда, как с последним пристанищем, 

которое у неё отняли. Жизни героев, их мечты и 

надежды разбиты, а сами они, как осколки, раз-

летятся по разным местам и больше никогда не 

встретятся. Они навсегда потеряли не только 

пространство вишнёвого сада, не только себя, но 

и друг друга. Они набрасывают на себя белые 

плащи, подобные крыльям птиц. Сейчас все они 

навсегда покинут этот Дом. Они отправятся в 

новую жизнь, как птицы отправляются в полет. 

А над ними в последний раз вскидывается виш-

нёвый сад. Он тоже навсегда прощается со свои-

ми хозяевами, он благословляет их на новую 

жизнь, жизнь без него. Раневская говорит с са-

дом, вскинув к нему глаза и сложив руки для мо-

литвы, она словно просит у него прощения за 

свою беспомощность. Она собирает в узелок не-

сколько детских игрушек, желая унести с собой 

частичку вишнёвого сада. Оставшись одна на 

сцене, Раневская с жадностью берет горсть род-

ной земли и крепко прижимает ее к своему серд-

цу. Она хочет увезти отсюда все свои воспоми-

нания о Доме, о пространстве вишнёвого сада, о 

детстве, о своей чистоте [Смоленская, 2020, 

с. 220]. 

Забытый Фирс – душа вишнёвого сада. Бед-

няжке некуда идти. Его жизнь заканчивается 

вместе с жизнью вишнёвого сада. Если для Ра-

невской пространство вишнёвого сада было дет-

ством, чистотой, Домом, Богом, то для Фирса сад 

был Жизнью. Каждый удар топора по вишнёво-

му саду по капле забирает жизненные силы Фир-

са. Смерть сада – это смерть Фирса. Срубленный 

сад, словно саваном, накрывает собой умершего 

слугу. 

Жанр Стрелеровского спектакля – драма. Но 

не просто бытовая драма, а нечто более высокое, 

близкое, может быть, к трагедии – ведь здесь 

речь идёт не просто о предмете материального 

мира, но о высшем, духовном смысле, о нрав-

ственных ценностях, о божественной сущности. 

В 1981 году на сцене парижского театра 

«Буфф дю Нор» «Вишнёвый сад» ставит Питер 

Брук. Художник – Хлоэ Оболенски. Нужно от-

метить, что «Буфф дю Нор» – всеми забытый 

парижский театр, построенный в середине XIX 

века. Впечатление от театра было шоковым, в 

том числе и для критиков, употреблявших в сво-

их рецензиях на поставленные там спектакли 

такие определения, как «разрушенный театр» 

или «театр в руинах». Причем, в них отражается 

не столько состояние самого театра, сколько 

восприятие публикой заброшенного театрально-

го помещения.  
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В постановке Брука театр представляет собой 

голую, безжизненную землю. К тому же Брук 

отказывается от театральной машинерии. У него 

рождаются два образа сценического простран-

ства: земля – «пространство трагедии», и ковёр, 

создающий впечатление домашнего простран-

ства. «Буфф дю Нор» позволил Бруку реализо-

вать новые пространственные решения, которые 

помогали ему найти новые взаимоотношения с 

публикой. Зрительный зал здесь не отгорожен от 

актёров «четвёртой стеной», напротив, зритель 

становится соучастником действия, он оказыва-

ется вовлечённым в действие.  

Г. Г. Аксёнова справедливо замечает, что в 

художники Брук берёт само время, написавшее 

декорации на стенах театра. Здание «Буфф дю 

Нора» не ремонтировалось с 1925 года, что поз-

воляет режиссёру выражать сценографическое 

решение спектакля стенами, расписанными 

властной рукой реальной истории [Аксёнова, 

1992, с. 122]. «Голые», разрушенные, с потрес-

кавшейся штукатуркой стены театра – само про-

странство вишнёвого сада – становятся у Брука 

образом старой, разорённой, уже безжизненной 

усадьбы, которую не спасти. Она дорога хозяе-

вам, как музейный экспонат – вроде бы и не 

нужна, но оставить, а тем более отдать кому-то 

жалко. 

Брук предлагает исключить вишнёвые дере-

вья из сценографии, чтобы Сад мог свободно 

цвести, не будучи ограничен его изобразитель-

ными возможностями. Здесь едва ли не уничто-

жено разделение на сцену и зал. Актёров и зри-

телей объединяет пространство, превращенное в 

старый дом-театр. Так пространство вишнёвого 

сада захватывает не только персонажей спектак-

ля, но и зрителей. Здесь каждый говорит о род-

стве, а не о разделённости, об общности [Баню, 

2000, с. 34]. 

Само пространство «Буфф дю Нор», как и 

сценографическое решение пространства вишнё-

вого сада, предстающего здесь в качестве сцено-

графического персонажа, представляет собой 

полуразрушенный дом, ещё помнящий весёлую, 

яркую и счастливую жизнь. Пространство пу-

стое, изжившее себя: несколько стульев, кресло и 

цветной ковёр. Всё пространство вишнёвого сада 

и Дома взаимодействует с героями. Здесь свёр-

нутый ковёр превращается в мостик через ручей, 

нутро театра оказывается интерьером дома, по-

трескавшиеся стены кажутся виднеющимися 

вдалеке цветущими вишнёвыми деревьями. Если 

нет стула, можно сесть на пол, если надо войти в 

дом – можно пересечь зрительный зал. Действие 

спектакля происходит и в фойе, и в партере и на 

ярусах. А зритель не просто подсматривает 

жизнь героев сквозь замочную скважину, он сам 

словно становится непосредственным свидете-

лем и чувствует себя участником действия, со-

причастным судьбе вишнёвого сада [Смолен-

ская, 2020, с. 222]. 

Здесь пространство вишнёвого сада наклады-

вается на пространство дома. Потеря сада озна-

чает для героев потерю последнего пристанища, 

места, в которое можно вернуться со всеми сво-

ими грехами. Бедный, старый, осиротелый дом, в 

котором уже ничего не осталось, ни былой рос-

коши, ни теплых радостных воспоминаний, виш-

нёвый сад, который представляется теперь чем-

то вроде иллюзии. Из этого ветхого дома словно 

ушло само время, оставляя его за пределами ми-

роздания. Словно вишнёвый сад и дом давно уже 

умерли, остались лишь воспоминания о них, 

лишь то душевное тепло, которое исходит от по-

луразрушенных стен, и, которое ощущают в себе 

Раневская и Гаев [Смоленская, 2020, с. 222]. 

Вишнёвый сад здесь хранит всех персонажей, 

согревает их в своем пространстве, защищает от 

враждебного мира. У Брука, как и у Стрелера, 

сад является сразу всем – и домом, и нравствен-

ным ориентиром, и духовными ценностями, и 

божественной сущностью. 

Раневская приезжает в своё имение, как в 

родное гнездо, она приезжает к себе домой. 

Здесь всё и все ей близки и дороги. Она, как ре-

бёнок, радуется возвращению и долгожданной 

встрече со своим вишнёвым садом, который вы-

ражается для неё всем, что её здесь окружает. 

Пространство Сада и Дома встречает хозяйку со 

свойственной ему теплотой, заботой, уютом, не 

смотря на внешнее обветшание. Он скромно, с 

тихой радостью и полным принятием наслажда-

ется её детским восторгом. И Раневская чувству-

ет это. Лопахин же оказывается чуждым в этой 

атмосфере всеобщей радости и тихого созерца-

ния. Его проект Гаеву и Раневской кажется 

смешным – ведь он предлагает продать то, что 

продать нельзя: честь, чистоту, духовность, род-

ство поколений, покой и безмятежность, теплые 

воспоминания, которые дарит им вишнёвый сад 

одним своим существованием.  

Раневская, разговаривая с другими персона-

жами, обращается в первую очередь не к собе-

седнику, а к вишнёвому саду, пристально вгля-

дываясь в старые стены, будто только он один 

способен понять её чувства. Сад же словно дает 



Верхневолжский филологический вестник – 2023 – № 2 (33) 

А. И. Смоленская 236 

ей безмолвный ответ – после этого немного диа-

лога настроение Раневской меняется, точно в 

этой тишине она услышала слова поддержки, 

которые дают ей силы жить дальше. 

Звук лопнувшей струны здесь ясный, отчёт-

ливый, продолжительный, он не пугает, но обес-

кураживает героев. Он словно означает конец 

праздной, беззаботной жизни персонажей, кото-

рую мог бы защитить их вишнёвый сад, укрыв 

их в своих объятьях. Но вишнёвый сад продадут, 

Дом их заберут, героям самим придётся решать 

свою судьбу, искать свой путь в новой жизни без 

вишнёвого сада. Теперь по жизни их будет вести 

их собственная воля, а не родовые понятия о 

долге, чести и справедливости, воспитанные в 

них в стенах отчего Дома и под раскидистыми 

ветвями вишнёвого сада. Лопахин же и в этом 

пространстве среди всеобщей гармонии оказыва-

ется лишним, словно вишнёвый сад не принима-

ет его, отдаляя и от других персонажей, чувствуя 

исходящую от него опасность для собственной 

жизни. 

Слова полубезумного Прохожего: «О, брат 

мой, страдающий брат» обращены к простран-

ству вишнёвого сада. Как все люди, страдающие 

психическим расстройством, он наиболее эмоци-

онален и восприимчив к настроениям и пережи-

ваниям других. Он произносит свои слова, как 

молитву, упав на колени и прижавшись лбом к 

холодной земле. Он, будто чувствует немое вол-

нение, невидимыми импульсами исходящее от 

вишнёвого сада, его безмолвные переживания.  

Петю тяготит пространство вишнёвого сада, 

он хочет вырваться из него, оно его угнетает и 

душит. Свои монологи он произносит, глядя в 

небо, сквозь Сад. 

Третья картина ломает вид гармонии. Бал в 

разрушающемся доме, среди облезлых стен и 

ветхого вишнёвого сада – это прощальный мас-

карад, утроенный для вишнёвого сада. Мнимое 

веселье таит в себе напряжение, которое не мо-

жет не проявиться. Мейерхольд писал о третьем 

акте: «На фоне глупого топанья незаметно для 

людей входит Ужас». У Брука вместе с Ужасом 

входит Лопахин [Аксёнова, 1992, с. 126]. 

Аксёнова считает, что вишнёвый сад нужен 

Лопахину не только для того, чтобы пустить 

дачников и разбогатеть, ему нужен и сам Сад. 

Вместе с ним он обретёт другое прошлое, кото-

рое защитит его от комплекса безродности. Бру-

ковский Лопахин хочет заполучить Дом, вишнё-

вый сад же – всего лишь приложение, в его со-

знании они не объединяются в единое простран-

ство, как в сознании Раневской и Гаева. Но Ло-

пахин чувствует в себе недостаток родовой при-

надлежности и обнаруживает неосознанное же-

лание владеть им. 

Пространство вишнёвого сада не принимает 

нового хозяина. Восторженный от покупки сада 

Лопахин, чувствует себя полноценным обладате-

лем всего пространства. Он в эйфории мечется 

по дому, но натыкается на словно ниоткуда воз-

никшие стены, ударяясь о них. Уходя со сцены 

после объявления о покупке вишнёвого сада, 

Лопахин спиной наталкивается на ширмы, отче-

го те падают, увлекая за собой нового хозяина. 

Бруковский вишнёвый сад в широком смысле 

никогда не будет принадлежать Лопахину. Душа 

Сада отказывается подчиняться обстоятельствам. 

И здесь он отчетливо проявляет себя в качестве 

сценографического персонажа спектакля. И по-

беда Лопахина воспринимается как переходящая, 

спектакль демонстрирует нам его будущее паде-

ние. Разрушая, сегодняшний победитель разру-

шает самого себя, его триумф будет недолгим 

[Баню, 2000, с. 120]. Лопахин проиграл так же, 

как и бывшие хозяева, своё будущее, свою лю-

бовь.  

Когда все будет кончено, дом заколочен, 

Фирс забыт, раздастся гул вишнёвого сада. Он 

подтвердит происшедшее – крах, о чём уже из-

вестно зрителям, к которым он и обращён. Сте-

нания земли, треск обрушившегося царства пре-

вращают зрителей в свидетелей исчезновения 

пространства вишнёвого сада. Словно земля раз-

верзлась и поглотила его. Брук предлагает это 

осознать, когда зрители оказываются запертыми 

вместе с Фирсом в пространстве вишнёвого сада, 

в театре-доме, в то время как «треск вишнёвого 

сада» раздаётся извне, за пределами зрительного 

зала, в котором все вместе закрыты [Смоленская, 

2020, с. 222]. Можно только догадываться о том, 

что чувствовали зрители, оказавшись в закрытом 

замкнутом пространстве вишнёвого сада, откуда 

ушла сама жизнь. Как герои спектакля забыли 

Фирса, так люди забывают и добрый старый век. 

Наступает новый век – век людей, оторванных от 

корней, людей-странников. 

Заключение 

Проанализировав сценографическое решение 

спектаклей «Вишнёвый сад», можно сделать вы-

вод о том, что вишнёвый сад в постановке Джор-

джо Стрелера предстаёт как самостоятельное 

действующее лицо, как сценографический пер-

сонаж спектакля – духовный наставник, нрав-
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ственный ориентир, некая божественная сущ-

ность. Его действия с одной стороны независи-

мы, а с другой – органично вписаны в канву 

спектакля. Он искренне любит своих хозяев, пе-

реживает за них, хочет спасти от неминуемой 

гибели, остаться в памяти, чтобы в трудную ми-

нуту их жизни, напомнив о себе, прийти на по-

мощь. Вишнёвый сад существует в спектакле 

самостоятельно, независимо от других персона-

жей, взаимодействует с ними и пытается воздей-

ствовать на них, раскрывает глубокий драматизм 

собственного существования, своей зависимости 

от героев. Стрелер и Домиани не только создали 

интересный образ вишнёвого сада, но и вдохну-

ли в него целую жизнь, наделив его функциями 

полноправного персонажа спектакля. Именно 

поэтому спектакль Стрелера занимает одно из 

почётных мест в зарубежных постановках пьесы 

«Вишнёвый сад». 

Пространство вишнёвого сада в спектакле 

Брука проявляет себя как действующее лицо, как 

сценографический персонаж, создавая сложные, 

витиеватые взаимоотношения с героями, взаимо-

действуя с ними и воздействуя на них. Вишнё-

вый сад способен проявлять свои чувства, сопе-

реживать героям, успокаивать их. Под его по-

кровом они защищены от враждебного внешнего 

мира. Пространство действует независимо от 

других персонажей, руководствуясь собствен-

ными внутренними мотивами: дарит героям чу-

десные воспоминания, старается оградить их от 

ошибок, оно бескорыстно любит и ждёт в ответ 

той же любви, но не получает её, а потому при-

нимает неминуемую смерть. Но только смерть 

физическую, душа же вишнёвого сада, не желая 

подчиняться обстоятельствам, остаётся в памяти 

бывших хозяев. Здесь у каждого героя свой 

«вишнёвый сад». Для Гаева и Раневской – это 

детство, чистота, духовные идеалы, нравствен-

ные ценности, это место, где они родились, где 

среди вишнёвых деревьев гуляет их мама, где 

жил маленький Гриша, где они были счастливы, 

и где всегда примут со всеми грехами. Для Ва-

ри – это место, которое она может считать своим 

домом, где может быть собой, хозяйство, кото-

рое она ведёт, это всё, что есть в её жизни. Для 

Фирса – это смысл жизни. Что же касается Лопа-

хина, то у него тоже есть свой «вишнёвый сад». 

Только для него это место, а человек – Любовь 

Андреевна Раневская. Это всё то, что теряют ге-

рои с продажей вишнёвого сада. 

Таким образом, пространство вишнёвого сада 

в сценографии может быть воплощено в качестве 

персонажа спектакля, способного действовать 

самостоятельно, без внешних вмешательств дру-

гих героев, переживать, совершать поступки, ру-

ководствуясь собственными мотивами. Исход-

ной точкой воплощения пространства вишнёвого 

сада как сценографического персонажа спектак-

ля является сама идея пьесы А. П. Чехова, сим-

волика которой органична развитию театра в це-

лом и сценографии в частности.  
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