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В современном искусстве границы 

между театром и перформанс-артом 

становятся все более условными. За-

кономерно, что в связи с этим все чаще 

возникают концепции, предлагающие 

альтернативное определение театраль-

ного произведения, а одним из наиболее 

актуальных вопросов становится из-

менение положения актера в структуре 

спектакля. Одним из направлений, ярко 

демонстрирующим, каким образом пре-

образуются структурные связи между 

актером, ролью и зрителем под влия-

нием элементов «искусства действия», 

является визуальный театр. В статье 

на примере работ его представителей — 

«Инженерного театра АХЕ», Р. Уилсо-

на и Р. Кастеллуччи — рассмотрены 

основные особенности сценического 

существования исполнителя в ситуации, 

когда процесс взаимодействия с ролью 

дополняется приемами, характерными 

для перформативных форм.
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The boundaries between theater and 

performance in modern art are becoming 

more and more conventional. Conse-

quently concepts that off er an alternative 

defi nition of a theatrical work are increas-

ingly emerging and the change in the 

position of an actor within the structure of 

the theatrical performance becomes one 

of the most topical issue. In connection 

with this the visual theater becomes the 

most vivid example that demonstrates how 

the structural links between actors, role 

and audience members are transformed 

under the infl uence of the elements of 

the performance art. The article describes 

how an actor’s scenic existence changes in 

the situation when the process of inter-
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the examples of performances staged by 

‘AKHE Engineering Theatre’, R. Wilson 

and R. Castellucci.
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В современном театре классическая формула Эрика Бентли, по которой 

спектакль возникает тогда, когда А (актер) изображает В (роль) на глазах 

у С (зрителя) [1, с. 177] становится, кажется, все более условной. Исклю-

чается или существенно видоизменяется В, А часто замещается С, и дей-

ственная активность C существенно возрастает. Во многом перемены 

в структурных связях между А, В и С происходят из-за перформативного 

поворота — растущего интереса театра к инструментарию перформанс-

арта. Процесс развития перформативных форм, ставший результатом 

интереса художников к возможностям форм сценических — возможно-

стям человека, действующего перед зрителем, — способствовал появле-

нию новых способов артистического поведения. В свою очередь, эти но-

вые способы стали интересны театру. И чем активнее перформативный 

поворот меняет театральный ландшафт, тем более отчетливо видно, что 
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законы существования постановок, в которых используются элементы 

«искусства действия», отличаются от классических представлений о теа-

тральном произведении.

То, каким образом преобразуются структурные связи между актером, 

ролью и зрителем под влиянием элементов перформативных форм, ярко 

заметно на примере визуального театра — направления, сформировав-

шегося во второй половине XX века в результате встречного движения 

сценических и изобразительных искусств, в результате интереса режис-

сера и художника к инструментарию друг друга и благодаря этому «гене-

тически» связанного с искусством перформанса. К слову, стремительное 

развитие этого вида сценической практики демонстрирует еще одну 

тенденцию, характерную для современного театра в целом: растущую 

роль визуальных элементов в процессе смыслообразования, перенос 

действенной активности с вербальной составляющей на визуальную.

Однако стоит отметить: несмотря на то, что определение «визу-

альный театр» уже прочно вошло в употребление, оно все же рождает 

довольно широкое поле ассоциаций. Театр по своей природе визуален, 

и, значит, так может быть описан любой спектакль. Однако все же эта 

и близкие по смыслу дефиниции используются при разговоре о рабо-

тах определенного круга коллективов. В их постановках, в частности, 

спектаклях, которые можно отнести к наиболее исследованным раз-

новидностям направления — «театру художника» и «театру сцено-

графии», — одной из важнейших особенностей структуры становится 

видимое смещение центра. В нем находится не актер, играющий роль, 

а изобразительные элементы, обладающие столь высокой активностью, 

что оказывается возможным строить на них едва ли не всю образную си-

стему, а иногда и само действие. Как отмечает одна из ведущих западных 

исследователей визуального театра Бонни Марранка, главной задачей 

актера становится «не репрезентация персонажа, а участие в формиро-

вании сценической композиции» (здесь и далее перевод автора. — М.С.) 
[2, X]. Возникает ситуация, когда для режиссера, создающего на глазах 

у зрителей свои сцены-картины, человек на сцене существует наравне 

с видео, объектами и другими элементами, а может и вовсе выполнять 

вспомогательную функцию. В итоге способ актерского существования 

и структурные связи исполнителя с ролью (если роль вообще существует 

в привычном понимании этого слова) существенно видоизменяются.

Но для того, чтобы выявить характеристики, важность которых воз-

растает при исследовании роли актера в визуальных постановках, не-

обходимо сначала выделить ключевые особенности работы перформера. 

При этом важно отметить: говорить о performance studies как о чем-то 

закрепленном в методологической практике довольно затруднительно. 

Сама природа «искусства действия» противится какой-либо четкой клас-

сификации. Так что далее речь пойдет о наиболее четко обозначенных 

установках западного «классического» перформанс-арта конца 1950-х — 

начала 1990-х годов, разработанных в исследованиях Ричарда Шехнера, 

Пола Аллейна, Марвина Карлсона, Виктора Тернера и др. Значимо и то, 

что визуальный театр всегда — авторский, очень часто — монотема, рас-

крываемая от спектакля к спектаклю. То, что часто воспринимается «по-

втором», является на самом деле индивидуальными средствами вырази-

тельности художника, его стилем. Так свой стиль есть у Филиппа Жанти, 

Ромео Кастеллуччи, Роберта Уилсона. Найти набор излюбленных автор-

ских приемов можно в работах «Инженерного театра АХЕ», Лаборато-
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рии Дмитрия Крымова, «Тотального театра» Вячеслава Колейчука и др. 

Однако с помощью конкретных примеров работ «визуальщиков» все же 

можно увидеть общие тенденции, выявить, каким образом расширяется 

за счет «гибридных» форм, балансирующих на межвидовых границах ис-

кусства, методологический аппарат театроведения.

Одно из определений performance art выглядит так: «Публичное 

создание артефакта не претендующее на долговечность. ...Его серд-

цевина — жест. Эпатаж, провокационность — органические свойства 

перформативного искусства. Его эстетической спецификой является 

акцент на первичности и самодостаточности творческого акта как та-

кового (по аналогии с “искусством для искусства” за перформативным 

искусством закрепилась характеристика “акт ради искусства”)» [3, с. 27]. 

В связи с этим логично, что для перформативных форм характерен 

акцент не столько на завершенном результате, сколько на самом про-

цессе творчества. Соответственно, существенными характеристиками 

оказываются процессуальность, сиюминутность, неповторимость и не-

долговечность происходящего. Важным становится и соприсутствие, 

интенсивное эмоциональное взаимодействие между актором и зрите-

лем, вовлеченность зрителя в процесс. Но принципиально важно то, что 

действование исполнителя-актора включено в действительность, и «пер-

востепенным оказывается обращение к реальности и некое действие, 

изменяющее ее» [4, с. 97] — создание события, композицию которого 

формируют физика, живая пластика актора и окружающее его простран-

ство: звуки, предметы и т. д.

На основе представленных характеристик исследователь перформа-

тивного поворота в театре Эрика Фишер-Лихте выделяет в качестве клю-

чевой категории происходящего при «перформиризации» театра именно 

событийность — «стечение обстоятельств, из которых проистекает не-

что, что может произойти только так и только в этот раз» [4, с. 97]. При 

этом исследователь отмечает: спектакли — это всегда события, и в этом 

смысле они уникальны и неповторимы. Однако благодаря изучению вли-

яния элементов перформативных форм на структуру спектакля, в част-

ности, изучению изменений в работе исполнителя, это понятие, с одной 

стороны, уточняется, с другой — расширяется.

Итак, в классическом перформансе «тело исполнителя предстает 

преимущественно в своей материальности, ...перестает быть знаком 

для представления драматического персонажа и воспринимается, пре-

жде всего, в своем феноменальном значении» [4, с. 101]. Это значит, что 

действия актора строятся преимущественно на безусловном действова-

нии, выполнении тех или иных операций. Иными словами, его действия 

оказываются не представлением состояния, а самим состоянием. Однако 

необходимо учесть важную особенность: существование актора не ис-

черпывается только безусловным действованием. Перформанс становит-

ся неким выходящим за границы повседневности событием прежде всего 

из-за того, что действия перформера оказываются не рациональными 

и не прагматическими. Они становятся образами-действиями, форми-

рующими художественный текст из-за того, что совершаются в опреде-

ленном пространстве и контексте, а также за счет связей, возникающих 

у актора со зрителем.

Иногда при этом возникает ситуация, когда стратегия поведения 

перформера становится похожа на процесс работы актера с ролью. Так, 
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например, в одной из самых известных акций О. Кулика — «Я кусаю 

Америку, Америка кусает меня» (Нью-Йорк, 1996) — голый художник, за-

пертый в клетке, в течение трех недель изображал собаку, вынужденную 

существовать на виду у всех. Кулик по-разному выстраивал отношения 

со зрителями. На кого-то истошно выл, на кого-то угрожающе рычал, 

кому-то, напротив, разрешал почесать себе за ухом. При этом на зрителя 

воздействовала провокативность обнаженного тела и материальность 

действия перформера. Поведение Кулика условно можно охарактеризовать 

как изображение роли собаки на глазах у зрителей. Но это не являлось 

определяющим фактором для акции. Физическую и эмоциональную зри-

тельскую реакцию вызвало непосредственно действие перформера. То, 

что можно обозначить ролью, служило скорее ролевой моделью для уста-

новления правил игры. Целью оказывалась не репрезентация персонажа, 

а формирование события, в ходе которого зритель должен был включить-

ся в игру. Создавалась ситуация, когда зритель становился не сторонним 

наблюдателем, а участником события, принимал правила игры перфор-

мера (чесал Кулика за ухом, водил на поводке и т. д.). Проще говоря, 

зрители не наблюдали за тем, как кто-то изображает собаку, а попадали 

в смоделированную ситуацию, когда обнаженный человек вел себя как 

собака и пытался в таком виде взаимодействовать с ними. Таким образом, 

характер действий актора в заданном пространстве и контексте стано-

вился носителем метафорического смысла акции. В связи с этим важно 

вспомнить определение игры, которое сформировал в своих работах 

Йохан Хейзинга. Он описывал этот способ взаимодействия как «добро-

вольное поведение или занятие, которое происходит внутри некоторых 

установленных границ места и времени согласно добровольно взятым 

на себя, но безусловно обязательным правилам, с целью, заключающейся 

в нем самом; сопровождаемое чувствами напряжения и радости, а также 

ощущением “инобытия” в сравнении с “обыденной жизнью”» [5, с. 41].

В перформанс-арте игра организует реальность в соответствии 

с собственными правилами и таким образом преображает ее. В визу-

альном спектакле те же самые инструменты и приемы — концентрация 

на движениях и пластике, акцент на особенностях «феноменального» 

тела актера, нацеленность на опыт реального тела, существующего здесь 

и сейчас, в реальном времени и пространстве, — становятся попыткой 

акцентировать внимание на событийной природе происходящего и по-

средством этого выработать новые способы связи актера с ролью и зри-

телем, сильнее вовлечь наблюдающего в пространство сценического 

«инобытия». При этом подходы к использованию «феноменального» тела 

исполнителя могут быть разными. Один из вариантов — ситуация, когда 

актер максимально подчинен композиции созданного «сценического по-

лотна» наравне со светом, сценографией и другими элементами. В этом 

случае исполнитель через телесные возможности может взаимодей-

ствовать с ролью, формируя образ с помощью пластики тела, внешних 

атрибутов (грима, костюма), точно выверяя каждый жест, не допуская 

ни одного промаха в мимике, интонации. К примеру, так происходит 

в фантазийном пространстве спектакля «Сказки Пушкина» Роберта Уил-

сона, где режиссер играет со светом, вариантами использования муль-

тимедийных элементов, цветовым ритмом, размерами, пропорциями 

предметов и использует исполнителей как детали сценической картины. 

В итоге, «глядя на то, как расчетливо-непринужденно он (исполнитель 

роли рассказчика Евгений Миронов. — М.С.) качает ногой, как свободно, 
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но подчиняясь строгому закону, плывут его интонации от одной аку-

стической “тени” к другой, ...думаешь: не о такой ли сверхмарионетке 

мечтал Гордон Крэг?» [6, с. 37].

Иной подход часто используется в работах «Инженерного театра АХЕ». 

Даже выбранное для названия определение, — «инженерный», отчасти 

стало отражением желания коллектива выработать альтернативу тради-

ционной модели театра драматического. Если для последнего основным 

выразительным средством является актер, изображающий другого, то ос-

нователей «АХЕ» — художников Максима Исаева и Павла Семченко — сце-

на изначально привлекала прежде всего как универсальное пространство, 

идеальная среда, в которой можно создать мощный визуальный фокус. 

В центре внимания оказывалось создание композиции сценической кар-

тины с помощью света, звука, запахов, движения, особенностей простран-

ства и наполняющих его элементов. Слово давалось не актеру, играющему 

роль, а объектам и предметам, которые, изменяясь, соединяясь и транс-

формируясь, формировали визуальные образы на сцене.

Желание сконцентрировать внимание на этих визуальных образах 

и подлинности, сиюминутности процесса их создания обусловливало 

специфику существования человека в сценическом пространстве. В ран-

них театральных работах (спектаклях «Белая кабина», «Пух и Прах»), 

ставших продолжением акционных и художнических опытов, «ахейцы» 

стремились к безусловности существования. Подход к работе исполни-

теля оказывался максимально близким к модели поведения перформера: 

человек на сцене должен был стать «оператором», помогающим визуаль-

ному образу проявиться.

Но постепенно совмещение перформативных и театральных эле-

ментов породило в спектаклях «АХЕ» двойственность, которая и стала 

для коллектива определяющей: не играющие и ничего не имитирующие 

«операторы» с помощью бесконечных сложных человеко-предметных 

образов-действий создавали предельно условную театральную реаль-

ность. И со временем концепция актера как оператора в этой театраль-

ной реальности начала вступать в противоречие с тем, как на самом деле 

существовали «ахейцы» в своих спектаклях. Прежде всего, несмотря на то 

что сценическое существование «ахейцев» было погружено в реальность, 

было именно действованием, а не изображением действия, все проис-

ходившее в рамках спектакля не было случайным и спонтанным. Да, «ин-

женерные» опыты были лишь схематично отрепетированы, но все же 

работа исполнителей всегда была жестко подчинена общему сцениче-

скому замыслу и сценарию, все эксперименты были простроены заранее, 

оказывались лишены известной доли непредсказуемости, присущей пер-

форманс-арту. Что важнее, понимание исполнителя как оператора пред-

полагает отсутствие у него каких-либо отличительных черт. Становится 

не так уж важно, кто именно будет осуществлять действия на сцене. При 

этом постановки «АХЕ» характеризуются не только зрелищными инже-

нерными трюками, но и сценическими образами самих «инженеров», 

не говоря уже о том, что после недолгого периода «бессюжетных» спек-

таклей-картин уже в третьей постановке — «Мокрая свадьба» — начала 

использоваться, хоть и весьма условно, литературная основа, обуслов-

ливавшая необходимость работы с ролью для обозначения действующих 

лиц. Но даже если существование исполнителя в спектакле находилось 

вне классических представлений об актерской игре как изображении 

другого, колоритный внешний вид «ахейцев» сам по себе создавал из них 
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ярких, запоминающихся персонажей. Еще в ранних спектаклях (а вероят-

но, раньше, на стадии работы в области перформанс-арта) у участников 

коллектива начали формироваться роли-маски «художников-демиургов», 

«бородатых алхимиков», создающих в своем творчестве новые миры 

и оживляющих предметы. На сцене образы были дополнены внешни-

ми атрибутами — колбами, бутылками всевозможных размеров и форм, 

основными «алхимическими ингредиентами» (песок, вода, огонь, веревки 

и пр.), причудливыми механизмами, соответствующей одеждой, часто 

использующимся «фирменным», имитирующим маску гримом. И по-

степенно процесс освоения театральных законов неминуемо приводил 

к тому, что, с одной стороны, выбранный образ обеспечивал однопри-

родность перформера и предметного мира; с другой — ролевая модель 

постепенно расширялась до роли, которой «ахейцы» пользовались как 

маской. Возникнув уже в первых спектаклях «АХЕ», маска постепенно 

развивалась и усложнялась. Этот процесс неминуемо приводил к изме-

нению в соотношении «операторской» и актерской деятельности. Ведь, 

появившись, маска всегда стремится завладеть вниманием и стать персо-

нажем, начать игру, подчиняющую себе действия актера.

В визуальном спектакле способ существования, характерный для пер-

форманс-арта, совмещаясь с необходимостью взаимодействия с ролью, 

формирует новые системные связи между элементами спектакля. Благода-

ря акценту на «феноменальном» теле исполнителя, роль, видоизменяясь, 

заметно теряет драматическую активность, а категория персонажа пере-

осмысляется. Однако при этом и материальность «феноменального» тела 

не оказывается самодостаточным элементом. Возникает ситуация, когда 

актер не перевоплощается в персонажа, — персонаж возникает «здесь 

и сейчас» в ходе непосредственного, безусловного действования, особен-

ностей характера этого действования, а также часто за счет демонстрации 

индивидуальных физических данных исполнителя. Так, например, часто 

происходит в постановках Ромео Кастеллуччи: «Юлии Цезаре» с едва дви-

гающимся стариком-диктатором, дистрофически худыми, почти обтяну-

тыми кожей скелетами Брутом и Кассием; в «Проекте J. О концепции лика 

Сына Божьего», где на фоне иконописного лика, спокойно и отстраненно 

смотрящего в зал, молодой сын снова и снова проделывает одни и те же 

действия: моет и переодевает в чистое белье старого отца. Визуальный ак-

цент на телесности, плоти — больной, уродливой, дряблой, вызывающей 

непосредственную аффективную реакцию, создает «пограничную» ситу-

ацию, когда внимание зрителя переключается с художественного образа, 

созданного в ходе взаимодействия актера с ролью, на «феноменальное» 

тело актера. Однако в данном случае роль, исполняемая актером, нужна 

не для установления правил игры в рамках «смоделированной ситуации», 

она подчиняет себе материальность тела, а акцент на событийности 

действия оказывается приемом, усиливающим воздействие художествен-

ного образа. «Феноменальное» тело оказывается элементом сценической 

композиции, его материальность оказывается включена в замкнутое про-

странство сценического «инобытия», будучи подчиненной его законам, 

становится элементом образной системы спектакля.

При этом прямое воздействие на тело исполнителя может создать 

ситуацию, когда «материальность происходящего... воздействует са-

мостоятельно, независимо от знакового аспекта действия» [7, с. 30], 

активизируя дополнительные способы воздействия на зрителя в луч-

ших традициях акционизма. Подобный способ существования актера 
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в спектаклях по-новому раскрывает изначальное противопоставление 

«классического» перформанса театру, которое описывает фраза Марины 

Абрамович: «Театр — это фальшивка, там все ненастоящее — нож, кровь, 

переживания. В перформансе же наоборот: нож, кровь, переживания — 

все настоящее» [8, р. 32].

Кстати, в одной из постановок «АХЕ» — части цикла «Между двумя» — 

«Третий способ запирания чрева» — Максим Исаев и Павел Семченко для 

создания очередного визуального образа действительно использовали 

собственную кровь, которую медсестра, неожиданно вторгавшаяся в ус-

ловное пространство действия, брала у «ахейцев» из вены. С ее помощью 

Исаев и Семченко сцеживали кровь в пластиковые стаканы, тщательно 

смешивали с другими ингредиентами — молоком и вином, белилами. 

Процесс этот, по-медицински обстоятельный, долгий, заставлял часть 

зрителей покинуть зал. Получившейся розоватой смесью «ахейцы» рисо-

вали на щитах-холстах загадочные лики в узнаваемом лубочном стиле, 

то и дело поскальзываясь в лужах липкой краски. В другом спектакле 

«Инженерного театра» — «Мокрая свадьба», когда «“жениха” вздергива-

ют на веревке, обливают водой, посыпают мукой, роняют в грязь, об-

мазывают рыбьими внутренностями, ...существование актера остается 

нейтральным: мы не увидим, как его невозмутимое лицо с маскоподоб-

ным гримом бороздит гамма эмоций. Нейтральность маски только отте-

няла физиологические реакции исполнителя на прямое соприкосновение 

с песком или водой и зрительские реакции тоже. Здесь и сейчас вклю-

чались безусловные реакции тела на безусловные раздражители, но... 

в неправдоподобных, сложно организованных обстоятельствах целиком 

вымышленного театрализованного ритуала. Природные условия (всегда 

разные, так как спектакль чаще всего проходил на открытом простран-

стве — на пляже Петропавловской крепости. — М.С.) усугубляли или 

смягчали характер происходящего, его “страдательный” и “сострадатель-

ный” аспект» [9, с. 24]. В зависимости от них интенсифицировалась или 

ослабевала зрительская эмпатия, сложный комплекс, состоящий из бук-

вальных физиологических рефлексов и реакций на  художественную 

сторону зрелища.

При разговоре о воздействии телесности актера/актора и воздей-

ствии на тело в пространстве сцены нелишним будет вспомнить концеп-

цию Театра жестокости Антонена А. Арто, оказавшую серьезное влия-

ние на развитие перформанс-арта. Арто, рассуждая о крайней степени 

 «истощения» восприимчивости публики, приходит к выводу о необхо-

димости появления нового театра, который «разбудит и наши нервы, 

и наше сердце» [10, с. 91] и который «что-то значит лишь благодаря ма-

гической, жестокой связи с реальностью и опасностью» [10, с. 96]. Театр 

жестокости направлен на активирование чувственной витальности зри-

теля, нацелен создать из театра «реальность, в которую действительно 

можно было бы поверить, — реальность, которая вторгалась бы в сердце 

и чувства тем правдивым и болезненным ожогом, который несет с собою 

всякое истинное ощущение» [10, с. 93].

Здесь необходимо вновь вернуться к событийной природе спектакля 

и важности эмоционального взаимодействия между исполнителем и зри-

телем в процессе формирования события. Структура любого спектакля 

изначально предполагает взаимодействие актера и зрителя. Но при ис-

пользовании приемов, заимствованных из инструментария элементов 

перформанс-арта, это взаимодействие становится более интенсивным. 



53

Повышается значимость самого факта встречи, физического, непо-

средственного взаимовлияния действующего и наблюдающего. Отсюда 

следующая важная для «гибридной» формы спектакля характеристика: 

определение его как события заданного, но не завершенного. Эстетиче-

ское завершение событию — и театральной постановке, и перформан-

су — дает зритель, и именно в этом (а не в физическом вмешательстве 

в ход действия, как это часто ошибочно предполагается) — его первосте-

пенная роль. Как отмечают И. Е. Сироткина и С. И. Рыжакова, важность 

участия зрителя в действии заключается в «способности, отчасти иден-

тифицируясь с перформером, сохранять, по выражению М. М. Бахтина, 

свою “вненаходимость”» [11], в возможности выстраивать эстетическую 

дистанцию и посредством этого завершать открытое событие.

Необходимо упомянуть еще две категории, значение которых воз-

растает при разговоре об использовании в театре приемов, характерных 

для перформанс-арта. Ими становятся пространство и контекст. Для 

перформанс-арта именно художественный контекст отличает обыден-

ный предмет/действие от произведения искусства, состоящего из тех же 

составляющих. Контекст, в свою очередь, во многом формируется за счет 

пространства. Как поясняла Марина Абрамович, «если человек печет хлеб 

в пекарне — он пекарь, а если художник печет хлеб в музее — это пер-

форманс» [8, р. 26]. Впрочем, в визуальном театре это обстоятельство 

не предполагает обязательного выхода за пределы театральной сцены, 

ведь пространство в данном случае определяется его характеристиками 

и составляющими. Так, например, на контекст работал тошнотворный 

запах аммиака, заполнявший сценическое пространство спектакля «Че-

ловеческое использование человеческих существ» Ромео Кастеллуччи. 

Во многом именно запах, соединяясь с визуальным комплексом, в спек-

такле формировал то, что Н. Буррио определял как «пространство взаи-

модействия», способствующее «установлению новых моделей взаимоот-

ношений с явлениями культуры: когда “обществу спектакля” (Ги Дебор) 

наследует общество, где каждый обретает в коммуникационных каналах 

иллюзию некоей интерактивной демократии» [12, с. 33]. И в этот момент 

необходимо обратить внимание на растущую роль зрителя как элемен-

та структуры спектакля. Причем не только в работах «визуальщиков», 

но и в современном театре вообще. Ведь еще одним важным аспектом, 

заимствуемым театром у методологического аппарата перформативных 

форм, оказывается осмысление категории «присутствие». Так, например, 

Стюарт Грант, вместо «зрителей, смотрящих представление» [13, р. 67], 

использует понятия «свидетельства» и «соприсутствия», что подчерки-

вает динамику процесса восприятия. Именно присутствие в контексте 

разговора о взаимосвязи А, В и С — актера, роли и зрителя — противопо-

ставляется традиционному для театроведения понятию «репрезентации». 

Если олицетворением концепции репрезентации был персонаж драмы 

и зритель, отстраненно наблюдающий за происходящим в пространстве 

искусственно созданной сценической реальности, проявление «присут-

ствия» — это акцент на «феноменальном» теле актера и соприсутствии 

зрителя, его соучастии в формировании эстетического события.

Альтернативную точку зрения представляет в своей концепции Хай-

нер Х. Гёббельс, противопоставляющий уже «присутствию» — «отсут-

ствие», которое он, правда, иногда определяет как «присутствие иного», 

другого, того, что можно назвать встречей с «невиданной картиной» 

вместо непосредственной встречи с актером, играющим роль, встречей 



54

без возможности самоутверждения как для представляющего, так и для 

воспринимающего субъекта», встречей с тем, что «человек не в состо-

янии контролировать» [14, с. 24]. Однако Гёббельс оговаривается: для 

его концепции принципиально важным оказывается «самостоятельный» 

зритель, готовый стать полноправным участником «современного худо-

жественного дискурса» [14, с. 242].

Необходимость исследования законов «интенсивного присутствия» 

и синестезийного способа восприятия стала причиной разработки в со-

временных performance studies таких понятий, как «лиминальность», 

«опыт перехода», «пороговые переживания» и т. д. Эрика Фишер-Лихте, 

исследуя эти категории в контексте перформативного поворота в театре 

[7, с. 317—328], предполагает, что о завершенности спектакля как собы-

тия можно говорить в том случае, если зрителю удается выйти за преде-

лы обыденного восприятия, пережить «опыт лиминальности». Иными 

словами, как поясняет исследователь, во многом повторяя намного 

более раннюю концепцию Н. Н. Евреинова о театре как преображении, 

если спектакль в некотором отношении сближается с ритуалом, «когда 

обычное воспринимается как необыкновенное, когда бинарные оппо-

зиции разрушаются и вещи превращаются в свою противоположность, 

у зрителя появляется ощущение волшебства» [там же, с. 327].

Растущая роль зрителя как составляющей системы спектакля иллю-

стрирует одну из главных тенденций современного искусства: смеще-

ние акцента с объекта на субъект. Закономерно, что это обстоятельство 

приводит искусствоведов к необходимости все активнее задействовать 

аппарат социокультурных дисциплин. В связи с этим, например, логичен 

растущий интерес театра к общественно-гуманитарным наукам, в част-

ности, стремительное развитие театральной антропологии. Однако что-

бы понять, что происходит с С и почему его роль в спектакле становится 

все более значимой, нужно сперва разобраться: какая оптика теперь не-

обходима для оценки А, привыкшего быть структурным центром спекта-

кля, но, кажется, теряющего эту позицию.
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