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РЕПРЕЗЕНТАЦИЯ ПЛАСТИЧЕСКОГО ЯЗЫКА
В ПЕРФОРМАТИВНОМ ТЕАТРЕ: ДИСКУРС АКТЕРА

Понятие перформативного театра в последнее время приобретает всевозрастающее зна-
чение в исследованиях культурологического и социального характеров. Условно, современный 
сценический перформанс рассматривается как репрезентация реальности, в которой одним из 
основополагающих способов выражения является пластический язык с живым присутствием и 
реальным жестом. Тело, телесность и пластический язык перформера драматического театра 
учавствуют в создании и репрезентации пластических художественных текстов. 

Автор изучает природу и роль индивидуальной телесности актера, его влияние на художе-
ственный контекст спектакля. Актуализируется вопрос соавторства актера и режиссера в соз-
дании художественных текстов особым пластическим способом. Сквозь призму интертексту-
альности спектакля анализируются техники репрезентации пластического языка актера, где его 
личное и художественное переплетаются воедино.

Вопросы репрезентации пластического языка драматического представления в дискурсе ак-
терского существования представляют собой большое значение не только для культурологиче-
ских исследований, но и для практических опытов в перформативном театре. Сравнительный 
анализ применения пластического языка в спектаклях режиссеров драматического театра XX-
XXI века помогает отследить процесс смещения фокуса с режиссера на актера как мыслителя 
иносказаний. Метод анализа спектакля дает возможность рассмотреть наиболее эффективные 
способы репрезентации пластического языка, используемые режиссерами современного пер-
формативного театра.

В контексте перформативного театра метод репрезентации пластического языка играет важ-
ную роль, так как актуализирует вопрос личностного поиска актера в создании специфичных 
способов проявления тела, как процесса организации особого художественного текста. Кроме 
того, наблюдение за пластическими репрезентациями подводят зрителя нового времени к пози-
ции творца, когда у него появляется возможность влиять на ход событий в перформансе.

Ключевые слова: репрезентация, пластический текст, перформативный театр, индивидуаль-
ная телесность.
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Representation of elastic language 
in the performative theater: the actor ‘s discourse

The concept of performative theater has recently become increasingly important in the research of 
cultural and social characters. Conventionally, modern stage performance is considered as a representa-
tion of reality, in which one of the fundamental ways of expression is a elastic language with a living 
presence and a real gesture. The body, physicality and elastic language of a drama theater performer 
participate in the creation and representation of elastic artistic texts.

The author studies the nature and role of the actor’s individual physicality, its influence on the artis-
tic context of the performance. The question of co-authorship of an actor and a director in the creation 
of artistic texts in a special elastic way is actualized. Through the prism of the intertexuality of the perfor-
mance, the techniques of representation of the actor’s elastic language are analyzed, where his personal 
and artistic intertwine together.

The issues of representation of elastic language in the structure of dramatic representation in the 
discourse of actor’s existence are of great importance not only for cultural studies, but also for practical 
experiments in performative theater. A comparative analysis of the use of elastic language in the perfor-
mances of the directors of the drama theater of the XX-XXI century helps to track the process of shifting 
the focus from the director to the actor as a thinker of allegories.
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In the context of performative theater, the method of representation of elastic language plays an 
important role, since it actualizes the issue of the actor’s personal search in creating specific ways of 
expressing the body as a process of organizing a special artistic text. 

Key words: representation, elastic language, performative theater, individual physicality.
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Пластикалық тілдің көрінісі спектакль театрында: актер дискурсы

Соңғы уақытта орындаушылық (перформативті) театр ұғымы мәдени және әлеуметтік 
сипаттағы зерттеулерде үнемі айтылып, үлкен маңызға ие болып келеді. Шартты түрде заманауи 
сахналық қойылым шындықтың көрінісі ретінде қарастырылады, онда ойды жеткізудің негізгі 
тәсілдерінің бірі – жанды әрі нақты пластикалық тіл арқылы жеткізу. Драма театр орындаушысының 
денесі, дене бітімі және пластикалық тілі пластикалық көркем мәтіндерді құруға және ұсынуға 
қатысады.

Автор актердің жеке дене бітімінің табиғаты мен рөлін, оның спектакльдің көркемдік 
контекстіне әсерін зерттейді. Көркем мәтіндерді ерекше пластикалық жолмен жасауда актер мен 
режиссердің бірлескен авторлығы мәселесі өзекті. Спектакльдің интертекстуалдылығы призма-
сы арқылы актердің пластикалық тілінің техникалық бейнелеу әдістері талданады, мұнда оның 
жеке және көркемдік жағы бір-бірімен араласады.

Актерлік өмір дискурсындағы драмалық қойылымның пластикалық тілін бейнелеу мәселелері 
мәдени зерттеулер үшін ғана емес, сонымен қатар орындаушылық театрдағы практикалық 
тәжірибелер үшін де үлкен маңызға ие. ХХ-ХХІ ғасырдағы драма театр режиссерлерінің 
спектакльдерінде пластикалық тілдің қолданылуын салыстырмалы талдау фокустың режиссер-
ден актерге аллегориялық ойшыл ретінде ауысу процесін бақылауға көмектеседі. Спектакльді 
талдау әдісі қазіргі заманғы орындаушылық (перформативті) театр режиссерлері қолданатын 
пластикалық тілді бейнелеудің тиімді әдістерін қарастыруға мүмкіндік береді.

Орындаушылық театр контекстінде пластикалық тілді бейнелеу әдісі маңызды рөл 
атқарады, өйткені ол арнайы көркем мәтінді ұйымдастыру процесі ретінде денені көрсетудің 
нақты тәсілдерін құруда актердің жеке ізденісін өзекті етеді. Сонымен қатар пластикалық 
көріністерді бақылау кезінде көрермен  жаңа уақытқа тап келіп, тудырушының позициясы тара-
пынан спектакльдегі оқиғалардың барысына ықпал ету мүмкіндігіне ие болады.

Түйін сөздер: репрезентация, пластикалық мәтін, орындаушылық театр, дара дене бітім.

Введение

Многообразие культурных паттернов совре-
менности и их влияние на развитие социокуль-
турных процессов, протекающих в обществе, 
послужили толчком к активизации в изучении 
специфики культурного пространства. Посред-
ством художественных образов и театральных 
художественных текстов, современный перфор-
мативный театр «повторяет, репродуцирует и 
берет на вооружение зоны, выпадающие из жиз-
ни в театральность», (Чухров 2020, 95) занима-
ясь не «имитацией психологических состояний 
для потехи публики, а преобразовывая человече-
ское сознание» (Фаликов 2020, 143). Драматиче-
ский театр перформативного порядка стремится 
к разрушению художественной реальности и 
созданию социальной или отвлеченной игры. Он 
активно исследует напряжение между реальным 
проявлением тела и искусным, иначе ремеслен-
ным. При этом актер становится перформером, 

репрезентирующим зрителю свое личное «я», 
сокращая до минимума критическую дистан-
цию между собой и своим амплуа. Пластическое 
искусство приобрело признаки доминанты в 
технике актера, как человека в первую очередь 
действующего, а не говорящего. «Цивилизация 
слова» заменена «царством визуальных обра-
зов», где пластический язык выступает как «со-
ставляющий элемент театра, в ипостаси форми-
рующий культуру человека» (Зыков 2012, 270). 
Разворот в сторону пластического языка, как к 
особому визуально-художественному тексту, 
стал результатом поиска эффективных средств 
и способов выражения современного перформа-
тивного театра.

Пластическое решение всегда видит целью 
«непосредственно порождать идеи» через согла-
сованность внешнего и внутреннего действия, 
психического и физического, материального 
и вербального (Badiou, Toscano 2005, 72). При 
этом наибольшее напряжение достигается сна-



53

А.В. Цой

чала во внешней (визуальной) форме действия, 
а затем во внутреннем проявлении (ассоциа-
тивность, аллегоризм). Сочетание формы и со-
держания в структуре театральной пластики 
возводит выразительные физические действия 
в статус актуальных. Таким образом, репрезен-
тация художественного текста через пластиче-
ский язык способствует не просто воплощению 
образа, а созданию нечто совершенно нового и 
неповторимого, значения которого, существует 
только благодаря телесности актера. 

 В терминологии научного исследования 
перформативного театра определение «репре-
зентация» является одним из основных и часто 
употребляемых. С момента сближения таких 
культурных феноменов, как «театральность» и 
«перформативность» особое внимание уделяет-
ся воплощению тела и его материальности. В по-
нимании немецкого литературоведа и театрове-
да М. Германа «репрезентация» ‒ это, в первую 
очередь, «физическое соприсутствие актеров 
и зрителей, а также их телесные действия», а 
потом уже воссоздание некоего вымышленно-
го мира и воплощение определенного замысла 
(Herrmann 1930, 62). Пластическое воплощение 
через телесное взаимодействие дает возмож-
ность актеру присутствовать, тем самым являя 
свое тело, свою телесность и свой пластический 
язык в реальном времени. У Э. Фишер-Лихте 
понятия «присутствие» отождествляется с по-
нятием «репрезентация», указывая на их соот-
ношения и воздействие, которое они оказывают 
на модус восприятия перформативного события 
(Фишер-Лихте 2021, 272). Отдельный интерес 
представляют собой способы репрезентации язы-
ка, которым разговаривает тело актера. Дискурс 
актера, как исполнителя пластических актов не 
менее важен в диалоге театральных текстов со-
временного перформативного театра. Именно он 
во многом не только определяет неповторимость 
и оригинальность художественной формы спек-
такля, но и помогает зрителям получить опыт 
альтернативной жизни, обнаруживая сходства и 
различия в телесном проявлении.

Материалы и методы

В современном сценическом представлении 
лабораторией образного мышления представля-
ется не только слово, но и пластика актера. Она 
является одним из важнейших элементов много-
мерной семиотической системы театрального 
искусства. Культурно-исторический подход в 

данной работе служит инструментом в понима-
нии того, как пластическое начало, проникая в 
драматическое искусство, актуализировало по-
нятие визуальности театральных текстов. Анализ 
творческих исканий и экспериментов деятелей 
театрального искусства (эпохи режиссерского 
театра и до наших дней) новых форм, тех самых, 
к которым призывал герой А. П. Чехова «Чай-
ка» К. Треплев, помогает распознать причины, 
послужившие толчком к актуализации физиче-
ских действий в организации художественного 
текста. Компаративистский способ изучения ре-
презентаций пластического языка необходим в 
определении дифференцированного отношения 
режиссеров к доминирующей функции пласти-
ки и актерского вмешательства. Рассмотренные 
в примерах работы режиссеров перформативно-
го театра «Лебединая песня D744»» Р. Кастел-
луччи, «Синяя Борода» П. Бауш, «Гора Олимп», 
«Мои движения одиноки, как бездомные псы» 
и «Когда главный мужчина – это женщина»  
Я. Фабра, «Сонеты Шекспира» и «Смерть, раз-
рушение и Детройт II» Р. Уилсона, «Семь Лун» 
В. Панкова и «Алиф» Т. Иммамутдинова помо-
гают выявить определенные способы организа-
ции пластического языка для определения роли 
и места актерского со-творчества. С позиции се-
миотического анализа исследуемые репрезента-
ции представляются в виде визуальных текстов, 
создаваемые знаками и символами актерской 
выразительности. В работе подчеркивается роль 
актера в формировании пластической вырази-
тельности художественных текстов, что, в свою 
очередь, заставляет присмотреться к значимости 
индивидуального проявления телесности.

Обзор литературы

Перформативный театр стремится утвер-
дить личное присутствие актера через его тело, 
которое является главным материалом для ви-
зуальных репрезентаций. Пластическое начало 
сценических репрезентаций способствует эф-
фективности коммуникативного, аккумулятив-
ного и когнитивного процессов. Мысль или идея 
посредством кодирующегося механизма языка 
в сценическом пространстве превращаются из 
сообщения в текст, который впоследствии, де-
кодируется и содержание сообщения доносится 
до участника акта. (Григорьянц  2007). Способ 
кодировки таких мыслей представляет собой 
сложный процесс: от знака к системе знаков 
(языку), от языка к говорению или произноше-
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нию (репрезентация), от воплощения к худо-
жественному тексту всего спектакля. Важность 
действенных, оперативных речевых актов под-
черкивал Дж. Остин (2006). Ссылаясь на пер-
формативную сторону произносимых слов, ко-
торые подразумевают уже действие, можно ска-
зать, что пластический язык является обратным 
процессом, протекающим от действия к слову. 
Перформативный театр использует визуальную 
доминанту действенных слов, «смещая акцент с 
пьесы на тело актера», как переход в театре от 
зрелищности к эффектности (MCKenzie 2002, 
37). Движение, входящее в структуру пласти-
ческого языка, по мнению Д. Фарах (2016), не 
только «усиливает, расширяет, подчеркивает и 
растворяет повествование», но является опреде-
лением современного драматического представ-
ления, как события, основанного, прежде всего, 
на движении (Saleh, Farah 2014, 14). Р. Тэмпоу 
(2018) дополняет высказывание, отмечая, что 
«произнесенное слово, жест, звук, движение в 
пространстве, огни, макро-действия и микро-хо-
реографии, сплетающие текстуру и способные 
охватить множество значений и сигналов, ста-
новятся значимыми» в современных спектаклях 
(Teampău 2018, 203). 

Способ репрезентации художественного со-
бытия посредством пластического языка оста-
ется актуальным для исследователей театраль-
ного искусства. Это, к примеру, диссертации 
И. В. Яснец (2004), Е. В. Юшковой (2004), Э. Е. 
Манзарханова (2006), М. М. Ячменевой (2012), 
А. А. Лещинского (2012), А. В. Константиновой 
(2013). В них большое значение авторы уделяют 
формированию художественного образа через 
пластический язык в структуре драматического 
представления. Вопросам актуализации пласти-
ки в драматическом искусстве, семиотике сцени-
ческого текста посвящены работы Т. А. Григо-
рьянц (2007, 2015); культуроформирующая роль 
современного театра в зависимости от пластики 
и сценического движения проанализирована в 
статьях А. И. Зыкова (2012, 2018); сущность и 
способы презентации телесности в современном 
театре изучены в работе Е. А. Бережной (2017); 
изучением пластики и хореографии, как компо-
нента действия в современном драматическом 
искусстве, занимается в своих исследованиях 
И. А. Пузырева (2018, 2019); А. Козонина (2021) 
рассматривает влияние современной хореогра-
фии на развитие перформатива.

Как и литературный текст, пластический 
язык может иметь существенную разницу в ин-

тонации произношения, в зависимости от подачи 
и нарративных прочтений самого актера, а также 
поставленных перед ним режиссерских задач. 
Ю. Барбой (2008) затрагивает тему актерского 
вмешательства в создании интертекстуальности 
спектакля и «пластической доминанты». Для 
него актер, прежде всего, это не только «мате-
риал для строительства формы, но всегда носи-
тель собственного автономного, целого смысла» 
(Барбой 2008). Живое присутствие актера стано-
вится обширным полем исследования в работах 
Е. Гротовского (2012), который рассматрива-
ет «личную и сценическую технику актера как 
ядро театрального искусства», тем самым под-
черкивая значение и роль актера в репрезента-
ции театрального текста (Grotowski 2002, 15). 
С. Гусель (2015) изучает деятельность «произ-
водителя» театральных знаков (актера) и зада-
ется вопросом о том, можно ли рассматривать 
его деятельность, как «размышление в проек-
ции «здесь и сейчас» (Husel, 89). Исследования, 
рассматривающие роль актера в формировании 
художественного образа при помощи пластиче-
ского языка остается малоизученной областью 
в сравнительной характеристике исследуемых 
проблем современного театра.

Результаты и обсуждение

Современное театральное событие черпает 
идеи своего существования из переплетения раз-
нородных текстов и перформативных приемов, 
которые значительно расширяют объем поня-
тия «театр», теряющего «отличие игры от жиз-
ни», приближая к «фантастическому реализму» 
на сцене (Барбой 2008, 57). Нехудожественная 
сторона сценического события раскрывается в 
научной сфере театроведения, семиологии, гер-
меневтики и культурологии, рассматривающих 
спектакль как систему знаков, подчиненных еди-
ному замыслу. По мнению К. Аптона, современ-
ный театр относительно нов: «каждый раз, когда 
театр переделывал себя, он начинал с оглядки 
на то, что было раньше» и, учитывая прошлый 
опыт, занимался поиском новых форм (Upton 
2012). В русле современного драматического 
искусства пересматриваются повторно и пере-
осмысливаются классические тексты. Театраль-
ная адаптация направлена на усиление формы и 
предшествующих понятий, а также для прида-
ния им актуальности во времени. Возрождение 
интереса к человеческому телу, как к инстру-
менту, порождающему визуально-художествен-
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ные тексты в практике сценического искусства, 
началось еще на заре театрального искусства.

На протяжении всей истории постоянны-
ми и единственными возможностями для пла-
стической выразительности у актеров являлись 
только танец и пантомима. Два уникальных 
пластических выразительных средства, прису-
щие человеку чуть ли не с самого зарождения 
человечества на Земле. Они являются своеобраз-
ным способом передачи информации на тонком 
уровне, способом бессловесного общения и ви-
зуального восприятия чувств и мыслей. Суще-
ствуют разнообразные древние культурные фор-
мы (праздники, священные ритуалы, обряды), 
которые не просто по традиции считаются пра-
танцевальными и предшествующими развитию 
пластики, но порождающими ее. С развитием 
культурных и исторических эпох отношение к 
телесности, пластике и танцу менялось в зави-
симости от временных событий и эстетических 
предпочтений. Танец и пластические акты у  
Л.Т. Дьяконовой соотносятся с понятиями «со-
циокультурного message, как экспрессивного 
пластического акта самовыражения личности, 
как форму межкультурной коммуникации» (Дья-
конова 2011, 155). Помимо этого пластические 
коннотации представляют собой совокупность 
визуальных символов, знаков и кодов, раскры-
вающихся в художественном повествовании, 
отличаются емкостью высказывания и, «упро-
щая сообщение, сокращают время и возможную 
перезагруженность текстом», и к тому же «ста-
новятся высокоинформативным инструментом 
Автора (режиссера и/или драматурга) сцениче-
ского пространства» (Уразымбетов 2015, 60). 

Отношение к актерской телесности и пла-
стике в сфере театрального искусства не всег-
да было однозначным. Слово являлось венцом 
творчества, источником всех театральных задач 
‒ психологических и пластических. Например, 
у А. Антуана, представителя «театрального на-
турализма», актер являлся лишь частью массов-
ки. Излишняя экспрессивность жестов, мимики, 
пантомимы и физических действий отвергалась 
режиссером «Свободного театра», призывая их 
«заглушать в себе привычное чувство театраль-
ной рампы» (Мусский 2008, 3). Пластический 
язык в контексте драматической структуры  
В.И. Немирович-Данченко не наделял особой 
значимостью, считая такие элементы дополни-
тельным средством выразительности. При этом 
окончательную форму художественного образа, 
по его мнению, можно наблюдать тогда, когда 

«вливаются в слово, безраздельно: и темпера-
ментные переживания и пластика» (Немирович-
Данченко 1989, 447). Английский постановщик 
Э. Г. Крэг, влюбленный в театр кукол, предлагал 
и вовсе изгнать актера, как «живую фигуру со 
сцены, которая запутывала нас, побуждая сме-
шивать действительность с искусством, — жи-
вую фигуру, в которой были заметны слабость 
и трепет человеческой плоти» (Крэг 1988, 228). 

Кризис художественных репрезентаций дал 
режиссерам возможность заниматься поиском 
нового направления в конце XX–начале XXI 
веков. Поэтому, опять же, возвращаясь к исто-
кам, с новым взглядом и мнением, они стали об-
ращаться к давно известным и существующим 
способам воплощения художественной реаль-
ности. Во главе драматического действия зре-
лищные элементы театра (жест, маска, интрига и 
движение), которые «предшествовали слову или 
даже замещали его», стали основополагающими 
(Шевченко 2008, 337). В актерском существова-
нии на сцене любое движение рассматривалось 
как пластическое движение. Будь то взмах руки, 
поворот головы, даже самая обычная походка 
стала иметь вес пластической значимости. Связь 
природы и сценической пластичности отмечал в 
свое время Е. Б. Вахтангов: «прибой волн, кача-
ние ветки, бег лошади, смена дня и ночи, внезап-
ный вихрь, покой горных пространств, бешеный 
прыжок водопада, тяжёлый шаг слона, уродство 
форм бегемота – всё это пластично: здесь нет 
конфуза, смущения, неловкой напряжённости, 
сухости» (Вахтангов 2011, 194). В эпоху режис-
серского театра спектакль служил воплощени-
ем мира режиссерского воображения. В театре  
Ю.П. Любимова, который следовал принципам 
Вс.Э. Мейерхольда, актер был строго определен-
ной составляющей спектакля, однако его пласти-
ческие действия становились текстом, «точками 
сгущения смысла» и имели большое значение в 
динамике развития спектакля (Мальцева 2010, 
10). В сценических представлениях Таганского 
театра «каждый элемент языка высказывался 
самостоятельно и в таком качестве участвовал 
в создании», так «внутренне драматичная» пла-
стика становилась «самостоятельным содер-
жательным элементом» (Мальцева 2010, 10). 
Создателем иносказаний или «мыслителем ре-
презентаций» в спектакле, по А. Бадью, высту-
пал театральный режиссер, который «проводил 
очень сложное исследование отношений между 
текстом, актерским мастерством, пространством 
и публикой» (Badiou 2007, 40). Изменения в ие-
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рархии творца спектакля поднимали вопросы об 
авторстве текстуальности драматических спек-
таклей. Авангардные решения в отрицании те-
атральных институций и обладание знаниями о 
своем теле, помогли актеру акцентировать свою 
личную рефлексию к реальности. Например, Ю. 
М. Барбой характеризует актерское вмешатель-
ство, как «жизненный прообраз», где реальным 
создателем художественного смысла стал актер 
(Барбой 2008). 

Движение драматического театра в сторону 
перформативности в XXI веке наделило актера 
возможностью вносить коррективы и даже ме-
нять художественный контекст. Актер исполь-
зует свое тело, как материал для высказываний 
и репрезентаций пластических образов. Актер 
современности перестал быть просто инстру-
ментом в руках режиссера. Обладая телом, спо-
собным пластически выражать мысли, он стал 
полноправным художником, который может до-
полнять или даже создавать новые формы, смыс-
лы и тексты своим физическим воплощением. К 
тому же расширилась зона актерского участия: 
художники различных видов искусств прини-
мают участие в спектаклях и нередко являются 
центральными героями. Перформативный те-
атр – это театр современного порядка, который 
не просто «впитывает в себя, присваивает, ис-
пользует все другие виды искусства, будь то ис-
кусства «старые» или «новые», но и, компили-
руя ими, создает новые творения» (Зыков 2012, 
267). Такой коллаборационный способ можно 
наблюдать в «Лебединой песне D744» (2019) 
Р. Кастеллуччи в сотрудничестве европейской 
оперной дивы К. Авемо с актрисой В. Древиль. 
Они разворачивают историю о небытие, выска-
зываясь пением, пластическим существованием 
на сцене. Две женщины контрастируют друг с 
другом в процессе ухода со сцены: одна уходит 
кротко, другая бунтует. Обе они транслируют 
свою историю о любви, о тоске по несбывшим-
ся мечтам и о пустоте. В часовом моноспектакле 
режиссера Я. Фабра и хореграфа Э. Грувез «Ког-
да главный мужчина – это женщина» с помощью 
танцевальных движений исследуется тема муж-
ского и женского начал в человеке. Взаимодей-
ствие с маслом, льющегося из бутылок, подве-
шанных вниз горлышком, перформер Э. Грувез 
начинает раздеваться, символически освобож-
даясь от условностей. Постепенно ее движения 
становятся похожими на мерцание в текучей и 
густой массе. Теряя очертания, пластический 
текст, словно погружен в полупрозрачную суб-

станцию: неважным становится проявление 
женского и мужского. Танец способен нам по-
мочь проследить за сложно устроенным диало-
гом между соматическим опытом и культурной 
репрезентацией – между телом и идентичностью 
(Albright 1997). В работе «Алиф» (2021) режис-
сер Т. Имамутдинов выступает в соавторстве с 
исполнителем главной роли Н. Батулла, хоре-
ографом М. Нуриевым и композитором Э. Ни-
замовым создавая историю, акцентирующую 
вопросы исчезновения букв татарской письмен-
ности. Перформер Н. Батулла разворачивает на 
сцене текучий визуально-уловимый язык тела, 
подобно каллиграфии, в его танце можно наблю-
дать как его образы и позы преобразовываются 
в знаки. Привлечение перформеров различных 
видов искусств помогает режиссерам проявить 
тела различных социальных ролей, обладающее 
иным, индивидуальным пластическим языком. 
Гармонично вписываясь в контекст спектакля, 
герои не просто мутируют в своих персонажей, 
а становятся их прямым воплощением. Раство-
ряясь в образе, актер взывает к своему истинно-
му нутру, к природной пластике тела, к личной 
психофизике, к индивидуальному проявлению. 
Например, в театре Р. Кастелуччи тело актера 
является главным носителем жизненного опыта, 
«самодовлеющим объектом, несущим автоном-
ную смысловую нагрузку благодаря своей уни-
кальности» (Пхор 2019, 90). Можно наблюдать, 
как перформеры выносят личностное в сцениче-
ское пространство и таким образом, существу-
ют, наличествуют и включаются в пластические 
акты со своими специфическими «изъянами». В 
«Юлий Цезарь» главный герой Марк Антоний с 
трахеостомой в горле, в «Страстях по Матфею» 
перформером выступает пожилой человек с про-
тезом ноги. Очевидно, именно этот способ пар-
ципаторного искусства оказывает наибольшее 
влияние на развитие перформативного театра, 
представляя реальную жизнь и реальных людей.

Перформеры Я. Фабра всегда готовы идти до 
последнего. В его спектаклях наблюдается вы-
зов режиссера обществу – своими провокация-
ми, он заставляет задуматься человечество, об-
ратить внимание на вещи, которые происходят 
в реальности. Тело, которое постоянно транс-
формируется, выходит за пределы физических 
и эмоциональных возможностей. Пластический 
язык тела способствует раскрытию физиологи-
ческих особенностей, уязвимости, силы и слабо-
сти, что вкупе составляет телесно-духоную кра-
соту. При этом, напряжение достигается за счет 
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испытания над телом, увечий и кровопусканием. 
Как в случае с работой «Мои движения одиноки, 
как бездомные псы» (2002), когда через дости-
жения физической откровенности перформеров 
снимается психологическая броня, а с помощью 
пластического языка, выставляется напоказ со-
кровенное, являя бесстыдное, тем самым дости-
гая обратного эффекта – впечатление ранимо-
сти тела.

Индивидуальный пластический язык подраз-
умевает оригинальность почерка, стиля, мане-
ры исполнения каждого актера. В этом смысле 
также имеет важность физическое строение тела 
актера, его походка, его жесты и мимика, его 
природная пластичность. Еще Е. Гротовский об-
ратил внимание театра к его сущности, а имен-
но к актеру. Он утверждал, что не только слово, 
произнесенное на сцене, но и «любое крошечное 
действие, совершаемое актером, все, что содер-
жится в сценическом кадре, в пространственной 
и временной близости этого кадра, а также лю-
бая ссылка на кадр» является частью повествова-
ния (Grotowski 2002, 15). В «Сонетах Шекспира» 
(2009) Р. Уилсона каждая репрезентация пласти-
ческого языка исполнителя строится из движе-
ний, танцевальных зарисовок, пантомимы и же-
стов. Кроме того, свето-режиссура представляет 
собой дополнительную возможность работы с 
силуэтами и формами. Телесные различия ярко 
проявляются на контрасте высвеченного заднего 
фона. Стоит отметить, что большое значение в 
репрезентации пластического языка играет спец-
ифическое физическое строение актеров: коро-
лева Елизавета (Ю. Хольц) с согнутой спиной 
– ступает решительно, гримасничает, отвергает 
стрелу любви. Образ самого Шекспира исполня-
ла 85-летняя актриса И. Келлер. Ее появления в 
различных сценах сразу заметны, потому как си-
луэт женщины в возрасте, маленького роста вы-
деляется на фоне остальных рослых, плывущих 
в сюрреалистичной картине сновидений фигур. 
Очевидно, режиссер выбирает персонажей, ис-
ходя из индивидуальности физического сложе-
ния актеров, и выстраивает его образ, обозначая 
определенным набором жестов, голосовых кон-
нотаций и мимикой. Здесь стирается граница 
между персонажем, воплощаемым актером и им 
самим. С помощью пластического языка и его 
способов репрезентации он вступает в процесс 
создания вымышленного персонажа, сливаясь с 
ним и становясь им. Индивидуальное проявле-
ние каждого перформера с выверенным поло-
жением рук, корпуса, осанки и походки важны 

в подчеркивании характеров героев. В «Горе 
Олимп» (2015) Я. Фабра физическая особен-
ность тел исполнителей являет зрителю события 
«грандиозной утопии» бельгийского режиссера. 
Женоподобный Дионис, потрясывающий бедра-
ми, актеры массовых сцен, в сценических само-
истязаниях: бегают до изнеможения, танцуют 
отчаянно и достигают катарсиса.

В этом всем, фигура актера в конструиро-
вании визуальных драматических идиом ста-
новится в один ряд с режиссером и делает его 
со-участником творческого акта создания сце-
нического события. В театральном коллоквиу-
ме современности понятие «openness» (в пер. с 
англ.– открытость формы) подразумевает про-
цесс перекрытия внутри одной категории. Точ-
нее, речь идет об интертекстуальности драма-
тического спектакля и совместном авторстве. 
Данный термин актуализирует вопрос возник-
новения текста и его окончания, переход от 
драматурга, как «высшего авторитета к поня-
тию совместного авторства» (Farah 2016, 170).   
«Действенный элемент постепенно отделяется 
от субъекта творящего (режиссёра) и становится 
объектом, получив измерение и законное место 
в пространстве сцены» – таким способом лите-
ратурный текст превращается в театральный. 
(Слесарь 2018, 111). Далее он воплощается не-
посредственно актером, задача которого состоит 
в том, чтобы донести до зрителя смысл и сверх-
идею постановщика. При современном взгляде 
на драматический спектакль, как на перформанс, 
который предполагает наличие «символической 
формы и живых тел, обеспечивающих способ 
конструирования смысла и утверждения инди-
видуальных и культурных ценностей», развитие 
интеллекта и культуры актера становится осно-
вополагающими факторами (MCKenzie 2002, 
31). При этом, актер должен быть способным 
представить через тело и голос множество зна-
ков и символов: найти те способы репрезента-
ции художественных образов и событий, кото-
рые наиболее доступно смогут транслировать 
мысль реципиенту. Сценические стратегии ре-
жиссера Р. Уилсона направлены на раскрытие 
индивидуального проявления перформеров в ре-
презентации пластических текстов. В работе над 
спектаклем «Смерть, разрушение и Детройт II» 
(1987), режиссер делает акцент на выразитель-
ности актрисы К. Остерлейн, указывая на «прон-
зительное и потрясающее впечатление», которое 
она производит только своим присутствием на 
сцене, даже когда она почти не двигается (Фи-
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шер-Лихте 2021, 13, 157). Механические и мно-
гократные движения актеров Р. Уилсона «значи-
тельно более эффективно выявляют своеобразие 
физических данных перформера», его индиви-
дуальную манеру, усиленные, благодаря спец-
ифичной свето-режиссуре (Фишер-Лихте 2021, 
158). Подобными интерпретациями Р. Уилсон 
десемантизирует движения и деконструирует 
концепцию персонажа в пространстве перфор-
мативного театра.

Помимо структуры интертекстуальности в 
драматическом спектакле имеет важность про-
цесс слипания актера и его амплуа. Режиссер-
ский подход в создании образа постановщик раз-
деляет с исполнителем, иначе говоря, актер про-
ецирует свою роль и обнаруживает ее через язык 
тела и через звук, идет дальше в хаос, организо-
ванный на бесчисленных слоях семантического 
смысла»  (Teampău 2018, 196). Границы между 
персонажем и актером стерты в работе «Семь 
Лун» (2010) режиссера В. Панкова представите-
ля направления sounDrama. Суффийская прит-
ча о славе и свободе власти, гордыни, которая 
способна все разрушить, находится на пересече-
нии двух культур – Востока и Запада. В пласти-
ческом языке преобладают восточные мотивы, 
синтезируемые с европейским перформативным 
жестом. Сквозь полотно древних восточных му-
зыкальных аспектов и пластических переплете-
ний тел проглядывает тело современника, «под-
черкивая собственное участие. Его нельзя отде-
лить от жизни, культуры, общества, в котором 
он постоянно размышляет и исследует» (Noeth 
2011, 250). Мы сталкиваемся с теми же пробле-
мами социального характера и человеческими 
пороками из прошлого, актуальными остаются 
многие вопросы в отношении завышенных же-
ланий и несбывшихся мечт. Б. Гафуров в роли 
Бахрама, одетый в классический строгий ко-
стюм, символично надевает тюрбан на голову, 
именуя себя Первым и Великим. Впоследствии, 
наблюдается разрушительная сила власти и гор-
дыни, ревности и всесилья, трансформирующей-
ся в настоящую паранойю для героя Б. Гафурова. 
Он, в репризных движениях и перформативных 
жестах, заключенных в восточную орнаментику, 
репрезентирует пластическое иносказание тела: 
страдающего от пороков, предчувствующего 
разрушение и освобождающегося в смерти.

Принцип «эмоционального жеста взамен 
изобразительного» аппелирует к репрезентации 
личностного отношения актера к создаваемому 
образу (Мусский 2008, 30). П. Бауш, как пред-

ставитель перформативного театрального искус-
ства, в частности танцтеатра, подбирала своих 
танцовщиков не за рост или красоту, она делала 
акцент на человека, его «личностный матери-
ал, вскрывающий глубинные пласты постанов-
ки» (Клименхага 2021, 66). Реакции и причуды 
каждого отдельного исполнителя, которые ярче 
всего проявляются в исполнении, в создании са-
мих спектаклей, а не просто придают движению 
какую-то энергию, составляют основу всех ра-
бот немецкого хореографа. В спектакле «Синяя 
борода» (1977) Я. Минарик разыгрывает сцену 
из одноименной оперы, многократно включая 
запись на магнитофоне. У его ног под столом 
лежит, притаившись М. Альт – последняя жена 
человека Синей Бороды. Репризные пластиче-
ские акты, состоящие из всего трех движений 
(скользящая вверх женская рука к щеке Герцога, 
его рука опускается на голову жены и резко бро-
сает ее к своим ногам) являются не только самой 
зловещей темой спектакля, но и представляют 
собой пластический язык. В нем объединены 
«танцевальная и театральная энергии, чтобы по-
дарить нам моменты, когда выходя за пределы 
видимого движения, мы проникаем в скрытую за 
ним необузданную эмоцию» (Клименхага 2021, 
29). Здесь нарративность прочтения Я. Минари-
ка и М. Альт продемонстрированы их личными 
воплощениями мучительных отношений, род-
ством и отчаянием.

В наблюдении за пластическими действиями 
перфомеров зрителям представляется возмож-
ность сопричастия. В «Горе Олимп» Я. Фабра 
собирание и поедание сырого мяса женщиной-
собакой, неистово ревущей и рычащей от запаха 
крови, ее кувыркания, перевороты и выпады на 
четвереньках вызывают то страх, то жалость или 
отвращение, но всегда имеет со-чувствование. 
На фоне ее отчаяния и зверства, мужская фигу-
ра глашатая, очевидно живая статуя одного из 
богов Олимпа, неспешно раскладывает белую 
простынь посередине сцены и кидает куски мяса 
на нее. Спокойствие его тела, походки, интона-
ции голоса указывают на величественность его 
фигуры, возвышающейся над низменными по-
роками. Оперируя «интонациями, ассоциациями 
звуковых аспектов, музыкальностью языка», а 
также элементами движений и пластики, актер 
создает художественный образ, способный пре-
вратить «пол в море, стол в исповедальню, ку-
сок железа в одушевленного партнера и т. д.» 
(Grotowski 2002, 21). Таким образом, реципиен-
ту приходится вовлекаться в совместную игру с 
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актером и верить в его выдуманные утопии и со-
бытия, происходящие на сцене. В «Горе Олимп» 
Я. Фабра перформеры на протяжении 10 минут 
до изнеможения прыгают на скакалке из цепей, 
выкрикивая свое отношение к страху. При на-
блюдении за 9 перформерами, скачущими на 
сцене постепенно нарастает зрительское сочув-
ствие: тело реципиента, словно пытается пере-
жить опыт забитых мышц ног исполнителей, 
приходит чувствование сбивчивости дыхания, 
тяжести рук. На 9 минуте раздаются аплодис-
менты зрителей, которые поддерживают пер-
формеров в их настойчивой и непрекращающей-
ся борьбе над болью. Реципиент нового времени 
не столько вовлекается в процесс перформанса, 
становится соучастником, сколько влияет на ре-
зультат сценического эксперимента. К таким ре-
презентациям телесного присутствия подводят 
размышления Э. Фишер-Лихте, которая говорит 
о том, что персонаж создается в ходе перформа-
тивных актов, где индивидуальная физическая 
материальность и телесность представляются 
основными (Фишер-Лихте 2021, 157). Исследо-
ватель говорит о репрезентации пластического 
существования, как создании индивидуальности 
при столкновении со случайными художествен-
ными текстами. Перформер, как бы прорывается 
сквозь художественные задачи своим телом, пла-
стикой, являя «эстетическое» (Е. Гротовский), 
«реальное» тело «особого гения». Возникающие 
знаки, преобразованные в язык, в репрезентатив-
ном процессе, считываются зрителем, предлагая 
создавать свои ориентированные трактовки. 
Игра между подсказками, зашифрованными в 
актерской пластике и реакциями зрителей, по-
рождает перцептивный материал, выходящий за 
рамки ожидаемых реакций. Репрезентативный 
аспект пластического языка притягивает своей 
визуальностью и формирует новое мышление. 

Заключение

Современный театр – это культурная прак-
тика, позволяющая реципиенту погрузиться в 
другую реальность, в котором «неожиданные 
воспоминания начинают циркулировать и со-
бираться вместе: смешиваться и сливаться, от-
скакивать и рикошетить друг от друга», порож-
дая неопределенные новые связи и расширяя 
область воспринимаемого (Hilevaara 2012, 70). 
Пластический язык, транслируемый со сцены 
актерами, приковывает внимание и, внедрен-
ный в структуру спектакля, запоминается своим 

акцентированным существованием. Репрезен-
тация пластического языка предоставляет воз-
можность усиливать повествование. Своими 
говорящими элементами пластика, параллельно 
со словом, без затраты временных аспектов, ох-
ватывает область ассоциативного, метафориче-
ского и символического. Таким способом, все 
движение сценического события устремлено на 
обновление и развитие в условиях современной 
культуры человека и потребностей общества. 
Анализ спектаклей режиссеров перформатив-
ного театра, рассмотренных в настоящей рабо-
те, помог в обозначении наиболее эффективных 
способов репрезентации пластического языка в 
современном драматическом искусстве:

1.	 Индивидуальность пластического суще-
ствования

2.	 Специфические особенности строения 
тела

3.	 Тело современника
4.	 Коллаборационные процессы 
5.	 Интертекстуальность
6.	 Принцип эмоционального жеста
7.	 Привлечение зрителя не только к сотвор-

честву, но и наделение его полномочиями само-
стоятельного влияния на дальнейшее развитие 
сценического события

Следование такого рода способам репрезен-
тации пластического языка, необходимо в раз-
витии перформативного театра в Казахстане. 
Казахстанское современное драматическое ис-
кусство обращается к практикам перформатив-
ного театра, становится лабораторией, где сти-
раются границы между дисциплинами. Синтез 
«разноликих и разноприродных частей» в аспек-
те драматического представления притягивает 
разнообразием и многослойностью различных 
текстов и их отношениями (Барбой 2014, 247). 
Акты миграции от артефакта к событию в пер-
формативных спектаклях можно наблюдать в 
работах режиссеров Ф. Молдагали, Д. Жумаба-
евой, Б. Абдуразакова, К. Пен, Я. Макарцевой и 
др. Однако база для подготовки перформеров не 
достаточно актуализирована в Казахстане. Если 
говорить о необходимости включиться в орбиту 
перформативного движения, то путь один: пере-
нимать опыт европейского и российского театра 
и соединять его с казахстанским контекстом.

Репрезентация пластического языка в пер-
формативном театре зависит напрямую от созда-
теля такого иносказания. Движение и действие, 
как способ работы с пространством и временем 
более непосредственным образом, становит-
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ся фундаментальным инструментом в руках 
мыслителя пластических репрезентаций. Актер 
должен обладать хорошей техникой не только 
актерского слова, но и тела. Постоянно вмеши-
ваясь в процесс создания, актер, таким спосо-
бом, помогает вскрыть неисследованные темы 
телесных ощущений, проживая телом каждый 
раз новое, меняя и дополняя пластический язык 
визуальными символами. Развитие актерских 
тренингов на раскрытие и обострение индивиду-
альности, техники арт-терапии, познания и при-
нятие своего индивидуального тела с его изъя-
нами и спецификой, необходимо в современном 
образовании актера-перформера. Умение ста-
вить эксперименты и быть открытым к опытам 
телесного характера, существование на сцене не 
в режиме отображения психологических качеств 
персонажа, а в состоянии своего человеческого 
покоя. По сути, именно участие в перформансах 

помогает актеру перенимать опыт присутствия 
конкретного тела, раскрепощаться и убирать за-
жимы в теле, чтобы понимать: каково это ощу-
щать свое тело, раскрывать его при помощи 
пластического языка, искать способы органич-
ного существования на сцене. Эти задачи стоят 
теперь перед актером перформативного театра, 
активно использующего пластический язык, 
нацеленного на инициацию коммуникации со 
зрителем. Когда «рассеиваются смыслы» и уста-
новление истины становится постоянно ускольза-
ющим процессом для реципиента, тогда перфор-
мативный спектакль оценивается, как вступление 
во взаимоотношения с собственной жизнью, как 
попытка оказаться в зоне реального искусства» 
(Павленко 2019, 41).  Такие дискурсивные вектор-
ные реалии составляют основу столь необходимо 
нового определения места пластического языка в 
контексте драматико-перформативных процессов.
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