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не дающий ничего нового, работающий по шабло-
ну, по старым, заранее заготовленным правилам – 
ремесленник. И такой же ремесленник-компиля-
тор – драматург, не открывающий новых, рево-
люционных путей, эпигон, подражающий старым 
образцам. Разница между автором и режиссером 
количественная – в степени ограниченности рабо-
ты постановочными средствами» [7]. 

Таким образом, были «сброшены с корабля со-
временности» лучшие режиссеры, актеры, драма-
турги серебряного века. Что же касается спекта-
клей «левой» режиссуры, то лучшей пародией на 
них является описание постановки «Женитьбы» 
Н. В. Гоголя вымышленным «Театром Колумба» 
в романе И. Ильфа и Е. Петрова «Двенадцать 
стульев». Здесь и «музыкальное вступление, ис-
полненное на бутылках и кружках Эсмарха», и 
Подколесин, «выезжающий на сцену верхом на 
слуге и читающий свой монолог стоя на руках», 
и реплики типа «Что же ты молчишь, как Лига 
наций», и многое другое, придуманное авторами 
романа как пародия на «левый» театр, но пародия 
максимально приближенная к реалиям времени.

Заметим, как повторяема история. Творческие 
эксперименты нынешних деятелей театральной 
культуры постмодерна (употребление ненорма-
тивной лексики, «осовременивание» классиче-
ских пьес методами беспорядочного смешения 
композиции и дискурса спектакля, стремление 
к эпатажности и т. д.) могут показаться вполне 
пристойными и традиционными в сравнении с 
описаниями спектаклей рассматриваемого нами 

периода, которые К. С. Станиславский называл 
«неприличным балаганом», утверждая, что эсте-
тика театра «должна облагораживать и оживлять 
все, к чему она прикасается» [8].

«Левая» революционная режиссура, радикаль-
но обновив репертуар, не могла создать тотчас но-
вую драматургию. Точно так же, провозгласив – 
суммарно – новые задачи и принципы театра 
постмодерна, его идеологи не могут мгновенно 
произвести профессиональных драматургов, ак-
теров, режиссеров. И в этом, на наш взгляд, со-
стоит бесперспективность театральной культуры 
постмодерна.
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Одним из активных способов воздействия на 
зрительское восприятие является погружение зри-
теля в измененное состояние. Этот прием известен 
человечеству со времен древнейших шаманских 
действ, которые являлись прообразом театра и до 
современности. Как в исторической перспективе, 
так и в наши дни архаичные формы театральных 
представлений (религиозные мистерии, ритуалы 

посвящений и инициации, шаманские камланья и 
прочие ритуальные действия) и современные теа-
тральные постановки зачастую используют один 
и тот же принцип – введение зрителя в состояние, 
подобное трансу. Происходит это с использова-
нием довольно широкого спектра средств. Сюда 
входят как традиционные для «более цивилизо-
ванных» форм театра инструменты (монотонная 
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и ритмическая музыка, пение, пляски и др.), так и 
весьма экзотические средства, вроде окуривания 
зрителей дымом, содержащим наркопрепараты 
различной степени тяжести, или прием алко и нар-
косодержащих напитков. В архаических формах 
представлений, как правило, этот процесс сопро-
вождается предварительным погружением в транс 
самих актеров – чаще всего шаманов, колдунов или 
исполнителей ритуалов. Исследователь ритуаль-
ных техник Ю. Соколов, характеризуя взаимосвязь 
окружающей среды с внутренним пространством 
человека, приходит к выводу: «Поскольку любое 
изменение окружающей среды, так или иначе, при-
водит к изменениям во внутреннем пространстве 
человека, то наиболее эффективным началом пре-
ображения человеческого в “сверхчеловеческое” 
является разрушение в ритуале привычного обра-
за окружающего пространства и соединение всех 
его элементов в другой логике. Чаще всего такая 
практика дезориентации предполагает соединение 
особых лабиринтных структур естественного про-
странства с рукотворными формами» [1].

Техника введения зрителя в измененное со-
стояние преследует цель и, одновременно, в не-
которой степени базируется на эффекте эмпатии. 
Делается это с целью настроить его способность 
восприятия таким образом, чтобы происходящее 
перед ним действо воспринималось, как реаль-
ность. Учитывая то, что в таких действах зритель 
зачастую также является и соучастником, стано-
вится понятной техника его погружения в транс. 
Таким образом его пассивная роль созерцателя 
трансформируется в сторону активного соучастия 
(как в физическом, так и в психологическом аспек-
тах) в том, что происходит перед ним.

Теория катарсиса, разработанная еще в антич-
ные времена, предполагала некое воздействие на 
душу зрителя (можно говорить о его психике или 
сознании), в результате которого радикально меня-
лись его взгляды на мир, менялось само восприятие 
мира. Причем эффект от такого воздействия дол-
жен был иметь некоторое последействие и после 
театрального представления или ритуальной цере-
монии. Осуществить это вводя зрителя в изменен-
ное состояние намного проще, нежели воздействуя 
на его сознание чисто логическими или эстетиче-
скими конструкциями сценического дискурса. Для 
достижения максимального эмпатического взаимо-
действия «актер-зритель» необходимо частично от-
ключить или ослабить в сознании зрителя фильтры, 
отвечающие за критическую оценку реальности, по-
скольку «наименьшей степенью эмпатии обладают 
логически мыслящие типы в нормирующей форме 
личности» [2]. В результате зритель, готовый актив-
но воспринимать сценические фантазмы, получает, 
помимо объективной информации о происходя-
щем, еще и эмоционально-психическую составля-
ющую, которую целево генерирует исполнитель. 
Методика введения зрителя в измененное состоя-
ние, учитывая его настроенность на этот процесс и 

предварительное погружение в транс актера, напо-
минает закольцованный процесс: даже незначитель-
ные имманентные эмпатические способности зрите-
ля позволяют ему «вчувствоваться» в то состояние, 
которое несет ему погруженный в транс актер, что, 
в свою очередь, вновь же приводит к повышению 
степени эмпатии.

В настоящее время наиболее активные поиски 
методов воздействия на зрительское подсознание 
ведутся, как правило, в так называемом пласти-
ческом театре. Объясняется это тем, что другие 
виды сценического искусства опираются на давно 
разработанные технологии и на способы общения 
со зрителем, ставшие традиционными, каждый в 
своей области. Пластический же театр находит-
ся сегодня в стадии интенсивного роста и в силу 
этого занят формированием своего арсенала ин-
струментов, позволяющих наиболее эффективно 
воздействовать на зрительскую аудиторию.

Современные театральные эксперименты в 
этом направлении используют как традиционные 
методы погружения человека в транс, так и ново-
введения. К традиционным формам можно отне-
сти ритмическое воздействие света и звука и их 
сочетание. Однако эти давно известные методики 
еще в прошлом столетии были значительно обо-
гащены достижениями современной науки, техно-
логии и достижениями прикладной психологии.

Как показывают научные исследования, воз-
действие импульсного света с частотой около 
8 герц оказывает сильное воздействие на вести-
булярный аппарат человека и, как следствие, мо-
жет привести как к сильному возбуждению, так и 
к впадению в транс. Использующиеся во многих 
театральных постановках стробоскопы действуют, 
как правило, в двух режимах: либо в фоновом ре-
жиме, когда стробоскоп включается на небольшую 
мощность на фоне основного света, либо в явном, 
когда кроме него не работает больше никакое дру-
гое световое оборудование. В первом случае рабо-
та стробоскопа малозаметна, однако она приводит 
к утомлению глазного нерва и если ее и частота 
приближается к частоте основных ритмов мозга, то 
это вызывает постепенное нарушение восприятия 
реальности. Во втором случае основной информа-
ционный поток от сцены к зрителю (визуальный) 
полностью подчинен частоте работы стробоскопа. 
При этом нужно учесть, что в качестве источника 
света в стробоскопах часто применяются ультра-
фиолетовые лампы, а спектакли пластического те-
атра нередко проходят в так называемых «черных 
кабинетах». В ультрафиолетовом свете многие тка-
ни и тонированные специальной краской участки 
кожи начинают ярко светиться. Светопоглощаю-
щее покрытие «черного кабинета» создает ощуще-
ние того, что действие происходит в каком-то без-
граничном пространстве. С учетом этого можно 
понять, что эффект воздействия импульсного ос-
вещения намного усиливался. Как правило, такой 
режим работы запускается в моменты активного 
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движения актеров в пространстве сцены. Зритель, 
будучи полностью дезориентированным в про-
странстве, видит серию ярких изображений, ко-
торые сменяют друг друга с огромной скоростью, 
что практически мгновенно приводит его сознание 
в измененное состояние. 

Из личных наблюдений автора можно отметить 
интересную особенность воздействия стробоскопа 
на эмоциональную окраску восприятия сцениче-
ского действа: умело подобранная частота усили-
вает именно ту эмоцию, которая наблюдалась бы 
без воздействия стробоскопа. То есть тревожная 
ситуация воспринимается еще более тревожной, 
а смешная более смешной. Так, например, в спек-
такле В. Полунина «Фантазеры» мощный стро-
боскопический эффект (к тому же примененный 
в условиях «черного кабинета») делал и без того 
комичные движения актеров невероятно смешны-
ми. А в спектакле Г. Мацкявичюса «Желтый звук» 
фоновая работа стробоскопа делала тревожную 
ситуацию в одной из сцен просто гнетущей.

C конца ХХ века на сцене весьма активно ис-
пользуются такие достижения, как 3D-анимация, 
голографические и лазерные изображения и др. 
Автор на собственном опыте получил представ-
ление о воздействии 3D-анимации в соединении 
со стереоочками на Всемирной выставке «Expo-
2000» в Ганновере. Помимо видеоэффектов в 
представлении использовались мощные вентиля-
торы, панорамное звуковое сопровождение и по-
движные зрительские кресла. Эффект погружения 
в виртуальную реальность, отключение вестибу-
лярного аппарата, потеря чувства ориентации в 
пространстве и времени произвели мощнейший 
эффект, который сохранялся длительное время 
после представления.

Исключительно эффективным средством воз-
действия на зрительское подсознание является 
ритм, причем как в форме звуков, так и в соеди-
нении звука и движения. Известным фактом яв-
ляется то, что все экстатические пляски, все рели-
гиозные ритуалы, как у примитивных племен, так 
и в весьма цивилизованном обществе (примером 
могут быть современные христианские ритуалы в 
США) осуществляются именно путем соединения 
движения исполнителей с суггестивными ритма-
ми музыкального сопровождения. «К началу ХХ 
века пластика и ритм, несмотря на свою ярко вы-
раженную материальность, в толкованиях филосо-
фов и эстетиков стали чем-то почти мистическим, 
начали приравниваться к проявлению божествен-
ного начала в человеке. Пластику в соединении 
с ритмической основой увязывали с мистериями 
древности, с магическими обрядами, с древними 
культурами, где она зачастую имела особую зна-
ковую сущность, с религиозным началом. В них 
искали возможность приобщиться к древнейшим 
истокам человечества, уповая на то, что человече-
ское тело хранит в себе ту информацию, которая 
давно уже исчезла из сознания людей» [3]. Эффект, 

производимый ритмическими звуками издревле 
использовался для введения актера, а затем и зри-
теля в измененное состояние. Шаманские практи-
ки в самых разных уголках планеты фактически 
одинаково использовали этот прием для создания 
мистической атмосферы. Вот описание, которое 
приводит Мишель Харнер: «Для входа в “туннель” 
вам понадобится, чтобы ваш партнер все время, 
необходимое для получения вами “шаманского 
состояния сознания” сопровождал ударами в ба-
рабан или бубен с частотой 120 ударов в минуту 
(2 Гц). Также можно использовать магнитофонную 
запись шаманского “камлания”. Через несколько 
минут вы увидите туннель из черных и белых ко-
лец и начнете двигаться по нему. Скорость чередо-
вания колец задается ритмом ударов» [4].

Современные исследования дают объяснение 
этому явлению: пульсирующий музыкальный ритм 
с частотой около 1,5-2 Гц при большой мощности 
и звуковом давлении может привести слушателя в 
состояние экстаза (именно этот эффект использу-
ется в рок-музыке). В современных театральных 
постановках этот эффект успешно используется. 
Примером может послужить постановка «Гамлета» 
корейской труппой, представленная в 2007 году на 
Кишиневском фестивале BITEI. По результатам 
опроса, который провел автор, большинство зри-
телей подтвердили, что ритм барабанов, которыми 
сопровождалось действие спектакля, несомненно, 
производил гипнотизирующий эффект.

Ритм вообще играет важнейшую роль в вос-
приятии человеком информации о мире. В театре 
это касается не только ритма звукового сопрово-
ждения, пульсации осветительных приборов, но и 
самих движений актеров. Мистическое значение 
ритма в пластике придавалось русскими последо-
вателями учения Рудольфа Штайнера. Именно он 
оказал большое влияние на театральную систему 
Михаила Чехова, где пластика актера ставилась во 
главу угла, но уже не в мистическом, а самом что 
ни на есть рабочем смысле, ведь тело – это главный 
инструмент актера, даже если он играет в драма-
тическом спектакле. Именно то, что пластика и 
ритм явились столь древними средствами выра-
зительности, провоцировало деятелей искусства 
(особенно в переломные эпохи, к которым мож-
но отнести и нынешний момент) на поиск в них 
высших смыслов. Ритуалы и мистерии, магия, за-
ключенная в театрализованных движениях наших 
предков, – все это позволяло говорить о том, что 
с помощью пластики и ритма человек может при-
близиться к непознаваемому и непостижимому, 
прежде всего в самом себе, погрузиться в глубину 
своего бессознательного. То есть умелое исполь-
зование ритма также является одним из путей по-
гружения зрителя в измененное состояние. И весь 
этот опыт предшествующих поколений сегодня 
активно используется пластическим театром.

Еще одним способом воздействия на сознание 
зрителя является использование низкочастотных 
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акустических волн. В 1950-60-х годах прошлого 
века французский исследователь Гавро обнару-
жил, что инфразвук определенных частот может 
вызвать у человека тревожность и беспокойство, 
переходящее в безотчетный ужас. Акустические 
волны с частотой около 4 Гц погружают человека 
в состояние немотивированной паники. По мне-
нию Гавро, при 7 Гц возможен паралич сердца и 
нервной системы. Однако, необходимо отметить, 
что задолго до научных исследований Гавро в теа-
тральной практике уже были весьма действенные 
попытки использовать инфразвук. Причем попыт-
ки эти предпринимались не «в слепую», а для до-
стижения совершенно конкретного воздействия 
на подсознание зрителя. Широко известен пример 
использования этого эффекта в Лондонском театре 
«Лирик»: известный американский физик Роберт 
Вуд предложил постановщику спектакля исполь-
зовать очень низкие, рокочущие звуки. Они долж-
ны были создать в зрительном зале, как полагал 
ученый, обстановку ожидания чего-то необычно-
го, пугающего. Для получения «тревожного» звука 
Вуд сконструировал специальную трубу, которая 
была присоединена к органу. И первая же репети-
ция испугала всех. Труба не издавала слышимых 
звуков, но, когда органист нажимал на клавишу, 
в театре происходило необъяснимое: дребезжали 
оконные стекла, звенели хрустальные подвески 
канделябров. Более того, все, кто присутствовал в 
этот момент на сцене и в зрительном зале, почув-
ствовали беспричинный страх. Люди, живущие по 
соседству с театром, позднее подтвердили, что и 
они испытали в те минуты то же самое.

После исследований Гавро, когда стали понят-
ными опасные воздействия инфразвука на чело-
века (при мощности свыше 120 dB), к подобным 
экспериментам в театре стали относиться с боль-
шей осторожностью. А в Советском Союзе такие 
эксперименты были полностью запрещены. Одна-
ко в последние десятилетия, насколько известно 
автору, в Германии (Music Theater Werkshutz) и, по 
неподтвержденным данным, в России (Terra Mo-
bile) в театральной практике имели место приме-
ры использования маломощных генераторов ин-
фразвука в театре. И оба примера касались именно 
пластического театра.

Интересно, что попытки использовать инфра-
звуковые колебания используются не только на 
сцене, но и в радиотеатре. В спектакле «Улитка 
на склоне» в «Аудио Театре» – авторском проекте 
Дмитрия Урюпина, по заявлению режиссера, ис-
пользуется инфразвук. Однако вызывает сомне-
ние эффективность этого приема, поскольку, даже 
если звуки такой частоты и записаны на аудио-
носитель, для их воспроизведения нужна аппара-
тура со специальными возможностями, которыми 
бытовая аудиотехника не обладает.

Современные исследования в области изучения 
основных ритмов мозговой деятельности и компью-
терные технологии позволяют преобразовать любой 

звуковой (музыкальный) файл таким образом, чтобы 
при прослушивании возникали необходимые спец-
эффекты: звук, закодированный под альфа-ритм, 
поможет слушателю расслабиться, звук, закодиро-
ванный под дельта-ритм, поможет уснуть, под тета-
ритм – достигнуть состояния медитации.

Если говорить о комплексном использовании 
световых и звуковых эффектов для введения зри-
теля в измененное состояние, а вернее, о полном 
отсутствии этих эффектов, что, в свою очередь, 
также является эффектом, то можно отметить та-
кое явление, как частичная сенсорная депривация 
[5]. Примером может послужить широко извест-
ный прием, используемый В. Полуниным, когда 
после шумного и наполненного движением но-
мера вдруг выключается музыка, он выходит на 
авансцену и застывает в полной неподвижности, 
не мигая, глядя на кого-то из зрителей в первом 
ряду. Зал при этом погружается в неподвижность, 
граничащую со ступором. В таком состоянии По-
лунин способен продержать зал несколько минут, 
не шевелясь, не произнося ни звука. И вдруг он 
на мгновение переводит взгляд в сторону. Это 
производит потрясающий эффект, причем не 
только в первых рядах, но и в самых дальних. По 
отзывам зрителей, это действует подобно уда-
ру тока. Интересно, что этот прием приводит к 
потере ориентации во времени. Автор опраши-
вал зрителей, сколько времени длилась пауза, 
и практически никто из них не мог ответить на 
этот вопрос. Другим примером может послужить 
личный опыт автора в учебной работе в ВТУ им. 
Щукина, который состоял в следующем: на фоно-
грамме, сопровождающей номер студентов, был 
намеренно записан «фон», который зрители не 
воспринимали в явной форме. В один из момен-
тов выступления, когда основная фонограмма за-
тихала и исполнители застывали в неподвижно-
сти, звукооператор с резким щелчком выключал 
«фон» и одновременно с этим выключался свет на 
сцене. Автор внимательно отслеживал поведение 
зрительного зала: реакцией на этот эффект было 
погружение в неподвижность вместе с исполни-
телями до тех пор, пока действие на сцене не воз-
обновлялось.

Современные исследования в области ней-
ролингвистического программирования (НЛП) 
также нередко используются для воздействия 
на зрителя. Правда, справедливости ради, необ-
ходимо отметить, что сознательное применение 
НЛП-методик в театре довольно затруднительно 
в силу сложности обучения им актеров. Однако 
признано, что многие люди являются спонтанны-
ми НЛП-операторами. Из личного опыта автора 
можно привести пример работы московского кол-
лектива «Магия» (правда, не относящегося к пла-
стическому театру), в представлениях которого 
профессионально использовались НЛП-методики. 
Также широко известно, что эти методики неред-
ко применялись в конце ХХ века в представлениях 
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различных религиозных сект, начиная от «Белого 
братства» и до «Аум-Синрике».

В завершении данной статьи необходимо от-
метить, что многие из этих методов воздействия 
на сознание зрителя и, как следствие, на его вос-
приятие используются не только пластическим 
театром. Но именно пластический театр, который 
делает акцент не на дискурсивном, а на интуи-
тивном или медитативном восприятии, использу-
ет этот прием сознательно и уделяет ему особое 
внимание.
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Характеризуя особенности современного музыкального искусства, автор уделяет особое внимание сближе-
нию классической вокальной и эстрадно-джазовых манер исполнения под влиянием различных факторов, в 
том числе и коммерческих.
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Во второй половине XX века началось бес-
прецедентное сближение коммерческой массо-
вой музыки и академического исполнительства. 
Р. Снукер обращает внимание на то, что в 1980–
1990 годы спродюсированные в коммерческом 
ключе записи арий из произведений В. А. Мо-
царта, К. В. Глюка и других композиторов стали 
пользоваться впечатляющей популярностью и 
продаваться тиражами, сопоставимыми, а иногда 
превосходящими аналогичные показатели попу-
лярной музыки [1].

Оперные сопрано Р. Флеминг и А. Ю. Нетреб-
ко, пианист Д. Л. Мацуев, баритон Д. А. Хворо-
стовский и тенор Н. В. Басков благодаря мощной 
поддержке со стороны медийных структур по-
лучили известность, соизмеримую со статусом 
представителей поп-музыки. В творчестве каж-
дого из перечисленных выше артистов следу-
ет выделить наличие двух разнонаправленных 
тенденций. Первая из них основывается на ис-
полнении оригинальных академических произ-
ведений, вторая связана с записью коммерческо-
го, ориентированного на широкую аудиторию 

материала. Массовый слушатель воспринимает 
академическую музыку сквозь призму имидже-
вых характеристик, свойственных сценическому 
образу полюбившегося ему артиста. Он целена-
правленно приобретает дорогостоящие билеты 
на Баскова, Флеминг и Мацуева, находя в самом 
факте «потребления» их творчества престиж-
ность и подтверждение высокого социального 
статуса. Популяризованные с помощью развитых 
маркетинговых схем академические исполнители 
становятся своего рода ретранслятором, превра-
щающим классическую музыку во вполне попу-
лярный, наделенный коммерческой привлекатель-
ностью продукт. Смысловые контуры, из которых 
складывается приведенная выше ситуативность, 
достаточно обыденны. Талантливый человек, при-
обретший символический капитал за счет рота-
ции в медийной сфере, извлекает из него очевид-
ную пользу. Благодаря узнаваемости он собирает 
значительную аудиторию, среди которой есть без-
условные неофиты, осуществляющие знакомство 
с классическим репертуаром главным образом на 
его концертах. 


