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Реферат. В статье рассматриваются появившиеся 
на рубеже XX—XXI вв. и нехарактерные для россий-
ской практики организационно-творческие формы 
репертуарного театра — театральные конгломера-
ты, объединяющие несколько театральных коллек-
тивов разнообразных художественных направле-
ний, и театры без труппы, которые, объявляя себя 
проектными, тем не менее тяготеют к репертуар-
ной модели. В статье приводится аргументация от-
несения театров без труппы к театрам репертуар-
ного типа, что может составить научную новизну 
работы.
Процесс функционирования нетрадиционных орга-
низационно-творческих форм исследуется во взаи-
мосвязи с развитием современного языка театраль-
ного искусства, в чем заключается актуальность 
представленного текста. Материалом для изуче-
ния послужила деятельность театров Москвы и 
Санкт-Петербурга: «Балтийского дома», «Особня-
ка», «Практики», «Приюта комедианта», «Театра.
doc», Театра Наций, Центра драматургии и режис-
суры и «Школы драматического искусства».
Также анализируется взаимодействие традицион-
ных и альтернативных форм деятельности репер-

туарного театра и производится сравнение с зару-
бежными репертуарными моделями.
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В 
истории искусства рубеж веков — вре-
мя, характеризующееся поисками но-
вых идей, концепций и путей разви-
тия сложившихся институций. Рубеж 
ХХ и ХХI вв. не стал исключением для 
российского театрального искусства. 

Как известно, уже в 1980-х гг. деятели театра заго-
ворили о необходимости реформы существующей 
театральной системы. В 1990-е гг. дискуссии о судь-
бе репертуарного театра становились все острее и 
затрагивали множество болезненных вопросов. 
Среди них — и разрушение института художествен-
ных руководителей, и утрачиваемая связь театра с 
пульсом современности, и критически медленная 
обновляемость трупп, и сокращение зрительской 
аудитории, и многие другие. 

Проблемы организационного характера сопря-
гались с ощущением творческого тупика и исчер-
панности традиций. Процесс поиска новых форм в 
театральном искусстве оказался тесно связан с апро-
бацией таковых в театральном деле.

Практических решений насущных проблем (от 
обновляемости труппы до воспроизводства театраль-
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ной публики) было предложено немало, и большин-
ство из них — деятелями, чье профессиональное 
сознание формировалось внутри системы реперту-
арного театра. Процесс интенсивного внедрения в 
российское театральное пространство изменений 
развивался благодаря «инициативе снизу», что сви-
детельствует о реальной способности сложившейся в 
России театральной системы к регенерации. 

Одной из первых альтернативных трад-ицион-
ному репертуарному театру организационно-твор-
ческих форм стал репертуарный театр, объеди-
няющий под одной крышей несколько трупп или 
режиссерских лабораторий. Сегодня таковыми яв-
ляются, например, театр «Школа драматическо-
го искусства» в Москве, театры «Балтийский дом» 
и «Особняк» в Санкт-Петербурге. Данная органи-
зационно-правовая форма начала складываться в 
России в 1990-е гг. и к началу ХХI в. доказала свою 
творческую плодо творность. Причины, обусловив-
шие переход в новую для российского опыта форму 
театрального конгломерата, определялись эстети-
ческими и этическими идеями каждого из театров.

Серьезные изменения в организационной 
модели репертуарного театра связаны с именем 
А. Васильева, создавшего в 1987 г. «Школу драма-
тического искусства» (ШДИ), открывшуюся знаме-
нитым спектаклем «Шесть персонажей в поисках 
автора» по пьесе Л. Пиранделло. Тематика и объ-
ем данной работы не представляют возможности 
углубляться в исследование важнейших для миро-
вого театра опытов великого режиссера. Ограни-
чимся лишь важной для дальнейшего анализа ци-
татой З. Абдуллаевой о первом спектакле ШДИ: 
«После исповедального “Серсо” о сорокалетнем че-
ловеке <…> Васильев заготовил переход за преде-
лы психологического театра и отрепетировал зазор 
между персонажем, назначенным актеру, и лично-
стью актера» [1].

В ШДИ, с самого начала позиционирующей себя 
как оппозиция репертуарному театру, реализуется 
концепция театра как непрекращающегося процес-
са актерского обучения. Предложенная Васильевым 
экспериментальная модель состояла из слагаемых 
«лаборатория-школа-театр». Если в первый пери-
од существования ШДИ была сугубо авторским те-
атром, то с 2006 г., после отъезда А. Васильева из 
России, вынужденная логика развития заявленной 
модели определила наличие различных творческих 
лабораторий в структуре одного театра. Сегодня в 
ШДИ функционируют лаборатории Д. Крымова, 
К. Мишина и И. Яцко. 

Данная организационно-творческая фор-
ма явилась единственно возможной и для освое-
ния продюсерских стратегий управления театром 
«Балтийский дом» как холдингом, включающим, 
помимо основной труппы, ряд международных 
фестивалей («Балтийский дом», «Встречи в Бал-
тии», «Монокль») и несколько независимых эк-
спериментальных коллективов. Театр «Особняк» 
представляет пример демократичного актерско-
го театра, не только приглашающего различных 
режиссеров для работы с постоянной труппой, но 
и поддерживающего коллег по цеху, не имеющих 
стационарной площадки. 

В интерпретации ШДИ, «Балтийского дома» 
и «Особняка» идея театра-дома для одной коман-
ды расширяется до многоквартирного жилища не-
скольких трупп или лабораторий. Однако если 
лаборатории московской ШДИ имеют специфи-
ческую поисковую направленность, не предпола-
гающую ориентированности на кассовые сборы, 
то в случае санкт-петербургских театров в отно-
шении «квартирантов» предполагается не только 
творческая, но и финансовая самостоятельность и 
ответственность.

Объединение под одной крышей по принципу 
конгломерата или нескольких разнородных худо-
жественных лабораторий оказалось не единствен-
ным вариантом развития современного реперту-
арного театра. 

Одним из первых театров, созданных для экспе-
риментов с современными текстами и поисков но-
вого театрального языка, стал основанный в 1998 г. 
Центр драматургии и режиссуры под руководством 
А. Казанцева и М. Рощина (ЦДР). Его появление 
стало реакцией театральной среды на губительное 
отсутствие молодых сил режиссеров и драматур-
гов. Изначально в штате ЦДР отсутствовали актер-
ские ставки, его создатели видели новый театр как 
открытую и свободную территорию, где различные 
творческие команды смогут собираться для вопло-
щения собственных идей.

К моменту создания ЦДР в Москве уже более 
десяти лет функционировал Театр Наций, в котором 
также не было собственной труппы. До 2007 г. театр 
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выступал в качестве прокатной площадки, нацелен-
ной на фестивальную деятельность и прием гастро-
лей театров России и СНГ. С приходом в 2006 г. но-
вого художественного руководителя Е. Миронова 
театр изменил принцип работы и существенно рас-
ширил фокус своего внимания: начал приглашать 
на проекты не только российских, но и зарубежных 
режиссеров, а спектакли, поставленные ими, соста-
вили постоянный репертуар. 

В первой половине 2000-х гг. к ЦДР и Театру 
Наций добавилось еще несколько театров, в штат-
ном расписании которых практически отсутство-
вали ставки артистического персонала. Среди них 
санкт-петербургский театр «Приют комедианта» 
(принявший данную организационно-творческую 
форму в 2000 г.), «Театр.doc» (основан в 2002 г. 
Е. Греминой и М. Угаровым), а также эксперимен-
тальный театральный центр новой драмы «Прак-
тика» (основан в 2005 г. Э. Бояковым). Одной из 
причин, повлиявших на распространение театров 
без труппы, была попытка разрешения проблемы 
обновляемости творческих коллективов в репер-
туарных театрах. 

Спорным остается вопрос о принадлежности те-
атров без труппы к модели репертуарного театра, 
тем более, что и создатели таких театров, и многие 
театроведы относят такие театры к проектной мо-
дели. Принимая во внимание доводы сторонников 
данной позиции, автор статьи все же склонен вклю-
чить театры без труппы в типологию организацион-
но-творческих форм репертуарной модели. Однако 
очевидно, что в рассматриваемом типе театра де-
юре отсутствует такой конституирующий признак 
репертуарного театра, как постоянная труппа, т. е. 
команда эстетических единомышленников, рабо-
тающих в театре на постоянной основе и развиваю-
щихся в нем. Вследствие этого необходимо подроб-
но аргументировать отнесение театров без труппы к 
репертуарной модели. 

Основывая свои театры, Э. Бояков и М. Угаров 
стремились уйти от постоянной труппы как от од-
ного из главных источников проблем современного 
российского театра. Приведем резкий отзыв Э. Боя-
кова о театральной ситуации рубежа веков, характе-
ризующий восприятие традиционной репертуарной 
модели новым радикальным поколением россий-
ских деятелей сцены: «К концу 1990-х стало понят-
но, что большинство репертуарных театров — это 
прибежище ностальгирующих, закомплексованных 
неудачников, которые не смогли адаптироваться к 
новым реалиям, боятся новой эпохи и не способны 
не то, что отражать эту реальность, но даже просто 
глядеть на нее. <…> Понимание невозможности тво-
рить в этих академических саркофагах привело кре-
ативных людей на новую территорию <…> Они фор-
мировали круг, из которого возник “Театр.doc”, а 
потом уже и театр “Практика”» [2].

Художественные руководители Театра Наций и 
«Приюта комедианта» Е. Миронов и В. Минков со-
ответственно не делали подобных дерзких заявле-
ний, хотя также выбрали данную организационно-
творческую форму как более плодотворную. 

Достоинства такой формы театра ее протаго-
нисты видели в творческой мобильности, которая 
позволяет театру развиваться, не превращая его в 
замкнутый кружок. Также новые театры, работая 
исключительно по срочным контрактам, открыва-
ли двери для молодых режиссеров, драматургов, ар-
тистов, художников, которые были ориентированы 
на эксперимент и по тем или иным причинам не ра-
ботали в репертуарных театрах.

Ставка на новые имена, остро необходимые те-
атру в начале 2000-х гг., быстро дала результаты. 
В театрах без труппы получили возможность выска-
заться драматурги и режиссеры И. Вырыпаев, М. Га-
цалов, В. и М. Дурненковы, Н. Исаева, Ю. Клавдиев, 
Р. Маликов, В. Панков, П. Пряжко, К. Серебренни-
ков, М. Угаров и многие другие. 

Однако с течением времени театры, позициони-
рующие себя как альтернатива репертуарным, нача-
ли проявлять в своей деятельности черты послед-
них. В обновленных «Приюте комедианта», Театре 
Наций, ЦДР, «Театре.doc» и «Практике» стали скла-
дываться творческие команды, продолжающие сов-
местные поиски от проекта к проекту. 

Например, в «Театре.doc», существующем, по 
выражению П. Руднева, по принципу конфедера-
ции1, за первые 5 лет его существования образова-
лась команда режиссеров, драматургов и артистов, 
объединенных идеей поиска нового театрального 
языка, а именно — языка театра повествования, вер-
батима, или документального театра. Благодаря не 
только максимально свободной форме театральной 
организации, но и фестивалям «Любимовка» и «Но-
вая драма» вокруг «Театра.doc» сложилось сообще-
ство экспериментаторов, в котором неформальное 
общение часто стимулировало коллективные твор-
ческие опыты. Многие совместные проекты были 
созданы М. Гацаловым, Е. Греминой, В. и М. Дур-
ненковыми, Г. Жено, Ю. Клавдиевым, Р. Малико-
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вым, А. Ребенок, М. Угаровым, А. Усердиным и др. 
В результате рождался протеический сплав творче-
ских личностей, идей, инициатив, перетекавший из 
проекта в проект. 

Театр «Практика», созданный на волне энер-
гии «Театра.doc», в начале своего существования 
пошел по тому же пути освоения новой драматур-
гии и поиска иного театрального языка. Не случай-
но манифест современной драматургии — «Кисло-
род» И. Вырыпаева — был перенесен из «Театра.
doc» в «Практику».

Со временем в «Практике» также начался про-
цесс сплочения эстетических единомышленников. 
«Кислород» стал не просто важнейшим высказы-
ванием театрального поколения, но и началом ра-
боты тандема И. Вырыпаева и В. Рыжакова. Вско-
ре к этому тандему прибавились актерские имена 
П. Агуреевой и С. Ивановой-Сергеевой. Резуль-
татом их сотворчества (в различных вариантах 
объединения) стали спектакли: «Июль», «Бытие 
№ 2» и «Рыдания» — в «Практике», «Пять ве-
черов» — в «Мастерской П. Фоменко», «Иллю-
зии» — в МХТ им. А.П. Чехова, «Пьяные» — в 
Центре им. Вс. Мейерхольда. 

Позже, в 2010-х гг., команда «Театра.doc» до-
полнилась именами Т. Баталова, М. Клещевой, 
Ю. Муравицкого, А. Палтай, А. Родионова и других, 
а во многих проектах «Практики» начали и продол-
жают работать А. Алябьев, К. Грушка, С. Землякова, 
В. Игнатов и М. Литвинова, К. Лиске и И. Сухорец-
кая. Вокруг данных театров образовывались посто-
янные творческие группы, состоящие из актеров, 
режиссеров, драматургов, а иногда и художников. 
Эти группы объединялись в процессе художествен-
ных поисков, шедших в определенной эстетиче-
ской плоскости, на базе конкретной художествен-
ной платформы, т. е. той самой идеи, без которой 
невозможно существование репертуарного театра. 
Также данные театры имели лидеров, артикулиру-
ющих миссии и эстетические программы своих те-
атральных организаций.

В 2012 г. С. Апфельбаум, рассуждая о тяготе-
нии новых театральных форм к репертуарной мо-
дели, зафиксировала подобный процесс и в театре 

Наций: «Даже такая специфическая организация 
как Государственный театр Наций под руководст-
вом Евгения Миронова, который сознательно де-
кларирует отказ от принципов репертуарной си-
стемы, в своей творческой деятельности также 
представляет собой коллектив единомышленни-
ков, собирающийся вокруг творческого лидера, и 
создающий собственный репертуар» [4]. Утвер-
ждение С. Апфельбаум подкрепляется словами са-
мого Е. Миронова, произнесенными в том же году: 
«Почти шесть лет назад мы объявили програм-
му сложносочиненного центра театральной куль-
туры, театра без труппы <…>. Но сегодня у нас в 
спектаклях заняты уже более 150 артистов. И как 
бы мы ни хитрили, все-таки есть актеры, которые 
развиваются именно здесь, у нас, к нам уже при-
вязаны» [5].

Тем не менее, стабильные творческие группы — 
это еще не стабильная труппа. Обратимся к истори-
ческому примеру, а именно к образцовому реперту-
арному театру — Московскому Художественному. 
Исследуя его дореволюционный опыт, Ю. Орлов 
сделал важное открытие: постоянной в этом театре 
была не вся труппа, а лишь третья ее часть, т. е. все-
го 14 человек, и именно эта группа способствова-
ла образованию мифа о стабильности знаменитого 
коллектива [6]. Следовательно, практика дорево-
люционного МХТ дает нам некоторое право гово-
рить о возможности высокой (две трети труппы) и 
частой (ежегодной) обновляемости коллектива ре-
пертуарного театра.

Резюмируя, можно сказать, что, несмотря на 
формальное отсутствие постоянной труппы, в теа-
трах, именующих себя по этой причине проектны-
ми, все же складывается творческий костяк — его 
составляют люди, объединенные общими художест-
венными принципами, целями и задачами, которые 
сформулированы в миссии театра и транслируются 
его художественным лидером, а идейная програм-
ма выражается через репертуар. Таким образом, те-
атры без труппы обретают основные черты репер-
туарных театров, вследствие чего автор относит их 
к репертуарной модели. 

Манифестируемый антагонизм театров без 
труппы традиционному репертуарному театру был 
следствием не только проблемы обновляемости ак-
терского состава. Новые театры оказались ярост-
ными противниками традиционной театральной 
эстетики. Их деятели стремились коренным обра-
зом пересмотреть все содержание современного 
им театра, чтобы найти героев, темы и формы их 
выражения, адекватные текущему моменту. Ощу-
щалась характерная для смены столетий потреб-
ность в поиске альтернативных художественных 
концепций. 

 «Театр.doc» стал одним из первых российских 
театров, обратившихся к эстетике документа. По 
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мнению М. Липовецкого, «интерес к документаль-
ности всегда связан с усталостью формы, с дискур-
сивным тупиком, когда, кажется, физически не-
возможно говорить на существующих в искусстве 
языках» [7, с. 86]. Интересно, что за протестом 
«Театра.doc» против «старых форм» стояло то же 
стремление выразить правду жизни, которое руко-
водило создателями МХТ столетием ранее. Однако, 
работая с документальными текстами, режиссеры и 
актеры столкнулись с недостаточностью актерских 
методик ХХ в. для отражения того реализма, кото-
рым насыщен документ. 

Документальный материал предполагал пре-
дельное сокращение дистанции не только меж-
ду сценой и залом, но и между актером и его пер-
сонажем. На первый план выходил текст, именно 
он оказывался главным героем, но его специфи-
ческая — невыдуманная — фактура нуждалась в 
новой безошибочной интонации. Таким образом, 
документальность поставила перед художника-
ми те же задачи, что и пьесы А.П. Чехова перед 
К.С. Станиславским и Вл.И. Немировичем-Дан-
ченко: требовался иной принцип актерского су-
ществования, и вскоре он был найден, а позже 
успешно применен к постановкам авторских (не-
документальных) пьес современных и даже клас-
сических драматургов. Найденный принцип ак-
терской игры театровед Е. Ковальская описывает 
следующим образом: «Исполняя текст, человек 
пребывает только тем, кем сам является; артист 
транслирует не героя и не его идеи, а свое чувст-
во по отношению к идее» [8, с. 21]. Таким обра-
зом, документальный театр шел по тому же пути, 
по которому немногим ранее двигался один из 
реформаторов мирового театра А. Васильев, что 
указывает на верность и даже неизбежность вы-
бранного направления поисков.

Стоит отметить, что обращение в начале 
2000-х гг. к документальной эстетике лишь в Рос-
сии стало своего рода точкой отсчета, в то время как 
европейский театр практиковал работу с различны-
ми документами в течение второй половины ХХ в.2 
(например, «Дознание» П. Вайса)3. По мнению ав-
тора, в нашей стране сочетание опытов А. Василье-
ва и документального театра стало той дорогой, по 
которой российский театр начал движение к эсте-
тике перформативности, базирующейся на «кон-
цепции театра как события» [10, с. 65] (в противо-
положность «концепции театра как произведения» 
[10, с. 65]). Во-первых, в «Театре.doc», а затем и в 
ЦДР, и в «Практике» появился «неиграющий» ак-
тер, находящийся в «ноль-позиции»4, т. е. не реаги-
рующий на события, происходящие с его персона-
жем, но имеющий собственный, личностный взгляд 
на них, что сближает такого актера с перформером. 
Во-вторых, в данных театрах, кроме спектаклей в 
традиционном понимании, стали появляться раз-

личные интерактивные события, причем не только 
читки пьес и дискуссии после спектаклей. 

Приведем описание одного из таких событий — 
выпущенной в «Театре.doc» в 2007 г. постановки 
«Демократия.doc», «которая представляла собой 
интерактивную игру со зрителями в главных ролях. 
Спектакль вели два психолога, которые вместе с ау-
диторией выбирали определенное число игроков из 
зала. А каждый вышедший на сцену зритель выби-
рал для себя социальную роль. Роли менялись от 
спектакля к спектаклю и не были строго зафиксиро-
ваны. Это могли быть “Президент”, “Россия”, “Тер-
роризм”, “Телевидение”, “Коррупция” и т. д. Да-
лее перед оставшимися в зрительном зале людьми 
разыгрывался спектакль — об “отношениях” меж-
ду этими понятиями и героями. Психологи направ-
ляли представление, провоцировали, способствова-
ли возникновению конфликтов. Каждый спектакль 
был уникален. Итак, вместо готового продукта — 
процесс. Вместо завершенного произведения — из-
меняемая подвижная форма. Вместо режиссерского 
диктата — предложение вступить в диалог, реализу-
емое буквально» [12, с. 135].

Пример «Демократии.doc» коррелируется со 
спектаклем «Оскорбление публики», поставлен-
ным в 1966 г. во Франкфурте-на-Майне и описан-
ным в книге Э. Фишер-Лихте «Эстетика перфор-
мативности». Э. Фишер-Лихте обращается к этой 
постановке, чтобы в очередной раз проиллюстри-
ровать «ключевой момент этого парадигмально-
го сдвига, а именно замену произведения (и, соот-
ветственно, установленных им взаимоотношений 
между субъектом и объектом, а также материаль-
ным и знаковым статусом) событием» [10, с. 39]. 
Немецкий театровед доказывает, что сложившая-
ся во второй половине ХХ в. ситуация «перформа-
тивного поворота» в искусстве обусловила необхо-
димость разработки эстетики перформативности, 
которая, обозначив свое место в европейском теа-
тре, спустя 50 лет дала ростки и в российском теа-
тральном искусстве.

Итак, если снова обратиться к исторической 
ретроспективе и опыту МХТ, то можно провести 
следующую параллель. Отечественному театру на 
рубеже ХХ—XXI, как и на рубеже XIX—XX вв., 
потребовалось переосмысление и принципиаль-
ное изменение существовавших организационно-
творческих форм, чтобы совершить художествен-
ный переворот. При этом разница между МХТ и 
новыми театрами без труппы заключается в мас-
штабах произведенных переворотов. Если эсте-
тические открытия МХТ явились новаторскими 
для мирового театрального искусства, то «Театр.
doc» и его последователи двигались самостоятель-
но, но в фарватере поисков и открытий, которые 
были совершены европейским театром несколько 
десятилетий назад. 
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Вместе с тем на данном этапе развития рос-
сийского театра эксперименты с документаль-
ной эстетикой оказались необходимы. Принципы, 
найденные при работе с документом, оказались 
применимы и для театров, придерживающих-
ся классической позиции. Так, например, С. Же-
новач обратился к материалу, полностью лишен-
ному драматургического начала — к записным 
книжкам А.П. Чехова, выпустив спектакль «Запи-
сные книжки» в «Студии театрального искусства» 
(СТИ). Следующая премьера «Брат Иван Федоро-
вич» по Ф.М. Достоевскому продемонстрировала 
новую для СТИ подачу текста: режиссер обездви-
жил актеров, задав совершенно статичные мизан-
сцены — так была обозначена безоговорочная тек-
стовая доминанта. Текст выходил на первый план 
так же, как в документальных вербатимах. 

Другим примером освоения традиционным ре-
пертуарным театром новых средств театральности 
может служить деятельность В. Рыжакова, много 
работавшего с текстами И. Вырыпаева в «Практике» 
и впоследствии апробировавшего найденные прие-
мы на сцене «Мастерской П. Фоменко» в спектакле 
«Пять вечеров» с П. Агуреевой, И. Гординым, А. Ко-
лубковым и другими.

Примеры «Театра.doc» и «Практики» показы-
вают, что в театрах без труппы также возможны 
развитие творческой индивидуальности и продук-
тивный поиск новых средств актерской выразитель-
ности. Однако в случае отсутствия штатной труп-
пы стабильные творческие коллаборации, де-факто 
имеющие место в театрах без труппы, остаются в 
статусе проектов, что не мешает дальнейшему спро-
гнозированному продолжению сотрудничества, но 
нередко склоняет их участников к поиску парал-
лельного более стабильного заработка. 

Объяснима и концентрация таких театров в Мо-
скве — городе, лидирующем и по числу театров в 
России, и по количеству театральных вузов и ак-
терских агентств. 

О естественности образования данной орга-
низационно-творческой формы в условиях разно-
образной театральной жизни города свидетельст-
вует ее появление и в Санкт-Петербурге. В 2000 г., 
спустя 2 года после учреждения в Москве ЦДР, в 
северной столице в форму театра без труппы пере-
шел «Приют комедианта». Санкт-Петербург так-
же является одним из самых театральных горо-
дов России. Данное обстоятельство указывает на 
два момента. Распространение новой модели, во-
первых, связано с развитой городской театраль-
ной инфраструктурой, а во-вторых, является ее 
логическим продолжением и, возможно, необхо-
димым расширением. 

Очевидно, что театр без труппы не сможет фун-
кционировать в условиях отсутствия широкого рын-
ка артистического труда, т. е. в большинстве россий-

ских городов. Однако даже в Москве, где кадровые 
ресурсы неограничены, у театров без труппы возни-
кают проблемы с прокатом репертуара. Отсутствие 
собственной труппы усложняет процесс эксплуата-
ции репертуара: театр вынужден планировать про-
кат, ориентируясь в первую очередь на график ар-
тистов, многие из которых состоят в штатах театров, 
где имеют приоритетную занятость. 

Заметим, что в европейской практике подобная 
форма театра — где актеры не состоят в постоянном 
штате, но регулярно работают с определенными ре-
жиссерами в проектах, из которых складывается ре-
пертуар, — относится к репертуарной модели. 

Проанализировав структуру репертуарных те-
атров Германии, О. Федянина приходит к выводу 
о разнообразии видов актерских трудовых дого-
воров с немецкими театральными организация-
ми [13, с. 77—78]. Это может быть как зачисление 
в штат на постоянной основе, так и договор о за-
нятости в конкретном проекте, или же срочный 
трудовой договор. При этом распространены слу-
чаи, когда актеры в течение длительного периода 
работают с определенным режиссером, оставаясь 
вне штата театра. Различные примеры репертуар-
ного театра — как с постоянной труппой, так и без 
нее — описывает и А. Бартошевич, рассказывая о 
формах организации репертуарного театра в Бри-
тании [14].

Европейские артисты часто предпочитают крат-
косрочные договоры зачислению в штат из-за стро-
гих обязательств, налагаемых на служащих в посто-
янной труппе театра. «Оказавшись в штате, актер 
становит ся кем-то наподобие медицинского работ-
ника, которому не позволено отключать телефон 
даже ночью, во время сна» [13, с. 77].

В России, как известно, ситуация обратная. Оте-
чественный опыт свидетельствует о более мягком 
отношении театров к штатным артистам труппы, а 
зачисление в штат предполагает хотя и скромную 
(в большинстве случаев), но стабильную зарпла-
ту. Говоря о Германии, О. Федянина также отмеча-
ет, что «если за три месяца до истечения срока че-
ловека не предупредили о том, что контракт будет 
расторгнут, значит, он автоматически продлевает-
ся на сле дующий сезон. Еще год никто не имеет пра-
ва уволить сотрудника» [13, с. 77]. Российская же 
действительность зачастую непредсказуема, вслед-
ствие чего большинство российских актеров боль-
ше стремятся состоять в штате театра, чем работать 
по краткосрочным договорам и контрактам на кон-
кретную постановку. 

*  *  *
Итак, в 2000-е гг. российская театральная пра-

ктика приобретает тенденцию к многообразию 
организационно-творческих форм, которые, не-
смотря на декларируемый отказ от модели ре-
пертуарного театра, все же тяготеют к последней. 
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Одновременно сосуществуя в художественно-
культурном поле, репертуарные театры традици-
онной и альтернативной формы влияют друг на 
друга — как в творческом, так и в организацион-
ном аспектах. 

В репертуарных театрах альтернативных орга-
низационно-творческих форм происходит поиск, а 
затем апробация нового сценического языка и ме-
тодов актерского существования. Образующиеся в 
новых театрах команды, ощущая себя оппозицией 
традиционности, стремятся к новизне и усваива-
ют ее намного легче, чем устоявшиеся коллективы 
традиционных репертуарных театров. Тем не ме-
нее, традиционные театры приглашают режиссе-
ров-экспериментаторов на постановки, чем запуска-
ют процесс творческой диффузии. Таким образом, 
результаты, полученные в театрах альтернативных 
форм, осваиваются традиционными репертуарны-
ми театрами, которые на новом уровне продолжа-
ют творческие поиски.

Опыты репертуарных театров альтернативных ор-
ганизационно-творческих форм сближают российское 
драматическое искусство с европейским. Так, напри-
мер, театр-фестиваль «Балтийский дом» проводит три 
международных фестиваля и выпускает ряд проектов 
в ко-продукции с театрами Европы. Исследования 
документальных текстов приводят к появлению на 
российских подмостках интерактивных спектаклей-
«событий» в «Театре.doc», в которых зрители, высту-
пая в качестве актеров, получают уникальный эмоци-
ональный и этический опыт, что является важнейшим 
признаком перформативного театра, а поиски в театре 
А. Васильева имеют непреходящее значение для исто-
рии театрального искусства.

Однако широкое распространение театров аль-
тернативных форм в российских регионах вряд ли 
возможно на данном этапе развития театральной 
системы по ряду причин. Для нового способа веде-
ния театрального дела необходимы коренные из-
менения в инфраструктуре: создание эффективно 
функционирующей театральной биржи всероссий-
ского масштаба, возможность свободной мигра-
ции творческих кадров, юридическая и финансо-
вая защищенность актеров, не состоящих в штате 
театральных организаций, и, конечно, публика, за-
интересованная в самых неожиданных художест-
венных экспериментах.

Примечания
1 «Актерско-режиссерские команды собираются здесь на 

один спектакль и полностью ответственны за весь про-

цесс от начала репетиций до проката, включая уборку 
помещения, рекламу и администрирование» [3].

2 Опыт английского театра Royal Court способствовал 
сближению российского театра с данной эстетикой.

3 Что, по мнению Х.-Т. Лемана, «отчасти указывает 
своим вектором за пределы традиции драматическо-
го театра» [9, с. 89].

4 Согласно термину, предложенному М. Угаровым [11].
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Abstract. The article considers those organizational and 
creative forms of repertory theatres which arose at the turn 
of the 21st century and are not characteristic for the Rus-
sian theatrical practice. They are the theatre conglom-
erates uniting several theatre groups of various artistic 
styles as well as some theatres without any stock compa-
ny, which, while claiming to be project-type ones, never-
theless tend to be repertoire-based. The article argues that 
the theatres without any stock company should be classi-
fi ed as repertory theatres, which may provide the academic 
novelty of this work.
The process of functioning of the nontraditional organiza-
tional and creative forms is examined in correlation with 
the development of the modern theatrical art language, 
which makes the article really up-to-date. The article is 
based upon the materials of such Moscow and Saint-Pe-
tersburg theatres as: the Baltic House Festival Theatre, the 
Osobnyak Theatre, the Praktika Theatre, the Priyut Ko-
medianta Theatre, the Theatre.doc, the Theatre of Na-
tions, the  Centre of Dramaturgy and Directing, and the 
Dramatic Art School.
The article also analyzes the interaction between tradi-
tional and alternative forms of the repertory theatre ac-
tivity and compares them with foreign repertory models.
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