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Изменение 
представлений об 
авторстве в финском  
театре

Понятие авторства переживает сегодня перемены. Современные театральные профессии, 
которые возникли и закрепились в театральной практике с 60-х годов благодаря професси-
ональному образованию, постепенно гибридизируются: границы между профессиями, их 
традиционная иерархия исчезают. В театре появились так называемые неопрофессиональные 
специальности, такие как педагог прикладного актерского мастерства или театральный продю-
сер, роль которого в последнее время возросла. Для всех театральных профессий характерно 
размытие границ, постоянно растущие требования к умениям, навыкам совместной работы и 
коммуникативным способностям. Это ставит перед нами вопросы новых прав и полномочий: 
сегодня работник театра должен быть в состоянии управлять возможностями сцены, уметь 
менять и развивать их. Он должен отринуть предубеждения и исследовать новые территории, 
при этом нетривиально и широко мыслить и стремиться выйти на международный уровень. 
Работнику театра сегодняшнего и особенно завтрашнего дня необходимо видеть театр по-
новому, создавать новое как в рамках, так и за пределами «своего театра» или «своей сцены». 
Авторство в театре все чаще принимает форму множественного авторства (multiple authorship) 
или соавторства.

Крах власти режиссера
Долгое время в Финляндии режиссерский взгляд на постановку более или менее осознанно 
воспринимался как норма, доминирующий подход, основание для оценки спектакля. В эпоху 
модернизации театра в 60-70-е годы режиссер стал полноценным «автором», с оригинальным 
языком самовыражения и собственным видением, а не просто «постановщиком», «транслято-
ром», «посредником», переносящим на сцену драматическое произведение (metteurs en scéne). 
Режиссеры превратились в творцов, наряду с писателями. В то же время художественный театр 
вышел из рамок развлекательного или любительского жанра и оформился как самостоятельный 
профессиональный вид искусства. В театре, где режиссер занимает центральное положение, 
право распоряжаться драматическим текстом перешло от писателя-драматурга к режиссеру- 
интерпретатору, предлагающему свое личное прочтение сюжета. В центре внимания был 
спектакль, в котором, с точки зрения писателей-драматургов, царил диктат режиссера. Некий 
парадокс, однако, заключался в том, что так называемый «визуальный режиссерский язык» на 
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самом деле нередко оказывался результатом совместной работы режиссера со сценографом или 
режиссера с драматургом-постановщиком.

Такой подход к театру, где все подчинено режиссеру и его видению, изначально создавал одно-
бокое представление о том, как работает театр. Ведь театральная постановка на деле не еди-
ноличное творение режиссера-гения. Наверное, нет необходимости говорить об очевидной 
гендерной предопределенности театральной иерархии, на вершине которой располагается 
режиссер-автор. Суверенный режиссер-бог был почти без исключений мужчиной. Однако  
с конца 80-х годов доминирование режиссера в финском театре было оспорено, заметим  
также, что именно в 80-е годы стало появляться все больше режиссеров-женщин.

Создание текстов для сцены
Драматические тексты все чаще пишутся напрямую для сцены. По словам сценариста и драма-
турга-постановщика Харри Виртанена, профессора драматургии и постановочного искусства, 
если раньше студенты-драматурги были «мальчиками на побегушках», которые писали целые 
тексты по требованию режиссера, то с наступлением 2000-х годов произошли большие переме-
ны. Студенты стали готовить черновики, предназначенные непосредственно для актеров. Таким 
образом они учились «взаимодействовать с актерами и защищать свои тексты». Когда речь идет 
о подготовке словесного материала для театра, все чаще звучит понятие «сценического  
мышления». 

Создание текста для театра – это письмо с осознанием его инструментальной функции. Тексты 
живут и видоизменяются в ходе репетиционного процесса. Эта ориентированность на процесс 
заметна в работах Кристиана Смедса, Мики Мюллюахо, Леэы Клемола и многих других  
писателей-драматургов. 

Создание текста для театра – это письмо  
с осознанием его инструментальной функции.
 
Такая самостоятельность писателей-драматургов и нарушения четко прописанных «должност-
ных инструкций» стали заметны в Театральной академии еще в 80-х годах. Поколение, вос-
питанное в традициях ориентированной на постановку театральной школы, мечтало создавать 
материал прямо для сцены. В таком случае вся постановочная группа под руководством сцена-
риста-драматурга совместно работает над общей идеей. Это также привело к повышению роли 
драматурга-постановщика.

Размывание границ между профессиями, практическое значение драматурга-писателя, теа-
трального сценариста, автора концепции по-прежнему может быть описано словами Хайнера 
Мюллера о роли драматурга. Когда Мюллер ставил спектакли по собственным сочинениям, 
драматург-постановщик был для него тем человеком, который знает о тексте больше, чем сам 
писатель, и буквально «думает за него»: «Практика всегда слепа. Тогда необходим кто-то, кто не 
так глубоко вовлечен в практический рабочий процесс, кто все еще может дистанцироваться от 
произведения, подумать и понаблюдать. И драматург-постановщик делает именно это, если он, 
конечно, хорош в своем деле».

Благодаря образовательной программе по драматургии и постановочному искусству в Театраль-
ной академии, творческим инкубаторам и лабораториям Labbet rf и KOM-teksti, а также сообще-
ству писателей-драматургов «Текст», драма пережила у нас своего рода ренессанс. Театральная 
академия функционирует как многопрофильный творческий инкубатор, писательская школа,  



5которая готовит авторов, способных писать прозу и лирику, телевизионную драму и кино- 
сценарии. В итоге писатели с такими разносторонними навыками получают возможность  
зарабатывать на жизнь собственно творческим трудом. Писатели стали высокообразованными 
разносторонними профессионалами, способными широко применять свои навыки в искусстве и 
медиа-пространстве. Писатели-драматурги больше не ощущают себя вытесненными за пределы 
творчества.

Новые границы профессий
В театре происходит переход от текстоцентризма и власти режиссуры к подчеркиванию роли ак-
тера и другим субстанциональным аспектам постановки. В эстетике постдраматического театра 
текст постепенно теряет значимость. В таких постановках роль режиссера видится уже в новом 
свете.

Требования постдраматического театра заставляют пересмотреть традиционные границы между 
профессиональными нишами и заново определить, что такое артист и исполнитель роли, режис-
сер и сценарист – и даже что такое публика и адресат постановки. Разграничение роли режиссе-
ра и автора стало весьма непростым для многих драматургов-постановщиков и режиссеров уже 
в 90-е годы. В театре появились такие профессии, как драматург-постановщик, или, наоборот, 
пишущий режиссер. Примеры драматургов-режиссеров – Эса Кирккопелто, Кристиан Смедс, 
Саара Турунен, Юха Йокела и Хейни Юнккаала; среди режиссеров-писателей можно на-
звать Лаури Майала и Мику Мюллюахо. Одновременно и актеры стали заниматься драматур-
гией и режиссурой, например Леэа Клемола и Кари Хейсканен.

В исполнительском искусстве границы между профессиями сместились по сравнению с теа-
тром, ориентированным на драму. В Финляндии существует множество исполнительских трупп, 
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в них входят люди самых разных профессий, которые готовят длительные публичные постанов-
ки и перформансы. Финские художники-декораторы, дизайнеры костюмов, художники по свету, 
звуку или визуальным эффектам часто обнаруживают, что они вышли за пределы традиционно-
го театра. Результат их работы – инсталляции, перформансы и другие театрализованные  
арт-акции. 

Работа актера и современность
Профессия актера тоже не избежала изменений. Ее переосмысление наглядно представлено, 
например, в исследовательском проекте Театральной академии, в фокусе которого критический 
взгляд на педагогическое наследие режиссера Йоуко Туркка*, где подчеркивается способность 
актера к авторежиссуре. Профессиональный статус актера сегодня на пороге серьезных пере-
мен. В Финляндии на актера можно выучиться только в Театральной академии Университета 
искусств и на отделении коммуникации, СМИ и театра Университета Тампере.

Не станет ли более проблематичным осмысление самого места актера в мире, ценность его 
творчества в ситуации, когда в Финляндии люди этой профессии все реже будут работать на по-
стоянной основе в городских театрах или других местах со стабильным финансированием?

«В будущем актеру придется реализовать себя в самых разнообразных профессиональных 
средах, самостоятельно создавая для себя модель трудовой деятельности. В этих случаях он 
должен быть готовым к сотрудничеству и уметь обосновывать свои художественные решения», 
– говорит профессор театральной деятельности Паулийна Хулкко из Тампере. Профессора 
Театральной академии Университета искусств Ханну-Пекка Бьёркман и Элина Книхтиля 
подчеркивают важность международных связей и широкого кругозора актеров, а также их ак-
терского мастерства. 

Актер – это фигура общественная.
 
Паулийна Хулкко напоминает, как эти уровни профессионального, художественного и обще-
ственного разграничиваются в работе современного актера. Актер действует в качестве посред-
ника, он всегда часть традиции, он представляет свою версию мироустройства и реальности для 
разных групп людей. В то же время актер – это самостоятельный мастер, работающий со своим 
художественным материалом, Автор, способный задавать вопросы, подрывать устоявшиеся зна-
чения или создавать своей игрой новые связи и ассоциации. Актер – это фигура общественная.

На пути к совместной работе и этике
Художник по свету Томи Хумалисто в своей диссертации «Сделать по-другому, увидеть по-
другому – светодизайн в исполнительских искусствах на пороге изменений» исследует скрытые 
установки, иерархии и функциональные модели светодизайна. Хумалисто обращает внимание 
на то, что в современном танце, театре и в исполнительском искусстве в целом все больше 
распространяется практика равноправного взаимодействия всех участников художественного 
процесса и такая форма работы, как devising (коллективная разработка). Для того чтобы рабо-
тать по-новому (against the grain), недостаточно просто следовать устоявшейся модели – смысл 
заключается именно в попытке глубокого воздействия на эстетический результат, всю его дра-
матургию и эстетику. В такой совместной работе можно говорить о рождении коллективного 
профессионализма. Хумалисто называет это явление «совместным планированием», при кото-
ром личное авторство уходит на второй план, а собственные творческие импульсы подчиняются 
непредсказуемому коллективному. О таком же авторстве говорит и Рейя Хирвикоски, с раз-
мышлениями которой в этой публикации можно познакомиться подробнее.
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Паулийна Хулкко, в свою очередь, в своей диссертации «От Аморалии к Рийтте – предложения 
по материальной этике сцены» рассуждает о том, каким образом взаимоотношения в театре 
могли бы стать более честными, что представляет собой современная театральная постановка и 
каким образом театр может стать проводником актуальных смыслов. Этика – это непрерывное 
вынесение суждений, здесь и сейчас. По мнению Хулкко, этика сцены включает в себя методы 
работы, практику, материалы, коммуникацию, соприсутствие, разумность художественных ре-
шений и этический выбор. Для людей театра вопросы этики становятся все более важными.

Театральный художник – всего лишь инструмент?
На понятие авторства в театре можно взглянуть и с точки зрения трудовой социологии. К фин-
скому театру применима мысль, которая была высказана в книге Кэтрин Кейси «Работа, Я и 
общество: после индустриализации»: устоявшиеся профессии в постиндустриальном обществе 
исчезают. Ситуация сегодня совсем иная, чем в модернистском театре XX века, когда зароди-
лись обособленные, специализированные театральные профессии. Модернистские театральные 
профессии были самостоятельными, и их границы были строго очерчены. В этот период бурно-
го роста шло и развитие индустрии культурно-просветительских услуг в государстве всеобщего 
благосостояния, важной частью которых в Финляндии стала сеть городских театров. У театров 
были свои здания, постоянный состав актеров, театры пользовались государственной поддерж-
кой. Ядро театральных профессий было стабильным, а система образования культивировала 
ясное профессиональное самосознание и профессиональную гордость. 

Когда традиционная автономия искусства все же пошатнулась, а все границы начали размы-
ваться, театр добровольно или под нажимом интегрировался в новые сферы деятельности. При 
нынешней политике, подчеркивающей инструментальное отношение к культуре, работники 
театра рисковали оказаться в положении «слуг границы» (liminal servants), в условиях экономии 
государственного финансирования и кризиса легитимных основ искусства. Рост неолибераль-
ных настроений и укрепление менеджерского стиля мышления нанесли удар по независимому 
положению искусства и людям творческих профессий. Артист вынужден либо работать в раз-
личных прикладных театральных проектах, будучи своего рода ярлычком культуры процветаю-
щей страны, либо служить «экспортным товаром» на конкурентном международном рынке. 

Самосознание «слуги границы», вероятно, более разрушительно для работников театра, чем 
идущее сегодня естественное размывание границ между театральными профессиями.

 * Йоуко Туркка занимал в Театральной академии должности профессора актерского мастерства 
(1981–85), профессора режиссуры (1985–88) и ректора (1982–85).

Ханна Хелавуори
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О привязке к 
месту, сценическом 
мышлении и 
выходе за пределы 
привычного

Я часто спрашиваю себя: это мы, специалисты по театральному дизайну, мыслим слишком тра-
диционно – или театральная постановка старомодна по самой своей природе? Кэтлин Ирвин в 
своей докторской диссертации задается вопросом: «…во-первых, как и почему в привязанных к 
пространству искусствах само место постановки оказывается столь глубоко значимым для ауди-
тории, и во-вторых, какую роль во всем этом играют сценографы и художники?» Влияние места 
представления, создаваемая им атмосфера и работа сценографа по трансформации пространства 
под нужды постановки – это один из основных вопросов, касающихся всех сфер исполнитель-
ского искусства. Я не склонна считать, что можно создать принципиально новую театральную 
эстетику, просто сменив стены театра на площадку, не предназначенную для театральных пред-
ставлений. Все-таки главное в искусстве – это художественное мышление.

Даже в театре, на сцене и в зрительном зале, специально построенных для театрального дей-
ствия, необходимо раздвигать границы, изменять устоявшиеся методы и создавать новые, сме-
лые и интересные формы выражения, разнообразящие возможности визуализации. Профессия 
художника по свету, получившая развитие в связи с популярностью танцевального театра в 
Финляндии в 80-х годах, сейчас с успехом закрепилась в традиционном театре, сфера звукового 
дизайна также заняла прочные позиции в оформлении постановочного пространства, а знако-
мый по методике танцевальных постановок так называемый «театр замысла» (devised theatre) 
получает все большее распространение в постановке драматических спектаклей. Перемены в 
театральных профессиях очень заметны: теперь в рабочую группу спектакля входит большее 
число художников, равноправных членов команды, а не только режиссер с декоратором.

Мир визуальных эффектов, вся картина, которую мы видим на театральной сцене, все ещё на-
зывается словом «сценография». Я нахожу этот термин довольно неудобным, поскольку он не 
отражает истинной и постоянно меняющейся природы этой работы, а также, на мой взгляд, он 
не соответствует современному представлению об исполнительском искусстве. Значение этого 
термина не совсем понятно простому зрителю. Точное значение английского слова scenography 
определить чрезвычайно сложно, равно как и термин expanded scenography («расширенная 
сценография») не всегда понятен даже специалисту. Мне больше нравится английский термин 
performance design («дизайн представления»), который включает в себя именно то, чем  
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занимаемся мы, театральные декораторы, художники по костюмам, звуку, освещению и визу-
альным эффектам: работаем каждый со своей профессиональной позиции над будущей поста-
новкой. К тому же этот термин устраняет неравенство, присущее устаревшей иерархии постано-
вочной работы, меняет прежнее мышление. Центральное место больше занимает не режиссер, 
которому прислуживают все остальные; теперь в фокусе внимания постановка, во благо которой 
трудятся все члены постановочной группы – как режиссер, так и актеры. Работа в такой совре-
менной постановочной группе всё больше подразумевает размытие границ между профессия-
ми и совместную работу всей группы. Термин performance design также хорош тем, что он не 
указывает на конкретный вид исполнительского искусства и не ассоциируется исключительно с 
театральными постановками или вообще с любыми постановками на театральных подмостках. 
Форматы представления и сейчас могут быть очень разнообразными, и для их реализации могут 
использоваться самые различные средства. Сценография, на мой взгляд, никогда не была и не 
могла быть двухмерным, учитывающим лишь зрительный эффект «дизайном декораций» для 
драматического произведения, сценическим оформлением или визуализацией мыслей автора 
пьесы. Я считаю работу сценографа одной из решающих для постановки, наряду с работой 
автора драматического материала. Работа сценографа – создавать дизайн пространства для кон-
кретной постановки. Художественная задача постановки всегда должна быть столь же едина для 
постановочной рабочей группы, сколь индивидуальна для каждого из ее членов. Будучи сцени-
ческим дизайнером, я всегда оказываю значительное влияние на содержание и форму постанов-
ки – часто я выполняю роль визуального режиссера спектакля. 

Центральное место занимает не режиссер,  
которому прислуживают все остальные;  
теперь в фокусе внимания постановка.
 
Мир не только перед нами, но и вокруг нас. Так же и со сценой: никакое пространство для 
театральной постановки, никакая сцена не находится исключительно перед нами. Морис Мер-
ло-Понти, философ-феноменолог, пытался найти и постичь то, как в нашем мышлении отража-
ются видимое и видение. Мерло-Понти берет в качестве примера изобразительное искусство, 
а именно жанр пейзажа, который достигает сознания человека через зрительное, физическое 
восприятие. Он подчеркивает, что не существует видения без мышления. Однако мыслить недо-
статочно, чтобы видеть. Видение – это основанная на ощущениях мысль, которая развивается 
при поддержке того, что воспринимает тело. Таким же образом мы визуализируем пространство 
вокруг нас. Одна лишь способность видеть не определяет нашу способность понимать театраль-
ные представления и их пространственные смыслы. Наше понимание также основывается на 
физическом восприятии. По-моему, это очень важное наблюдение с точки зрения сценографии 
и общего визуального дизайна постановки. Любое пространство имеет эстетическое, культур-
ное, социальное и политическое значение, но почему же это подчеркивается только в так назы-
ваемом «привязанном к месту искусстве» (site-specific performance)? Я считаю, что атмосфера 
любого постановочного пространства должна иметь потенциальное влияние на решения, при-
нимаемые художником-сценографом. Это касается как специально построенных театральных 
помещений, разделенных традиционно на сцену и зрительный зал, так и «черных ящиков» и 
особенно неспециализированных и случайных мест, подобранных для представлений (found 
space).

Чтобы уловить концепцию постановочного пространства и оценить его воздействие на всю 
эстетику представления, следует сконцентрировать и одновременно расширить сознание –  



11

отступить от традиционного и более широко взглянуть на конфигурацию различных составля-
ющих в сценографической эстетике. Формирование постановочного пространства, сценография 
требует понимания того, каким образом место, пространство или работа художника-сценографа 
функционально влияют на постановку. Понимание этой идеи имеет ключевое значение, если, 
конечно, сценограф хочет подтолкнуть актеров к новому использованию сцены, к нетриви-
альной игре, а зрителей – к иному восприятию постановки, пусть и в привычной среде. Такое 
сценическое мышление может придать постановке совершенно новую, свежую эстетику.

Я убеждена, что любое пространство потенциально постановочно; пространство – это всегда 
часть эстетики спектакля, оно является частью его сценического воплощения, а поэтому каждая 
постановка всегда привязана к месту (site-specific). Пространство каждой постановки значимо. 

Художественная задача постановки всегда  
должна быть столь же едина для постановочной 
рабочей группы, сколь индивидуальна для каждого 

из ее членов.
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Рейя Хирвикоски

Доктор искусств Рейя Хирвикоски с 1979 года работала декоратором, художником по костюмам 
в театре и художником-постановщиком на телевидении и в кино в Финляндии. Она принимала 

участие в создании более сотни проектов в жанрах мюзикла, классической и новой драмы, а также 
детских, танцевальных и цирковых шоу, в том числе и мирового уровня. За годы своей карьеры 

Хирвикоски была художественным руководителем, куратором, исследователем, редактором,  
рецензентом и автором статей для журналов и книг о театре. Она преподает, руководит студентами, 

проводит экзамены и читает лекции в нескольких университетах и профессиональных  
училищах Финляндии. Она была куратором Национальной выставки Финляндии на Пражской 

Квадриеннале-2011 и председателем кураторской коллегии и членом жюри на выставке World Stage 
Design-2013. Рейя Хирвикоски является председателем секции сценографии и членом международ-
ного управляющего совета Международной организации сценографов, театральных архитекторов и 

технических работников сцены OISTAT (2009–2015).
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О работе 
драматурга

Некоторых финских драматургов, окончивших театральные вузы в 2000-х годах, называют пред-
ставителями школы тематически ориентированного театра. Как относятся к этому определению 
драматурги Лаура Густафссон, Окко Лео, Юсси Мойла и Эмилия Пёухёнен, и каким они 
видят место драматурга в театральном сообществе? 

Лаура Густафссон: На мой взгляд, прямой диалог с аудиторией/читателем естественен. Мне не 
нравится делать вид, будто в ситуации чтения дистанций между мной и читателем не существу-
ет, я не хотела бы создавать таким образом иллюзию. А если все-таки она возникает, то время от 
времени я стараюсь ее разрушать.

Я думаю, что мои драматические тексты лучше всего работают на сцене без «четвертой стены». 
Однако это вовсе не значит, что я хочу внести в них рекомендации или инструкции по постанов-
ке. Пожалуй, мои пьесы внутренне крепко сбитые, это такие своеобразные герметичные миры 
в том смысле, что я выстраиваю реальность текста, а не реальность сцены. Другими словами, 
я не даю в тексте прямых инструкций относительно сценической постановки, а скорее просто 
указываю, что персонаж, например, находится в самолете или в зоопарке. Я доверяю режиссеру 
и остальным участникам постановки, они способны придумать более удачные способы сцени-
ческой реализации, чем я.

Я считаю сцену местом испытания драматического текста. Читатели пьес, к сожалению, редко 
оказываются такими же профессионалами, какими, например, являются читатели романов. Пье-
сы могли бы быть намного лучше, если бы они проходили через руки редакторов. Такую работу, 
пожалуй, мог бы выполнять драматург-помощник, завлит. В любом случае, в этой довольно 
странной ситуации, которая сейчас сложилась, я считаю, что драматург должен быть готов вно-
сить поправки в свой текст уже непосредственно во время работы над постановкой. По крайней 
мере, если он не желает передоверять эту работу постановочной группе. 

Сама я чем больше имею возможностей присутствовать на репетициях, тем больше вношу изме-
нений в текст. Мне кажется, что так называемые текстоцентрические спектакли могли бы быть 
гораздо лучше, если бы режиссер и драматург активно сотрудничали еще на этапе планирова-
ния постановки.
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Окко Лео: Процесс работы над текстом не всегда одинаков. Обычно у меня возникает какое-то 
непонятное чувство, состояние или переживание, которое я пытаюсь воплотить в текст. Про-
цесс работы для меня, как правило, это своеобразный ритмический опыт. Я подробно не про-
думываю структуру и конкретные сцены до тех пор, пока большая часть пьесы не будет готова. 
Персонажам и диалогам в своих пьесах я обычно предоставляю свободу вести себя так, как им 
хочется. А сам я как бы качусь на лыжах по их следам, поправляя текст в меру своих сил и спо-
собностей.

Мне кажется, что я только теперь начал понимать, что значит писать для сцены. Мне это очень 
нравится, это вдохновляет. Я склоняюсь к тому, что текст должен ставить перед постановщика-
ми определенные задачи, заставлять их сомневаться или, по меньшей мере, ставить вопросы. 
Это, конечно же, не всегда получается.

Я бы хотел чаще бывать на репетициях. Обычно на это просто не хватает времени, либо с мо-
мента создания текста проходит столько времени, что тема уже теряет остроту. К сожалению, у 
театров нет средств, чтобы приглашать автора на репетиции. Это серьезное упущение. Сейчас я 
стал давать режиссеру полную творческую свободу в работе с пьесой, хотя раньше я отчаянно 
противился режиссерскому вмешательству в свой текст. Изменение моей позиции я объясняю 
тем, что постановка важнее, чем текст. Я считаю, что участие в репетиционном процессе очень 
важно, и особенно важно для самого текста. Сидя за письменным столом, невозможно найти от-
веты на все вопросы – это происходит на сцене или в диалоге с творческим коллективом. 

Я бы хотел чаще бывать на репетициях. 
 
Юсси Мойла: Каждый текст возникает по-своему, по крайней мере, я к этому стремлюсь. Про-
цесс отражается на результате, и поэтому имеет смысл все время что-то менять в его ходе, если 
не хочешь постоянно переписывать одну и ту же пьесу. Во время постановки я могу вносить 
множество изменений в текст, а могу не сделать ни одного. Я все время следил за постановоч-
ным процессом или даже сам режиссировал премьерные спектакли по своим пьесам. Когда я 
пишу тексты для театра, я как будто сразу пишу их для сцены. Мне кажется, пьесы надо писать 
с постоянной оглядкой на театральное воплощение. Вообще же сцена для меня – творческий 
стимул, а отнюдь не ограничивающие рамки. Уже работая над текстом, я обычно вижу, как он 
будет смотреться на подмостках.

Эмилия Пёухёнен: Работа над пьесой начинается как бы сама собой, исподволь. Само физиче-
ское действие – написание текста – составляет лишь малую часть всего процесса, который для 
меня представляет собой скорее случайное комбинирование нескольких составляющих в одно 
целое. Проходит много времени, прежде чем я берусь за сам текст, этому предшествует длитель-
ный этап поиска и откладывания на потом. Главное в этом процессе – пребывание в состоянии 
рассеянного бездействия, при котором мысли и образы свободно сменяют друг друга, и за ними 
можно либо следовать, либо нет. 

Многое в моей работе основывается на интуиции. Я много читаю, долго ищу форму и языко-
вые средства. Процесс завершается, как кажется, в тот момент, когда текст начинает принимать 
форму уже сам по себе, отторгать всё, что ему не подходит; когда уже невозможно его контро-
лировать. Когда текст становится тебе словно чужим, когда смотришь на него как на незнакомое 
существо, тогда понимаешь, что текст практически готов.

Я писатель-драматург, автор, который пишет законченные тексты – пьесы. Это самостоятельные, 
отдельные произведения искусства. Иногда в постановку, со своей оригинальной режиссерской 
перспективой, с художественным видением, подчеркиванием тех или иных сторон, стоит вне-
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сти изменения, дополняющие или расширяющие диапазон этого видения (то же самое касается, 
конечно, актеров и остальных членов постановочной группы). Однако эти изменения вносятся 
непосредственно в постановку (в каждую из существующих), а не в текст самой пьесы.

Коллективизм или индивидуализм? Есть ли у вас спарринг-партнер или 
критик, с которым вы вместе работаете над текстом? Какое значение 
имеет такой критический комментарий?
Лаура: В театре у меня есть напарник, который прочитывает с самого начала все тексты, слу-
жащие основой для постановок. Когда я пишу для радио Yle, у меня помимо напарника есть 
еще драматург-помощник по литературной части. Два профессиональных мнения, касающиеся 
разных аспектов, – это очень хорошо, можно даже назвать это привилегией. Хотя, с другой сто-
роны, именно так и должно быть: почему драматург должен писать свои тексты в полном оди-
ночестве, когда этого, например, не ждут от прозаиков или поэтов. Я считаю очень важным то, 
что эти рецензенты – не мои друзья-писатели, которые вынуждены читать мои тексты вдобавок 
к своей основной работе, а люди, которым платят за их труд.

Окко: Для меня очень важно работать в тесном контакте с другими. Окружение помогает вы-
живать в профессии. Обычно я отдаю свои тексты на прочтение нескольким людям. Я научился 
делать это на довольно ранней стадии работы. Смысл в том, что по поводу почти законченного 
текста уже сложно что-то сказать. Текст уже «готов», решения приняты, и обсуждать их уже 
сложно, так как писатель начинает защищать свой текст и обосновывать принятые решения, а 
не задавать вопросы и сомневаться. Пожалуй, самые интересные обсуждения получаются тогда, 
когда тема или что-то другое еще не совсем ясны, и можно говорить о них с некоторой неопре-
деленностью. Именно тогда рождаются самые интересные идеи и открытия. Я заметил, что 
наиболее удачные обсуждения текста получаются, если попросить коллегу «плохо» или поверх-
ностно прочитать пьесу, не прилагая особенных усилий, чтобы понять или истолковать ее.

Театры остро нуждаются в драматургах-рецензентах для чтения и комментирования пьес. Их 
нехватка заметна в выборе театральных постановок и в планировании репертуара. То, что редко 
в каком финском театре есть драматург-рецензент, не значит, что эта профессия исчезает. Напро-
тив, работы для драматурга-рецензента сейчас больше, чем когда-либо. Просто за нее не платят, 
и она делается в кругу драматургов-писателей по принципу взаимовыручки.

Юсси: У меня есть коллеги, которым я доверяю читать свои работы. Эти люди – режиссеры и 
писатели. Их роль очень важна. Однако пишу я всегда один. Это, впрочем, не значит, что я не 
хотел бы работать вместе с режиссером. Мне тоже интересно в процессе адаптировать тексты 
для сцены.

Понятие пьесы тоже изменилось. Пьеса – это больше не «хорошая драма». Мои пьесы – это 
сценические тексты, художественная литература для постановки на сцене, которая должна адап-
тироваться к условиям постановки, а не только наоборот. Например, в случае с пьесой «Ножи 
режут воздух» я сам выразил желание, чтобы в переводах для всех культурных контекстов были 
подобраны эквиваленты из культуры языка перевода. «Ножи режут воздух» – очень личный для 
меня текст, и поэтому я надеюсь, что благодаря такому переводу с одной культуры на другую он 
сможет стать ближе иностранному зрителю.

Драматург-рецензент мог бы быть личным редактором театрального автора, редактором в самом 
широком общекультурном смысле. 

Эмилия: Мне как-то кажется, что пьесы – это не выкрики одиночек в пустоту, ведь всякое ис-
кусство – это диалог. Это может быть диалог с другими текстами, в том числе и двухтысячелет-
ней давности, диалог с умершими коллегами, живыми товарищами, учеными, с какой-нибудь 
философией, с матерью, друзьями, иммиграционной службой, системой здравоохранения или  
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с любыми другими голосами. Чем более многоголосы тексты современных оригинальных авто-
ров, тем интереснее принимать участие в этом диалоге, создавая собственные.

Работа драматурга-рецензента или мнение коллеги прежде всего поднимают текст на новый 
уровень, это для меня очень важно на всех этапах работы. но незаконченная рукопись очень 
нежна и стыдлива, к ней допускаются только избранные, да и то неохотно и с чувством глубокой 
неловкости. Разговор с авторитетным драматургом или коллегой, однако, неизбежен, чтобы ра-
бота перешла на новый уровень. В целом я считаю, что, хотя писательское одиночество необхо-
димо и благотворно, крайне редко кто-то пишет в полной изоляции. 

мнения коллег выводят текст  
на новый уровень.
 
Благодаря совместной работе в кругу писателей-драматургов, появилось новое поколение дра-
матургов-рецензентов, которые специализируются на чтении незаконченных и готовых рукопи-
сей с чисто театральных позиций. Я даже предполагаю, что профессия драматурга переживает 
некоторый любопытный ренессанс, пусть и немного в другой форме, чем раньше.

Отстаивать еще незаконченный текст тоже, впрочем, чрезвычайно важно, потому что если руко-
пись слишком рано попадет в грубые руки или автору будут заданы некорректные вопросы, то 
это может настолько испортить процесс работы, что пьеса уже никогда не будет закончена. По 
этой причине я требую от всех заказчиков уважения к незавершенному процессу, даже если это 
иногда выглядит как утаивание или параноидальная скрытность. Для такой тактики имеются 
свои основания, и в конечном итоге она обеспечивает наилучший результат. При чтении и об-
суждении незаконченной рукописи важно проявлять уважение и к тем ее фрагментам, которые 
пока далеки от совершенства.

Форма, соответствующая теме. Персонаж пьесы. Стремитесь ли вы 
найти свою форму для каждой темы, каждого мотива? Нет ли единой 
формы или стиля, которых вы придерживаетесь?
Лаура: Мне очень интересна форма, но мои тексты кажутся скорее темоцентричными. Как 
формальные, так и тематические задачи я решаю уже в процессе работы над текстом; ни то, ни 
другое я не выбираю заранее. Только оба эти аспекта обеспечивают целостность, нужный ре-
зультат, они определяются, только когда значительная часть текста уже написана. То же верно и 
относительно истории или сюжета. Если я и отталкиваюсь от чего-нибудь, то от какого-нибудь 
темного пятнышка, какого-нибудь сора, которые не дают мне покоя.

Окко: Я считаю, что стиль – это инструмент. Каждая пьеса словно сама обретает свой стиль и 
форму. Эти стили нельзя оценивать по одной шкале. Сама я перехожу с одного стиля на другой, 
меняю форму и манеру письма.

Юсси: Форма для меня очень важна. Содержание и форма едины. Определенная форма связана 
с определенными темами. Средства камерной драмы довольно ограничены, их недостаточно 
для всего круга возможных тем. Сам я стремлюсь искать формы, которые позволяют работать с 
более концептуальными темами, чем позволяет психореализм. Для этого требуется отступить от 
реализма.

В пьесе «Парадиз» я рассказываю совершенно киношную историю, в которой сотни мест дей-
ствия и очень много персонажей. С помощью различных метатеатральных средств между акте-
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рами и их персонажами образуется зазор, что мотивировано тематически. «Парадиз» критикова-
ли за наивность и декларативность, тогда как я вижу его как многоуровневый, в высшей степени 
концептуальный и ставящий важные вопросы текст, и проявляется это именно в его форме.

На самом деле, прочтение формы не простая задача, но за ее принципиальную интерпретируе-
мость ответственность несет, естественно, сам автор.

Эмилия: Сама я стараюсь подобрать для каждого замысла особую форму воплощения. Форма, 
конечно, очень тесно связана с языком, и я не всегда способна их различить. вопрос темы для 
меня сложноват, я, наверное, не совсем понимаю, что имеется в виду под словом «тема» или ка-
кой смысл я сама вкладываю в это слово. Пожалуй, я бы сформулировала это так: определенные 
формы позволяют говорить об определенных вопросах, переживаниях или измерениях жизни, 
делают возможным их присутствие и сам разговор о них; одни формы позволяют говорить об 
одних вопросах и исключают другие. Ведь форма – это границы мира произведения, всё то, что 
помещается в этом мире. Фрагментарно-ассоциативная структура делает возможным обсуждение 
разных вещей, демонстрацию разных картин мира и в итоге разное восприятие для читателя/зри-
теля/адресата, по сравнению с идущей всегда к предсказуемому концу трагедии главного героя. 

Каждая пьеса словно сама обретает  
свой стиль и форму.

В искусстве для меня всегда существен вопрос индивидуального взгляда, личного смысла,  
права голоса конкретного человека, чей опыт взывает к нам и, соответственно, достоин общепо-
нятного воплощения. С одной стороны, такая заявка означает, что и те, кто не разделяет твоего 
переживания или просто видит мир по-другому, вынуждены обдумывать твой образ мыслей 
и формулировать свое отношение к нему. Поэтому толкование формы, разных форм для меня 
является вопросом политическим и мировоззренческим. Чья форма, чей язык, чьи темы, чьи 
переживания? Что значит «слишком маргинально», а чем стоит поделиться? Какова логика про-
изведения, какая логика имеет право на существование, а какая нет? Чья логика размыта, а чья 
нет, чей мир прав, а чей нет, что достоверно, что приемлемо, а что чрезмерно? И все в таком же 
духе.

Ваше отношение к языку, на котором говорят на сцене. Какие 
требования вы предъявляете к речи?
Лаура: Мне нравится разговорная речь, в том числе и бранная, но я очень тщательно слежу за 
тем, чтобы диалоги звучали непринужденно и естественно. Когда слышишь в пьесах плохо сти-
лизованный молодежный жаргон – это ужас. То же самое касается и других речевых регистров, 
например, речи учителя, или человека в возрасте, или короля, которые по умолчанию говорят в 
пьесах книжным языком, потому что автору не пришло в голову, что они могут говорить как-то 
по-другому. Язык всегда нужно подбирать. Нужно, например, подумать, какие задачи будет вы-
полнять в пьесе употребление книжного языка, будет ли это интересно или целесообразно, или, 
например, нужно ли показать, что герой пытается обрести более высокий статус.

Я с удовольствием смешиваю речевые регистры. Я терпеть не могу усредненный язык как в 
пьесах, так и в других текстах. Но почему-то даже он может сработать на сцене, когда он звучит 
из уст актеров.

Окко: Пьеса определяет язык. Язык – это не вспомогательное средство для выражения мыслей, а 
содержание и форма сами по себе. Языковые конвенции – это всегда власть, и об этом писателю 
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следует помнить. Язык всегда манипулятивен и пронизан политикой. Я ненавижу синтетиче-
ский «универсальный разговорный язык», который не имеет своего лица и на котором никто не 
говорит. Требование «ясности» и «понятности» языка – ерунда и заговор. Язык всегда опасен, а 
особенно опасен он тогда, когда писатель этого не осознаёт. Увы, пьеса далеко не всегда находит 
свою «грамматику». В хорошем слоге присутствуют оптимальном соотношении поэзия и колдов-
ство, яд и лекарство.

Юсси: Я считаю, что писателю следует владеть как можно более широким репертуаром «язы-
ковых средств». Мне одинаково интересен и прямолинейный натурализм, и тонкая языковая 
стилизация. Самое важное в языке, предназначенном для сцены, – соответствие теме. С точки 
зрения языка, пьеса «Ножи режут воздух» – особый случай, потому что в ней очень возвышен-
ный «поэтический» стиль местами сталкивается с весьма приземленным севернокарельским 
диалектом. С языком также связан вопрос понимания, который в свою очередь связан с темой 
изоляции и поиска близости – важнейшими темами нашего времени.

В теоретическом смысле язык – это один из основных объектов подражания в драме. Ведь в дра-
ме как раз действуют разговаривающие люди. Связь с реальностью в драме иная, чем в других 
жанрах художественной литературы, возможности которых шире. Драма изображает именно 
мысли и речь живого человека. Я имею в виду не просто наивный мимесис, а в более широком 
смысле отношение всего этого вида искусства к реальности.

Эмилия: Я считаю, что язык – это самое важное в пьесе. Для меня решающая стадия творче-
ского процесса – это поиск языка, именно он придает произведению окончательную форму. 

Язык или «идеальный язык» трудно описать, потому что язык – это мир, глубина, масштаб, даже 
мировоззрение. Именно в пьесе язык должен быть трехмерным, чтобы в произведении было ме-
сто для сцены, а также физическим, осязаемым, чтобы работа актера с ним была плодотворной. 
Проще говоря, между строками и словами должно быть нечто большее, чем в самих строках, но 
достигнуть этого сложно. Старое понятие «драматическая поэма» хорошо отражает мою идею, 
что язык для сцены должен быть поэтичным, пульсирующим в своем ритме. Как это происходит 
– загадка, но когда это увидишь, всё становится понятно. Поэтому конспективное мышление не 
для меня, я не могу увидеть пьесу в целом, пока не смогу ощутить ее языковую материю.

Лаура Густафссон (род. в 1983 г.) – писатель и сценарист.  
Окончила Театральную академию Финляндии в 2012 году.  

Пьесы: www.agencynorth.com

Окко Лео (род. в 1971 г.) – драматург и литературный помощник режиссера.  
Окончил Театральную академию Финляндии в 2011 году.  

Пьесы: www.agencynorth.com

Юсси Мойла (род. в 1981 г.) – драматург, режиссер и второй  
художественный руководитель театра «Нирвана».  

Пьесы: www.dramacorner.fi

Эмилия Пёюхёнен (род. в 1982 г.) – драматург и литературный помощник режиссера.  
Училась в Театральной академии Финляндии и Высшей школе  

театрального искусства им. Эрнста Буша (Берлин).  
Пьесы: www.agencynorth.com



Театральный режиссер Юхана фон Бах пригласил своих коллег Ярно Куоса, Аксе Петтерс-
сона и Эсси Ряйсянен поговорить о том, как изменится роль режиссуры в театре, что ожидает 
театральное искусство в Финляндии, какой театр они создают и каким хотели бы его видеть в 
будущем. Все четверо режиссеров учились в Высшей театральной школе в Хельсинки, хорошо 
знакомы лично и следят за работами друг друга.

Театр и Финляндия
Ярно: В принципе театром может быть всё что угодно, но честно говоря, когда начинается раз-
говор о театре, то всегда всплывают привычные тяжеловесные условности.

Аксе: Причем как у зрителей, так и у постановщиков.

Юхана: И какие же?

Ярно: Близость к тексту, драматическое повествование…

Эсси: Структура постановки…

Ярно: Связь роли и сценического пространства, способы повествования. 

Эсси: Но все-таки театральный мир меняется. Кажется, сейчас все работают в духе гастроли-
рующего театра. Но часто создатели и зрители просто не встречаются, и это большая проблема. 
Городские театры не собирают полные залы, хотя спектакли порой чертовски интересны. 

Аксе: Да, и это вызывает к жизни своего рода самоцензуру, ведь подсознательно ты всегда 
думаешь о том, как заполучить публику. Нельзя сделать что-то абсолютно иное, резко изменить 
контекст. Для этого нужно, наверное, отправиться куда-нибудь в Гонконг, Стамбул или Берлин.

Эсси: Например, традиции полного отказа от текста у нас нет совсем. В Финляндии все привя-
зано к тексту и языку. 

Юхана: Мне тоже эта привязка к тексту кажется не самой естественной, и поскольку ты рабо-
таешь в Финляндии, приходится думать, как это соединится с финским телом, финским body of 
art.

Голос режиссера
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Эсси: Мы здесь все очень послушные, потому что думаем прежде всего о публике. И все же мы 
люди нового склада, а большинство зрителей принадлежит другому поколению. Проще всего 
работать, забыв о себе. 

Аксе: Если хочешь, чтобы зритель стал ходить на что-то новое, непохожее на привычные тек-
стоцентричные постановки, тогда, может, стоит оставить это дело, чем пытаться привить  пу-
блике любовь к своему стилю. 

Эсси: Самое важное для меня – труппа и помещение. Можно отправиться куда угодно, но ат-
мосфера и настроение – это главное. Текст может быть хорошим, в том смысле, что он притяги-
вает публику, но внутри него все-таки можно развернуться и работать, как тебе хочется. 

Аксе: Считается, что пьеса, материал непременно должны быть объяснены журналистам или 
труппе, а это лишь все упрощает и обобщает. Лучше обойтись без подобного упрощения, хотя 
это и сложно,  одновременно хочется быть понятным. Театр – это же целая система, по сравне-
нию с той же с живописью. Есть моменты, которые нуждаются в контроле и заботе: координа-
ция действий, помещения и прочее. Вот и выходит: все говорят об одном, а ты делаешь другое. 
А хочется лишь одного: максимально приглушить этот отвлекающий фоновый шум, но для это-
го в свою очередь нужна знакомая площадка. Есть ли хоть какая-нибудь возможность работать в 
сегодняшнем театре так же сосредоточенно, как пишут картины или романы? Осуществимо ли 
это в нынешних условиях?

Есть ли хоть какая-нибудь возможность работать 
в сегодняшнем театре так же сосредоточенно,  

как пишут картины или романы?
 
О поп-культуре
Юхана: Я как режиссер всегда стремлюсь к тому, чтобы на репетициях все как-то раскрепости-
лись, постепенно вошли в ритм и словно бы начали с нуля, например оттолкнулись хотя бы от 
того, что имеется в репетиционном зале в эту минуту. Я пытался понять, откуда идет эта тради-
ция, скорее всего ее корни в Америке 60-х, где-то рядом с современниками Джона Кейджа, для 
которых это было первостепенным. К этому же восходит и известный принцип постмодернизма 
выявлять и соединять витающие в воздухе идеи. 

Аксе: Мне это знакомо. Но для меня вот что интересно: как вы относитесь к поп-культуре, вли-
яет ли она на вас. Откуда берутся наблюдения? Нас объединяет чужое, неместное, поток поп-
культуры идет откуда-то извне, говоря прямо, от американцев: ролики в Youtube, телесериалы, 
скетч-шоу…

Юхана: Исчезает память – вот в чем потенциальная проблема. Например, фильмы остаются в 
памяти года два, максимум десять лет. Анне Богарт пишет, что театр и драматургическая ли-
тература – это именно искусство памяти: парадоксы или вопросы, поднятые в тексте, остаются 
серьезными и актуальными на протяжении столетий.

Эсси: Да, я чувствую, что я в работе абсолютно не опираюсь на историю. Есть личная история, 
семейная история, но нет традиций. Симпсоны – вот моя история, и она ведет в детство начала 
90-х годов, на восточную границу Финляндии. И, конечно, поп-культура – это возможность по-
играть, например, голосами и костюмами. Мы однозначно поколение телевидения. И, наверное, 
это проявляется в первую очередь в форме и драматургии. Когда в детстве постоянно смотришь 
Looney Tunes, то потом и на сцену переносишь тот же темп.
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Аксе: В последней моей постановке у меня есть отсылка к «Терминатору»: под выстрелы все 
прячутся за перегородки, сцену заливает красный свет и звучит музыка из этого фильма. Я по-
лагал, что все сразу сообразят. Позже оказалось, что и половина зрителей не догадалась, о чем 
речь. 

Ярно: Я катался на скейте, на сноуборде. это свой мир, из него я взял манеру одеваться и му-
зыку. У меня нет телевизора. Так я изящно хотел оградить себя от всей этой мишуры. Но потом 
появился ноутбук. 

Если говорить о поп-культуре и интертекстуальных играх, то конкретно меня интересует пост-
модернистская ирония. Может быть, это своего рода возврат к традициям любительского теа-
тра, за которыми стоят свои принципы, опыт, школа наблюдений. Поп-культура гораздо более 
пестрая и разнородная, и мое отношение к ней весьма неоднозначное. Хотя, правду сказать, я и 
сам участвую в этой игре. 

Аксе: В любительском театре, из которого я пришел, сосиски-гриль в антракте – вот что было 
важно. Я должен был отказаться от этой традиции, хотя, если смотреть с иронией, тут есть чем 
гордиться. Я не испытываю потребности отправиться куда-нибудь в Японию на десять лет и 
изучать буто или Сузуки. Я не могу оказаться в другом контексте. Ведь и поп-культура исчеза-
ет очень быстро, из нее так легко выпасть. Пример с субкультурой сноубордистов показателен: 
внутри, казалось бы, маленькой группы – бездна всяких ответвлений. 

Еще я отказался от телика, но, черт возьми, компьютер так притягательно гудит, и все это ба-
рахло впитывается само собой. Вот бы сделать театр трансформеров! Но лучше выбросить эту 
мысль из головы: я уже потерял связь с этим миром. Можно ли просто и легко делать свое дело 
– или нужно непременно следовать за какой-то традицией, погружаться в стоящие за ней твор-
ческие глубины, может быть, вымучивать диссертацию? Или просто делать скетчи, смотреть 
видео в Youtube?

Юхана: А что если «свое» – это поп-культура, музыкальные хиты? Что же это – «свое»? Впро-
чем, я со временем понял, что многие работы делал для своих близких, например для сестры. Я 
опирался на глубокие личные переживания и пребывал в в неведении относительно того, будут 
ли они поняты другими. 

Аксе: Может, правда и то, что берешь на себя эту работу, потому что она просто важна. Инте-
ресно, впрочем, что молодые режиссеры устают, мучаются от тоски. 

Увидел штабель бревен и заплакал
Юхана: Изучению какого вопроса вы бы хотели уделить больше времени?

Ярно: Это, конечно, телесность, хотя мы только что говорили о компьютерах. Сцена. Живое и 
полное мыслей бытие – это, по-моему, основной язык сцены, главная ее стихия, которую посто-
янно что-то ограничивает. Жизнь растолковывается слишком подробно, а зрительное восприя-
тие работает на автомате уже с детства.

Юхана: Мне кажется, городское существование напоминает телевидение: перепрыгиваешь 
с канала на канал, а на сцене, когда пробивает пот, вдруг остро ощущаешь текущий момент и 
переживаешь то, что невозможно описать словами. Это что-то гораздо более глубокое. Конечно, 
возникает вопрос, можно ли вообще передать этот опыт. В тишине есть что-то очень финское. 
Какая-то атмосфера уютного пристанища.  

Эсси: Недавно прочитала в колонке читателей, как один человек увидел в городе штабель бре-
вен, и на него нахлынула волна детских воспоминаний 1950-х годов. Тогда жизнь была наполне-
на чем-то ощутимым, материальным: приятными и острыми запахами, вкусами, теплом. Невы-
разимая атмосфера детства. 
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Юхана: Что вы хотите от театра? Разве вы не стремитесь передать эту вещественную плотность 
мира, наряду со звуковой и визуальной?  

Эсси: Существует множество уровней. И, конечно, темы. Например, тема пола всплывает во 
многих постановках. Теперь у меня на сцене есть все. Живое бытие на сцене: театр – это место, 
где его культивируют. Поэзия сцены выражается не только средствами языка. Театр – это про-
странство памяти. Книга «Психоистория гражданской войны» Юхи Силтала точно описывает 
наше поколение: возникшие во время гражданской войны представления проходят через поколе-
ния. Телесные практики, которые живут внутри рода. Они все воплощены в нас. Искусство, по-
моему, должно быть вне пространства общественного, должно быть свободным от навязанных 
норм. Общество страшно заорганизованно, им правят рыночные силы, поэтому театр должен 
быть чем-то иным. Его не должны связывать пресловутая «актуальность» и успех на рынке. 

Поэзия сцены выражается не только  
средствами языка.

 
Аксе: В театральной среде есть страх потерять старую публику. Но мне бы хотелось выступить 
этаким представителем пятой колонны: немедленно все разрушить, до основания. Избавиться от 
вялости. Я бы хотел, чтобы окружающий мир, стал  мне приятным. Не всегда же ему противо-
стоять. 

Юхана: Я ощущаю себя представителем совсем небольшой возрастной группы, связи с обще-
ством у меня непрочные, личные. Я пытался  избегать жесткой дисциплины и традиции наказа-
ний, которые, с одной стороны, ассоциируются с финским представлением о мужественности, а 
с другой стороны, являются частью истории физического театра. Наверное, моя идея заключа-
ется в том, чтобы относиться к делу так же серьезно, как и предыдущие поколения, но в то же 
время привнести  определенную легкость. Тело само по себе может быть идеей.

Эсси: Детский опыт нашего поколения – это распад Советского Союза, война в Персидском за-
ливе, информационная техника, всякого рода разрушения и глобализация. И потом — все, чем 
мы пользуемся, связано с Китаем. Через рыночную экономику мы вовлечены в неостановимый 
оборот насилия и угнетения.

Режиссура по-новому?
Юхана: Что для вас главное в работе?

Ярно: Самое основное – совместное бытие. Способность воспринимать других. 

Эсси: На первом месте энергия и творческие силы. Сотрудничество. Стремление к положитель-
но заряженной многослойности, разноплановости, многоголосию. 

Ярно: Многоголосие присуще в первую очередь любительскому театру. На этом поле собирает-
ся эта публика.

Эсси: Если конкретно, то я пытаюсь отказаться от своих установок и найти общую для всех 
участников репетиционного процесса реальность, в которой у каждого есть пространство выбо-
ра. Самостоятельная работа в противовес диктату режиссера. 

Юхана: Относиться к другим как к самостоятельным субъектам творческого процесса и до-
биваться от каждого члена труппы своего видения произведения. Отходить от общепринятой 
трактовки и двигаться в сторону оригинального коллективного взгляда.
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Какие вопросы возникают у вас постоянно?
Эсси: Как найти источник энергии и сохранить его в течение всего спектакля: интенсивность и 
так далее. И еще раскрепощение: каждую новую работу я начинаю с вопроса, как освободиться 
от исходных представлений о том, что должно быть на сцене, как это должно быть. 

Ярно: В свое время меня поразило «Пустое пространство» Питера Брука. Самые важные его 
рассуждения – о зрителе, актере и пространстве сцены. Что нужно держать в голове, когда про-
сто приближаешься к сцене. 

Эсси: В постановке «Чертов Омоль» (Fucking Åmal) мне нужно было что-то совсем бесформен-
ное, грязное, но декорации были сделаны из пенопласта, и к ним было невозможно что-то при-
лепить. Наверное, так и приходится корректировать мечты, постоянно переделывать свой взгляд 
на мир. 

Юхана: Что в вашей режиссерской работе нового?

Эсси: Для меня новое – определенная легкость в отношении своей истории. Плюс  подход к 
работе: всегда можно обойтись малым. 

Ярно: Разделенная телесность, устремленность к иному бытию. 

Эсси: Нарушение правил, столкновения. Бывают такие площадки, что только разводишь рука-
ми: «О-о, здесь я ничего не смогу сделать! Ну-ка, а вот эти проходы… можно ли по ним ла-
зить?». Я пытаюсь очиститься, освободиться от априорных установок. Для меня лично было 
важным избавиться от травмы, как, впрочем, и для моих главных учителей. Думаю о стыде. И 
избегаю устоявшихся взглядов. У меня в Ваасе (Городской театр Западной Финляндии – прим. 
ред.) главную роль играет рэпер, он из эмигрантов и никогда не бывал в театре. И это чертовски 
плодотворно.

Ярно: Это и есть разделенная телесность. Самой лучшей минутой постановки может быть та, 
когда актер идет по сцене. Тогда лучше всего видно человека. И это такое же «нарушение», как 
и дыхание в унисон. 

Самое же замечательное – это в ситуации, когда ты уверен, что делаешь новое, ни на что не по-
хожее, вдруг словно проснуться и осознать, что всё это такая же чепуха, как и раньше.

Юхана фон Бах

Юхана фон Бах (род. в 1981 г.) – режиссерская линия Театральной академии (2012).  
Учился также в Хельсинкском университете и Тринити-колледже в Дублине.

Ярно Куоса (род. в 1979 г.) – режиссерская линия Театральной академии 2012.  
Получил также диплом высшей школы Stadia по специальности  

«режиссер театрализованных представлений».

 

Эсси Ряйсянен (род. в 1982 г.) – режиссерская линия Театральной академии (2011).  
Постановки в Городском театре Лаппеэнранты: «Фанни и Александр»  

Ингмара Бергмана (2014) и «Джонни взял ружье» Далтона Трамбо (2015).

Аксе Петтерссон (род. в 1984 г.) – театральный режиссер и художественный руководитель Театра 
Такомо с 2012 года. Кроме Хельсинки ставил спектакли также в Таллине (Von Krahli Teater 2015).



Глазами 
художника 
по свету

О своей работе, искусстве и свете рассказывают Калле Роппонен, Минна Тийкканен, Хейкки 
Паасонен, Пиету Пиетияйнен и Нанни Вапаавуори. Интервью берет Сари Хавукайнен.

Что вы можете сказать о себе как о художнике по свету?
Калле: Главное в моей работе – это думать о содержании и чувствовать себя частью коллектива. 
Поскольку моя работа тесно связана с традиционным театром, под ориентацией на содержание 
я имею в виду то, как я при помощи света, своего творческого инструмента, могу выразить и 
усилить драматургию. Несомненно, световой дизайн – это средство эстетического воздействия, 
но для меня это прежде всего драматургический инструмент: в сценическом искусстве световой 
дизайн, на мой взгляд, не менее значим, чем монтаж в кино. Возможности светового дизайна 
ограничивать и разделять, расставлять акценты и задавать ритм, как мне кажется, одни из наи-
более значимых с точки зрения драматической постановки, наряду с текстом и работой актеров. 
Под принадлежностью к коллективу я понимаю классическое стремление к созданию художе-
ственного целого согласованными усилиями многих людей.

Что в вашей работе значит минимализм?
Минна: Я не отдаю какого-нибудь сознательного предпочтения тому или иному художественно-
му направлению или стилю, но если считать, что минимализм – это в первую очередь простота 
или умеренное применение света, то сказать, что моя работа подпадает под это определение, 
не будет преувеличением. Однако я ничего не имею против иллюзии, то есть я не прочь создать 
настроение или атмосферу с помощью света. Хотя я скорее тяготею к умеренности, если ее 
противоположностью считать чрезмерность и визуальную роскошь.

Для меня творческие стимулы всегда где-то снаружи, в окружающей жизни, я пропускаю ее 
естественным образом через себя и привношу в нее немного автобиографических деталей. 
Стремление к умеренности – это вообще характерная черта в работе многих людей моего по-
коления. Возможно, в социуме произошло что-то, что заставило меня, всех нас находить удо-
вольствие в простоте? Конечно, минимализм как эстетический подход повлиял на разные виды 
искусства, на культуру в целом и в том числе и на мои эстетические представления и предпочте-
ния, но, на мой взгляд, финская тяга к скромному и простому происходит из чего-то иного.  
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Я, как говорится, «дитя Севера», и мой световой дизайн часто называют нордическим. Кроме 
простоты это проявляется в выборе цвета. Атмосферу, которая на мой взгляд ощущается как 
свежая и уютная, другие могут воспринимать как холодную, отчуждающую. Наверняка в моих 
работах есть что-то идущее из моего подсознания.

Во многих спектаклях вы, помимо светового дизайна, также 
разрабатывали декорации. Придает ли вашей работе это объединение 
двух профессий в одном лице какое-то новое качество?
Хейкки: Мои декорации нередко выступают важным элементом светового дизайна спектакля. 
Обычно потребность заняться декорациями появляется из желания создать для света подходя-
щую среду или использовать в декорациях физические объекты, например со светоотражающи-
ми или светопоглощающими поверхностями, в качестве составляющей части светового дизайна. 
В таком случае разграничить декорации и световой дизайн в готовом спектакле почти невозмож-
но. Это не означает, однако, что сценография находится в подчинении у светового дизайна, речь 
скорее идет о некоем симбиозе. Он идет на пользу не только освещению, но и самим декораци-
ям. Тот же метод взаимодействия и поиска компромисса я применяю и в таких постановках, где 
работу сценографа выполняет другой человек, а я занимаюсь только световым дизайном.

Когда я смотрю на дизайн спектаклей «Мистер Вертиго» или «Король 
умирает», кажется, что это своего рода попытка создать иллюзию 
сновидения. Это вас привлекает? А настоящий огонь в качестве 
источника света?
Пиету: На сцене царит особая реальность со своими законами, которые могут сильно отли-
чаться от тех, что действуют за ее пределами. Я говорю не о конвенциях и традициях. Их я не 
считаю особо интересными, хоть они часто приходят на ум. Не говорю я и о законах физики, 
которые, увы, являются на сцене решающими. Решающими, несмотря на то что современные 
технологии в механике, освещении, звуке и видеоряде позволяют создавать на театральной сце-
не совершенно невероятные эффекты.

По-настоящему интересное сценическое искусство появляется тогда, когда постановочная груп-
па общими усилиями выстраивает убедительную картину: сцены, где присутствуют звук, музы-
ка, запахи, атмосфера, человек. Точно так же мы «видим» сны, хотя во сне мы испытываем весь 
спектр ощущений, а не только «видим».

Огонь – потрясающе красивый и сильный элемент сцены. Его использование должно бы быть 
опробовано на каждых подмостках. Да, огонь потенциально опасен, но техническому персона-
лу стоит постараться и найти возможности использовать контролируемый огонь без риска. Это 
лучше, чем взять и просто отказаться от самой этой идеи.

Как на вашу работу в качестве художника по свету повлияло ваше 
образование – дизайн интерьеров? 
Нанни: Как в постановочном деле, так и в дизайне меня интересуют одни и те же структуры, 
ритм, взаимоотношения пространства и действия, динамика и переходы из одного пространства 
в другое. Свет в пространстве и пространство в свете.

В качестве художника по свету я организую пространство и смотрю, каким образом это про-
странство превращается во вместилище для художественного события. Как оно ведет себя при 
разном освещении, как оно раскрывается и ограничивается. Я замечаю, что нахожусь в постоян-
ном поиске разных точек зрения на произведение как внутри сценического пространства, так и 
за его пределами. Даже когда я смотрю извне, я стараюсь представить, как это выглядит изнутри, 
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словно пространство и свет окружают меня. Интересны мне и разные варианты пространствен-
ного и светового представления объекта.

Спектакль – это та или иная ситуация, в нем всегда две стороны, это как вдох и выдох. Худож-
ник в процессе работы находится как бы внутри пространства и ситуации, он окружен ими. 
Затем во время спектакля общее пространство открывается зрителю. 

В качестве художника по свету я организую  
пространство и смотрю, каким образом это  
пространство превращается во вместилище для  
художественного события.
 
Как движется освещение, например, если в фокусе действия, тела 
актеров? 
Минна: Изменение света – интересный вопрос, потому что в природе он находится в посто-
янном движении. В большинстве сцен это изменение происходит чаще, чем на это обращает 
внимание зритель. Для художника по свету движение – это и изменение интенсивности, и изме-
нение направления: чтобы свет создавал в пространстве движение, не обязательно перемещать 
сам источник света. Другое дело, заметно ли это, должно ли привлекать внимание – это один из 
основных вопросов световой драматургии. В постановке GRIND мы хотели исследовать движе-
ние света без использования так называемых моторизованных источников света: освещение там 
находится в постоянном заметном изменении и останавливается «передохнуть» только в редкие 
мгновения. Движение света и его влияние на образ происходящего на сцене зрителю просто не-
возможно не заметить.

Хейкки: Свет как минимум меняется во времени. Это одно из сильнейших преимуществ света 
над декорациями. Свет – чрезвычайно гибкий материал с этой точки зрения. Если находящийся 
на сцене физический объект, какой-нибудь элемент декораций или костюма, требуется изменить, 
переместить в пространстве или вообще заменить на другой, свет может в этом помочь, ведь он в 
постоянном движении, медленном и плавном, словно живой. Я совсем не хочу сказать, что свет – 
более важная составляющая постановки, чем декорации, ведь свет нематериален, он лишен физи-
ческой конкретности и осязаемости. Свет тоже может перемещаться, но на мой взгляд, происходя-
щие во времени тонкие изменения в его интенсивности, оттенке или качестве более интересны.

Пиету: Вполне возможно сделать постановку со статичным освещением, свет в ней не будет 
двигаться совсем, даже в момент включения и выключения. Но с моей точки зрения, управление 
подвижным освещением – это интереснейший элемент. Под движением света я имею в виду в 
первую очередь изменение фокусировки, интенсивности, направления и оттенка света, а также 
ритм этих изменений. Подвижные прожекторы и видеотехника дают принципиально иные воз-
можности контроля сценического освещения. Их применение, на мой взгляд, переживает сегод-
ня настоящую «инфляцию». Мне кажется, художнику по свету нужно всякий раз веско обосно-
вывать необходимость использования эффектно движущихся световых лучей.

Нанни: Все, что мы наблюдаем, движется, меняется и живет. Самое привлекательное в свете – 
это его движение. Естественный свет находится в процессе движения и изменения всегда, а в 
закрытом помещении свет отражается и рассеивается.
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Калле: Свет нематериален, а это означает, что, например, на черном квадрате сцены должен 
присутствовать какой-либо материальный объект, от которого свет должен отражаться, чтобы 
быть видимым. Поэтому актер и декорации являются неотъемлемой частью светового дизайна 
сцены. На мой взгляд, о движении света можно говорить только тогда, когда на сцене есть дви-
жущийся объект.

Как бы вы охарактеризовали отношение света и цвета в работе 
художника по свету (performance design)?
Минна: Я практически не думаю о том, получается ли свет естественным – «солнечным» или 
«реалистичным», но пристально наблюдаю, не выглядит ли сценическое пространство слишком 
вычурным или искусственным. Зачастую человек замечает отклонения в освещении, только ког-
да оно кажется незнакомым или ненатуральным. В своей работе я стараюсь использовать цвет 
умеренно, так как это может вызвать впечатление неестественности. В последние годы в работе 
я регулярно использую яркие основные цвета, но к ним я прибегаю, например, для подчеркива-
ния, хронологического выделения или акцентирования музыкальной формы, как, например, в 
«Эффекте плато» Йефты ван Динтера. 

Хейкки: Сам я использую в световом дизайне довольно бедную цветовую палитру. Грубо гово-
ря, я стараюсь использовать белый и менять только его цветовую температуру – от холодного 
света до оттенков, воспринимаемых как более теплые. Иногда для создания цветового акцента я 
использую один или максимум два основных цвета, если драматургия постановки этого требует. 
Для освещения декораций я стараюсь находить нейтральные оттенки, которые хорошо подчер-
кивают цвета самих декораций и тем самым работают на замысел сценографа. Для освещения 
актеров и костюмов бывает сложно подобрать оттенки, которые выглядели бы одинаково хоро-
шо и на коже, и на материале костюмов. Особой трудностью в поиске баланса цветовой палитры 
в ходе постановки является тот очевидный факт, что оттенки света так же относительны, как и 
его интенсивность; освещение, воспринимаемое как теплое, является таковым только в срав-
нении с предшествующим освещением. Применение таких контрастов, разумеется, является 
эффективным инструментом создания световой драматургии в постановке.

Нанни: В природе белый свет содержит все оттенки цветов. В потоке белого света, проходяще-
го через диафрагму, можно вырезать желаемую часть спектра. Черно-белого света не существу-
ет. Если вырезать все цвета, источник света станет темным. В современных источниках света 
используется обновленная палитра цветов. Белый свет получают, объединяя вырезанные части 
спектра разных оттенков, и полученная смесь вовсе не обязательно должна содержать все части 
спектра. Возможности источников света становятся все шире, но одновременно с удешевлением 
производства и революцией на рынке источников света оттенки вырезаются из бытовых цветов 
почти случайным образом.

Калле: Свет – это всегда цвет. Крайним его проявлением является солнце: его свет, воспри-
нимаемый как белый, содержит длины волн всех цветов. Поэтому при солнечном свете цвета 
выглядят яркими и естественными. Другой крайностью являются уличные фонари с их оран-
жевым монохроматическим, то есть с одной длиной волны, светом, в котором ни один другой 
цвет, кроме оранжевого, не выглядит естественным. Цвет – это один из трансформирующих и 
контролирующих параметров света, который делает его интересным и пластичным сценическим 
инструментом. Сам я применяю довольно интенсивную цветовую шкалу, но, само собой, ис-
пользование цветов всегда должно согласоваться с остальной эстетикой и содержанием поста-
новки.

Пиету: Оттенок света и способность передавать цветовое пространство, конечно, определяют 
весь видимый на сцене цвет, поэтому их отношения весьма запутанны и прихотливы. У меня 
самого всегда были сложности именно с цветовым дизайном. Я предпочту работать с различными 
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оттенками белого, тенями, диффузией, направлением света, прибегать к масштабным компози-
ционным решениям и даже черно-белой атмосфере, если только нет принципиальной необхо-
димости в использовании цвета. Как правило, все решается опытным путем в ходе работы со 
сценографом, костюмером, гримером, режиссером, а также в экспериментах с разными материа-
лами.

Свет является существенной частью пространственного дизайна. 
Каким образом свет превращает место в сценическое пространство? 
Минна: Конечно, все органы чувств важны для восприятия пространства, но роль света в соз-
дании пространства, пожалуй, бесспорна, так как без света пространство недоступно зрению. 
Как свет создает пространство – это как раз тот большой вопрос, в котором мнения разных 
художников по свету расходятся. У каждого из нас свой стиль и предпочтения, хотя их никто и 
не классифицировал. Роль света в оформлении пространства невозможно и, на мой взгляд, не 
нужно описывать с помощью правил. Конечно, нас учат разным методам создания «хорошего» 
освещения, что очень важно, но правила создаются, чтобы их нарушать…

Хейкки: Я не считаю, что именно свет превращает место в пространство. Конечно, свет может 
показать помещение другим, непривычным, или может направить внимание зрителя в те части 
помещения, которые обычно остаются за пределами наблюдения. При помощи света также мож-
но манипулировать масштабом или создавать особую атмосферу, так что в некоторых ситуациях 
можно сказать, что «свет превращает место в то, чем оно является». По моему опыту, довольно 
редко одним только светом удается создать новое пространство.

Пространственно-световой дизайн, которым я занимаюсь вместе с моим давним партнером 
Саллой Салин, часто подразумевает тщательное очищение помещения от всего лишнего, из-
менение привычной структуры зрительного зала на более подходящую для данной постановки 
и другие «невидимые» манипулятивные трансформации, чтобы получить эффект минимали-
стичного и без изысков освещенного пространства. Иногда очень нужно подчеркнуть простран-
ственные и архитектонические возможности света, используя не такие традиционные источни-
ки света, как театральные прожекторы, или размещая прожекторы таким образом, что сам он 
оказывается физическим, пространственным элементом.

Калле: Свет тесно связан с пространством из-за его способности подчеркивать трехмерность. 
Направлением света можно выделить трехмерность предметов и архитектурных элементов. Это 
усиливает драматическое восприятие пространства. Если к этому прибавить атмосферу места, 
создаваемую светом, то можно сказать, что свет является существенной частью восприятия 
пространства. Я люблю фотографировать при естественном освещении, но люблю заходить 
и, например, в старые церкви – это отличный способ почерпнуть идеи для светового дизайна. 
Средневековые архитекторы были мастерами встраивания света в пространственную организа-
цию здания!

В каких драматических постановках вы принимали участие как 
художник по свету?
Хейкки: На мой взгляд, важной задачей художника по свету является помощь зрителю в пони-
мании происходящего на сцене. Например, в «Члене семьи» Мильи Саркола использовалось 
три вида световых решений. Действия на авансцене и сцены без дополнительных декораций, в 
которых звучат реплики в зал, освещались предельно нейтральным, ровным, «лекционным» све-
том, чтобы подчеркнуть, что действие происходит здесь и сейчас. Платформа, располагавшаяся 
на основной части сцены, была освещена подчеркнуто ярко-белым галерейным светом, подчер-
кивающим камерность пространства воссозданной на сцене квартиры и передающим смутное 
ощущение эмоционального неблагополучия. На заднем же плане находился затемненный «мир 
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сцены» с характерной атмосферой, освещенный канделябрами и светом рамп, в котором испол-
нитель роли отца пребывал как в своей стихии. В конце спектакля в единственной сцене, когда 
дочь вступала в этот принадлежащий отцу мир, позади загорался яркий синий свет – единствен-
ное в световом дизайне пьесы цветовое решение.

Пиету: В спектакле по пьесе Ионеско «Король умирает» в тронном зале умирающего короля и 
во всем королевстве все ветшает и разрушается. Почти как построенная в 50-е годы в Финском 
национальном театре и остро нуждающаяся в ремонте сцена «Вилленсауна», по сути лицо те-
атра. Для этой постановки я разработал собственную световую драматургию при помощи про-
жекторов:

1) Прожектор на потолке над сценой, чуть не падая, свисает на тросе-электропроводе на метр. 
Свет мигает и дрожит, но не гаснет.

2) Затем прожектор издает хлопок и гаснет. При этом происходит небольшой взрыв с яркой 
вспышкой и облачком дыма. 

3) Наконец тот же прожектор с грохотом падает на сцену. 

Эта осветительная драма прекрасно делит полуторачасовую постановку на три части. 

Нанни: Изменения освещения создают собственный ритм и подчиняются своей временно́й 
логике, как и другие ритмы произведения. Я считаю, что, когда несколько самостоятельных 
художников работают вместе, в произведении словно начинают одновременно пульсировать не-
сколько ритмов и драм. 

Я с удовольствием погружаюсь в атмосферу пространства будущей постановки. Хожу по поме-
щению, примечаю окна и двери, входы и выходы, отмечаю для себя проходы, дорожки, конструк-
ции и материалы, занавешенные окна и виды за шторами и перегородками. Смотрю, куда именно 
падает направленный на сцену свет, какие поверхности его поглощают, а какие – отражают.

В разных рабочих группах мы создавали и такие постановки, в которых весь процесс был скон-
центрирован на восприятии пространства. Световой дизайн тоже определяет, в каких образах 
публика увидит готовое целое, каким пространство постановки предстанет перед ее создателя-
ми и участниками, актерами и зрителями.

В качестве зрителя я относительно редко ощущаю себя в одном пространстве с актерами. Хотя 
актеры и зрители находятся в разных зонах одного пространства, они могут быть объединены 
с помощью общего освещения. Когда один свет падает на зрителей и актеров, пространство 
может казаться обеим сторонам одинаковым.

Калле: Работа над световым дизайном «Млечного пути» Сеппо Парккинена (постановка 
Шведского театра Турку, 2002) началась еще до того, как автор приступил к работе над драма-
тургической основой. Во время совместной работы над сценографией и световым дизайном в 
творческой группе мы имели возможность предлагать те или иные пространственные, световые, 
эстетические и содержательные решения и идеи и тем самым влиять на сценарий еще на стадии 
его разработки.

Спектакль рассказывал о современной трактовке образа литературной группы 1920-х годов 
«Огненосцы». В качестве визуально-эстетического решения сцены я предложил использовать 
электрические лампочки для изображения как звездного неба, так и океана ночных огней Бер-
лина, это стало частью драматургии спектакля, а сама идея даже повлияла на окончательный 
вариант названия пьесы.

Сари Хавукайнен
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ХУДОЖНИКИ ПО СВЕТУ:

Калле Роппонен (род. в 1977 г.) – художник по свету и сценограф, магистр театрального искусства. 
Объектом его профессионального интереса является, с одной стороны, современная финская драма, 
а с другой, экспериментальное визуальное исполнительское искусство, бросающее вызов  
традициям и балансирующее на границе перформанса и инсталляции. Роппонен является одним  
из основателей художественной группы «Третье пространство» («Kolmas tila»), объединяющих 
художников из разных сфер.

Художник по свету Минна Тийккайнен (род. в 1969 г.) начала изучать световой дизайн, когда  
проходила курс изобразительного искусства. Она закончила отделение светового и звукового  
дизайна Театральной академии в 2002 году, после чего переехала в Амстердам, где работала, в том 
числе, с Николь Бойтлер, Йефтой ван Динтером, Метте Ингвартсен, Керен Леви и Кейт Макинтош.

Хейкки Паасонен (род. в 1976 г.) – хельсинкский художник по свету. Магистр театрального  
искусства. Окончил отделение светового и звукового дизайна Театральной академии  
в 2003 году. Также проходил обучение световому дизайну в Гонконгской академии  
исполнительского искусства в 2001–2002 годах.

Художник по свету и видеодизайнер Петтери Пиету Пиетияйнен (род. в 1966 г.) стал магистром 
отделения светового и звукового дизайна Театральной академии в 1999 году. Помимо театра,  
в сферу его профессиональных интересов входит подготовка концертов, современный танец,  
опера и художественные выставки. Пиету также является профессиональным диджеем и  
звукорежиссером.

Нанни Вапаавуори (род. в 1969 г.) – хельсинкский художник по свету, магистр отделения  
светового и звукового дизайна Театральной академии. Кроме работы со сценой, она также много 
работает над нетеатральными постановками, разрабатывает освещение музеев и выставок, а также  
принимает участие в создании привязанных к местности арт-работ совместно с различными  
творческими группами.



Мысли вслух

В конце января 2014 года вышла в свет книга под названием «Мысли вслух. Статьи о звуке, 
спектакле и их соприкосновении» (серия изданий Высшей театральной школы, 2014). В Фин-
ляндии она стала первым изданием о звуковом оформлении в театре, авторами которого стали 
специалисты в области сценической звукорежиссуры. В создании книги участвовали Хейди 
Сойдинсало и Янне Хаст – звукорежиссеры, окончившие Высшую театральную школу в 2009 
году. 

Хейди: В Финляндии театральная звукорежиссура – это особая и важная сфера, тесно связанная 
с художественной основой театра. Она занимает прочные позиции среди других профессий в 
драматической режиссуре и хореографии. В других странах работа звукорежиссера на спектакле 
по преимуществу техническая, а за художественную сторону чаще отвечают композитор и сам 
режиссер. В Финляндии же звукорежиссер играет в постановке такую же важную роль, как, на-
пример, художник-декоратор, художник по свету или драматург.

В мире существует считанное количество книг, посвященных художественной стороне звукоре-
жиссуры в театральных видах искусства, несмотря на то что нам всем очень нужна литература, 
в которой бы выражался и фиксировался наш актуальный и прошлый опыт. В этом сборнике 
я хотела также показать особенности нашей работы режиссерам, драматургам, хореографам и 
актерам, чтобы они лучше представляли, какие широкие возможности дает звук на сцене. Хо-
роший звукорежиссер одновременно может выступать как драматург, композитор, художник по 
звуку и актер. 

Я оказалась в театральной среде довольно случайно. На протяжении нескольких лет я участво-
вала в постановках любительского театра и мечтала о профессии драматурга или музыканта. 
Я всегда хотела что-то делать в театре, верила в то, что его можно обновить и снова привлечь 
публику, в том числе и молодую. Работая над спектаклями, я думаю прежде всего о своем по-
колении. Мне хотелось бы сделать театр в целом и звукорежиссуру в частности более притяга-
тельными для молодых людей. Поэтому во многих своих работах я часто использую элементы 
клубной музыки и нойза.

Янне: Театр, естественно, воодушевлял меня в студенческие годы, но потом стало ясно, что 
традиционный театр – это не самое благодарное занятие. Поэтому естественным соединением 
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музыкальности, сочинительства, звуковых экспериментов и театра стал для меня современный 
танец. Звук и движение в нем образуют естественный дуэт, где звуку отводится своя ниша, он не 
становится полностью зависимым, скажем, от произносимого текста. 

Хейди: Наверное, поэтому и я работаю больше с современным театром: изменение роли слов, 
речи создает больше возможностей для звука. В своей статье в этой книге я пишу как раз о пост-
драматическом театре. Его, наверное, можно было бы назвать «новым театром», а предшествую-
щие драматические театральные формы – «старым». 

Какой, по-твоему, могла бы быть новая звукорежиссура? А какой была старая? Разве старая 
звукорежиссура – это не поддержка сценического действия очевидными средствами: радост-
ные моменты сопровождает веселая музыка, в звуках отражается настроение, а использование 
эффектов четко определено? Что можно еще к этому добавить? И можно ли описать прежние 
методы без пренебрежения, а наоборот, как индивидуальный и важный стиль?

Под «новой звукорежиссурой» я понимаю создание художественного целого, которое художник 
по звуку выстраивает в контексте спектакля. В новой звукорежиссуре звук может быть отправ-
ной точкой всего представления, реальностью, которая определяет работу актера и организует 
пространство. Пожалуй, звук может быть даже краеугольным элементом, который не следует за 
представлением, а определяет его, задает систему координат всему действию. Звук скорее фор-
мирует драматургию спектакля, а не поддерживает ее.

изменение роли речи создает больше  
возможностей для звука. 
 
Янне: Финский композитор Олли Коскелин как-то сказал, неважно, что ты делаешь, главное – 
делай это качественно. Я согласен с этим и поэтому отношусь с уважением к разным жанрам и 
формам работы. О «старой звукорежиссуре» можно говорить, наверное, в этих терминах, «но-
вая» же является частью так называемого постдраматического театра: на практике звук отво-
евывает себе пространство у текста пьесы. Иерархии текста, звука, света, видео, изображения и 
всего остального можно волей режиссера менять, их можно компоновать по-новому, устраивать 
между ними диалог. 

Драматургическое мышление также можно грубо разделить на «старое» и «новое»: под по-
следним имеются в виду условно внежанровые способы постановки. Между этими двумя 
формами есть еще промежуточная, согласно которой сценографические решения, в том числе и 
звук, могут быть изменены, но текст, исходная музыка (в операх, балетах и мюзиклах), порядок 
действия, фабула, сюжет или «линия» неприкосновенны. Спектакль в «новом стиле» требует от 
драматурга многочисленных навыков, он должен владеть различными способами воздействия и 
спецэффектами, в отличие от работы в «старом стиле». Теперь мы можем более свободно отно-
ситься к составляющим спектакля и делить все – даже текст – на любые части. 

Важнейшие свойства «новой звукорежиссуры» – это, по-моему, работа в реальном времени и 
темпоральная пластичность, которые стали возможными и актуальными только с появлением 
цифровой техники. Раньше, до современных технологий, вряд ли можно было создать живой, 
рождающийся в данный момент звук (как, например, у настоящих музыкантов). Общее понима-
ние музыки и звука сводилось к тому, что музыка неизменна, а звук – лишь аккомпанемент или 
фон действия. Я считаю, что темпоральная пластичность – главное условие для звука, которое 
оправдывает его место среди других иерархически равных элементов в новом драматургическом 
мышлении. Темпорально привязанная к месту музыка или формы звучания больше характерны 
для кино, а не для театра, это особая профессиональная область кинематографии.
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Хейди: Зритель постепенно привыкает к тому, что звук – это не только двухмерная перегородка, 
которая находится где-то впереди, там, где происходит плоское двухмерное действие, как на ста-
рых театральных сценах и в наших телевизорах. Теперь в театре звук должен окружать зрителя, 
втягивать его в переживание. Погружение в театре и кино во многом строится на соотношении 
объемов звуковых миров. Один из базовых технических навыков всякого звукорежиссера – это 
умение чувствовать свою звуковую систему, к которой в каждой ситуации необходимо относить-
ся как к уникальному инструменту со своим оригинальным профилем.

Звук определяет объем, а объем – звук. Это вопрос как акустики, так и технологии. Колонки 
можно воспринимать как некую мембрану, с помощью которой фильтруется звук. Эта мембрана 
дает звукам новое значение и характеристики, которые нельзя не заметить. Поэтому я считаю, 
что знать все технические моменты крайне важно. Это не просто инструмент: технология очень 
сильно меняет вкладываемое нами содержание. Мы не можем работать над смыслом, не учиты-
вая инструментальную сторону, которая, собственно, и делает возможным контакт со зрителем: 
все эти колонки, акустика помещения, микрофоны, все саунд-технологии, задействованные в 
спектакле. А как ты относишься к технологиям? 

звук – это не только двухмерная перегородка.
 
Янне: Иногда говорят, что владение технологией второстепенно, главное – знать, какого резуль-
тата хочешь добиться. Я совершенно не согласен с этим. В звукорежиссуре, особенно сегодня, 
технологии – это богатый набор разнообразных инструментов, и умение управлять ими можно 
сравнить с умением играть, например, на фортепиано. Недостаток технических средств может 
сильно затруднить достижение задуманной цели. К тому же, если ты в теме и хорошо знаешь 
технику, то лучше представляешь себе весь спектр возможностей, всю палитру, а это путь к 
рождению новых идей.
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Мы, конечно, можем пытаться скрыть свое техническое неумение, пользуясь, например, самой 
простой техникой и в самом минимальном количестве, или давать звук преднамеренно плохого 
качества (так называемый лоу-фай), или создавать концептуальные, не связанные с постановкой 
трюки с помощью повторов звуков, или сосредоточиться на какой-нибудь одной «авторской» 
теме. Но все же скажу, что у хорошего звукорежиссера должен быть большой набор инструмен-
тов, он должен владеть ими на высоком уровне и уметь работать быстро. Сегодняшние проекты 
не позволяют оттачивать продукт неделями. Звуковое оформление, свободное от заданного тем-
па и времени исполнения, может потребовать даже каких-то технических решений, которые не 
используются ни в одном другом виде искусства (за исключением живой музыки). Важно также 
постоянно учиться. 

Хейди: Я считаю, что технологии – это наш рабочий инструмент, но понимание драматургии 
не менее важно. Без него звукорежиссура становится плоской. На мой взгляд, понимание дра-
матургии – главное качество звукорежиссера. Тогда можно выбрать и нужные инструменты: в 
некоторых случаях эстетика лоу-фай и концептуалистские решения вполне приемлемы. Техно-
логией может овладеть любой мотивированный студент. Гораздо сложнее подобрать правильные 
технические решения для каждого конкретного произведения. 

Янне: Я согласен, что понимание драматургии – это важно. В будущем, особенно когда техно-
логии станут проще, надежнее и привычнее, удивить зрителя с помощью чисто технических 
эффектов будет сложнее. Но я не думаю, что существуют какие-нибудь пределы в драматургиче-
ских возможностях поражать зрителя. 

Хейди Сойдинсало (род. в 1983 г.) работала звукорежиссером на постановках танцевальных и  
театральных коллективов, в том числе в Национальном театре Финляндии, в театре «Вирус» и  

в новом танцевальном центре «Зодиак». Кроме того, Сойдинсало – автор аудиоинсталляций.  
 
 

Янне Хаст (род. в 1979 г.) – музыкант и звукорежиссер из Лапландии, из города Рованиеми.  
Он ставил звук на танцевальных представлениях, играл во многих музыкальных группах и  

проектах, в том числе Tulenkantajat («Факельщики»), Absoluuttinen Nollapiste  
(«Абсолютный нуль»).



Когда проект 
объединяет 
и создает 
пространство 
возможностей

Прошедший в декабре 2012 года в Санкт-Петербурге фестиваль ТПАМ (Театральное пространство 
Андрея Могучего) собрал множество российских режиссеров, актеров, драматургов, а также ино-
странных продюсеров. Наш Театральный информационный центр (TINFO), вдохновленный идеей 
встречи талантливой театральной молодежи на этой площадке, подал заявку на грант в программу 
«Финляндия – Россия» министерства образования и культуры Финляндии. Тогда мы даже не пред-
полагали, куда этот проект приведет многих театральных деятелей Финляндии и России.

Вскоре финскими партнерами была подготовлена совместная программа театрального сотруд-
ничества Zavod / Savotta. Когда весной 2013 года пришло известие о получении гранта, многое 
успело измениться. Андрей Могучий был назначен художественным руководителем Большого 
драматического театра им. Товстоногова. Значит, надо серьезно менять план действий: в ближай-
шее время можно даже не рассчитывать на то, что Могучий будет ставить спектакли или вести 
мастер-классы в Финляндии.

В августе 2013 года на фестивале Stage в Хельсинки мы встретились с драматургом Павлом 
Рудневым. Московский художественный театр принял решение о запуске проекта-лаборатории 
«Финский театр. Впервые на русском», идеей которого является то, постановка приглашенными 
финскими режиссерами полуторачасовых эскизов финских спектаклей на площадках МХТ.. В 
проект пригласили таких режиссеров, как Давиде Джованзана и Лаури Майала. Пьесы «В са-
поге у бабки играл фокстрот» Сиркку Пелтола и «Военные туристы» Лауры Руохонен перевели 
на русский язык Анна Сидорова и Александра Беликова. Одним из главных партнеров проекта 
выступило Посольство Финляндии в России.

Но вскоре геополитическая ситуация стала резко меняться. Начавшаяся на киевском Майдане ре-
волюция, последующее присоединение Крыма к России и война в Восточной Украине привели к 
сворачиванию некоторых международных проектов сотрудничества. Однако в ходе двусторонних 
встреч мы пришли к решению, что внешнеполитические события не должны влиять на сотрудни-
чество в области искусства, ведь друзья остаются друзьями. В итоге запланированная работа была 
завершена. В октябре 2014 года на новой сцене МХТ с несколько наигранной бодростью показали 
и «Военных туристов», действие которых разворачивается во время войн середины XIX века, в 
том числе и Крымской.
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В ноябре 2014 года центр TINFO в сотрудничестве с международным фестивалем Baltic Circle 
провел семинар «Невозможное в России» (Impossible in Russia), на котором говорили о состоянии 
современного театра в России и странах Европы. Этот семинар наглядно показал, что театральное 
сообщество должно всегда руководствоваться принципами солидарности и дружбы, несмотря ни 
на какие игры большой политики. 

На семинаре речь шла о художественном  
осмыслении современной ситуации  
в России и в Европе.
 
Московский театральный критик, театровед и художественный руководитель фестиваля NET Кри-
стина Матвиенко привела свежие примеры из современной российской театральной действи-
тельности. Санкт-петербургский документальный театр под руководством Михаила Патласова 
представил постановку «Ведьма русского рока», право на публичный показ которой было крайне 
трудно получить в современных политических обстоятельствах. В завершение семинара прошел 
предварительный показ нового документального фильма Натальи Бабинцевой «Музей револю-
ции». Фильм показывает зарождение движения, направленного против украинского Майдана, и 
рассказывает о том, как в реальном времени документировались события революции.
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Документальность и аутентичность
Семинар получил продолжение в апреле 2015 года в рамках фестиваля Diana Drama. Свобода 
слова, о которой говорили на фестивале, и есть сущность словесного искусства. В обсуждениях, 
организованных театром Klockrike, принимали участие, в числе прочих, одни из основателей Теа-
тра.doc Елена Гремина и Наталья Ворожбит. Темами фестиваля были документальная драма и 
политический театр. Помимо участников из Финляндии и России, в фестивале принимали участие 
испанские, шведские, эстонские, украинские, белорусские, немецкие и канадские драматурги и 
режиссеры.

Одним из наиболее значительных результатов проекта Zavod / Savotta стал созданный Семеном 
Александровским и Алексеем Лобановым концептуальный театральный проект Short term, пре-
мьера которого состоялась 21 мая 2015 года в городском театре Лаппеэнранты. На большой сцене, 
предназначенной под снос, была создана «домашняя инсталляция», компоненты которой – мебель 
и другие предметы – были найдены на складах театрального реквизита или предоставлены жите-
лями города.

«Я хотел показать реальное, обыденное, окружающее человека при помощи искусства. В какой-то 
степени документальность и аутентичность всегда были для меня исходной точкой для творче-
ства», – рассказывает режиссер Александровский об истории создания данной работы. Все восемь 
представлений были показаны в течение трех дней. После показов проходило публичное обсуж-
дение проекта с аудиторией, там говорили не только о расстройствах памяти и бренности нашего 
мира, но и о новых возможностях, которые дает «театр с вовлечением зрителей» (participatory 
theatre).

Программы Russian Case фестиваля «Золотая маска» в Москве и May Showcase фестиваля «От-
крытая сцена» в Санкт-Петербурге давали возможность собрать за одним столом разных театраль-
ных деятелей. Помимо совместных работ и обмена специалистами, проект Zavod / Savotta предпо-
лагал и традиционные театральные гастроли. Петербургский театр Post представил на фестивале 
Baltic Circle – 2013 театрализованную фотоинсталляцию «Я свободен». В апреле 2015 года спек-
такль «Спасите маму» кочевого театра Quo Vadis получил главный приз фестиваля «Царь-сказка» 
в Новгороде, причем актриса Ээва Путро исполнила свою роль на русском языке. Спектакль 
«Печальные песни из сердца Европы» Городского театра Лаппеэнранта собирал полные залы в 
Новгороде и был также показан в Музее Достоевского в Санкт-Петербурге. В мае театральная 
группа Ruska Ensemble из Хельсинки гастролировала в Музее современного искусства Эрарта со 
спектаклем «Айллохаш – сын солнца», рассказывающем о жизни саамов. 

На большой сцене, предназначенной под снос,  
была создана «домашняя инсталляция».

 
В последний день проекта, в конце мая 2015 года, моя небольшая поэтическая постановка «P.S.» 
принимала участие в программе фестиваля «Радуга» в Санкт-Петербурге. Незадолго до этого мы 
получили известие о том, что грант проекта российско-финляндского театрального сотрудниче-
ства был продлен еще на полтора года. Так что до скорой встречи!

Юкка Хюде Хютти
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TINFO сотрудничает с профессионалами исполнительского искусства: артистами, театральными продю-
серами и директорами фестивалей. 

TINFO способствует творческому взаимодействию, организует встречи, семинары, лаборатории, сцени-
ческие читки и показы совместно с различными партнерами.

TINFO информирует и ведет статистику театральной жизни Финляндии. 

TINFO издает брошюры и справочники по международной мобильности, сетевому сотрудничеству, про-
фессиональному обмену, а также информационные материалы о финском театре.

TINFO сотрудничает с информационными центрами исполнительского искусства: Dance Info Finland 
(www.danceinfo.fi) и CircusInfo Finland (www.sirkusinfo.fi).

TINFO является членом международных организаций, таких как IETM – International Network for 
Contemporary Performing Arts (Международная сеть развития современных исполнительских искусств) и 
ITI – International Theatre Institute (Международный  институт театра). TINFO – финский национальный 
центр Международного института театра (ITI).

 
Спросите нас:
● о гастролирующих театральных коллективах Финляндии: www.tinfo.fi/touringperformances
● о новых пьесах:  www.tinfo.fi/newplays | www.tinfo.fi/grant
● о театрах и театральных фестивалях Финляндии: www.tinfo.fi/contacts
● о статистических данных по театрам Финляндии: www.tinfo.fi/statistics

TINFO News:
● новостная рассылка на английском языке три раза в год, подписка по адресу: tinfo@tinfo.fi
● журнал о финском театре на английском языке, читайте в Интернете: www.tinfo.fi/publications
 

TINFO: Информация о театральной жизни Финляндии
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