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АННОТАЦИЯ
Идеи и открытия конструктивистских практик В. Э. Мейерхольда и его современников 
во многом определили установки и техники актуального социального театра. Нацеленность 
конструктивистов на жизнестроительство в высшей степени близка философии социаль-
ного театра, базирующегося на идее потенциальной возможности менять мир к лучшему. 
Стремление искусства 1920‑х сделать сцену демократичной площадкой для диалога 
между людьми и свободного самоосуществления личности, которая получает возможность 
быть услышанной, характерно и для исходных положений и новых практик социального 
театра. Тенденции современности во многом соотносятся с принципами их косвенных 
предшественников — с идеями и практиками русского авангарда. Но очевидны и отличия: 
утопизм раннесоветских художников и прагматический идеализм деятелей социального 
театра современности — не одно и то же. Сходясь в понимании театра как искусства, 
способного менять жизнь, эти два феномена также и различаются: время не просто внесло 
коррективы, но существенно изменило политическую повестку. Социальная ориентация 
театра, возникающая в разные исторические моменты, влияет как на место театра в обще-
ственной жизни, так и на его язык. Жизнетворчески заряжая свою деятельность в искусстве, 
создатели таких проектов неизбежно размыкают привычные границы спектакля в сторону 
более реальной, чем условная рамка, структуры.
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Theatricalization of Life as a Method 
of Transformation in the Avant-Garde 
Practices of Vsevolod Meyerhold and 
Contemporary Social Theatre

ABSTRACT
The ideas and innovations of Constructivist practices by Vsevolod Meyerhold and his 
contemporaries have significantly influenced the techniques and approaches of con-
temporary social theatre. The Constructivists’ focus on life-building closely aligns with 
the philosophy of social theatre, which is grounded in the potential to change the world 
for the better. The 1920s’ drive to make the stage a democratic space for dialogue and 
free self-expression, allowing individuals to be heard, also mirrors the foundational 
principles and new practices of social theatre. Modern tendencies often relate to the 
principles of their indirect predecessors — the ideas and practices of the Russian avant-
garde. However, distinctions are evident: the utopianism of early Soviet artists and the 
pragmatic idealism of contemporary social theatre practitioners are not the same. While 
both movements share a belief in theatre as an art form capable of transforming life, 
they also differ significantly; time has not only introduced corrections but has profoundly 
altered the political agenda.
The social orientation of theatre, emerging at different historical moments, influences 
both its place in public life and its language. By infusing their artistic activities with 
life-creating energy, the creators of such projects inevitably expand the traditional 
boundaries of performance, moving toward a more concrete structure, rather than a 
purely conventional framework.

KEYWORDS
Meyerhold, Soviet avant-garde, Constructivism, social theatre, participatory art, forum 
theatre, utopia.
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АВАНГАРД 1920‑х И СОЦИАЛЬНЫЙ ТЕАТР 2000‑х:
ОДИНАКОВО РАЗНЫЕ

Именно исторический авангард, русский прежде всего, как пишет Э. Фишер-
Лихте, первым осознает и создает спектакль как ситуацию встречи актеров 
и зрителей, «в которой открываются свободные игровые пространства, вызы-
вающие к жизни не инсценированные, не запланированные модели поведения, 
действия и события» [1, с. 7]. Для практик современного социального театра 
ситуация, как то, что содержит в себе потенцию к изменчивости и взаимодей-
ствию между играющим и наблюдающим, но и шире — потенцию к измене-
нию реальности, является ключевым понятием. О близости перформативных 
практик отечественного андеграунда 1980‑х к авангарду говорит Е. Ю. Андре-
ева, указывая на «совместное участие и первоначально призванных акторов, 
и публики, как характерную особенность и того, и другого» [2, с. 91].

Проекция авангарда, а конкретно — конструктивистских опытов В. Э. Мей-
ерхольда, на социальные практики в искусстве, в театре в частности, представ-
ляется крайне продуктивной.

Перед нами два важнейших исторических момента или феномена. Один — 
эстетический порыв 1920‑х годов, связанный с желанием выйти за пределы 
собственно искусства в  область жизнестроительства с  целью воплощения 
коммунистической утопии. Другой — социальный поворот 1990‑х, вызван-
ный стремлением художников делать нечто более реальное или прикладное, 
чем искусство, то есть влиять на социум и решать его проблемы, в частности 
инструментами театра. И там, и там театр как искусство подвергнут атаке из-
вне — жизнетворческой энергии новой реальности или повестки, которая 
продиктована меняющимся общественно-политическим климатом. В пер-
вом случае мы имеем дело с неосуществленной утопией, возникшей в усло-
виях скудного быта 1920‑х и стремившейся этот быт пересоздать, чтобы «че-
рез изменение механики жизнедеятельности вывести человека на качественно 
новый уровень» [3, с. 13]. То есть, как пишет Е. Деготь, «рекламируется идея 
абсолютной трансформации» [4, с. 82].

Во втором случае перед нами — желание преодолеть отчуждение в об-
ществе, превратить зрителя из потребителя в участника, чувствующего от-
ветственность за других и право голоса. Для сегодняшнего социально ответ-
ственного дизайна, работающего с проблемными зонами жизни человека, 
характерна инициатива снизу и горизонтальность связей между людьми вну-
три комьюнити или вне его [3, с. 13].

В целом для социальных практик в искусстве принципиальна идея демокра-
тичности искусства и идея равенства людей как базовый принцип устройства 
мира. Театр в таком случае становился лабораторией по изменению реально-
сти через демократичные, критические, переизобретающие инструментарий 
и материал формы. В 1920‑е в разных видах искусства — фотографии, кино, 
документальной литературе, архитектуре и дизайне — также проводился ла-
бораторный «эксперимент по формированию нового субъекта» [5, с. 18]. Так, 
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в фотографии появляется идея длительного наблюдения, которое, как счи-
тает исследователь, «придает этому процессу открытость и  незавершен-
ность, допускающие возможность реструктурирования, дополнения, вклю-
чения в другие, более широкие ряды, и, следовательно, переосмысления» [5, 
с. 18]. В сценографии, или, точнее, в пространственном измерении спектакля, 
конструктивистское стремление выражалось не столько в конкретных, четко 
определимых стилевых формах, сколько в стремлении «…преодолеть в теа-
тральном представлении время и пространство, воспроизвести в театре дви-
жение жизни» [6, с. 31], пишет исследователь о польском авангарде, но эта 
формулировка универсальна для конструктивизма в целом.

Движение жизни и влияние на жизнь, внедрение в нее — два движка аван-
гарда 1920‑х и социальных практик в театре современности. Именно поэтому 
есть смысл свести и сопоставить опыт русского авангарда и современного со-
циального театра — в них есть общий корень, базирующийся на идее потен-
циального влияния искусства на жизнь и, соответственно, иного положения 
искусства в системе нужд и потребностей человека и общества. Деконструи-
руя уже существующие методы создания спектакля с тем, чтобы понять, пи-
шет Н. В. Песочинский, как устроено целое и как оно работает, авангардисты 
спровоцировали «процесс разрушения стереотипов или включения понятий 
в новые контексты» [7, с. 13]. Деконструкция затронула глубинные механизмы 
взаимодействия спектакля и зрителя и, возвращаясь к идее Фишер-Лихте, по-
могла создать ситуацию, в основе которой — взаимный, телесный, включен-
ный или партиципаторный диалог.

Во многом эти два феномена сходятся в определенных параметрах, да-
вая нам возможность видеть ресурс в открытиях деятелей русского авангарда 
и Мейерхольда в первую очередь. Но также важно оценить и различия: в целе-
полагании, в идеологических установках, в эстетических пристрастиях и ме-
тодах создания спектаклей — между программными идеями Пролеткульта, 
деятельностью конструктивистов и Мейерхольда, с одной стороны, и соци-
альными проектами 2000–2020‑х, с другой. Это сравнение кажется продуктив-
ным для понимания природы социальных поворотов, которые время от вре-
мени происходят в истории искусства.

Внутри театра, пишет Г. В. Титова в книге «Творческий театр и театраль-
ный конструктивизм», всегда происходит борьба двух концепций: желание ху-
дожников стереть «профессиональную грань между сценой и зрителем» и воля 
«к профессиональному учету сценических законов, к конструктивной сопод-
чиненности всех слагаемых синтетической театральной культуры» [8, с. 11]. 
Либо разрушить институт театра как таковой, либо отстоять его суверенные 
права — так видится исследователю основное напряжение между двумя кон-
цепциями, каждая из которых имеет отношение к социальному утопизму, лож-
ному, как полагает Титова, но вполне бескорыстному и открывающему театру 
новые перспективы [8, с. 12]. Но именно в этих двух точках — 1920‑х, вырос-
ших на открытых ранее, на рубеже XIX–XX веков, идеях в области философии 
искусства, и современности, в своих передовых техниках актуализировавшей 
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идею полезности искусства, развернутого к  обществу и  отказывающегося 
быть герметичным, — мы можем видеть слияние этих двух противоборству-
ющих аспектов. Также парадоксально, динамически и диалектически, они сли-
вались и в практике Мейерхольда. Титова описывает русскую национальную 
идею в области театра как постоянное перекрещивание этих двух традиций 
и отмечает, что «поиски театральной специфичности — поэтики сцениче-
ского искусства — неизбежно отсвечивали задачей, по‑толстовски сфор-
мулированной Станиславским, — “сближать людей между собой, служить 
любви и природе, красоте и богу”. Но пример Мейерхольда демонстрирует 
и  <…> объективную неизбежность на  данном историческом витке отхода 
от программы, предполагавшей вернуть театр к его этимологической дефи-
ниции — зрелища — к собственно театру. От действа, самотворимого всена-
родного праздника, где исполнитель и зритель, стихийно меняясь местами, 
образуют синкретический феномен театрализованной жизни, — к осознанию 
собственно театральной материи и ее структурообразующих начал» [8, с. 12]. 
В практике Мейерхольда аналитические поиски «корня театральности» сопря-
гались с пониманием театра как искусства, которое, по выражению режиссера, 
«в то же время, быть может, что‑то большее, чем искусство» [8, с. 12]. Для со-
временного контекста важно соотношение эстетики и прагматики социаль-
ного проекта: каково оно и как эстетика, или, иными словами, театрализация, 
влияет на реальность. Связующим звеном для этих двух исторически закре-
пленных за конкретными десятилетиями тенденций являются некоторые идеи 
авангардистов 1920‑х годов, в частности Мейерхольда и конструктивистов-
производственников, представляющиеся богатейшим ресурсом и для сегод-
няшних практик социально ориентированных художников.

ТЕАТР КАК ИНСТРУМЕНТ СОЦИАЛЬНОГО ВОЗДЕЙСТВИЯ

Деятелям Пролеткульта театр казался самым действенным из искусств: про-
грамма «Творческий театр», эстетическая формула русской сцены эпохи во-
енного коммунизма [8, с. 12], проложила дорогу дальнейшим эксперимен-
там в области сращения театра и жизни, которые были воплощены в полной 
мере в практике конструктивистов и Мейерхольда периода конструктивиз-
ма. Как пишет Титова, достижения 1920‑х имели предысторию и платформу, 
уходящую корнями в рубеж XIX–XX веков. Речь в первую очередь об идеях 
символистов (конкретно — Вяч. Иванова [9, с. 44]), которые видели будущее 
за соборным действом, дионисийским по сути и коллективным по форме, хотя 
сохраняющим индивидуальность каждого участника. Коротко говоря, в идеях 
Пролеткульта, изложенных П. М. Керженцевым в начале 1920‑х [10], усвое
ны и трансформированы в соответствии с веянием времени символистские 
мечты о «хоровом» единстве, о театре как очаге творческого самоопределе-
ния народа [9, с. 50] и деле, необходимом и естественном для людей, то есть 
избавившемся от герметичности, развлекательности и созерцательного ха-
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рактера. И символист Иванов, и пролеткультовцы видят в занятиях театром 
потенциал демократичности, равенства, соучастия и политической свободы, 
которую советские идеологи видят уже в жестко определенном ключе, но ва-
жен сам принцип — театра как места, доступного для всех и подразумеваю-
щего творческое участие каждого, а не места «творческой работы для груп-
пы немногих» [10, с. 67]. Этот ген и унаследует будущий социальный театр.

ЭСТЕТИКА И АНТИЭСТЕТИКА

Объявленная Мейерхольдом в 1920 году программа «Театральный Октябрь» 
призывает покончить с аполитичностью: имея в виду политичность револю-
ционного толка, режиссер внедряет в ткань спектаклей антитеатральные эле-
менты и аттракционы. Описывая этот период творчества Мейерхольда, на-
чинающийся с «Мистерии-буфф» и кончающийся закрытием Театра РСФСР-1 
и  увольнением режиссера с  должности заведующего ТЕО Наркомпрос, 
К. Л. Рудницкий отмечает, что, разделяя пафос революционеров от искусства 
и их стремление вслед за социальной революцией сделать революцию в искус-
стве, Мейерхольд как практик ищет эстетические средства воплощения этих 
идей [11, с. 237]. И находит: сначала в голой политичности «Зорь» и плакат-
ности «Мистерии-буфф», затем в конструктивистском решении пространства, 
в биомеханике и в монтаже как способе компоновать спектакль. В целом пе-
риод 1920‑х, вплоть до «Хочу ребенка» по пьесе лефовца С. М. Третьякова, от-
мечен тесной связью с политической повесткой времени и теорией и прак-
тикой конструктивистов, которые своими открытиями и  самой системой 
ценностей питали творческий гений Мейерхольда.

Характер нового театра видится и Мейерхольду как действенный, пре-
образующий быт, трансформирующий реальность. Конструктивизм как раз 
и порывает с герметичностью искусства (пассивного, а значит — нецелесо-
образного) и идет в сторону активного действия. Но Мейерхольд остается 
в рамках искусства театра — осваивая и разделяя в целом идеи конструкти-
вистов, он осуществляет их на территории спектакля, радикально меняя его 
материал, структуру и характер игры в нем. Еще по поводу «Норы» (1921) ска-
зано: «<…> мы всегда идем от земли, от материала (вне зависимости от того, 
каков он), через его преодоление и организацию»1. То есть программные ут-
верждения ценности реального материала, функциональности среды (у кон-
структивистов) или факта (у ЛЕФ), разработки производственников в обла-
сти организации труда физически здоровых тел, политически окрашенные 
призывы Пролеткульта к демократизации театра через развитие самодея-
тельности, наконец, сама по себе идея равенства, принципиальная для ре-
волюции, — весь корпус идей в области переустройства жизни в новом со-

ветском государстве, сочиняемый самыми передовыми 
и  радикальными художниками-утопистами, адаптиро-
вался Мейерхольдом применительно к театру, его языку 1  Цит. по: [11, с. 260].



181

TH
EA

TR
E.

 F
IN

E 
A

RT
S.

 C
IN

EM
A

. M
U

SI
C.

 2
02

4/
3 

A
RT

. M
O

TI
O

N
 IN

 T
IM

E.
 M

EY
ER

H
O

LD

и художественным средствам. Или, как писал критик А. Мацкин, сознательное 
опрощение средств и среды (речь о «Великодушном рогоносце», художница 
Л. Попова, 1922) было следствием того, что демократизм революции «Мейер-
хольд понимал как процесс уравнительный и пытался из этого извлечь новые 
нормы поэзии» [12, с. 5–6].

Идеология жизнестроительного вектора встречалась с  глубоким пони-
манием природы театра и любви режиссера к подлинным корням этой при-
роды, к игре, которая никогда не скрывает, что она — игра. В этом смысле 
переустройство общества его интересовало далеко не так сильно, как совре-
менных деятелей социального театра. В этом — разница между одним и дру-
гими. Но методология создания нового театра, разрабатываемая Мейерхоль-
дом в 1920‑е годы, невероятно близка принципам устройства социального 
театра современности.

ПОЛЕЗНОЕ: НЕСКОЛЬКО ТЕЗИСОВ ИЗ КОНСТРУКТИВИСТОВ

«Театр должен превратиться в фабрику квалифицированного человека», — 
пишет Борис Арватов и мечтает о том, чтобы сделанные в сценической ла-
боратории открытия в области материала, света, линии, объема и так далее 
можно было «переносить в жизнь, пересоздавая наш общественный, реальный 
быт» [13, с. 85]. Лабораторией по изучению фундаментальных свойств про-
странства, времени и человеческого тела внутри пространства и времени был 
немецкий «Баухауз», а в 1950‑х — американский «Блэк Маунтин колледж», где 
разрабатывалось искусство перформанса в опоре на реальные тела, простран-
ство и время и где Джон Кейдж практиковал отсутствие насилия по отноше-
нию к материалу. Генерально этот принцип распространяется и на практики 
социального театра — и потому, что исторически они опираются на экспе-
риментальное крыло в истории искусства XX века, и потому, что сама по себе 
идея изобретать всегда заново метод и способ обращения с реальным мате-
риалом, даже если этот материал — человеческий опыт, свидетельство, до-
кумент, свойственна практикам социального искусства, поскольку в своей 
работе они опираются на реальных горожан, реальные комьюнити, реальную 
среду и истории. Как пишет Клэр Бишоп, исследовательница партиципатор-
ного искусства, основной принцип такого рода проектов — участие в них лю-
дей в качестве ключевого художественного медиума и материала [14, с. 10]. 
Социальный театр в данном случае становится если не фабрикой, то лабора-
торией по возвращению человеку, особенно уязвимому или лишенному прав, 
субъектности.

Тезис конструктивистов о социально осмысленном художественном тру-
де [15] уходит к идеям А. А. Богданова, марксиста и создателя пролеткуль-
товской идеологии, а конкретно — к идее отказа от специализации видов че-
ловеческой деятельности как того, что ведет к отчуждению в обществе [16, 
с. 254]. Отсюда происходит и желание убрать из обихода профессию художни-
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ка или писателя, что неоднократно возвещают в своих манифестах лефовцы: 
писатель должен работать на производстве или в полях, и, напротив, у рабоче-
го должна быть возможность играть по вечерам в самодеятельном театре, ос-
нованном на его, рабочего, опыте, а не на имитации профессионального теа-
тра. Искусство должно удовлетворять потребностям быта, а не глаза, считают 
конструктивисты [13], и перестать носить прикладной характер. Именно в фи-
лософии современного прикладного театра (applied theatre — одно из имен 
социального театра) звучит необходимость делать спектакль для  чего‑то 
или для кого‑то или, точнее, вместе с кем‑то — если это уязвимая или ли-
шенная прав группа населения, то спектакль делается для того, чтобы голос 
этих людей был услышан, их проблемы стали видимыми для всех и, возмож-
но, у проекта был бы реальный результат, выходящий за пределы собствен-
но спектакля. В этом смысле театрализация служит способом делать видимым 
чей‑то конкретный опыт, но не только — в таких технологиях социального 
театра, как форум-театр, например, проигрывание ситуаций на сцене и их кор-
ректировка зрителями, которые вольны предложить свой сценарий развития 
событий, становятся инструкцией для жизни. Изобретенный Аугусто Боалем 
форум-театр мыслился как метод изменения неблагополучных политически 
и социально ситуаций. Возвращаясь к Богданову и в целом к корпусу идей в об-
ласти переустройства русского миропорядка начала XX века, можно отметить 
глубинное сходство их и идей современного социального театра в поле мето-
дического подхода к решению проблемы. Только через изменение метода ра-
боты можно изменить и конкретную ситуацию социального неблагополучия 
или доступности культуры. Пролеткультовцы и производственники-конструк-
тивисты говорят о том, что новая культура должна делаться руками новых лю-
дей, взамен идеи о том, что старую культуру нужно адаптировать к новым лю-
дям. Теоретики и практики современного социального театра в целом следуют 
слогану инклюзии: ничего о нас без нас.

«Искусство — выражение свободы человека-творца-производителя», — за-
являет В. Тихонович в 1922 году [17]. В биомеханике материалом игры актера 
(его работы) является сам актер. «В силу этого, — говорит Мейерхольд, — мы 
имеем явление, когда в одном лице сосредоточены и материал и конструк-
тор его» [18, с. 46]. Важен сам принцип тождества — между реальным телом 
человека, которое не бывает некрасивым, нужно лишь уметь его «носить», 
и его сценической версией. И предметы, и снаряды для игры актера, и кон-
струкция, и прозодежда подлинны в своей фактуре и динамике — все вместе 
они представляют собой рабочее место для артистов, оголенность которых 
требовала уверенного и согласованного мастерства. Используя все окружа-
ющее его функционально, артист так же функционально относится и к сво-
ему телу, правильно и эффектно размещая его в пространстве (хореография, 
рисунок движения) и времени (ритм). Отсюда и полезность конструктивист-
ских установок для жизни: как биомеханика позволяла актеру грамотно ис-
пользовать свое тело, так и человек, изучивший механизм своей физиологии, 
может правильно и целесообразно расположиться в новой городской жизни. 
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В социальном театре тождество между личностью, горожанином или акте-
ром, и персонажем существенно и принципиально, потому что, как правило, 
зритель имеет дело с действием или рассказом от первого лица. В предметах, 
в создаваемой среде или в используемой одежде может возникать не только 
сугубо игровой, но и социальный смысл: так, в «Дыхании» Кэти Митчелл ак-
теры крутили педали велосипедов, чтобы восполнять энергию, затраченную 
на обслуживание спектакля. В «Диалоге» Романа Феодори главный «донор» 
истории Нурбек Батулла и двое музыкантов-участников используют личные 
предметы — кувшин для омовения, аутентичный музыкальный инструмент, 
поскольку это их истории, их жизнь, их близкие, диалог с которыми является 
предметом спектакля. В «Квартире. Разговоры» Бориса Павловича квартира 
на Мойке повторяет очертания и быт квартиры, в которой собирались обэ-
риуты, но также является обжитым безопасным пространством для участни-
ков, людей с расстройствами аутистического спектра. Во всех этих простран-
ствах актер становится неким инженером, самостоятельно прокладывающим 
уникальную траекторию своего движения или действия. В социальных спек-
таклях этот актер-человек производит еще и некую модель желаемого устрой-
ства мира — как если бы мы действительно верили в то, что если производ-
ство спектакля является экологичным и эта экологичность демонстрируется 
зрителям, будучи вшита в сам процесс сценического действия, то и мир вдруг 
улучшится и станет более экологичным.

Художника конструктивисты видят координатором производства, обла-
дающим — полагают Варвара Степанова и Любовь Попова — всеохватываю-
щим отношением к своему труду, понимающим ценность любого вида худо-
жественного труда в любой области, интересующимся и проектированием, 
и всеми этапами создания и реализации продукции [19, с. 134]. В социаль-
ном театре режиссер принципиально выступает за свое равенство с другими 
участниками: он питается изобретениями других, его композиционная задача 
во многом заключается в том, чтобы сочинить спектакль из того, что ему при-
носят участники, из тех дарований, умений, свидетельств, которые они откры-
вают в процессе создания театра. В этом равенстве укоренен не только прин-
цип демократии, который чисто политически важен для социального театра, 
но и прагматика — театр горожан, например, часто слагается из найденного, 
из обнаруживаемого в процессе коммуникации. Отсюда — понимание ценно-
сти театра для жизни, поскольку инструменты театра могут быть перенесены 
на жизнь, спровоцировать изменения в ней и напомнить человеку, что он че-
ловек действующий, а не пассивный.

У конструктивистов были далеко идущие планы: они мыслили свою де-
ятельность как всеохватную, распространяющуюся на все области жизни. 
«Идеология должна создать себе потребителя — через организацию быта, 
только тогда она жизнеспособна» [19, с. 44]. Переделывая культуру, разрушая 
старые формы культуры, отказываясь от искусства как отдельно существую-
щей категории, конструктивисты проектировали будущее. Иначе говоря, ви-
дели себя универсальными советниками государства. В социальном театре 
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будущее тоже пересоздается — только через конкретные практики и фор-
маты, например, театр горожан потенциально может порождать фигуру со-
автора-участника вместо зрителя-потребителя. Кроме того, в идеологическом 
анамнезе социального театра — участие художников или теоретиков в работе 
государственных структур или больших корпораций. В книге Бишоп есть целая 
глава «Случайные лица: APG и комьюнити арт», посвященная художественным 
интервенциям в корпорации с целью пролонгированного влияния на обще-
ство [14, с. 260]. Французский культуролог Мишель де Серто, чьи труды, по-
священные обыденности и городскому пространству, являются чрезвычайно 
важными для социальных практик в искусстве, в 1970‑х был приглашен в отдел 
научного исследования при Минкульте Франции для того, чтобы разрабаты-
вать проект «Конъюнктура, синтез и перспективное развитие». Утопическое 
мышление, свойственное конструктивистам, которые придумывали для ис-
кусства и для жизни общие, по сути, рецепты радикального переформатирова-
ния, характерно и для деятелей социального театра — разница в том, что по-
следние действуют всегда снизу, через внутренний подрыв существующего 
статус-кво, через вторжение в привычное и несправедливое прокрустово ложе 
социальных паттернов, через работу с конкретным потребителем, который, 
проходя театр как тренажер, становится гражданином.
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