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Кинетика как инструмент создания 
сценографического образа 
в драматических спектаклях

АННОТАЦИЯ
В статье анализируется потенциал и значение кинетики в создании метафорических 
художественных образов. Дано объяснение неоднозначному термину «кинетика» 
в контексте искусства, выявлены принципиальные различия кинетического и механи-
ческого движения в сценографии. Определены временные периоды и художественные 
направления, для которых кинетика стала одним из центральных понятий и важным 
средством художественной выразительности. На примерах известных драматических 
спектаклей, поставленных в XX и XXI столетиях по пьесе «Гамлет» Уильяма Шекспира, 
исследованы художественные и технологические аспекты создания кинетических сце-
нографических образов разных типов. В спектаклях Гордона Крэга и Йозефа Сво-
боды средствами кинетики были созданы сценографические образы динамической 
среды, связанной с внутренним миром героя. А знаменитый занавес художника Да-
вида Боровского в спектакле Юрия Любимова свидетельствовал о том, что кинетика 
не менее важна для создания образов-персонажей. В спектакле «Гамлет | Коллаж» 
Робера Лепажа за счет кинетики и высокотехнологичных инструментов сценографом 
Карлом Фийоном был создан образ, который можно определить как многофункци-
ональный аппарат для игры. В результате анализа выявлена и обоснована выражен-
ная специфика кинетической сценографии, что позволяет рассматривать ее как са-
мостоятельное художественное направление.
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ABSTRACT
The article analyzes the potential and significance of kinetics in the creation of metaphorical 
artistic images. An explanation is given for the ambiguous term “kinetics” in the context of the 
art, and fundamental differences between kinetic and mechanical movement in scenography 
are revealed. Time periods and artistic movements have been identified for which kinetics has 
become one of the central concepts and an important means of artistic expression. Using ex-
amples of famous dramatic performances staged in the 20th and 21st centuries based on the 
play Hamlet by William Shakespeare, the artistic and technological aspects of creating kinetic 
scenographic images of various types are explored. In the performances by Gordon Craig 
and Josef Svoboda, scenographic images of a dynamic environment associated with the inner 
world of the hero were created using kinetic means. And the famous curtain of the artist David 
Borovsky in the play by Yuri Lyubimov testified that kinetics is no less important for creating 
character images. In the play Hamlet | Collage by Robert Lepage, using kinetics and high-
tech tools, set designer Carl Fillon created an image that can be defined as a multifunctional 
device for playing. As a result of the analysis, the expressed specificity of kinetic scenography 
was identified and justified, which allows us to consider it as an independent artistic direction.

KEYWORDS
Kinetic scenography, synthesis of art and technology, artistic image, Hamlet, Craig, Svoboda, 
Borovsky, Lepage, Fillion.
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ВВЕДЕНИЕ

Искусство стало использовать кинетику, то есть динамическую трансформа‑
цию форм и структур, в качестве средства художественной выразительности 
с начала ХХ века. Движение как основной формо- и смыслообразующий фактор 
активно включалось в художественно-пластические решения постановок раз‑
ных жанров в период модернизма и постмодернизма. В современной сценогра‑
фии кинетика имеет статус востребованной составляющей и занимает прочные 
позиции в ряду основных художественных инструментов благодаря мощному 
потенциалу эмоционального воздействия, зрелищности и широкому диапазону 
возможностей технологической реализации. Движение и визуально-пластиче‑
ское преображение объектов или всей структуры позволяют достичь необходи‑
мого эффекта как в отдельных сценах, так и в создании метафорического образа 
всего спектакля. В XXI веке появилось значительное число авторов и коллек‑
тивов, в творчестве которых кинетическое движение используется как главное 
средство выразительности. Среди них: группа “Numen / For Use”, работающая 
на стыке концептуального искусства, сценографии, дизайна; японский худож‑
ник мультимедиа и сценограф Йоко Сеяма; компания “kinetic lights” и др.

Роль кинетики в сценографии не получила комплексного анализа ни в оте
чественном, ни в зарубежном искусствоведении и рассматривалась лишь локаль‑
но. Художественные решения, построенные на использовании кинетики, опи‑
саны в исследованиях по сценографии и современным практикам театрального 
искусства: в контексте общих тенденций истории художественного оформле‑
ния спектаклей в многотомнике Виктора Березкина [1], через потенциал им‑
мерсивного воздействия кинетических сценических решений в монографиях 
Йоханнеса Биррингера [2] и Ричарда Костелянца [3] или закономерности пер‑
формативного взаимодействия объектов, исполнителей и зрителей в работах 
Роузли Голдберг [4] и Стива Диксона [5]. Однако общность разнонаправлен‑
ных сценических экспериментов, обусловленная особой методологией созда‑
ния динамических произведений, в полной мере не определена. Как слагаемое 
образной системы сценографии, кинетика рассматривалась в ряде научных ра‑
бот: Михаил Френкель анализировал ее возможности в контексте пластических 
пространственных трансформаций «сценографии-марионетки» [6, с. 145–148], 
Йозеф Свобода утверждал кинетическую сценографию как «хореографию всей 
сцены, всеобщее движение, в котором не различаются отдельные моменты, 
а воспринимается единое целое» [7, с. 64–75]. Также тема затронута в исследо‑
ваниях творчества отдельных художников и режиссеров, прежде всего Йозефа 
Свободы, как главного идеолога кинетики в сценографии [8; 9]. Технологические 
аспекты реализации кинетических замыслов освещены в трудах по сценической 
технике, театральной архитектуре и обзорах воплощения отдельных спектаклей 
в тематических журналах, таких как “Leonardo”, «Сценическая техника и техно‑
логия», «Сцена» и др. В исследованиях по кинетическому искусству сцениче‑
ские решения, основанные на движении и трансформации объектов, представ‑
лены лишь в контексте влияния спектаклей авангарда на развитие кинетизма 
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во второй половине ХХ века и опыта обращения художников-кинетистов к теа‑
тру [10; 11]. Таким образом, несмотря на актуальность кинетических идей в сце‑
нографии и современном искусстве в целом, в научном поле тема имеет зна‑
чительные лакуны. Неразработанность темы, а также активное использование 
динамического формообразования в современном искусстве подтверждают ак‑
туальность данного исследования, целью которого является определение воз‑
можностей кинетики в создании образных сценографических решений.

В качестве методологической основы исследования выбран междисципли‑
нарный синтез, позволяющий рассматривать тему в контексте истории теа‑
трального искусства, сценографии, науки и техники. Проблемно-хроноло‑
гический метод использован для определения последовательности развития 
кинетических идей в сценографии в ХХ–XXI веках. Историко-сравнительный 
и историко-типологический методы применены для формирования класси‑
фикации кинетических художественных решений. Художественно-образная 
часть исследовалась с помощью иконографического метода как базового ин‑
струмента искусствоведения. Это позволило выявить особенности, опреде‑
лить специфику процесса создания и реализации динамических произведений.

ГЕНЕЗИС КИНЕТИЧЕСКИХ ИДЕЙ В СЦЕНОГРАФИИ

Термин «кинетика» (от древнегреческого κίνησις — «движение») был заим‑
ствован искусством из науки. Физическая кинетика в широком смысле — это 
микроскопическая теория процессов в статически неравновесных системах, 
то есть находящихся в движении и преобразовании [12, с. 9]. Предметом ки‑
нетики является описание эволюции физической системы под действием сто‑
хастической (случайной) силы [13, с. 5]. Таким образом, кинетическое дви‑
жение, в отличие от механического, — это не только изменение во времени 
взаимного положения тел или их частей в пространстве, но и комплексная 
трансформация системы. Отметим, что основной принцип кинетического 
формообразования заключается прежде всего в мобильности структуры, спо‑
собности к изменениям в соответствии с заданием или проектной ситуацией, 
а не только в подвижности [14, с. 4].

В сценографии движение всегда было неотъемлемой частью действия. Лю‑
бой спектакль развивается во времени и пространстве, поэтому необходи‑
мость смен места действия, физического перемещения исполнителей и эле‑
ментов оформления в  театральных постановках существовала со  времен 

Античности. В разные периоды статичность компози‑
ции декорационного оформления сменялась необходи‑
мостью осуществления большого количества перемен. 
Театральная техника чутко реагировала на требования 
той или иной эпохи, являлась инструментом реализации 
динамических художественных замыслов. Так, первые 
античные машины — эккиклема1 и эорема2 — исполь‑

1  Эккиклема — площадка 
на колесах.

2  Эорема — машина для подъ-
емов и полетов исполнителей 
в воздухе.
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зовались для воплощения кульминационных моментов действия древнегре‑
ческих трагедий и комедий. В постановках средневековых мистерий на ре‑
лигиозные сюжеты существенное место занимали превращения, эффекты 
и разнообразные чудеса. Для их осуществления приглашались «руководите‑
ли секретов», конструировавшие подъемники, люки, механических животных 
и другие эффекты. К концу ХVI века фоновые неподвижные архитектурные 
декорации уступили место новым техническим достижениям перспективной 
сцены с возможностью демонстрации разных картин. Появление кулисных 
машин позволило осуществлять множество перемен живописных декораций 
в постановках оперно-балетного жанра, рожденного в XVII веке. Сцениче‑
ская машинерия, театральная техника использовались как важнейшие инстру‑
менты воплощения динамичных декорационных решений в театре барокко 
и романтизма: фантастических сценических миров, эффектов, метаморфоз 
сменяющихся картин многочисленных мест действия, природных стихий, 
катаклизмов, отражающих душевное состояние героя и кульминации драма‑
тического сюжета [15]. Таким образом, к началу ХХ столетия сценический 
комплекс обладал многочисленными возможностями для перемещения испол‑
нителей и элементов оформления в пространстве. Однако движения и дина‑
мика, достигаемые различными средствами в вышеперечисленные периоды, 
с художественной точки зрения выполняли функцию создания правдоподоб‑
ной изобразительной картины. А технически они реализовывались за счет ме‑
ханического, а не кинетического движения.

В начале ХХ века для создания принципиально новых по форме и содержа‑
нию сценографических решений, обладающих такими качествами, как измен‑
чивость, нестабильность, метафоричность, функциональность, понадобились 
иные средства выразительности, в число которых вошла кинетика. Официаль‑
но термин был введен в лексикон искусствоведения в 1920 году в «Реалистиче‑
ском манифесте» братьев-художников Наума Габо и Антуана Певзнера. В нем 
впервые была сформулирована концепция динамического искусства, а кине‑
тические ритмы утверждались как новый элемент изобразительного искусства 
и как основные формы ощущений реального времени [16].

Сегодня термин «кинетика» в  сценографии используется в  нескольких 
значениях. Им определяют насыщение действия визуальными переменами, 
при этом часто игнорируя их характер. Под сценической кинетикой подраз‑
умевают совокупность технических средств, обеспечивающих перемещение 
объектов в пространстве: комплекс стационарного и переносного сцениче‑
ского оборудования, а также индивидуальные технологические разработки, 
интегрированные в элементы декорационного оформления [17, с. 4]. Говоря 
о кинетике как средстве художественной выразительности, ее можно опреде‑
лить как движение, создающее физические и / или иллюзорные трансформации 
формы и структуры художественного произведения.

Кинетические идеи в сценографии наиболее ярко проявлялись в те пери‑
оды, когда и другие виды искусства, прежде всего скульптура, архитектура, 
дизайн, исследовали возможности движения. Выделим несколько временных 
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периодов и художественных направлений, для которых кинетика стала одним 
из центральных понятий и композиционных элементов.

Во-первых, это первая треть ХХ века — период значительных социальных, 
эстетических, технических перемен, которые были восприняты творческим со‑
обществом как стимул для изобретения новой художественной действительно‑
сти. Сценография стала одной из основных лабораторий для художников разных 
направлений пластического авангарда. Наиболее значимые поиски новой, со‑
всем иной образности с использованием кинетики осуществлялись футуриста‑
ми и конструктивистами. Первые принесли на сцену идею движения как глав‑
ную задачу творчества художника в театре [18, с. 199–200]. В их техноподобных 
произведениях динамика, ритм, мобильность, инженерная эстетика стали клю‑
чевыми качествами. А конструктивисты демонстрировали качественно новое 
пластическое решение спектакля, в котором декорационное оформление при‑
обрело функциональность, непосредственно воздействующую на смысл, ритм 
и структуру действия. «Динамика актера и динамика декораций были соединены 
в единый энергетический узел» [19, с. 13]. Кинетика заняла важное положение 
и в театре художника3, который начал формироваться в этот же период, а во вто‑
рой половине ХХ века стал заметным явлением мировой культуры [20, с. 7].

Начало следующей волны увлечения кинетическими идеями — середина 
ХХ столетия. В 1950‑е годы сформировалось новое художественное направ‑
ление — кинетическое искусство (кинетизм), в основе которого лежит идея 
движения, изменения, трансформации формы объекта в то время, как его со‑
зерцает зритель [10, с. 6]. Научно-технический прогресс и бурное развитие 

технологий стали импульсом для  творчества худож‑
ников-кинетистов. Представители этого направления 
в России обращались и к театральному искусству, ис‑
пользуя синтез пантомимы, кинетических объектов, 
светоцветовой режиссуры, экспериментальной музы‑
ки и поэтических текстов, а затем и виртуальную реаль‑
ность [21, с. 44].

Параллельно с развитием кинетизма в 1960–1970‑е 
годы в мировой сценографии утвердилась новая система 
оформления спектаклей, названная театроведом Викто‑
ром Березкиным действенной сценографией4 [18, с. 21]. 
Одна из ключевых фигур этого процесса — чешский ху‑
дожник Йозеф Свобода, главный исследователь возмож‑
ностей кинетики и в целом методов совмещения тради‑
ционных подходов и инновационных технологических 
решений. Движение — основа его творчества [22, c. 11]. 
Работы Свободы убедительно демонстрировали воз‑
можности кинетической сценографии и оказали значи‑
тельное влияние на мировое театральное искусство.

С начала ХХI века мир охвачен масштабным развити‑
ем цифровых и мультимедийных технологий, которые 

3  Театр художника — особый 
вид сценического творчества, 
в котором создатель спек-
такля — режиссер-худож-
ник — мыслит прежде всего 
в категориях пластического 
творчества и строит драма-
тический сюжет по законам 
визуального искусства.

4  Третья система сценографии 
в концепции искусствоведа 
В. И. Березкина. Главный опре-
деляющий принцип действен-
ной сценографии — ориен-
тация искусства художника 
на оформление в соответствии 
с избранным режиссером харак-
тером действия конкретного 
спектакля: как место происхо-
дящих событий, как аксессуары 
для игры актеров, как матери-
ально-вещественные персона-
жи действия или как комбина-
ция этих типов.
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привнесли кинетику на новом техническом уровне не только в сценографию 
спектаклей, фестивалей, шоу, выставок, но и в повседневную жизнь. Не толь‑
ко физические изменения форм художественных объектов, но и оптические, 
виртуальные движения и трансформации многообразны и доступны благода‑
ря уровню научно-технического прогресса. В качестве базового средства вы‑
разительности кинетика заняла прочные позиции в современном искусстве.

Использование движения художниками каждого из  перечисленных ху‑
дожественных направлений и временных периодов имеет свою специфику. 
Она во многом определена их центральной идеей. Однако можно выделить 
несколько общих ключевых причин, которыми обусловлен интерес к дви‑
жению и  трансформации формы произведения. Во-первых, это стремле‑
ние художников к образности, абстрактной метафоричности, зрелищности, 
эффектности. Кинетика позволяет выйти за пределы конкретного времени 
и пространства, уйти от реалистичности, иллюстративности в искусстве. Вто‑
рой фактор — стремительный научно-технический прогресс. Открытия и но‑
вые знания в различных областях науки: физике, математике, кибернетике, 
бионике, психологии и др. — влияют на творческое мышление и мировоззре‑
ние художников. Появление инновационных материалов, высокотехнологич‑
ного оборудования с широким диапазоном возможностей расширяет инстру‑
ментальную палитру, открывая новые возможности для творчества. Таким 
образом, кинетические произведения — это всегда синтез художественных 
амбиций и технологических возможностей.

ТИПОЛОГИЯ КИНЕТИЧЕСКИХ 
ХУДОЖЕСТВЕННЫХ ОБРАЗОВ

Одной из главных задач сценографии является создание художественного обра‑
за, который выражает авторский замысел художника иносказательно. Ему при‑
сущи метафоричность, оригинальность и ассоциативность [23, с. 7–8]. Кинети‑
ка позволяет достичь всех этих качеств, поэтому часто используется как главное 
художественное средство. Такие визуально-пластические решения можно опре‑
делить как кинетическую сценографию. Проектируемый в них образ всегда име‑
ет мобильную структуру, возникает и формируется в процессе движения и транс‑
формации формы в пространственно-временном континууме [14, с. 169].

Можно выделить следующие типы кинетических образов в сценографии:
—  динамическая, пластическая среда;
—  персонаж;
—  многофункциональный аппарат для игры.
В качестве примеров таких образов в данном исследовании анализируют‑

ся сценографические решения постановок, которые объединяет общий дра‑
матургический материал — пьеса «Гамлет». Выбор обусловлен, во‑первых, 
глубоким философским содержанием самого известного произведения 
У.  Шекспира, которое располагает к  образным, метафорическим решени‑
ям. Во-вторых, эти спектакли являются значимыми в истории сценографии 
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и реализованы в разные временные периоды, что позволяет в том числе про‑
следить эволюцию возможностей кинетики в сценографии XX–XXI веков. 
Отметим также, что именно в спектаклях драматического жанра наиболее вы‑
ражена специфика, отличающая процесс создания кинетических произведе‑
ний в сценографии от смежных направлений, таких как дизайн, скульптура, 
художественная инсталляция.

КИНЕТИЧЕСКАЯ ДИНАМИЧЕСКАЯ СРЕДА

Первым идею создания динамической среды, которая «меняется, подчиняясь 
внутренней жизни человека, ритму его мысли» [24, c. 156], выдвинул выдаю‑
щийся английский театральный режиссер и художник Эдвард Гордон Крэг в на‑
чале XX века. Он сформулировал собственную художественную концепцию, ко‑
торая в дальнейшем оказала существенное влияние на развитие режиссерского 
театра и сценографии. Одной из ее центральных идей стал эффект движения. 
Отвергая статичное реалистичное оформление, он мечтал создать максималь‑
но мобильное, комбинаторное, готовое к любым изменениям решение — «сце‑
ну с подвижным лицом» [25, p. 19].

Попыткой материализации грандиозного по смелости замысла стала рабо‑
та в тандеме с режиссером Константином Станиславским над спектаклем «Гам‑
лет» в Московском Художественном театре. Премьера состоялась в 1911 году 
и стала итогом трехлетней работы театра над экспериментальной постанов‑
кой, которая вошла в историю мировой сценографии как знаковая для разви‑
тия театрального искусства. Сценографическим образом была «трехмерная 
динамическая структура, которая, в зависимости от намерений режиссера, 
могла быть истолкована и как мировое, вселенское пространство, и как “мо‑
нологическое” пространство одной души» [24, c. 161].

По  замыслу художника, мобильная сценическая среда могла состоять 
из складных ширм, которые трансформировались на глазах у зрителей, соз‑
давая образные пространственные решения каждой сцены. Подвижность 
ширм сообщала всей структуре требуемую динамику. Разработка кинетиче‑
ского художественного оформления постановки стала настоящим техноло‑
гическим вызовом. Несмотря на все усилия театрального коллектива, замысел 
претерпел многочисленные изменения. Самое существенное — смены картин 
осуществлялись рабочими сцены при закрытом занавесе (спектакль шел бо‑
лее пяти часов), а главная идея трансформации среды на глазах у зрителя так 
и осталась нереализованной. Конструкции представляли реальную опасность 
без надежной фиксации в каждом сценическом положении. За час до премьеры 
случилась настоящая катастрофа: композиция из многочисленных неустойчи‑
вых ширм внезапно рассыпалась как карточный домик, превратившись в бес‑
форменную груду [26, c. 582–583].

Грандиозность концепции Крэга не удалось в полной мере реализовать 
практически. Для  осуществления его замыслов требовалась эстетическая 
и техническая перестройка театра, опыт экспериментирования, появление 
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новых технологий. «Вещие слова Станиславского о том, что Крэг “опередил 
век на полстолетия”, подтвердились с поразительной точностью» [24, c. 307]. 
Решение проблемы движения так, как ее поставил Крэг применительно к де‑
корации, воссоздающей «образ обобщенного места действия», стало одной 
из задач театральных художников последующих поколений и осуществилось 
во второй половине ХХ века, когда в мировом театре формировались прин‑
ципы действенной сценографии [27, c. 429].

Развитие кинетических идей, начатых Крэгом, прежде всего можно про‑
следить в работах художника Йозефа Свободы. Он давал кинетической сцено‑
графии такое определение: «…это не передвигающаяся декорация, но дина‑
мическая среда, способная изменяться и выражать меняющиеся отношения, 
чувства, настроения с помощью тех средств, которые я избрал для воплощения 
именно данной пьесы» [7, c. 15]. В двух спектаклях по пьесе «Гамлет» художник 
использовал схожие элементы: кинетику и принципы отражения, но при этом 
формировал и распределял их разными способами.

В условной сценографии первой постановки, которая состоялась в 1959 году 
в Пражском Национальном театре (режиссер Яромир Плескот), Свобода во‑
плотил образ мира, противостоящего главному герою трагедии. На широ‑
кой лестнице перемещались параллельно порталу 24 черные зеркальные 
плоскости. Их динамика создавала пространственные композиции разных 
мест действия. Многочисленные перемены производились открыто, на гла‑
зах у зрителей. «Не будучи отнесенной к какой‑либо конкретной эпохе, со‑
чиненная Свободой по крэговским мотивам архитектура воспринималась 
как вселенская,  доисторическая по своему происхождению и современная 
по новейшим средствам технического, технологического исполнения» [18, 
c. 64–65].

Вторая постановка «Гамлета», которую Свобода осуществил вместе с ре‑
жиссером Отомаром Крейчей в 1965 году в Брюсселе, оказалась междуна‑
родным театральным достижением первой величины. Сценография пред‑
ставляла массивную стену, состоящую из  прямолинейных элементов, 
как твердых, так и полых (фото 1). Все элементы «стены» двигались вперед 
и  назад, образуя различные конфигурации. Усиление кинетического эф‑
фекта достигалось благодаря зеркалу, которое висело по всей ширине де‑
корации под углом в сорок пять градусов и давало отражение декорации. 
Размышления Свободы о постановке указывают на основные моменты твор‑
ческого процесса: «Я сдвинул одну деталь и вдруг увидел отражение движе‑
ния в зеркале. И вдруг я увидел в Эльсиноре некий духовный мир, микрокосм 
гамлетовского мира, который должен психопластически меняться вместе 
с развитием действия. Он стал миром, который давит и давит на человека; 
это напоминало атмосферу Средневековья, замка без чувств, античелове‑
ческого» [29, p. 18].
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Фото 1. Эскиз сценографии Й. Свободы к спектаклю «Гамлет» Национального театра Бельгии (1965). 
Архив Йозефа Свободы / Photo 1. Sketch of the scenography by J. Svoboda for the play Hamlet at the National 
Theatre of Belgium (1965). Josef Svoboda Archive. URL: http://www.svoboda-scenograph.cz / en / productions

КИНЕТИКА ОБРАЗА-ПЕРСОНАЖА

В спектаклях Крэга и Свободы средствами кинетики были созданы сценогра‑
фические образы динамической среды, связанной с внутренним миром героя. 
Не менее важна кинетика для создания образов-персонажей. Ярким примером 
является занавес, придуманный Давидом Боровским для спектакля «Гамлет» 
1971 года Театра на Таганке (режиссер Юрий Любимов), — гениальная сцено‑
графическая идея, которая вошла в историю мирового театра ХХ века (фото 2).

Занавес, связанный из прядей натуральной шерсти цвета земли, называ‑
ли «самым могущественным действующим лицом»5 постановки, «многознач‑
ным символом трагических сил действительности»6, «материализованной 
метафорой Вечности, Времени, Универсума» [28, p. 44]. По замыслу авторов 
спектакля, он перемещался в любых горизонтальных направлениях, вращал‑
ся вокруг своей оси, был гибким и пластичным и создавал при перемещении 

различные объемы пространства. «Огромный, зем‑
листый, повернутый под прямым углом к залу, он на‑
ступает на действующих лиц… обрушившись на всех, 
выметает сцену. Оказываясь затем то  более темным 
и грузным, то более легким и прозрачным, он созда‑
ет целую вереницу образов, превращаясь в нашем вос‑
приятии то в лопасть некоего перемалывающего лю‑
дей механизма, то в огромную паутину, то в призрак, 
то в качели»7.

5  Аникст А. Трагедия: гармо-
ния, контрасты // Литера-
турная газета. 1972. 12 янва-
ря. № 2. С. 8.

6  Там же.

7  Силюнас В. Ю. Мужество 
совести // Труд. 1971. 19 дека-
бря. № 296. С. 4.
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В блокноте художника сохранились заметки к спектаклю, отражающие про‑
цесс поиска решения и источники вдохновения: «Великая мечта Крэга движу‑
щиеся ширмы. Движение создает динамическую структуру. Пространственная 
игра» [29, с. 12]. «В “Гамлете” со всей беспощадной открытостью проявилось 
главное в сценографических подходах Боровского: неразрывная связь смыс‑
ла, эстетики и  функциональности» [30, c. 201]. Визуальная лаконичность 
и при этом смысловая мощь решения построены на кинетике главного мате‑
риального образа-персонажа.

ДИНАМИЧЕСКИЙ МНОГОФУНКЦИОНАЛЬНЫЙ 
АППАРАТ ДЛЯ ИГРЫ

Стремительное развитие и совершенствование технологий, появление новых 
материалов к началу ХХI века существенно расширили возможности худож‑
ников и сделали реальным воплощение смелых с технической точки зрения 
замыслов, показавшихся бы абсолютной фантастикой их предшественникам.

В 2013 году в Театре Наций состоялась премьера спек‑
такля «Гамлет | Коллаж» знаменитого канадского режис‑
сера Робера Лепажа, чьи работы всегда отличаются мно‑
гообразием визуальных эффектов. Режиссер отмечал: 
«главная проблема Гамлета в том, что он слишком мно‑
го думает. Он не находит решения задачи. Это персонаж, 
который все время работает мозгом»8. Для создания об‑
раза воспаленного сознания Гамлета, в голове которо‑

8  О спектакле «Гамлет | 
Коллаж» // Официальный 
сайт Театра Наций. URL: 
https://theatreofnations.ru/
performances/gamlet-kollazh 
(дата обращения: 24.06.2024).

Фото 2. Макет Д. Боровского к спектаклю «Гамлет» (1971). Фото О. Неволиной / Photo 2. Model by 
D. Borovsky for the play “Hamlet” (1971). Photo by O. Nevolina
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го мысли трансформируются быстро, кардинально и многократно, сценограф 
Карл Фийон создал художественное решение, которое можно характеризовать 
как кинетический многофункциональный аппарат: он обозначает места дей‑
ствия, создает игровые возможности для актера, работает как самостоятель‑
ный персонаж спектакля. В центре сценографической композиции вращаю‑
щийся «сверхкуб», который будто парит в пространстве звездного неба. Его 
внутреннее пространство постоянно меняется за счет физического открыва‑
ния люков и дверей, а также с помощью современных мультимедийных тех‑
нологий. Трансформации обеспечивают актеру Евгению Миронову, который 
играет все роли трагедии Шекспира, разнообразную среду: палату психиатри‑
ческой больницы, роскошный дворец, пруд, склеп и др. Актер органично вза‑
имодействует не только с реальным реквизитом, который появляется из лю‑
ков куба, но и с виртуальными изображениями. Куб — это «предельно сжатое, 
сгущенное пространство трагедии, куда вмещено, втиснуто все действие и где 
теснятся ее персонажи» [31, c. 37].

Все движения составных частей кинетической структуры, состоящей 
из куба, сложнейшей механики с компьютерным управлением, света, муль‑
тимедиа и, конечно, единственного виртуозного исполнителя, просчита‑
ны, выверены и работают синхронно. «Магический куб сценических техно‑
галактик»9 — название одной из рецензий на спектакль очень точно предает 
по‑настоящему фантастический уровень технической реализации замысла. 
Безусловно, решение таких сложных задач, направленных на создание сце‑
нографических образов, стало возможным исключительно благодаря высо‑
кой скорости развития научно-технического прогресса и стремлению авто‑
ров использовать его достижения в искусстве.

ОСОБЕННОСТИ КИНЕТИЧЕСКИХ СЦЕНОГРАФИЧЕСКИХ РЕШЕНИЙ

Исследование сценографии пяти драматических спектаклей, проанализиро‑
ванных выше, а также изучение технологических аспектов процесса материа‑
лизации их замыслов позволили выявить основные общие особенности, про‑
диктованные использованием кинетики.

В случае создания кинетической сценографии художника можно назвать 
не только соавтором, но и сорежиссером. Развитие динамической среды спек‑

такля является аккумулятором всего действа и нераз‑
рывно связано с режиссурой. Такие сценографические 
решения могут быть созданы только в слаженных тан‑
демах авторов, которые максимально близко творчески 
мыслят и понимают друг друга. Также нередки случаи, 
когда режиссер и сценограф — это один человек.

В процессе создания пластического кинетического 
решения особое значение приобретает проверка замыс‑
ла в объемной модели: макете или в трехмерной модели 

9  Копылова В. Магический 
куб сценических технога-
лактик // Союзное вече: 
[официальный сайт]. 2014. 
23 января. URL: https://
www.souzveche.ru / articles / 
culture / 22574 / (дата обраще-
ния 24.06.2024).
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с последующей визуализацией. Чтобы понять, как будут «жить» и трансформи‑
роваться формы, выстроить варианты мизансцен, художнику, подобно скуль‑
птору и изобретателю, необходимо самому материализовать образ-замысел 
в действующей модели.

Крэг в полной мере осознал сложность реализации своих кинетических 
идей уже в первом макете размером 3,5 х 3,5 х 2,5 м. Система работала пло‑
хо и функционировала исключительно за счет ручного перемещения ширм. 
В модели Крэг осуществлял поиск мизансцен будущей постановки. Этот про‑
цесс не останавливался вплоть до финальных стадий выпуска. Участник под‑
готовительных работ по созданию оформления вспоминал, что один толь‑
ко он выклеил для спектакля по предложениям и рисункам Крэга 144 макета 
[32, c. 61].

Так  же, как  нюансы музыкального произведения фиксируются в  нотах, 
трансформации кинетической сценографии отражаются в сценографической 
партитуре. Подробный визуальный ряд (в виде схем, чертежей или анимации), 
иллюстрирующий положение объектов в пространстве во всех картинах спек‑
такля, создают все художники, использующие кинетику (фото 3).

Использование кинетики в спектакле требует от режиссера и художника по‑
гружения в инженерные, технологические вопросы, так как от них значительно 
зависят художественные свойства и возможности спектакля. Механизмы и си‑
стемы управления интегрируются в объекты динамической сценографии, влия
ют на их выразительные функции и всю композицию в целом. Такие техниче‑
ские параметры, как траектория движения, скорость, технологичность и другие 
характеристики, приобретают важнейшее значение для раскрытия образа.

Фото 3. Сценографическая партитура Й. Свободы к спектаклю «Гамлет» 
Пражского Национального театра (1959). Архив Йозефа Свободы / Photo 3. Scenic 
score by J. Svoboda for the play “Hamlet” at the Prague National Theatre (1959). Josef 
Svoboda Archive. URL: http://www.svoboda-scenograph.cz / en / productions
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10  Патентный офис 
США. Эдвард Гордон Крэг. 
Патент на декорации. URL: 
https://patents.google.com / 
patent / US1022020 (дата 
обращения 24.06.2024).

Театровед Алла Михайлова выде‑
лила четыре последовательные ста‑
дии, в  которых художественный об‑
раз осуществляет себя во  времени: 
замысел, художественное произведе‑
ние, восприятие, итоговый образ про‑
изведения [33, c. 10–11]. Для образов, 
создаваемых с использованием кине‑
тики, особую важность имеет вторая 
стадия — практическое воплощение. 
Хотя на  этапе замысла автор, безус‑
ловно, исследует варианты предмет‑
но-технической реализации, техно‑
логическая реальность вносит свои 
коррективы, порой уничтожающие 
первоначальные решения. Таким об‑
разом, качество материализации ки‑
нетической идеи имеет особую значи‑
мость.

Сценографов, способных работать 
в системе столь плотной взаимосвязи 
художественной и  технологической 
составляющих, можно отнести к осо‑
бому типу художника, который облада‑
ет сочетанием творческого мышления, 
технического склада ума и  интереса 

к экспериментированию.
Крэг до конца жизни не оставлял идею создания сцены, которая будет по‑

добна музыкальному инструменту. Как истинный изобретатель, он запатенто‑
вал10 в 1912 году в США конструкцию ширм, использованную в спектакле МХТ 
(фото 4). Он называл ширмы Screens, то есть экраны. И в этом определении счи‑
тывается его предчувствие развития оптических технологий в будущем.

Свобода для того, чтобы сделать язык сценографии более актуальным и эмо‑
ционально выразительным, глубоко погружался в технологические аспекты, 
экспериментировал с различными материалами, изобретал новые сценогра‑
фические методы. Он применял в спектаклях новейшие изобретения кинетики, 

оптики, электроники. Одним из первых начал использовать 
в театральных постановках полиэкран, лазер, голографию, 
новые типы освещения, мэппинг, совмещение кино и вы‑
ступления живых исполнителей.

Каким бы интересным ни был образ-замысел, его вос‑
приятие зависит во многом именно от успеха конструктив‑
ного и технологического решения. То, что казалось худож‑
никам невероятным в начале ХХ века, в настоящее время 

Фото 4. Фрагмент патента Э. Г. Крэга 
US1022020A на сценическую декорацию (1912). 
© Патентный офис США / Photo 4. Fragment 
of E. G. Craig’s patent US1022020A for stage 
decoration (1912). © US Patent Office
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решается с легкостью благодаря совершенствованию инструментов для реали‑
зации. Подробности, отражающие сложности процесса материализации сце‑
нографического решения Крэга для спектакля «Гамлет», зафиксированы в мно‑
гочисленных неопубликованных архивных документах, которые хранятся 
в Музее МХАТ и достойны отдельного исследования. Станиславский с горечью 
отмечал: «Какое огромное расстояние между легкой, красивой сценической 
мечтой художника и режиссера и ее реальным сценическим осуществлением! 
Как грубы все существующие сценические средства воплощения! Как прими‑
тивна, наивна, ничтожна сценическая техника!» [26, c. 425].

Взаимосвязь художественных задач и технологий провоцировала, и эта тен‑
денция продолжается в настоящее время, появление новых театральных про‑
фессий, без которых реализация проектов с кинетической сценографией невоз‑
можна: художник-технолог сцены, художник-конструктор, художник-технолог 
по свету, видеограф, инженер мультимедиа и др. Работа над спектаклями требует 
понимания специфики театрального процесса, которой обычно не владеют при‑
влеченные специалисты из сугубо инженерных, технических сфер.

Этот тезис подтверждает история реализации функционала занавеса в Теа
тре на Таганке, который был найден не сразу. Сначала была попытка с времен‑
ной конструкцией, которую сзади передвигали рабочие сцены. Затем пригла‑
шенные авиационные инженеры спроектировали «тяжелое и неустойчивое 
переплетение алюминиевых желобов, по которым занавес двигался вправо-
влево, назад-вперед, по кругу» [29, с. 27]. Манипуляции совершались сложно 
и со скрипом, который порой заглушал голоса артистов. Во время репетици‑
онного процесса конструкция весом 360 кг, сконструированная на вертолет‑
ном заводе, рухнула на сцену. Чудом никто серьезно не пострадал [29, c. 27–
29]. В итоге инженерное решение было изменено, и для движения занавеса 
использовали принцип кран-балки. Чтобы осуществить этот замысел в усло‑
виях театра, художественно-постановочная часть проделала комплекс стро‑
ительных и монтажных работ [34, с. 7].

Оформление спектакля «Гамлет | Коллаж» разрабатывалось и изготавлива‑
лось в Канаде командой специалистов, имеющей уникальный опыт создания 
сложнейших инженерных технологических решений для спектаклей и шоу. 
Видимый зрителю каркас куба выполнен из алюминия и древесины. А за звезд‑
ным небом, выполняющим функцию фона, расположена масштабная ком‑
плексная несущая конструкция с приводом, который обеспечивает вращение 
куба (фото 5). Управление осуществляется с помощью компьютерной систе‑
мы, а остальное, то есть открытие-закрытие дверей, окон и люков, появление-
исчезновение аксессуаров, выполняется вручную [35, с. 41].

Кинетика сценографического образа всегда достигается комплексом 
средств выразительности: светом, видео, звуком, фактурой поверхности и др. 
Только в процессе синтеза кинетическая сценография приобретает метафо‑
рический смысл и образность.

Для Крэга принципиальное значение имел не только эффект движения 
ширм, но и их фактура и сценический свет. Только в комплексе эти инструменты 
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Фото 5. Монтаж спектакля «Гамлет | Коллаж» в Театре Наций. Фото В. Гвоздева / Photo 5. Editing of 
the play “Hamlet | Collage” at the Theatre of Nations. Photo by V. Gvozdev

могли создать нужный кинетический образ. Натуральные материалы: желе‑
зо, медь и другие металлы, древесина, пробка — были отвергнуты из‑за зна‑
чительного веса. В итоге был использован компромиссный вариант — холст. 
Монохромная, условная поверхность ширм создавала для живописи светом 
широкие возможности. Профессии художник по свету тогда не существовало, 
и Крэг решал визуальное и пластическое решение единолично. Он стремил‑
ся найти возможность работать прямыми лучами, то есть направленным све‑
том. Для начала ХХ века это была непростая задача: приборов динамическо‑
го, управляемого, направленного света тогда не существовало.

Свобода также придавал огромное значение свету, называя его «палитрой 
художника». В спектакле «Гамлет» 1959 года он впервые применил контра‑
журный свет как одно из основных средств выразительности. Переливаясь 
на глади черных матовых зеркал, свет сообщал необходимый колорит каж‑
дому эпизоду кинетической структуры сценографии [22, c. 12]. В этом спек
такле художник использовал специально изготовленные автомобильные фары 
для контурного света, которые производили мало засветки. В дальнейшем они 
стали востребованы во всем мире и были названы именем художника [7, c. 92].

В спектакле «Гамлет | Коллаж» синхронизация физической кинетики и ин‑
терактивного проекционного мэппинга достигается современными система‑
ми управления мультимедийными технологиями и трансформациями кон‑
струкции с использованием датчиков движения  —  кинектов.

Многообразие творческих методов и форм театра подтверждает целесо‑
образность введения в искусствоведческую терминологию таких понятий, 
как направление / разновидность / жанр сценографии [36, с. 37]. При анализе 
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художественных и технологических составляющих кинетической сценогра‑
фии спектаклей, выбранных для исследования, выявлено сходство: основных 
качеств и свойств, специфики методов разработки и реализации образно-пла‑
стических решений. Постановки относятся к разным временным периодам, 
что позволяет обнаружить признаки эволюции при сохранении главных осо‑
бенностей. Все это, а также значительный спектр возможностей кинетики 
как ключевого средства художественной выразительности позволяют гово‑
рить о кинетической сценографии как об особом художественном направле‑
нии. Опыт использования кинетики в сценографии спектаклей разных жанров 
требует анализа и систематизации. Дальнейшая разработка этой темы явля‑
ется актуальной задачей.

В конце ХХ столетия на передовые позиции вышло искусство, непосред‑
ственно связанное с технической революцией [37, с. 8]. Этот процесс продол‑
жается и в настоящее время. Открытия науки, инженерной мысли, техноло‑
гические достижения открывают для художников новые возможности, в том 
числе в совершенствовании уровня реализации кинетических замыслов. Та‑
ким образом, расширяется потенциал кинетики как мощного и актуального 
для современного искусства средства выразительности, а вместе с этим воз‑
растает потребность художников в умении грамотно и осмысленно его ис‑
пользовать.
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