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Статья посвящена работе с коллективным бессознательным и архетипами в методе греческого  
режиссера Теодороса Терзопулоса. Автор рассматривает данные понятия в контексте теории К. Г. Юнга 
и анализирует возможность использования в актерской практике погружения в бессознательные плас- 
ты психики. 

Метод Терзопулоса основан на специфическом актерском тренинге, одна из функций которого 
выход за рамки сознательного. Режиссер создавал свой метод для интерпретации античных трагедий, 
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которые в свою очередь уходят корнями в мифологию. Герои и сюжеты мифов, по мнению многих ис-
следователей, являются воплощением архетипов, кроющихся в коллективном бессознательном. Чтобы 
приблизиться к истокам трагедии, Терзопулос заставляет актера отдаться во власть этого пласта психи-
ки, а затем фиксирует «идеограммы», родившиеся у исполнителя в этом состоянии. Кроме того, выход 
актера в бессознательное нужен Терзопулосу для воплощения конкретных режиссерских приемов, а 
также для создания определенного узнаваемого внешнего стиля спектакля. Автор выявляет механизмы, 
с помощью которых в дальнейшем достигается компромисс между бессознательным состоянием актера 
и необходимостью четкого соблюдения им закрепленной партитуры спектакля. 

Ключевые слова: Теодорос Терзопулос, режиссерский метод, тренинг, бессознательное в актер-
ской практике, архетип, античная трагедия, сознание актера, «идеограммы». 
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The article deals with the role of personal and collective unconscious in the actor’s work according to 
the method of Greek director Theodoros Terzopoulos. The author analyses the practical application of these 
categories in the actor’s existence in the context of Carl Gustav Jung’s theory.

The relevance of the topic is due to the still undying interest of contemporary theatre practitioners in 
various kinds of altered states of consciousness, ritual practices and the possibility of their introduction into 
their performances. The experience of Theodoros Terzopoulos clearly demonstrates the construction of an 
entire theatrical system around a specific acting training aimed, among other things, at expanding the limits of 
human consciousness and going beyond them. The director created his method for the interpretation of ancient 
tragedies, which in turn are rooted in mythology, while the heroes and plots of myths, according to many 
researchers, are the embodiment of archetypes hidden in the collective unconscious. Terzopoulos forces the 
actor to surrender to the power of this layer of the psyche, and then fixes the ideograms born in the performer in 
this state. The author reveals the mechanisms by means of which a compromise between the unconscious state 
of the actor and necessity of his strict adherence to the fixed score of the performance is subsequently achieved.

The sources of the study were the works of researchers of Terzopoulos’s theatre, transcripts of rehearsals, 
fragments of interviews with the director himself and actors of the Alexandrinsky Theatre who took part in his 
performances.

Keywords: Theodoros Terzopoulos, directed method, training, the uncoscious in acting practice, 
archetype, ancient tragedy, the actor’s consciousness, ideograms. 

С момента основания своей театральной 
группы «Аттис» в 1985 году и выпуска перво-
го спектакля «Вакханки» Теодорос Терзопулос 
вплоть до сегодняшнего дня во всех спектаклях 
ищет ответ на вопрос: что есть человек вообще? 
Что объединяет нас как вид? (см. [11]). В поис-
ке ответа на этот вопрос он видит и задачу театра  
в целом. По словам режиссера, свой метод он 
изначально создавал как способ интерпретации 
античных трагедий (см. [2]), которые, по его мне-
нию, через истории конкретных персонажей на 

самом деле говорят о человеке как таковом, его 
глобальных страстях и страхах. На практике, во-
площая эти истории на сцене, Терзопулос пытает-
ся добиться буквального абсолютного обобщения, 
то есть превращения актера на сцене в символ, 
универсальный тип героя. 

Логика режиссера основана на том, что ан-
тичная драматургия построена на корпусе мифов, 
которые, в свою очередь, имеют в основе неболь-
шое количество сюжетов и типов персонажей, 
причем сюжеты и персонажи в мифах разных 



95

                                КУЛЬТУРОЛОГИЯ И ИСКУССТВОВЕДЕНИЕ
культур зачастую повторяются. «Глубинная пси-
хология» Карла Густава Юнга объясняет такую 
общность сюжетов и персонажей в разных куль-
турах сходством образов-символов, содержащих-
ся в бессознательном каждого человека, вне зави-
симости от его национальности, воспитания или 
социального статуса. Согласно Юнгу, в психике 
человека есть некие врожденные конструкты, не 
зависящие от личного опыта и, более того, пред-
шествующие ему. Такие конструкты существуют 
со времен, когда человечество еще было одной 
популяцией, не разделенной на этносы. «Подоб-
но тому, как наше тело есть итог всей эволюции 
человека, его психика содержит в себе и общие 
всему живому инстинкты, и специфически че-
ловеческие бессознательные реакции на посто-
янно возобновляющиеся на протяжении жизни 
рода феномены внешнего и внутреннего миров»  
[6, с. 15]. Такие конструкты Юнг назвал архети-
пами, а их совокупность составляет «коллектив-
ное бессознательное», которое «является итогом 
жизни рода <...> и является тем основанием, на 
котором вырастает индивидуальная психика»  
[6, с. 15]. Следовательно, сюжеты и герои мифов, 
унаследованные античной трагедией, являются 
воплощением архетипов, содержащихся в «кол-
лективном бессознательном» человека.

Рассматривая трагедию в рамках теории 
Юнга, Терзопулос логично приходит к необходи-
мости обобщения. Чтобы образ мог воздейство-
вать на любого зрителя, его следует избавить от 
всех возможных черт индивидуальности и при-
надлежности к конкретной культуре, оставив 
лишь знак, близкий к изначальному архетипу. 
Так как единственным средством репрезентации 
образов для режиссера было и остается тело ак-
тера, то именно его предстоит избавить от всех 
характеристик, накладываемых временем и сре-
дой, а лучшим способом приблизиться к архетипу 
будет являться погружение актера в глубины соб-
ственного бессознательного, в те пласты психи-
ки, которые достались ему от далеких предков и 
формировались без влияния каких-либо внешних 
факторов. 

Кроме того, работа с бессознательным актера 
необходима и для конкретного художественного 
приема, так или иначе используемого Терзопуло-
сом во всех постановках. Одним из центральных 
понятий его метода является «Другой» – некто 

или нечто, содержащееся внутри человека и бе-
рущее над ним контроль в определенные момен-
ты времени. Актер Терзопулоса всегда выражает 
«Другого», то есть не актер и не его персонаж со-
вершают действия и произносят текст, а нечто го-
ворит через него и управляет его телом. 

Подобная практика всегда существовала  
в ритуалах разных культур, шаманизме, а позднее 
в практике медиумов, когда жрец, медиум или ша-
ман «впускал в себя» бога или духа, и те говорили 
и действовали через них (см. [6, с. 11; 9]). Имеет 
место и вера в то, что в человеке изначально есть 
некая отдельная от него сущность или несколько 
сущностей. «В ряде племен полагают, что чело-
век имеет сразу несколько душ; такая вера от-
ражает некоторые первобытные представления 
о том, что каждый человек состоит из несколь-
ких связанных между собой, но различающихся  
отдельностей. Это означает, что человеческая 
психика далека от полного синтеза, напротив, она 
слишком легко готова распасться под напором не-
контролируемых эмоций» [10, с. 29]. 

Именно такого распада в определенной сте-
пени добивается Терзопулос. За пределами со-
знания он и ищет то, что будет говорить устами 
актера и управлять его телом. Режиссер не за-
ставляет артиста «играть» такую одержимость, он 
доводит его до буквальной одержимости архети-
пическими конструктами бессознательного с по-
мощью тренинга в процессе репетиций. Именно 
архетипы, согласно Юнгу, напоминают отдельные 
личности (см. [6, с. 12]), и именно они исполняют 
роль «Другого» в человеке у Терзопулоса. 

По мнению режиссера, суть трагедии – это 
безумие, мания, расщепление личности. «Искус-
ство давно сделало безумие одним из своих при-
емов» [6], а театральное искусство в определен-
ной степени выросло из этого безумия. Античная 
театральная традиция родилась из ритуалов дио-
нисийского культа, с которым связано появление 
феномена перевоплощения или отождествления. 
В дионисийских ритуалах жрец перевоплощался 
в самого бога, а каждый посвященный, пости-
гая дионисийские таинства, «как бы утрачивал 
свою собственную сущность и принимал в себя 
сущность Диониса» [9, с. 47–48]. В действитель-
ности такое перевоплощение представляло со-
бой переход посредством ритуальных действий 
в измененное состояние сознания, когда архети-
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пические конструкты высвобождались из бес-
сознательного и воспринимались очевидцами как 
проявления бога. Этим же могла объясняться и 
одержимость оракулов. Такая практика породила 
впоследствии «образ культового безумия, развитый  
в античной литературе, в связи с вакханствующи-
ми женщинами» [9, с. 48]. 

Если раньше «безумие объяснялось “одержи-
мостью бесами”, которые приходили в душу из-
вне, то у Юнга оказывалось, что весь их легион 
уже содержится в душе, и при определенных об-
стоятельствах они могут одержать верх над “Я” – 
одним из элементов психики» [6, с. 12–13]. И если 
психологический театр исследует воздействие 
этих «бесов» на «Я» человека, то Терзопулоса ин-
тересует их самостоятельное существование, мо-
мент, когда они одерживают верх и оказываются 
на свободе.

Однако, когда дело касается выстраивания 
четкой партитуры спектакля, возникает проблема 
контроля измененного состояния сознания актера. 
Если в процессе тренинга и репетиций исполни-
тель не ограничен ни временными рамками, ни 
конкретной последовательностью мизансцен, то 
в момент спектакля от него требуется абсолют-
ная осознанность собственных действий, для со-
блюдения закрепленного сценического рисунка. 
Очевидно, что такая осознанность невозможна, 
когда он находится в сфере бессознательного.  
На практике, для разрешения данного противоре-
чия, у актера последовательно возникают два ме-
ханизма: рефлекторность и самовнушение.

Говоря о рефлекторности, следует начать  
с того, что идеальные условия для театра Терзо-
пулоса отличны от существующей сегодня схемы 
репертуарного театра. Они предполагают про-
должительный период тренингов и репетиций, на 
протяжении которого актеры не играют других 
спектаклей и не задействованы ни в каких сторон-
них репетициях, затем следует небольшое коли-
чество показов, в завершении которых спектакль 
перестает играться, а труппа приступает к созда-
нию следующей постановки. 

При соблюдении таких условий каждоднев-
ный тренинг и последующие репетиции начи-
нают способствовать формированию того, что 
Эудженио Барба называл «скрытым знанием», то 
есть доведению определенных цепочек действий 
до такой степени автоматизма, которая позволя-

ет «не задумываться о том, как применять их на 
практике» [1, с. 262]. Барба сравнивает это с ос-
воением вождения автомобиля, рано или поздно 
наступает момент, когда «в конце концов можно 
вести машину, не контролируя каждое движение, 
реагировать на каждый сигнал точно и быстро 
и в то же время слушать музыку, разговаривать 
с пассажирами или погружаться в свои мысли» 
[1, с. 262]. Актер Терзопулоса в итоге приходит 
к идентичному состоянию. Его тело действует, 
повинуясь мышечной памяти, автоматически вос-
производит рисунок, усвоенный и неоднократно 
проделанный в процессе репетиций, сознание 
же в этот момент способно отслеживать все про-
цессы, происходящие в организме и откликаться  
на внешние и внутренние раздражители. 

Актер Александринского театра Андрей 
Матюков, участвовавший в первом спектакле 
режиссера на Александринской сцене – «Эдип-
царь» (2006) рассказывает о проявлении такого 
автоматизма: «Изнурительными тренингами и ре-
петициями Терзопулос добивался впечатывания 
партитуры в такие глубокие структуры мозга, что 
в какой-то момент начинало казаться, будто дей-
ствительно не ты существуешь на сцене, а что-то 
другое действует через тебя» [3]. 

Иными словами, в процессе подготовки 
спектакля у актера формируется рефлекс к вы-
полнению определенных действий в конкретный 
момент. Иногда, впрочем, такая рефлекторность 
доходит до крайности, когда в момент автома-
тического совершения действий сознание пере-
стает отслеживать происходящее и реагировать 
на раздражители. Так, говоря о том же спектакле 
«Эдип-царь» в Александринском театре, Андрей 
Матюков упоминает: «Имел место случай, когда 
я буквально не осознал, что сыграл спектакль.  
Я будто отключился и очнулся только по оконча-
нии за кулисами. Промежутка времени, в котором 
длилось действие, для меня не существовало!  
Это, в конце концов, похоже на религиозный фа-
натизм, на протяжении бесконечных тренингов 
волей-неволей начинаешь верить в то, что с их 
помощью достигаешь того “дионисийского” со- 
стояния, о котором говорит Терзопулос, и тогда  
ты это уже не ты» [3].

Здесь актер Александринского театра опи-
сывает второй механизм – самовнушение. Чем 
дольше актер практикует тренинг, тем отчетливее 
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он представляет себе итоговое состояние, которо-
го пытается добиться. Рано или поздно такое со-
стояние действительно достигается. Физическое 
измождение заставляет сознание актера приту-
питься, и на некоторое время в самом деле отдать 
бразды правления архетипическим конструктам 
его бессознательного. Однако в дальнейшем ис-
полнитель не достигает этого состояния при каж-
дом выходе на сцену и не выпускает весь свой 
«легион бесов», так как в противном случае это 
не обошлось бы без последствий для его психи-
ческого здоровья. Как только нужный эффект 
достигнут, актер, насколько это возможно, запо-
минает свои ощущения, а затем раз за разом вос-
производит их с помощью актерского воображе-
ния, убеждая себя в их подлинности.

Одним из инструментов самовнушения вновь 
является тренинг. Поскольку Терзопулос всегда 
совмещает постановочную деятельность с про-
светительской, проповедуя свой метод как жиз-
ненную философию, то рано или поздно, помимо 
всех практических функций, тренинг начинает 
приобретать и сакральный смысл. Как только ак-
теру единожды удается достичь выхода за преде-
лы сознания, тренинг в метафизическом смысле 
становится тем, что Арнольд ван Геннеп и Виктор 
Тернер называли «обрядом перехода» [8]. С это-
го момента сам факт выполнения тренинга перед 
выходом на сцену начинает убеждать актера в его 
переходе из обыденного состояния в сакральное. 

Тренинг перед спектаклем становится ритуалом 
в ритуале, такая практика известна в японском  
театре. Но, также имеющем ритуальные корни, 
где существует обряд «подготовки актера к выхо-
ду на сцену» [4, с. 22].

Таким образом, оба механизма дополняют 
друг друга. Рефлекторность позволяет исполни-
телю не задумываться о партитуре спектакля и 
выполнять ее автоматически, что создает у него 
иллюзию того, что его телом управляет «Другой». 
Пластический рисунок спектакля, за исключе-
нием моментов полной статики, составляется 
Терзопулосом из движений, родившихся у акте-
ра в момент действительного нахождения в бес-
сознательном, и представляет собой набор того, 
что Гротовский назвал «идеограммами». «Идео- 
граммы, по Гротовскому, – это определенные по-
ложения тела и движения, которые содержат в 
себе элементы памяти предков и собственного 
жизненного опыта, то есть личный опыт тела ак-
тера осуществляется как момент создания архе-
типического образа» [7, с. 126]. Самовнушение 
же заставляет актера каждый раз воспринимать 
повторное механическое воспроизведение таких 
«идеограмм» как подлинный момент «одержи-
мости». В итоге, совокупность этих механизмов 
способствует визуальному воплощению эффекта 
отсутствия у исполнителя контроля над собствен-
ным телом, вследствие чего и зритель восприни-
мает эту иллюзию как подлинный факт.
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Актуальность статьи обеспечивают интерес современного театра и театральных режиссеров к при-
менению в спектакле невербальных (семантически самостоятельных) ресурсов, накопление опыта по 
их использованию в практике театральной педагогики и, самое главное, отсутствие аналитических пу-
бликаций, анализирующих и обобщающих имеющийся эмпирический материал. Цель размышлений 
состоит в обосновании невербальных (семантически самостоятельных) ресурсов голосоречевого дей-
ствия актера как актуального аспекта современной речевой педагогики.  

Эмпирическим материалом для рассмотрения заявленной темы послужили отечественные теат- 
ральные спектакли и опыт российской речевой педагогики двух последних десятилетий. Особый ак-
цент связан с анализом творческих поисков речевых педагогов санкт-петербургской театральной шко-


