
Чеховский семинар Михаила Буткевича.
(Калхас, или Лебединая Песня).

1.


 Чеховский семинар - пожалуй, последнее усилие, последняя 
серьезная попытка Михаила Михайловича Буткевича осуществить 
прорыв и создать новый театральный коллектив, новую группу 
актеров, воспитанных на принципах игрового театра.  После этого  
эксперимента, который  уже к концу 1992 - началу 1993 года  
сошел на нет, Буткевич больше не возвращался ни к 
постановочной, ни к педагогической  практике, а сосредоточил все 
свои усилия,  вплоть до кончины в октябре 1995 года, на книге “К 
игровому театру”.


 Эта книга и оказалась главным итогом творческой 
деятельности выдающегося театрального педагога.  Впервые 
опубликованная в 2003 году1, она стала одним из самых крупных и 
неожиданных откровений в современной театральной мысли.  
Предложенная Буткевичем Игровая методика не только 
теоретически описала и выдвинула игровую природу на ключевые 
позиции в формировании нового театра, но также сформулировала 
практическую технологию постановочной работы и подготовки 
актеров с помощью игрового подхода.


 Безусловно, публикуемая здесь Программа Чеховского 
семинара может рассматриваться как дополнение и пример 
практического применения Игровой методики к воспитанию 
современных актеров и режиссеров, но не только.  Этот материал 
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1 М.Буткевич “К игровому театру”, М., ГИТИС, 2003 - это издание вышло без центральной 
главы “Игра с актером”, которую автор не успел закончить при жизни.  Подготовительные 
материалы к этой главе опубликованы в двухтомнике творческого наследия М.Буткевича “К 
игровому театру”, М., ГИТИС, 2010.



уникален еще и потому, что представляет собой оригинальную 
методологию создания актерского ансамбля, подготовки 
творческой личности и коллектива в целом к прорыву в новую 
театральную эстетику. 


 В творческой биографии М.М.Буткевича было несколько 
опытов создания актерского ансамбля, каждый из них оставлял 
впечатляющий след в сердцах и умах тех, кто был к нему 
причастен, даже если просто наблюдал за процессом.  Наиболее 
яркие из таких попыток - актерские ансамбли, возникшие при 
работе над спектаклями в Театре Советской Армии (ныне Театр 
Российской Армии)2, выпуск режиссеров народных театров в 
Институте Культуры (нынешний Университет Культуры) с 
дипломными спектаклями  “Двенадцать стульев” И.Ильфа и 
Е.Петрова (1972) и “Власть тьмы” Л.Толстого (1976), а также 
последний ГИТИСовский курс Буткевича, прославившийся 
экзаменом по “Королю Лиру” и дипломным спектаклем “Шесть 
персонажей в поисках автора” Л.Пиранделло в постановке 
А.Васильева.  Собственно, этот последний актерский ансамбль, 
воспитанный Буткевичем, и стал основой труппы знаменитого 
театра Школа Драматического Искусства под руководством 
А.Васильева3.    


 К большому сожалению, под руководством самого Михал 
Михалыча ни один из перечисленных эпизодов не вышел за 
формат спектакля или экзаменационного показа, не перерос в 
опыт длительной творческой жизни нового театрального 
коллектива, на что в большинстве случаев вполне имел право 
претендовать.  Судьба не была благосклонна к Буткевичу-
режиссеру, так и не предоставив ему возможность самому довести 
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2 В Театре Советской Армии Буткевичем были осуществлены постановки: “Элегия” 
П.Павловского (1967г.), “Два товарища” В.Войновича (1968г.), “Цемент” Ф.Гладкова (1973г.), 

3 Московский театр Школа Драматического Искусства под руководством Анатолия Васильева 
открылся 24 февраля 1987 года спектаклем “Шесть персонажей в поисках автора” по пьесе 
Луиджи Пиранделло.



свой творческий поиск нового театра до полноценного и логичного 
завершения.   Причины тому разные, как внешние, так и 
внутренние, в них порой много субъективного, мимолетного, даже 
настроенческого, но, по большому счету, есть и общая черта.


 “Мир ловил меня, но не поймал,” - заканчивает Буткевич 
главный труд своей жизни цитатой-эпитафией из Григория 
Сковороды4.  Как и странствующий украинский философ, Михал 
Михалыч очень боялся жизненных искушений, боялся незаметно 
для самого себя утерять трезвость взгляда, поддаться 
собственным слабостям и угодить в “сети мира”.  Поэтому был он 
так строг и несговорчив с самим собой, так требователен и 
щепетилен в отношениях с другими.  Часто это оборачивалось 
неожиданными и, как могло казаться со стороны, неоправданными 
поступками и решениями.


 Примеров тому немало.  Из наиболее впечатляющих: 
демонстративный возврат режиссерского гонорара с требованием 
снять свое имя с афиши спектакля “Цемент” (1973 год) в театре 
Советской Армии в знак протеста против бесконечных цензурных 
переделок; неожиданный уход из ГИТИСа на пенсию в конце 1985 
года, как раз тогда, когда воспитанный им курс уже был готов 
предъявить качественно новый художественный результат и 
вызвать сенсацию (что и случилось, но уже без Буткевича, под 
руководством нового худрука курса - Анатолия Васильева).  


 Не стал исключением и опыт актерской лаборатории-
семинара Буткевича под названием “Десять времен года” в Школе 
Драматического Искусства5.  Начавшийся ярким и 

3

4 Григорий Саввич Сковорода (1722-1794) - украинский странствующий философ-богослов, 
поэт, баснописец и педагог.

5 Историю создания семинара-лаборатории “Десять времен года” см. в двухтомнике “К 
игровому театру”, М., ГИТИС, т.1, стр.350-354.



многообещающим вступительным экзаменом6, продолженный 
блестящим ленинградским показом7, семинар этот пережил 
триумф и провал на совместной с итальянцами работе по 
“Чевенгуру” А.Платонова в Модене8 и впоследствии был резко и 
безаппеляционно распущен Васильевым.  Михал Михалыча глубоко 
задела сама форма роспуска семинара, проявленное при этом 
безразличие к людям, к нему самому.  


 Буткевичу было присуще обостренное, а по нынешним меркам 
даже максималистское восприятие этических и моральных норм 
поведения.  В этом смысле, он принадлежал к людям еще старых, 
досоветских понятий о человеческом достоинстве, о морали и 
порядочности.  Разумеется, когда эти понятия сталкивались с 
поздней советской и особенно пост-советской реальностью, 
предугадать исход было не сложно: “Я собрал свои вещи и уехал на 
Левый берег.  Больше мы не видились - я поставил на нем крест.”9


 Сразу после роспуска лаборатории “Десять времен года” 
некоторые из бывших студийцев  предприняли  усилие по  
сохранению начатого дела и обратились к мастеру с инициативой 
продолжить работу уже в новых организационных условиях.  В 
результате, к осени 1992 года под эгидой ГИТИСа, журнала 
“Московский наблюдатель” и при поддержке товарищества 
“Континент” сформировался новый семинар, получивший название 
Чеховский.  


 Всякий, кто знал Михал Михалыча, легко представит, что он 
никогда бы не стал формально переносить задачи прошлого, пусть 
даже и прерванного проекта на новую почву.  В результате 
появляется замысел Чеховского семинара.  Вначале был написан 
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6 См. там же, стр,355-372.

7 Там же, стр.533-546.

8 Там же, стр.647-654.

9 Там же, стр.354.



Проспект10, после чего создана Программа и разработан Тренинг, а 
осенью 1992 года состоялась первая сессия.  Как и было задумано, 
она прошла в стенах дома-музея К.С.Станиславского, в работе 
семинара приняли участие как многие из “забракованной” 
лаборатории ШДИ, так и вновь набранные студийцы.


 Но, как оказалось, этому начинанию не суждена была долгая 
жизнь.  Хорошо помню одну из своих встреч с Буткевичем как раз 
в период подготовки 2-ой сессии, когда и происходил распад 
проекта.  Михал Михалыч с какой-то преувеличенной, как мне 
тогда представилось, обидчивостью рассказывал о том, как долго 
молчат его студенты по поводу сроков и подготовки следующей 
сессии, не звонят и ничего ему не сообщают, с раздражением 
замечал, что следует выполнять то, о чем договариваешься, или 
хотя бы звонить и предупреждать, если что-то меняется...


 Действительно, многое менялось тогда, в 1993 году.  
Стремительно изменялась страна, но в первую очередь, менялся 
каждый отдельный человек.  Как вода сквозь песок, уходили 
старые понятия о порядочности, об ответственности за общее 
дело, за чужую судьбу.  Жизнь очень быстро обучала людей новым 
правилам отношений друг с другом.  И выходило так, что школа 
общности и взаимной любви, которую мастер умело воспитывал в 
своих учениках, если еще какое-то время и держалась в пределах 
пространства сцены или класса, то уже не удерживалась в 
реальной действительности.  Игровой ансамбль все больше 
становился игрой в ансамбль.  


  Вскоре, так и не собравшись вновь, Чеховский семинар 
прекратил свое существование.  Семинаристы не нашли в себе сил 
и веры в возможность осуществления задуманных мастером 
планов в рамках столь нестабильной структуры, как 
самоорганизованный и самофинансируемый творческий семинар.  
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10 Проспект Чеховского Семинара опубликован в двухтомнике творческого наследия 
М.М.Буткевича - “К игровому театру”. М. ГИТИС. 2010. Т. 2, стр. 337.



Энтузиазм и горячее желание банально рассосались в ежедневных 
делах и жизненных проблемах.  Знакомая ситуация для тех, кто 
когда-либо пытался осуществлять длительный творческий процесс, 
не опираясь на устойчивый организационный механизм, на, так 
сказать, материальную базу.  Михал Михалыч не дождался 
обещанных звонков и приглашений на следующую сессию. 

2.


 Создание актерского ансамбля - одна из самых сложных и 
амбициозных задач в деле воспитания театральных актеров.  Это 
подсилу только выдающимся художникам-практикам театра, 
наделенным к тому же редчайшим талантом той действенной 
любви к своим ученикам, которую Михаил Александрович Чехов 
назвал “любовью, понимаемой как дело, поступок, действие, а не 
чувство”11.   В искусстве создания атмосферы доверия и 
восхищения своими партнерами, любви и трепета перед автором, 
удовольствия от интенсивной работы и высочайшей 
требовательности к себе, - Михал Михалыч был блестящим 
специалистом и мастером.


 Думается, это мастерство Буткевич постоянно и осознанно  
оттачивал, во многом ориентируясь на творческий и этический 
опыт Михаила Александровича Чехова, художественное родство с 
которым было очевидно и доходило до поразительных 
проникновений в саму суть чеховского метода.  Не случайно же 
Чеховский семинар назван в честь великого русского актера, 
которого М.Буткевич считал своим кумиром, идеями которого 
вдохновлялся и развивал на пространстве собственной модели 
Игрового театра.  
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11 М.А.Чехов, Об искусстве актера. М., Искусство, 1999, стр.183.




 Пожалуй, главным, что Буткевич глубоко и творчески 
вопринял у М.Чехова был последовательно импровизационный 
подход к работе актера.  Опираясь на чеховскую импровизацию 
как один из основных способов репетирования, Буткевич делает 
следующий шаг и разрабатывает принципы структурирования 
импровизации как главного способа актерского исполнения 
спектакля.  Таким образом, исполнительская функция в работе 
актера возвышается до творчески-исполнительской, набирает 
живой художественной силы непосредственно в процессе игры на 
сцене, а не только в период репетиций.  Такой подход выводит 
современного актера на ведущие позиции в создании спектакля, 
чем и отличается чеховский метод, за счет чего и оказывается 
чеховская, а за ней и игровая методология, столь 
востребованными в наше время.


 Внутренняя связь художественных методов М.Чехова и 
М.Буткевича прослеживается особенно ясно в приверженности 
принципу непрямого обращения к актерской эмоции.  Этот принцип 
непосредственно вытекает из ключевой задачи системы 
Станиславского - создания “жизни человеческого духа на сцене”, 
служит водоразделом в понимании сущности актерского 
творчества и путей его организации.  Вслед за К.С.Станиславским, 
Михаил Чехов тоже искал способов непрямого подхода к чувству, к 
актерской эмоции.  Большинство его открытий и приемов 
направлено именно на решение этой задачи.  В этом же русле 
движется и творческий поиск Буткевича, когда он предлагает 
воспользоваться игровыми механизмами для вызова подлинных 
эмоций на сцене.  По большому счету, речь идет об адаптации 
вечных формул Станиславского к современной эстетической 
реальности, к продолжению и развитию русской театральной 
традиции.


 Если одним из основных изобретений Михаила Чехова было 
задействование воображения и тела актера в механизме вызова и 
организации актерской эмоции, то Буткевич пытается для тех же 
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целей приспособить элементы и механизмы игры, лежащие вне 
пределов отдельно взятого человека, а на соотношениях и 
взаимодействиях актеров между собой, со зрителем, с социумом.


 Несколько выше уже отмечалась близость этического 
подхода к творческому процессу у Буткевича и Мих.Чехова.  На 
вопросах этики художественные явления наиболее близко 
соприкасаются с реальной действительностью, на них и 
проверяется истинность намерений и подлинность мировоззрения 
художника.  И хотя, на первый взгляд, этические проблемы 
представляются второстепенными по отношению к узко-
профессиональным вопросам, именно к теме этики возвращаются 
крупнейшие художники как к определяющей в творчестве.


 В связи с этим хочется привести две небольшие цитаты.  “И в 
нашей профессии к подлинной творческой свободе ведет 
спокойствие духа.  Спокойствие - через отдачу своего тепла, через 
излучение своих чувств, через развитие, сочетающееся с 
непоколебимым желанием не оставлять ничего в себе и для себя.”  
Это из лекции Михаила Чехова, прочитанной в Голливуде в 
сентябре 1955 года, меньше чем за месяц до смерти12.  


 А вот вторая цитата: 

 “- Ну как? - спросил я, желая получить самые свежие 
впечатления от зрелища.

 - Это прекрасно, потому что построено на любви.  На вашей 
любви к ним и на их любви к вам.  Я очень хотел бы так работать, 
но...

 - А только так и можно работать.  Театр и должен 
основываться на любви...”  Это уже из текста книги “К игровому 
театру” М.Буткевича, над которой Михал Михалыч работал до 
последних своих дней13. 
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12 Михаил Чехов.  Об искусстве актера. М., Искусство, 1999, стр,186.

13 М.Буткевич. “К игровому театру”. М. ГИТИС. 2010. Т. 1, стр. 372.




 Чеховский подход к проблемам современного актерского 
искусства, его художественное мировоззрение и метод имели 
наиболее сильное влияние на формирование Буткевича-педагога.  
Сам дух чеховского творчества, основанная на веселом таланте 
система взглядов и практических приемов, открытая и прямая 
манера объяснять и описывать свою работу, и, что очень важно, 
высокая этическая культура, - все это было особенно близко и 
внутренне органично Буткевичу.


  Среди сохранившихся в архиве Буткевича материалов можно 
обнаружить целый ряд аккуратно перепечатанных на машинке 
чеховских текстов, от руки скопированных рисунков ПЖ, 
размышлений и комментариев по этому поводу.  Совершенно 
очевидно, что произошедшая где-то в период гитисовской учебы 
встреча с методом Михаила Чехова, с его тогда еще подпольно 
распространявшейся книгой, произвела решительный поворот в 
творчестве, а возможно, и в жизни Михал Михалыча.   Поворот 
такой же силы, как потом производили встречи уже с Буткевичем 
на многих из нас, его студентов и учеников.

3.


 Восемь предполагаемых сессий Чеховского семинара 
размещены, как бы, по годовому кругу и, начиная с первой осенней 
сессии, образуют два годовых цикла.  Такое природное, 
“почвенное” распределение периодов работы по временам года, 
видимо, очень импонировало Михал Михалычу, помогало наметить 
эмоциональные особенности каждой из сессий, их настроение и 
внутренний ритм.  В этом повторяющемся круговороте времени, 
заложенном в структуру семинара, проявляется один из принципов 
игрового подхода - ритуалистичность игры, “пятая игровая 
ситуация”, как называет ее Буткевич.  “Ритуал - это единственный 
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практический способ включения отдельного человека в так 
называемую вечную жизнь человечества...”14 - вот какие задачи 
ставит перед собой мастер.  Таким образом, закладывается 
основа, на которой и строится все последующее обучение самым 
сложным и новым методам актерской работы, вплоть до игрового 
театра, - внутренняя сущностная связь с тем местом, с духом той 
земли, где возникает новый театр.  


 Пейзаж, состояние и настроение природы постоянно 
привлекаются Буткевичем в качестве формирования и тренажа 
выразительных средств актера.  Перенося традиции русского 
реализма из литературы, музыки и живописи на театральную 
почву, он создает так называемый ландшафтный тренинг, 
помогающий актеру выразиться через пейзаж (см. План тренинга 
на 1-ую сессию Семинара).   Как говорилось выше, предыдущий 
семинар в Школе Драматического Искусства носил название 
“Десять Времен Года”15 - смена природных циклов становится 
композиционно-образующей парадигмой в долгосрочных 
программах М.Буткевича. 


 Если природа и ландшафт средней полосы России являются 
ритмической и духовной основой работы будущего семинара, то 
эстетическим, технологическим корнем Программы выступает 
метод Михаила Чехова.  План каждой из восьми сессий 
открывается перечислением и конкретизацией тех чеховских тем и 
приемов, которые должны стоять в центре практической работы 
планируемой сессии.  Таким образом, в основу работы семинара 
закладывается тщательное изучение чеховского метода, 
чеховских “способов репетирования”, которые постепенно и 
органично перерастают уже в новые понятия и элементы, 
предлагаемые М.Буткевичем.

10
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Живопись-Кино-Музыка”. ГИТИС. 2008. №4, стр. 200-211




 Потом к ним добавляется перечень “нечеховских” тем, из 
которых становятся более понятны идеи уже самого Буткевича, 
его педагогическая концепция, стратегия и тактика построения 
сессионной работы.  На наш взгляд, именно эта часть плана 
содержит наиболее полную и “революционную” информацию  о 
намерениях.  Здесь во всем тактическом блеске проявляется не 
только широчайшая эрудиция составителя, но и его структурный, 
нелинейный подход к театральной технологии и педагогике.


 Наконец, замыкает каждый сессионный план определение 
стиля сессии, ее главного автора, лозунга, или основного идейного 
компонента, которому будет посвящена работа, а также 
теоретической базы, то есть, существующих теоретических 
разработок как в различных областях художественного 
творчества, так и в научных, и даже технических сферах знаний.


 За планом каждой сессии следует приложение с перечнем и 
комментариями к заданиям участникам семинара для 
самостоятельной подготовки, список привлекаемых по каждой 
теме лекций, параллельных занятий со специалистами по 
основным видам театральных искусств, а также учеными, 
философами, культурологами, архитекторами, 
кинематографистами, скульпторами, искусствоведами, ведущими 
преподавателями иностранных языков, музыкального и вокального 
искусства, танца, эстетики и т.д., и т.п.


 В приложениях ясно прослеживается сам дух работы 
Буткевича, на что был постоянно направлен его педагогический 
пафос: уходить от общих тем и понятий, переводя любое знание на 
конкретный индивидуальный человеческий язык, а 
художественные идеи - на уровень личного творческого опыта 
студентов.  
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 Вот, к примеру, самое, казалось бы, формальное задание для 
подготовки к первой сессии: “Приготовить короткое выступление 
на 5-7 минут о Михаиле Александровиче Чехове.”  И тут же в 
скобках следует разъяснение: “не биографию, не доклад, не 
реферат, а самые интимные впечатления от чтения его книг и 
рассматривания фотографий, - откровение о М.А.Чехове.”16  И 
сразу же сухое изучение биографии превращается в живое 
творческое постижение сути человека и его художественных 
мыслей.


 По замыслу автора, плану каждой сессии должен был 
соответствовать детально разработанный план тренинга, то есть, 
подробно расписанная тактика ведения практической работы с 
участниками, специально придуманные для освоения каждой темы 
упражнения, комментарии к ним.  


 В целом, Буткевич осторожно относился к актерскому 
тренингу, побаивался формализации, которая порой вносится этим 
в творческий процесс.  Но специально разработанный тренинг для 
решения возникающих перед актерами художественных задач 
очень ценил и постоянно сам придумывал.  Михал Михалыч 
утверждал, что тренинг должен создаваться с учетом творческой 
индивидуальности и профессионального уровня актеров, быть не 
механическим и формальным, а захватывающим, парадоксальным, 
игровым, “в нем главное - побочный продукт, сопутствующий 
результат”17.


 Не случайно, именно План тренинга для первых двух сессий 
семинара занимает главную часть настоящей публикации, в нем 
подробным образом разрабатываются и сами упражнения, и то, на 
каком художественном материале их лучше применять.  Выбор 
литературного материала для тренинга интересен сам по себе и во 
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16 См. текст настоящей публикации, Приложение к 1-ой сессии.

17 См. текст настоящей публикации



многом отражает не только вкусовые, но и мировоззренческие 
взгляды Буткевича.


 Для занятий на первой же сессии выбирается один их 
сложнейших по композиции текстов мировой литературы - “Жизнь 
и мнения Тристрама Шенди, джентльмена” Лоренса Стерна.  
Знаменитый роман Стерна изысканно структурирован, предлагает 
многослойные игровые соотношения со временем, смыслами, 
характерами, темами, языком, сюжетом и т.д.


 На тексте Стерна, на упражнениях, импровизациях и этюдах 
по нему, предлагается осваивать всю разнообразную палитру 
композиционных и других художественных приемов, 
разработанных в литературе, в ее лучших, наиболее сложных в 
композиционном отношении произведениях.  С помощью 
предлагаемого тренинга литературные приемы осваиваются в 
контексте сценических художественных процессов, театральных 
средств выразительности.


 В таком подходе определенно проявилось синергетическое 
понимание М.М.Буткевичем современного, нового театра, который 
все больше должен строиться на принципах и процессах 
самоорганизации, проходящих по приблизительно одним законам 
как в физических, так и в социальных и даже художественных 
системах.  Потому уделяется такое пристальное внимание 
композиции и структуре, ведь именно изучение структуры как 
состояния, возникающего в результате многовариантного и 
неоднозначного поведения элементов системы (в нашем случае - в 
первую очередь, актерского ансамбля) характеризует основной 
синергетический принцип.


 Если в Лоренсе Стерне Михал Михалыча могла увлекать 
разнообразнейшая, чуть ли не эксцентрическая композиционность, 
то в выборе литературного материала для второй сессии ведущую 
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роль сыграла метафоричность, признанным мастером которой 
считается Юрий Олеша.  


 Таким образом, роман Олеши “Зависть” выбирается главным 
литературным материалом для работы на 2-ой сессии, но, как 
очень часто у Буткевича, выбирается не только для освоения на 
уровне актерской игры мощнейшего художественного приема - 
метафоры, но и для последующего шага - отказа от метафоры в 
пользу метонимии.  


 Вслед за подробным освоением метафоричности, следует 
целый набор упражнений на тренинг метонимических качеств 
актера, на понимание и овладение преимуществами 
метонимического тропа в театре, где практически всегда целое 
представлено своей частью и каким-то чудесным образом, здесь и 
сейчас, вдруг вскрывает всю полноту и суть представляемого 
явления.


 Педагогический ход Михал Михалыча часто шел именно 
таким путем: сначала убедить в чем-то, увлечь, помочь освоить и 
полюбить, а потом - показать обратную сторону того же явления и 
заставить отказаться от него в пользу чего-то другого, нового, 
следующего.  В этом ходе мне всегда слышался какой-то элемент 
предательства, что ли, похожего на то, как порой ощущается 
действие жизни по отношению к нам.  Но одновременно в этом 
коварном “психологическом жесте” учителя передавалась какая-то 
почти неуловимая истина, диалектика, в которой и заключалась 
главная суть.  Суть эта была неприятна для восприятия, жестка и 
несправедлива по отношению к воспринимающему, но у нее было 
главное качество - нравилось это или нет, она была безоговорочно 
правдива.


 Как и каким неожиданным образом мог бы развиваться 
тренинг Буткевича в последующих сессиях, остается только 
догадываться по выбору литературного материала и тем для 
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работы.  Сама траектория литературных произведений и авторов, 
которую несложно выделить из планов каждой сессии, уже дает 
представление о художественной и тематической планке, 
задаваемой семинаром.  Так за Стерном и Олешей следует Варлам 
Шаламов, потом - чеховская (Антона Павловича) традиция в 
современной мировой литературе на произведениях Шукшина, 
Вампилова, Генриха Белля и Шервуда Андерсона, на следующей, 
5-ой сессии - японцы Сайкаку, Тикамацу, Акутагава, затем 
планировалось работать над Шекспиром, Элиотом и Йейтсем, 7-я 
сессия - Достоевский, Гоголь, Жарри, и в заключительной сессии, 
когда предполагалось сочинять саморазворачивающийся 
спектакль, главным материалом становится архитектура, а из 
литературных текстов - “Слово о полку Игореве”.


 Как уже было замечено, основным элементом, на который 
направлен пафос тренинговой работы для подготовки актеров 
нового, или “иного”, как называет его Буткевич, театра становится 
композиция.   Обычно вопросы композиции относятся к 
режиссерской парафии, но в Чеховском семинаре изучение и 
освоение композиционного мышления переносится на область 
актерского творчества.  В этом проявляется одна из главных 
тенденций “иного” театра Буткевича -  устремленность к 
художественной полноте актерского процесса, к формированию 
саморежиссируещого актера.  При таком переносе акцентов, 
привычку композиционно мыслить и действовать необходимо 
заложить в подсознание актера, поскольку она должна 
проявляться мгновенно в процессе импровизационного 
существования на сцене.


 В создании тренинга по освоению композиции Буткевич 
опирается на одного из крупнейших специалистов в области 
динамики композиции - Сергея Михайловича Эйзенштейна18.   Если 
изучение и развитие чеховских приемов главным образом 

15

18 С.М.Эйзенштейн (1898-1948) - великий кинорежиссер, сценарист, педагог и теоретик 
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направлено на внутреннюю актерскую технику, то вопросы 
композиции больше отвечают за внешнюю сторону 
художественного высказывания.  И тот и другой аспекты 
творчески воспринимаются Буткевичем, обрабатываются и 
преобразуются в новую технологию подготовки актеров.  Новому 
актеру у Буткевича, как и кинорежиссеру у Эйзенштейна, 
предлагается с особым вниманием сконцентрироваться “не только 
на композиционной (как раньше), но и на композиторской 
деятельности”19. Таким образом, два крупнейших художника 
театра и кино - Михаил Чехов и Сергей Эйзенштейн, - 
взаимодополняя друг друга, продолжают участвовать в воспитании 
современного артиста-творца 21-го века, в формировании 
новейших театральных тенденций. 


 В рамках Чеховского семинара предполагается изучение не 
только возможных типов композиции, но и связей между 
структурами изображаемых явлений и композициями сценических 
высказываний о них.  Здесь осваиваются парадоксальные, 
контрапунктные и полифонические принципы формирования 
композиций, вырабатываются свои собственные термины и мини-
тропы, такие как: чет-и-нечет, карре, карусели, перетекание, 
шассе-круазе, перевертыши, карнавализованный обмен, 32 фуэте, 
осада крепости и другие.  И что особенно важно, весь 
композиционный тренинг переводится в импровизационную среду, 
переносится на уровень ансамблевой импровизации: “Тренинг по 
Чехову - это спонтанность, озорная «безответственность», полная 
непредсказуемость для других и для себя.”20




 Как обычно у Буткевича, подготовительный материал 
значительно шире, чем сама тема, он включает в себя порой и 
наброски на будущее, и случайные мысли для последующих 
разработок, различные выписки и цитаты.  Нельзя не учитывать, 
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19 См. текст настоящей публикации, План тренинга к первой сессии, врезка.

20 М.Буткевич, см. текст настоящей публикации, раздел План тренинга, в конце.



что публикуемый материал был далек от завершения да и не 
предназначался для печати.  Это кухня педагога-творца, тем она и 
наиболее интересна.


 В Плане тренинга читатель обнаружит множество новых, 
неожиданных, а порой и достаточно очевидных идей, которые тем 
не менее до сих пор не ставились в контекст профессиональной 
подготовки актера.  Думается, что многие из этих мыслей смогут 
вдохновить и пробудить творческое воображение профессионалов, 
занимающихся театром и театральной педагогикой.  Чего стоят 
хотя бы концепция тренинга со зрителями, перенесение элементов 
танца на композиционный тренинг актера, принципов архитектуры 
- на структурирование актерской импровизации, живописи - на 
сценическое движение и многое другое.



 К сожалению, в архиве сохранились записи планов тренинга 
лишь к первым двум сессиям семинара.  Скорее всего, для 
остальных сессий тренинг просто еще не был сочинен и записан, 
поскольку, как мы уже знаем, Чеховский семинар довольно быстро 
прекратил свое существование.  Тем не менее, даже первых 
разработок достаточно, чтобы представить себе масштаб 
охватываемого и привлекаемого к работе материала, оценить 
творческий и педагогический подход, само художественное 
намерение мастера при создании семинара. 


 Многое можно будет почерпнуть нынешним и будущим 
практикам и педагогам театра из сохранившихся и публикуемых 
здесь подготовительных текстов к Чеховскому семинару.  Но, 
разумеется, если кому-то захочется попробовать воспользоваться 
этими материалами для осуществления собственных 
профессиональных задач, отсутствующих разработок будет очень 
не хватать.
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4.


 По аналогии с изобретенными Михаилом Чеховым новыми 
способами репетирования роли и спектакля, М.Буткевич тоже 
создает новый способ работы над пьесой, а кроме того, и новый  
алгоритм обучения актерскому искусству.  Этот алгоритм 
современен, свеж, значительно более эффективен и экономичен, 
чем традиционные образовательные программы.  При этом нужно 
учитывать, что семинар был рассчитан в основном на 
профессиональных актеров и режиссеров, имеющих достаточный 
опыт работы в театре.


 Это важно понимать тем, кто захочет применить идеи 
М.Буткевича на практике.  Идеи эти наиболее продуктивны там и 
тогда, когда уже освоен базовый уровень знаний системы 
Станиславского и его последователей, особенно в области метода 
действенного анализа и этюдного метода.  Следующий за этим 
опыт практической работы может привести тонкую и 
художественно одаренную натуру актера к определенной 
творческой неудовлетворенности и, как результат, поиску новых 
путей развития.  Вот тут и самое место идеям, заложенным в 
Программе Чеховского семинара.  В рамках университетского 
театрального образования это больше соответствует уровню 
магистратуры.


 Программа семинара также вносит существенную ясность в 
созданную М.Буткевичем теорию Игрового театра.  Тот 
решительный акцент в актерском творчестве, который 
переносится с анализа событий пьесы на “hic еt nunc“, на “здесь и 
сейчас” существования актера на сцене, очень определенно 
вписывает всю Игровую методику в общую систему координат 
театральной работы. 


 Особенно хочется отметить, что благодаря методологическим 
разработкам Чеховского семинара, становятся более очевидными 
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структурирующие возможности, которые открывает Игровой 
подход.  Механизм игры позволяет не только по-новому, в 
современных формах и ритмах организовать существование актера 
в роли, но и кардинально обновить способ формирования общей 
композиции спектакля, предоставляет актерам и режиссерам 
новые степени творческой свободы, позволяет ставить и решать 
художественные задачи более сложного порядка.


 Используя механизм игры, Буткевич обнаруживает 
возможность передать важнейшие функции организации общей 
композиции спектакля от режиссера к актеру.  Не все, конечно, но 
те, которые способствуют переносу в “здесь и сейчас” самого 
процесса формирования-сочинения театрального высказывания.  
Таким образом, игра становится опорой нового художественного 
мышления, позволяет отойти от нарративного подхода к 
нелинейному театральному сочинению, открывает дверь в 
современное понимание природы явлений и ход к применению 
этого понимания.


  Ни в коей мере не отменяя тщательный действенно-
событийный и тематический анализ, предлагается 
сосредоточиться еще и на проблемах структурирования 
импровизационного поведения на сцене в значительно более 
широком спектре, чем это предполагает этюдный метод.  Если в 
этюде, подробно и живо загрузив актера, ему предоставляется 
свобода импровизационно-интуитивного поведения внутри 
предложенной ситуации, то в Игровой модели Буткевича само это 
поведение структурируется, детально изучается и осваивается, 
выводится на уровень ансамблевого творчества.


  И делается это не просто так, а для подготовки нового типа 
театрального спектакля - произведения, которое может и должно 
создаваться самими актерами непосредственно в присутствии и во 
взаимодействии со зрителями.  Это задача колоссальной 
сложности, но и невероятной притягательной силы!  Разумеется, 
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Михал Михалыч понимал чуть ли не утопический масштаб 
подобного замысла, но, видимо, настолько верил в творческие 
возможности человека и, что еще важнее, сплоченного актерского 
ансамбля, что ставил на эту карту не только остававшееся ему 
совсем небольшое время жизни, но и то будущее, которое должно 
наступить уже после него.


 Потому и писал в заготовках к семинару:

 “А сейчас (раннее утро субботы 1 августа 1992) пришла и 
такая - очень перспективная идея: и в первой сессии, и в 
последующих в момент, когда и как только начнет вырисовываться 
что-то похожее на спектакль, - останавливать работу и заставлять 
(просить!) их подумать-помечтать: «а какие спектакли мы можем 
сыграть?» - чтобы у них вырабатывалась привычка думать о 
будущем своем театре без режиссера и без драматурга. !!!”21
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21 М.Буткевич. Из подготовительных материалов к работе Чеховского семинара.  План 
тренинга.


