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В статье рассматриваются разные модели организации театрального
дела: система репертуарного театра, наиболее распространенная в России,
которой соответствует иерархическая форма управления, и модель продю-
серского, или проектного театра. Иерархическая модель управления при-
знается наиболее устойчивой в сравнении с моделью театра проектного, в
котором возникает гораздо меньше внутренних связей и все процессы за-
мыкаются на личности руководителя (продюсера). Анализ этапов разви-
тия русского репертуарного театра в контексте его исторического разви-
тия и тех социокультурных изменений, которые в последние десятилетия
произошли в российском обществе, приводит к пониманию того, что но-
вые условия потребовали от театра определенных изменений. Это привело
к возникновению пограничной модели организации театрального дела –
репертуарного театра продюсерского типа, который вобрал в себя опреде-
ленные черты театра проектного, или продюсерского, и на сегодняшний
день может быть признан наиболее перспективной моделью устройства
репертуарного театра.

Автор указывает на генезис управленческих практик в театре, описыва-
ет, как исторически складывалась система стаджионе (начало – в Велико-
британии, кон. XIX в.), представляет анализ российской базовой модели –
репертуарного театра, формирование которого было заложено в XVIII веке
в императорских театрах России, функционировавших наряду с казенны-
ми (бывшими придворными), частными, городскими, антрепризой и товариществами.

Функционирование нового типа театра взыскало и изменение роли его руководителя: директору репертуарно-
го театра продюсерского типа подвластна вся полнота управления театральным механизмом, начиная от админи-
стративных вопросов, завершая творческими. Это позволило соотнести понятия «театральный менеджер» и «про-
дюсер» и выявить новый тип управленца, который в данном исследовании назван «директор-продюсер». Весь
спектр задач, который встает перед ним, превращает категорию управления из только практической деятельности
в ключевой художественно-эстетический принцип современного театрального менеджмента.

Укрепление позиций директора-продюсера связано с распространением проектной формы работы, с установ-
кой на эксперимент и открытие новых имен и названий, какими в театре «Урал Опера Балет» стали российские
премьеры спектаклей «Сатьяграха», «Пассажирка», «Греческие пассионы», «Три сестры». Их реализация дала при-
мер адаптации формата проекта как «единицы» продюсерского театра к системе российского репертуарного
оперного театра и превращения проекта в репертуарную единицу. Представленный кейс успешного регионально-
го театра, работающего по инновационным технологиям управления культурными институциями, указывает на мо-
дель бытования репертуарного театра в современном культурном пространстве как наиболее перспективную,
открывающую возможности для его дальнейшего развития, а опыт трансформации Урал Оперы в репертуарный
театр продюсерского типа может стать модельным для управленцев.
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АННОТАЦИЯ

Театр живет во времени, кото-
рое ставит новые проблемы и тре-
бует изменений в организации и
управлении. Исторически сложи-
лись две базовые системы органи-
зации театрального дела: система
репертуарного театра, наиболее рас-
пространенная в России, которой
соответствует иерархическая фор-
ма управления, и модель продю-
серского, или проектного театра.

Эти системы представляют собой
разные способы функционирова-
ния театра в социуме, когда репер-
туарный театр воспринимается,
прежде всего, как постоянный, ста-
ционарный, имеющий государствен-
ную поддержку, а продюсерский –
как независимый, частный, измен-
чивый.

Репертуарный театр отличает
наличие постоянного репертуара

и, чаще всего, постоянного здания
и труппы. Творческая деятельность
такого театра подчинена воле его
художественного руководства, со-
ответствует его этической и эстети-
ческой позициям, при этом основ-
ным, минимальным показателем
творческой деятельности становит-
ся спектакль. В процессе управле-
ния репертуарный театр рассмат-
ривается как единый организм, це-
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лостная художественная система, в
рамках которой действуют не толь-
ко организаторы, постановщики и
исполнители той или иной поста-
новки, но и сотрудники всех сопут-
ствующих театральных служб, а так-
же зрительская аудитория. Прокат
успешных спектаклей в репертуар-
ном театре продолжается долгое
время, а последовательность и пе-
риодичность их показа фиксирует-
ся в репертуарной афише. Как от-
мечает исследователь Е. А. Левши-
на, «репертуарное предложение
театра – это не только перечень на-
званий, входящих в репертуарную
афишу, это и количественные ха-
рактеристики проката. Частота про-
ката отдельных названий, удель-
ный вес каждого из них в прокат-
ной афише могут существенно из-
менить общую картину репертуар-
ного предложения, сделать неза-
метными одни – редко показывае-
мые – названия и акцентировать
другие» [1, с. 5].

В репертуарном театре чаще
всего встречается иерархическая
система управления, которая реа-
лизуется на трех уровнях: руково-
дителей низового звена (театраль-
ных подразделений), среднего зве-
на (главный режиссер, заместители
директора) и высшего звена (дирек-
тор или, при двуедином руковод-
стве организацией, директор и ху-
дожественный руководитель). Клю-
чевое значение для музыкальных
театров имеют те структурные под-
разделения, которыенепосредствен-
но участвуют в процессе производ-
ства и дальнейшей эксплуатации
спектакля. Каждое подразделение
имеет своего руководителя: глав-
ный дирижер – в оркестре, художе-
ственные руководители или управ-
ляющие в оперной и балетной труп-
пах, начальники производственных
и монтировочных цехов и так далее.
Немалая роль в театре иерархиче-
ской модели принадлежит управ-
лению зданием и собственностью,
которую обеспечивает инженерно-
техническая служба и другие отде-
лы, обязательные для большинства
организаций. В результате форми-
руется сложный театральный орга-
низм, успешная работа которого
зависит от правильного взаимодей-
ствия его отдельных подразделе-
ний, грамотного руководства и вза-
имоотношений с учредителем.

Проектный (продюсерский) те-
атр – это автономная форма орга-
низации театрального дела, пред-
назначенная для осуществления
свободных театральных инициа-
тив. Как правило, в проектном те-
атре нет постоянной труппы и ста-
ционарной площадки для выступ-
лений. По форме собственности он
может быть как коммерческим, так
и некоммерческим, создаваться на
свободной театральной площадке
или на сцене репертуарного теат-
ра, сочетать разные источники фи-
нансирования.

При проектной форме управле-
ния театром руководитель (продю-
сер) становится единственным твор-
ческим и управленческим центром
и самостоятельно реализует в пол-
ном объеме все этапы от формиро-
вания творческой идеи до реали-
зации творческого результата, что
позволяет преодолеть биполярность
управления. Формируется локаль-
ная структура, которая не предпо-
лагает возникновение разнообраз-
ных внутритеатральных связей, свя-
занных с работой над постановкой
многочисленных внутренних служб,
как это бывает при иерархической
системе управления. Реализация
творческих идей в данном случае
имеет конкретные временные гра-
ницы, ясный бюджет, постановщи-
ков и исполнителей, предполагает
более рациональное использова-
ние интеллектуальных, творческих,
информационных ифинансовых ре-
сурсов в рамках каждого конкрет-
ного проекта, что позволяет выде-
лить его из общей деятельности
организации. Соответственно, су-
ществование творческого процес-
са в рамках такой структуры можно
рассматривать как реализацию ря-
да последовательных проектов. Те-
атры этого типа имеют возможность
существовать благодаря поддерж-
ке попечительского совета, спон-
сорской помощи и собственным
средствам, а система инструментов
и механизмов проектного театра
«позволяет осуществлять адекват-
ный внутренний контроль и сокра-
щать риски в условиях рыночной
экономики» (А. Я. Рубинштейн).

На западе эта организационная
система для представления оперы
получила название «стаджионе»
(от итал. stagione – сезон). Для под-
готовки спектакля собирается ко-

манда постановщиков и исполни-
телей, а ее прокатная история преду-
сматривает определенное количе-
ство показов в течение месяца
с возможностью ее дальнейшего
возобновления по разовым конт-
рактам, при этом место проведения
и состав исполнителей могут ме-
няться. Основнымминимальным по-
казателем творческой деятельно-
сти этой модели существования те-
атра становится проект, то есть «ком-
плексное, не повторяющееся, одно-
моментноемероприятие, ограничен-
ное по времени, бюджету, ресур-
сам, а также четкими указаниями по
выполнению, разработанными под
потребности заказчика» [2, с. 16].

Исторически система стаджио-
не сложилась в Великобритании
(там же сформировались и первые
репертуарные театры –Шекспиров-
ский мемориальный театр, 1879;
лондонский «Независимый театр»,
1891) и в Соединенных Штатах, а в
настоящеевремяееиспользуюткруп-
нейшие мировые театры. Подобная
организация влияла и на собствен-
но художественную сторону. Испол-
нители при таком подходе получа-
ют возможность полностью погру-
зиться в работу и сосредоточиться
на подготовке единственной пар-
тии (в то время как в репертуарных
театрах есть необходимость поддер-
живать в рабочем состоянии весь
идущий репертуар). Кроме того, за
каждымсолистомзакрепляетсяопре-
деленноеамплуа (вагнеровский, вер-
диевский певец и пр., исполнитель
первых или вторых ролей), а успех
его карьеры во многом зависит от
работы агента. Определенная твор-
ческая задача участника проекта и
продолжительность работы опре-
деляется контрактом, который озна-
чает «изначально задаваемую кон-
кретность, узость, конечность творче-
ских трудовыхотношений» [3, с. 160],
в то время как в репертуарном те-
атре репертуар формируется под
конкретный коллектив, и творче-
ские задачи актеров труппы могут
быть широки и непредсказуемы.
Обратную пропорциональность этих
явлений Н. Л. Фролова определяет
следующим образом: «Постоянный
коллектив» формируется в услови-
ях неопределенности во времени и
творчестве, а четко прописанные
на конкретный срок творческие
обязанности актеров в проектном
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театре являются подтверждением
конечности, то есть непостоянства
взаимоотношений. В результате по-
стоянство рождается из неопреде-
ленности» [3, с. 93].

Несмотря на распространен-
ность в Европе системы стаджионе,
«базовой» российской моделью
был и остается репертуарный те-
атр. Начало его формирования бы-
ло заложено еще в XVIII веке в им-
ператорских театрах. Они считались
лучшими в России: «художествен-
но-творческие и организационные
методы, возникшие в их недрах,
многие десятилетия являлись об-
разцом для многочисленных част-
ных театров» [4, с. 4]. На организа-
ционном уровне императорские те-
атры отличало наличие собствен-
ного здания и, впервые в мире, по-
стоянной труппы, которые не мыс-
лились в отрыве друг от друга. Их
деятельность привела к формиро-
ванию особой школы сценическо-
го мастерства, возникло понятие
ансамблевости; была учреждена
должность художественного руко-
водителя.

Помимо императорских, в систе-
ме государственных театров Рос-
сии существовали театры казенные
(бывшие придворные) и частные
(по большей части, наследники кре-
постных театров), а также город-
ские театры, антреприза и товари-
щества. Г. Г. Дадамян образно срав-
нивал театральную систему, сложив-
шуюся в дореволюционной России,
с пирамидой, «устойчиво возвыша-
ющейся на неустойчивом основа-
нии». Ее вершиной выступали пять
императорских театров, финанси-
руемых из бюджета министерства
двора; частные стационарные те-
атры, которые в разные годы «вы-
полняли важную культурную мис-
сию в обществе»; а «неустойчивым
основанием театральной пирами-
ды была антреприза – простая и
коллективная» [5, с. 7].

К слову, именно благодаря ан-
трепренерам Россия познакомилась
с искусством оперы: итальянские
труппы стали работать при дворе с
1730-х годов.Особенноуспешнойбы-
ла деятельность итальянца Д. Б. Ло-
кателли, первого в нашей стране
профессионального антрепренера,
построившего московский «Опер-
ный дом» у Красных ворот, на сце-
не которого попеременно выступа-

ли его труппа и артисты «Россий-
ского университетского театра». Ис-
следователь С. Б. Войтковский под-
черкивает положительное значе-
ние антреприз в связи с развитием
русской национальной оперы, ко-
торая требовала особого подхода к
постановке и представлению опер-
ного спектакля, и которую не могли
в полной мере обеспечить импера-
торские театры. Прежде всего, раз-
витие русского оперного театра
было связано с деятельностью ан-
трепренеров И. П. Прянишникова,
С. И. Мамонтова и С. И. Зимина.

Наследником системы государ-
ственных репертуарных театров
стала советская театральная систе-
ма. Если до революции за государ-
ством были закреплены лишь им-
ператорские и ряд казенных теат-
ров, то в советский период под го-
сударственный контроль попало
все множество существующих на
тот момент театров – всего бо-
лее 1500. За годы советской власти
театр переживал разные периоды,
связанные с увеличением и умень-
шением финансирования и нало-
гообложения, требований отчетно-
сти и ужесточения цензуры, что
влияло на количество действующих
театров и художественный уровень
постановок. Важнейшим событием
советского периода стал процесс
«омхачивания» всей театральной
системы, завершившийся в 1938 го-
ду стационированием театров, что
означало отмену контрактной си-
стемы: все актеры зачислялись в
штат, а здания переходили в теат-
ральную собственность.

На трансформацию структуры
театрального процесса в постсо-
ветский период повлияли измене-
ния взаимоотношений между вла-
стью, управленческим корпусом те-
атра, творческими силами, обще-
ством и деловой элитой. Произошел
переход от сметного к целевому
планированию, в соответствии с гос-
заданием, когда ответственность по
финансовому обеспечению орга-
низации ложилась, в основном, на
руководителя организации. Была
реализована политика разделения
каналов государственного финан-
сирования искусства: отдельно –
на содержание и развитие инфра-
структуры творческой деятельно-
сти, отдельно – на реализацию твор-
ческих программ и проектов. При

этом театр получил возможность са-
мостоятельно решать, какие спек-
такли он включает в репертуар,
определять их количество, составис-
полнителей, выстраивать собствен-
ную художественную линию. Так-
же была введена программа гран-
тов Президента Российской Феде-
рации, которые стали получать ве-
дущие музыкальные театры страны
(«Урал Опера Балет» – с 2011 года).

Подобно тому, как в конце XIX
века казенные театры оказались в
ситуации конкуренции с многочис-
ленными антрепризами и товари-
ществами, в наше время возроди-
лись антреприза и продюсерство
как «особые формы театрального
мышления и творчества», появи-
лись открытые театральные пло-
щадки, в конкурентное сосуще-
ствование вступили два типа теат-
ральной организации – репертуар-
ный и проектный. Возникли раз-
ные модели управления театрами,
во главе которых могли стоять ди-
ректор, художественный руководи-
тель или продюсер.

Изменения произошли и вну-
три репертуарного театра, они при-
вели к появлению его новых моди-
фикаций. Например, сегодня выде-
ляют «репертуарные театры с по-
стоянной труппой», которым свой-
ственна определенная замкнутость,
консерватизм, опора на классику;
этому типу соответствует большая
часть современных российских ре-
пертуарных театров. Есть так назы-
ваемые «репертуарные театры без
труппы», для которых характерен
продюсерский стиль руководства;
при этом, в ряде случаев, в таких
театрах происходит формирование
постоянных творческих команд
(Театр Наций, «Приют комедиан-
та», «Театр.doc», «Практика» и дру-
гие). Появились «театры-полифунк-
циональные центры», тяготеющие
к экспериментальной театральной
эстетике. Они объединяют под од-
ной крышей различные театраль-
ные коллективы, образовательные
проекты, лектории, кинопоказы,
выставки, кафе, книжные магази-
ны. Здесь нет привычных реперту-
арному театру цехов и труппы, а
управление осуществляется ко-
мандой менеджеров, курирующих
разные программы («Балтийский
дом», «Гоголь-центр», «Электроте-
атр Станиславский»).
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Вместе с тем, отмечая перемены,
которые происходят в структуре ре-
пертуарного театра, некоторые ис-
следователи, в частности, Н. Л. Фро-
лова, помимо репертуарного и про-
дюсерского театров (иначе – «ре-
пертуарного театра режиссерского
типа» и «продюсерского театра
проектного (антрепризного) типа»),
выделяют еще одну, новую моди-
фикацию: «репертуарный театр про-
дюсерского типа». Он отличается
тем, что репертуарнаяполитикафор-
мируется и проводится с активным
учетом продюсерских идей, с ис-
пользованием системы сценическо-
го менеджмента. Возглавляет такой
театр, как правило, актер или ре-
жиссер, наделенный способностя-
ми антрепренера и обладающий
навыками продюсерского мышле-
ния и творчества.

В качестве одного из примеров
наиболее последовательных и ус-
пешных трансформаций, соответ-
ствующих «репертуарному театру
продюсерского типа», может быть
рассмотрен феномен обновления
Большого театра России: по мысли
Г. Заславского, он объясняется как
специфично управленческий опыт
модернизации традиционного ре-
пертуарного театра, связанный с
«расширением функций и задач
эталонного репертуарного театра,
вбирающего в себя прагматику про-
дюсерского дела». Под руковод-
ством Анатолия Иксанова (возглав-
лял театр в 2000-2013) в Большом
театребылавведена система стейдж-
менеджеров; наряду с репертуа-
ром стала использоваться проект-
ная работа (стаджионе), когда пре-
мьеры стали давать блоками по
шесть-десять представлений; поя-
вился отдел фандрайзинга (это по-
нятие было использовано впервые
вроссийском театральномпростран-
стве); основан Совет попечителей
и Фонд театра. Особенностью ре-
пертуарной политики стало допол-
нение классической академической
линии новаторскими постановка-
ми. Именно на опыт Большого теат-
ра ориентировалось руководство
Урал Оперы, когда в 2012 году было
принято решение модернизировать
структуру управления театром.

До этого момента Екатеринбург-
ский театр оперы и балета функци-
онировал как традиционный ре-
пертуарный театр, находящийся в

федеральном подчинении. Устой-
чивость театра в разные годы обес-
печивали его руководители: первый
директор П. Ф. Давыдов (1912-1914)
подготовил открытие театра и вы-
пуск 37 премьер в первый сезон; с
приходом Б. С. Арканова (1924-1930
и 1941-1944) началось «золотое де-
сятилетие» Свердловского оперно-
го, связанное с именами знаме-
нитых солистов и постановщиков;
М. Е. Ганелин (1948-1969), благода-
ря особому «чутью к талантам», су-
мел собрать сильную труппу, при
нем театр получил звание «акаде-
мический», впервые выехал на дли-
тельные гастроли в Москву; бла-
годаря «триумвирату» директора
В. С. Вяткина (1981-2004), главного
режиссера А. Тителя и главного ди-
рижера Е. Бражника в 1980-е годы
Свердловский оперный приобрел
славу «уральскогофеномена», спек-
такли которого становились собы-
тием для всей страны. В 1990-е
годы, несмотря на кризис, сохрани-
лись контакты с зарубежными кол-
легами: в театре создавались сов-
местные постановки с Италией и
Германией, проходили международ-
ные фестивали и форумы.

В 2000-е годы на протяжении
сезона театр выпускал по четыре-
пять новых оперных и балетных
спектаклей, которые отвечали ин-
тересам аудитории и приносили
хорошую кассу; акцент был сделан
на известные названия. При опре-
делении дальнейшей стратегии раз-
вития театра главным стал показа-
тель «количество зрителей на спек-
такль»: когда наполняемость зала
увеличилась с 40 % в 2006 году до
90% в 2011 году, стало понятно, что
внутренний театральный ресурс и
доверие зрителей позволяют отой-
ти от консервативных постановок
и начать движение к концептуаль-
ному обновлениюрепертуара. Пере-
ломным моментом стало праздно-
вание столетия театра, в преддве-
рии которого была выпущена аван-
гардная постановка оперы «Лю-
бовь к трем апельсинам» немецко-
го режиссера УвеШварца. Этот спек-
такль принес Екатеринбургскому
театру оперы и балета первую Рос-
сийскую национальную театраль-
ную премию «Золотая маска» и за-
дал тон дальнейшим изменениям в
репертуарной политике театра. За
этим спектаклем последовал ис-

крометный «Граф Ори», поставлен-
ный дирижером Павлом Клиниче-
вым и режиссером Игорем Уша-
ковым, который принес театру вто-
рую «Золотую маску». Столетний
юбилей Екатеринбургский театр
отметил современной постановкой
оперы «Борис Годунов», которую
осуществил Александр Титель, под-
черкнув тем самым преемствен-
ность российского и советского пе-
риода в истории театра. Таким об-
разом, осуществив несколько успеш-
ных нетрадиционных постановок,
театр приобрел известность смело-
го, ищущего, не боящегося экспери-
мента, и окончательно стал на путь
обновления репертуара и всей си-
стемы внутреннего управления.

Постановка оперы «Сатьягра-
ха» стала первым масштабным
проектом Екатеринбургского теат-
ра оперы и балета. В этой премье-
ре воплотилась желание театра
уйти от сугубо репертуарной моде-
ли и продемонстрировать себя как
репертуарный театр продюсерско-
го типа, направившись по пути по-
иска неожиданных названий. По-
тенциал к расширению функцио-
нальных обязанностей директора
театра, по сути, заложенный на
уровне контракта, предусматривав-
шего ответственность директора за
все процессы, происходящие в те-
атре, впервые получил столь пол-
ную реализацию. Автор данной ра-
боты впервые взял на себя продю-
серские функции, выступив авто-
ром идеи и принимая все ключе-
вые решения по ее реализации,
включая поиск и аренду нотного
материала, определение постано-
вочной команды, концепции спек-
такля, источников дополнительно-
го финансирования, рекламной
кампании и так далее. Формат
проекта оперы «Сатьяграха» озна-
чал не только совокупность меро-
приятий по подготовке и выпуску
спектакля, но также и новую струк-
туру работы, и масштаб, который
давал ему статус российской пре-
мьеры и международная команда
постановщиков. Руководство теат-
ра стремилось не только выпустить
высококачественный спектакль, но
и проверить жизнеспособность
предложенной новой управленче-
ской модели.

На этапе подготовки к реализа-
ции проекта, которая началась в
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2012 году, была сформирована ко-
манда сотрудников, которая про-
шла обучение в Большом театре
России. По примеру главного теат-
ра страны в Екатеринбурге была
внедрена система сценического
менеджмента. Функции ответствен-
ного менеджера проекта делегиро-
вались начальнику продюсерского
отдела; впоследствии в театре был
сформирован штат менеджеров,
каждый из которых принимает на
себя ответственность по выпуску
определенной постановки.

Выпуск спектакля проходит те
же основные последовательные эта-
пы, что и прежде: теоретический,
подготовительный технический и
прокатный [6]. Первый, теоретиче-
ский период, подразумевает выбор
названия для постановки, который
осуществляет директор театра в
диалоге с руководством основных
творческих подразделений, и, в слу-
чае репертуарного театра продю-
серского типа, также с руководи-
телем продюсерского отдела (от-
ветственным менеджером проек-
та). Непосредственная работа ме-
неджера начинается после опреде-
ления наименования будущей по-
становки, за два-три года до пред-
полагаемой премьеры. В этот пе-
риод осуществляется анализ суще-
ствующих постановок, выясняется
необходимость получения прав на
исполнение произведения, оцени-
вается возможное восприятие зри-
телем спектакля и то, как он по-
влияет на продвижение театра,

определяются творческие ресур-
сы, необходимые для реализации
постановки, определяется возмож-
ная команда постановщиков и сум-
мы гонораров.На теоретическомэта-
пе утверждается финансовая сме-
та проекта: чем большее финанси-
рование будет заложено, тем более
качественным может быть конеч-
ный результат.

На подготовительном техниче-
ском (или рабочем) этапе выстраи-
ваются договорные отношения со
всеми участниками проекта, заку-
паются материалы, изготавливают-
ся макеты, эскизы, костюмы, деко-
рации, артисты разучивают свои
партии, проходит репетиционный
период. В обязанности ответствен-
ного менеджера проекта на этом
этапе входит подписание договора
по аренде партитуры, подготовка
писем, обращений и договоров с
постановщиками, а также – с куль-
турными, общественными и поли-
тическими институциями, способ-
ными оказать поддержку в выпуске
спектакля; разрабатывается график
подготовки к премьере, включаю-
щий в себя дедлайны по проведе-
нию кастинга среди солистов труп-
пы, работе коуча и ассистентов ре-
жиссера и дирижера, сдаче макета
декораций и эскизов костюмов, ра-
боте цехов, постановке декораций,
реквизита, света, звука; отмечают-
ся встречи постановочной команды,
периоды репетиций в классах и на
сцене, контролируется постановоч-
ный период; ведется вся необхо-

димая переписка и сопроводитель-
ная документация. Таким образом,
в задачи менеджера проекта стали
входить контакты со всеми участ-
никами постановки спектакля, под-
разделениями внутри театра и ре-
шение любых вопросов, возникаю-
щих в процессе его подготовки, –
он превратился в связующее звено
между постановщиками, руководи-
телями подразделений и директо-
ром (в контексте данной модели –
«директором-продюсером»).

На завершающемпрокатном эта-
пе организуется рекламная кампа-
ния спектакля: разрабатываются и
печатаются афиши, плакаты, букле-
ты, программки, обеспечивается рек-
ламная поддержка, осуществляет-
ся продажа билетов, работа со зри-
телями, СМИ и критиками. Премье-
ра спектакля стала выходить бло-
ком, как в системе стаджионе, четы-
ре вечера подряд. На этом этапе –
одна из основных задач, которая
стоит перед директором-продюсе-
ром – формирование зрительской
аудитории и повышение ее «теат-
ральной грамотности», поскольку
«подготовленный зритель – важней-
ший компонент аудитории, ее базо-
вое ядро… [Он] способствует про-
цессу повышения театральной куль-
туры совокупной аудитории, фор-
мирует общественное мнение о те-
атре и его спектаклях среди новых
ипотенциальных зрителей» [7, с. 56].

Иными стали и компетенции
директора: в репертуарном театре
продюсерского типа он оказался

Сцена из спектакля «Три сестры»
(Урал Опера Балет, 2020 г.)
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сосредоточен на решении не толь-
ко административных вопросов, но
и на определении общего художе-
ственного вектора развития театра,
то есть встал во главе всех теат-
ральных процессов, объединив в
себе функции менеджера и теат-
рального продюсера. В отличие от
менеджера проекта, занимавшего-
ся управленческой деятельностью
по намеченной схеме, директор-
продюсер вступает в более слож-
ное, внутренне противоречивое вза-
имодействие творчества и произ-
водства: он обязан понимать и
творческий состав труппы – режис-
серов, художников, артистов, и быть
специалистом в финансовом, юри-
дическом, бухгалтерском и управ-
ленческом деле. К. И. Фокина пред-
лагает для такого руководителя тер-
мин «творчески мыслящего управ-
ленца», подчеркивая творческую
составляющую даже в процессе
выбора спектакля и приравнивая
его профессию к особому виду
творчества: «Сегодня, когда центр
управленческой тяжести сместил-
ся с художественного руководства
к театральному менеджменту, роль
театрального менеджмента сильно
возросла. Необходимо знание за-
конов рынка и владение маркетин-
говыми приемами… По-своему ор-
ганизуя театрально-зрелищное про-
странство, управленец выстраива-
ет диалог с публикой» [8, с. 47].
Давид Смелянский также подчер-
кивает творческий характер про-
фессии продюсера: «Продюсерство
подобно болезни... Такое сравне-
ние характеризует продюсерское
дело как творчество. Первая важ-
нейшая профессиональная харак-
теристика продюсера – умение
«слышать время». Вторая – пони-
мать публику» [9, с. 47].

Инфильтрацией элементов про-
ектности в деятельность реперту-
арного театра стало совмещение
постоянной труппы и отдельных
приглашенных артистов, а также
введение системы контрактов, при-
шедшей взамен советской системы
бессрочных трудовых договоров.
Контракты пролонгируются еже-
годно по истечении сезона в слу-
чае заинтересованности с обеих
сторон – и артиста, и администра-
ции театра. При этом труппа фор-
мируется постоянная, многие опер-
ные солисты продолжают много-

летнюю службу в театре, имея воз-
можность принимать участие в по-
становках на других сценах, в том
числе, за рубежом. Некоторые из
них переходят на более длитель-
ную форму контракта, что сохраня-
ет возможности для «коллекцио-
нирования труппы». Параллельно
с этим для приглашенных исполни-
телей существуют разовые контрак-
ты на исполнение определенных
партий.

Система работы артистов имеет
общие черты с советской тариф-
ной сеткой, по которой зарплата
артисту начисляется в зависимо-
сти от разряда, а за количество вы-
ходов в спектаклях на протяжении
месяца он получает определенные
баллы, которые также влияют на
итоговую сумму. Таким образом, в
вопросе трудовых отношений, не-
смотря на использование страте-
гий проектного театра, репертуар-
ный театр сохраняет свою специ-
фику, и состав спектаклей чаще
всего зависит от очередности ар-
тистов. Однако контрактная систе-
ма дает большую свободу для
творческой реализации как арти-
стам, так и театрам – для того, что-
бы взаимодействовать с теми ис-
полнителями, в которых есть по-
требность. Как отмечал Марк Заха-
ров, «достоинства контрактнойфор-
мы театра – творческая мобиль-
ность, которая позволяет театру
развиваться и не превращаться в
замкнутый кружок» [10, с. 159].

Потребность в постоянной об-
новляемости творческого состава
подвигла ввести для главного ди-

рижера договорные условия мак-
симум на пять лет. Как правило, по
истечении этого срока, приходит
новый музыкальный руководитель
коллектива, который привносит в
работу оркестра свой опыт, расши-
ряет его возможности. На должно-
сти главного дирижера за прошед-
шие сезоны сменились Сергей Стад-
лер, Фабио Мастранджело, Павел
Клиничев, Оливер фон Дохнаньи, в
настоящее время эту позицию за-
нимает Константин Чудовский. Так-
же с оркестром театра работают
главный приглашенный дирижер,
несколько приглашенных и штат-
ных дирижеров.

«Сатьяграха» стала первым про-
ектом Урал Оперы, уникальность
которого состоит также в том, что
он стал полноценной репертуар-
ной единицей и доказал, что новое,
неизвестное широкой публике на-
звание может вызывать устойчи-
вый интерес и, наряду с другими
спектаклями, оставаться прибыль-
ным на протяжении нескольких се-
зонов (таблица 1).

Возможностьобращатьсяне толь-
ко к российскому, но и мировому
рынку труда открыла для театра
большие возможности, позволила
ему быть более динамичным, сво-
бодным и многовариантным. Для
постановок каждый раз привлека-
ются постановщики из разных стран
мира, взаимодействие с которыми
выстраивается благодаря европей-
ским импресарио. Поскольку для
каждой страныхарактерен собствен-
ный стиль, культура режиссуры, то
при выборе команды учитывается

№
п/п

Спектакль
Год

созда
ния

Затраты,
тыс. руб.

Доходы, тыс. руб.
Полная оку
паемость

за весь
срок

среднего
довой

лет год

1 Сатьяграха 2014 11 278,2 3 513,0 1 171,0 9,6 2023
2 Щелкунчик 2014 8 747,3 37 753,7 12 584,6 0,7 2015

3 Кармен 2015 14 280,0 14 629,1 3 600,0 4,0 2018

4 Тщетная предосто-
рожность

2015 9 658,7 12 470,6 4 156,9 2,3 2017

5 Лебединое озеро 2015 9 634,7 34 060,5 11 353,5 0,8 2015

6 Ромео и Джульетта 2016 11 234,6 29 014,7 9 671,6 1,2 2017

7 Пассажирка 2016 17 524,0 6 725,5 2 241,8 7,8 2023
8 Снежная королева 2016 10 476,0 24 353,3 8 117,8 1,3 2017

9 Русалка 2017 15 760,6 7 188,6 3 594,3 4,4 2020

10 Жизель 2017 9 967,0 14 810,2 4 936,7 2,0 2018

11 Волшебная флейта 2017 16 294,6 10 132,6 5 066,3 3,2 2020

12 Турандот 2018 16 967,5 5 766,0 5 766,0 2,9 2020

13 Пахита 2018 18 814,7 8 611,0 8 611,0 2,2 2020

Таблица 1 — Таблица окупаемости спектаклей (2016-2018 гг.)
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специфика выбранного материала
и те задачи, которые стоят перед
театром. А труппа театра, взаимо-
действуя с иностранными постанов-
щиками, осваивая новый неклас-
сический музыкальный материал и
различную театральную эстетику,
расширяет границы собственных
возможностей, устанавливая в про-
странстве творческого проекта и
его продукта – спектакля различное
межкультурное взаимодействие.

Отработать особенности рабо-
ты в проекте театру удалось на сле-
дующих крупных премьерах, кото-
рые также, как и «Сатьяграха», бы-
ли исполнены в России впервые –
операми «Пассажирка» (2016), «Гре-
ческие пассионы» (2018), «Три се-
стры» (2019). Все они были осуще-
ствлены зарубежными постанов-
щиками (над первыми спектаклями
работали дирижер ОливерфонДох-
наньи – режиссер Тадеуш Штрас-
бергер; «Три сестры» вместе с Дох-
наньи осуществил режиссер Кри-
стофер Олден). Проектная форма
работы предполагала широкую об-
разовательную программу, которая
начиналась задолго до премьеры и
включала в себя лекции, встречи,
презентации, выставки, сцениче-
ские читки, концерты, творческие
встречи, создание специальных сай-
тов, буклетов, выпуск DVD с запися-
ми премьер. Спектакли были отме-
чены профессиональным сообще-
ством, собрали многочисленные

награды и премии (таблица 2), а те-
атр «Урал Опера Балет», включив-
шись в проектную форму работы,
стал видеть свою миссию не толь-
ко в том, чтобы удовлетворять по-
требности общества в классиче-
ском искусстве, но и формировать
зрительский вкус, знакомить пуб-
лику с лучшими достижениями ми-
рового музыкального театра, зая-
вил о своей музыкальной и граж-
данской позиции.

На наш взгляд, эпоха художе-
ственного руководства в реперту-
арных театрах сегодня уходит в

прошлое–формируетсяноваяуправ-
ленческая генерация, происходит
реформа репертуарной системы
изнутри управленческих структур,
что составляет суть перемен теат-
рального дела в России. Успешный
опыт трансформации Урал Оперы в
репертуарный театр продюсерско-
го типа позволяет нам рассматри-
вать эту модель бытования репер-
туарного театра в современном куль-
турном пространстве как наиболее
перспективную, открывающую воз-
можности для его дальнейшего
развития.
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Спек
такль

Награды Год

Сатья-
граха

Российская национальная театральная премия «Золотая маска». Специ-
альная Премия Жюри музыкального театра «За беспрецедентную работу
хора»; Приз критики

2016

Российская оперная премия Casta diva. Событие года 2017

Премия губернатора Свердловской области 2014

Свердловская областная театральная премия «Браво». Лучший спектакль
в музыкальном театре. Лучшая мужская роль в музыкальном театре
(Владимир Чеберяк)

2014

Пасса-
жирка

Российская национальная театральная премия «Золотая Маска». Опера/
работа дирижера (Оливер фон Дохнаньи). Опера/женская роль (Наде-
жда Бабинцева – Лиза)

2018

Национальная оперная премия «Онегин». Примадонна (Надежда Бабин-
цева – Лиза)

2017

Свердловская областная театральная премия «Браво». Лучшая роль в
опере (Н. Бабинцева – Лиза)

2017

Премия Губернатора Свердловской области 2018

Три се-
стры

Российская национальная театральная премия «Золотая Маска». Опера/
лучший спектакль. Опера / лучшая работа режиссера (Кристофер Олден)

2020

Российская оперная премия Casta diva. Событие года 2020

Премия Национальной газеты «Музыкальное обозрение». Спектакль года 2019

Премия губернатора Свердловской области 2019

Таблица 2 — Проекты театра «Урал Опера Балет». Награды
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TYPES OF THE MODERN OPERA HOUSE MANAGEMENT.
THE PRODUCER-TYPE REPERTORY THEATER
(ON THE EXAMPLE OF URAL OPERA BALLET)

ABSTRACT

The article discusses about the different models of organizing theatrical
business: the system of the repertory theater as the most common in Russia
which corresponds to a hierarchical form of management and the model of a
producer or project theater. The hierarchical management model is recog-
nized as the most stable in comparison to the project theater model. In the
project theatre model the internal connections are much fewer and all the
processes are closed on the personality of theleader (producer). An analysis
of the stages of development of the Russian repertory theater in the context
of its historical development and the sociocultural changes that have taken
place in Russian society in recent decadesleads to the understanding that
the new conditions demanded certain changes from the theater. Thisled to
the appearance of a borderline model for the organization of theatrical busi-
ness – a repertory theater of a producer type, which incorporated certain fea-
tures of a project or producer theater, and today can be recognized as the
most perspective model for organizing a repertory theater.

The functioning of the new type of theater also required a change in the
role of itsleader: the director of the repertory theater of the producer type is
subject to the full control of the theatrical mechanism, from administrative
issues to creative ones. This made it possible to correlate the concepts of
"theater manager" and "producer" and to identify a new type of manager,
which in this study is called “producer director". The whole range of tasks

that confronts him transforms the category of management from a mere practical activity into a key artistic and
aesthetic principle of modern theater management.

The position of the director-producer strengthening is associated with the spread of the project form of work, with
the installation of the experiment and the discovery of new names and performances, on the example of the Russian
premieres performances such as «Satyagraha», «Passenger», «Greek Passions», «Three sisters». Their implementation
gave an example of adapting the format of the project as a “unit” of the production theater to the system of the
Russian repertory opera theater and turning the project into a repertory unit.
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