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ПРЕОиСЛОВиЕ

Эта книга сложилась в результате работы целой группы россий
ских и зарубежн^1х филологов, объединенн^хх научно-практичес-5 
ким семинаром «Новейшая драма рубежа XX-XXI веков». В 2008 
году участники семинара впервые собрались в Тольятти под эгидой 
фестиваля «Новая драма. Тольятти», инициатором и арт-директо- 
ром которого б^1л известн^хй драматург, лидер «тольяттинской дра
матургии» и один из сам^хх интересн^хх представителей движения 
«Новая драма» Вадим Леванов. Т.о., семинар с самого начала б̂ хл 
теснейшим образом связан с живым, современн^хм литературно- 
театральн^хм процессом. Формируя концепцию семинара, его уча
стники стремились к тому, чтобы определение «научно-практичес
кий» не осталось лишь привычной формулой, а действительно от
ражало теснейшую связь научного исследования и художественной 
практики.

В последующие годы семинар переместился в Самару. Однако 
теснейшая связь с Вадимом Леванов^хм и другими представителя
ми «тольяттинской драматургии» не прервалась. В 2009 году семи
нар проходил совместно с проектом «Новые чтения», предполагав
шим читки и обсуждения пьес тольяттинских драматургов. В 2010 и 
2011 в рамках работы семинара Вадим Леванов читал свои пьесы. 
После его кончины в декабре 2011-го б^хло решено посвятить рабо
ту семинара памяти талантливого драматурга. А традиция чтения 
новых пьес б^хла продолжена с помощью молод^хх самарских акте
ров и студентов театральн^хх курсов Самарского государственного 
института культуры и Самарского государственной академии На- 
яновой.

За девять лет накоплен немалый опыт осм^хсления современной 
отечественной и зарубежной драматургии. В этой книге м̂ х предла
гаем читателям некоторые предварительн^хе итоги нашей коллек
тивной работы, которая отнюдь не закончена.

5



М.И. Сизова 

«НОВАЯ ОРАМА»: иСТОРиЯ U ГЕОГРАФиЯ

Несмотря на возникший в начале 1990-х бум современной дра
матургии, проблема ее типологии до сего дня так и остается откры
той. Попытка объединения нескольких, уже довольно известн^хх 
авторов, а также множества начинающих драматургов под крышей 
направления, именуемого «Новая драма», не вносит какой-либо 
ясности в этот вопрос. Во многом это связано с размытостью и 
неопределенностью исторических корней описываемого явления, 
неоформленностью жанрово-стилев^хх особенностей, отсутствием, 
на первый взгляд, каких-либо географических связей. Подобная 
дробность и незавершенность (а м̂ х имеем дело с движущимся и 
развивающимся организмом) порождает массу споров в среде кри
тиков, филологов, а зачастую и самих драматургов: от полного от
рицания «Новой драмах» как художественного явления до включе
ния ее в парадигму современной литературы, продолжающей и раз
вивающей традицию русского постмодернизма.

Чтобы разобраться с природой «Новой драмы», важно с самого 
начала определиться с четырьмя «не».

Н^хнешняя НД — это явление сугубо русскояз^хчное, т.е. у НД 
рубежа XX и XXI веков нет общеевропейских корней. Проросшая 
на постсоветском пространстве, она практически не имеет связи с 
европейской традицией. Точнее, мы можем говорить лишь о не
котором влиянии на отечественн^хх драматургов британского театра 
«Royal Court», активно проводившего семинары, раздававшего гран
ты, осуществлявшего совместные проекты, основанн^хе на драмати
ческом изучении остросоциальн^хх проблем, что отчасти стимулиро
вало развитие русских авторов в определенном направлении. Но оче
видно, что здесь не приходится говорить о взаимовлиянии или же о 
том, что постсоветскую драматургию можно рассматривать как часть 
какого-то нового общеевропейского движения в драме.

В значительной степени — и в этом вопросе сходятся и театрове
ды, и филологи, и социологи — толчком к возникновению н^хнеш- 
ней НД послужил общественный слом 1990-х, время, когда на про
странстве б^хвшего СССР происходили экономические, политичес
кие и общественные изменения, обнажившие старые и спровоци
ровавшие новые социальн^хе проблемах. Подобные сдвиги выз^хва- 
ли желание молод^хх драматургов ясно и просто высказываться о
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том, что происходит вокруг них. Создается впечатление, что в ран
них пьесах НД единственной целью авторов становится изобра
жение актуальн^гх проблем времени: терроризм («Сентябрь.doc» 
М.Угарова, Р.Маликова); маргинальн^хе слои общества («Война мол
даван за картонную коробку» А.Родионова, «Яблоки земли» Е.Нар- 
ши); распадающиеся семьи («Соколы» В.Печейкина) и брошенные 
дети («Пластилин», «Волчок» В.Сигарева); подростковая жестокость 
(«Собиратель пуль», «MONOTEIST» Ю.Клавдиева). То есть, НД во 
многом — движение несогласн^хх молод^хх людей.

НД с самого начала позиционировала себя как «движение», ко
торое активно ищет и вбирает в себя все новые и новые имена — 
чаще всего непрофессиональн^хх авторов, которые пишут пьесы и 
придерживаются социальной тематики. Именно организационная 
структура оказалась тем ядром, их которого возникла и развилась 
НД. Потому интересно, что толчком к рождению движения оказа
лась «история» М.Рощина, которую драматург привез с берегов 
Атлантики из небольшого городка Уотерфорд — родины Юджина 
О’Нила: идея проведения драматургической лаборатории, способ
ной собрать в одном месте и в одно время начинающих авторов, 
актеров и режиссеров. И.Громова — первоначальн^хй организатор 
фестиваля — ее поддержала. И с 1992 началась первая волна НД, 
связанная с фестивалем «Любимовка». Суть ее заключалась в от
крытии новых имен и попытке выстроить прямой диалог с акаде
мическими театрами. Первоначально руководители фестиваля — 
М.Рощин, А.Казанцев, В.Славкин, В.Гуркин, критики Ю.Рыбаков 
и А.Юриков, специалисты по драматургии М.Светлакова, М.Мед- 
ведева — организов^хвали читки пьес К.Драгунской, Е.Исаевой, В.Ле- 
ванова, братьев Пресняковых, М.Курочкина, предполагая вписать 
их в контекст современного театрального движения. Лишь спустя 
5-6 лет стало понятно, что НД и профессиональная режиссура ре- 
пертуарн^хх театров — вещи несовместные. И на уступки в сложив
шейся ситуации «текста не для сценах» никто не пойдет. Но именно 
в тот момент, когда возникло острое ощущение несовпадения дра
мах и репертуарного театра, на небольших, полуподвальн^хх пло
щадках стали возникать постановки, близкие по стилистке совре
менным текстам.

Так в северной столице в образовавшемся в 1990 г. театре 
«Особняк» (основатели — Александр Лебедев, Владимир Мехель- 
сон) ставились пьесы «старших братьев» по новодрамовскому перу: 
«Пубертат», «Зеленые щеки апреля», «Газета «Русский инвалид»
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М.Угарова, «Активная сторона бесконечности», «Я, не я, она и 
я», «Девочка со спичками» — ^ и м а . В регионах рождались теат
ры и театральные сообщества, одним из которых стала кемеров
ская «Ложа», основанная в 1991 г. Е.Гришковцом, изначально 
при Союзе художников, потом при Кемеровском техническом 
университете.

В Екатеринбурге усилиями Николая Колядах на базе театрально
го института (ЕГТИ) б х̂л сформирован курс драматургов, выпус
тивший целую плеяду учеников и последователей. В их числе В.Си- 
гарев, О.Богаев, А.Архипов, Я.Пулинович.

В Тольятти усилиями Вадима Леванова при театре-студии «Го
лосова 20» образовался «Цех драматургов», в котором стал прово
диться ежегодн^хй фестиваль «Майские чтения» и издаваться одно
именный альманах. В рамках фестиваля возникли интересные меж- 
дународн^хе проекты, связанн^хе с современной европейской дра
матургией и театром. В 2001 б^хла реализована региональная часть 
франко-русского проекта «Зеркало: Восток — Запад» (руководители 
проекта Жиль Морель и Таня Могилевская). В рамках проекта впер
вые на русском языке б̂ хл издан сборника пьес французского дра
матурга Жан-Люка Лагарса в формате общероссийского литератур
ного альманаха «Майские чтения», издаваемого в Тольятти Теат- 
ральн^хм центром «Голосова 20» и в партнерстве с литературн^хм 
агентством Вячеслава Смирнова. Б х̂л также подготовлен показ од
ной из пьес Ж-Л. Лагарса «Смутные воспоминания о чумном годе», 
осуществленный режиссером Филиппом Гойаром на сцене Теат
рального центра «Голосова 20» с актерами театров Тольятти и Сыз
рани. В работе принимали участие известн^хй французский худож
ник по световому оформлению Михаил Сережникофф и режиссер 
Жиль Морель.

В 2001 ТЦ «Голосова 20» и фестиваль «Майские чтения» приня
ли участие в программе «Культурная столица Поволжья». В рамках 
этой программы в Ульяновском театре кукол состоялась выездная 
сессия фестиваля «Майские чтения» (показы и читки пьес тольят
тинских драматургов), а также издан спецвыпуск альманаха «Май
ские чтения» № 5, целиком посвященн^хй тольяттинской драма
тургии.

В рамках XIII литературно-театрального фестиваля «Майские 
чтения» при поддержке Института Открытое Общество (Фонд Со
роса, Россия) б^хла осуществлена региональная часть общероссий
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ского проекта «Verbatim-Документальн^IЙ театр», первая региональ
ная часть которого происходила на Фестивале независим^хх театров 
Сибири «Sib-Altera» (Другая Сибирь) в апреле-мае 2002 г, а заклю
чительная часть состоялась в Москве/Ленинские горки в сентябре- 
октябре 2002 г. Тольяттинская часть проекта «Verbatim-Докумен- 
тальн^хй театр», получившая название «Сн^х Тольятти», б^хла по
священа городу. Несколько тольяттинских авторов написали дра
матургические тексты, в той или иной форме рассказывающие о 
родном городе, которые в форме читок-показов б^хли представле
ны на фестивале.

Так, объединяющим разрозненн^хе варианты пространства стал 
совместн^хй текст В.Леванова и М.Дурненкова «Сны Тольятти», где 
они в иносказательной форме сквозь призму биографии двух зна- 
чим^хх для Италии политических деятелей — Пальмиро Тольятти и 
Альдо Моро1 переосм^хсляют историю города. В их пьесе Тольятти — 
фантом, город-миф, возникающий в бредовом сознании умираю
щего. Действие выстроено как развернутый диалог между Malato 
(Больн^хм) и Dottore (Врачом) о городе, об отце, о преступлении и 
чувстве вины. Тольятти осознается как конкретное место, пропу
щенное через человеческое сознание.

«Malato. Я  — Город! Мне снится, что я — Город. Большой Город» [1, 
с. ^9].-

Осознание себя городом не просто красивая метафора, а бук
вальное восприятие места. Будто разрез человеческого тела, сквозь 
котор^хй видно улицы, завод, людей.

«Malato. .^самое ужасное происходит в моей голове^ потому что 
там стоит нестерпимый шум^ мой мозг — это какой-то^ (иш̂ ет 
слово)

Dottore. .^конвейер^ огромный, бесконечный^ который все время 
движется, движется, движется^

Malato. .^в моей голове огромный — самый большой завода он едва 
вмешается в моей черепной коробке^ и он разрастается еше больше^ 
как опухоль^

Dottore. .^я не думаю, что это раковая опухоль, скорее она — добро
качественная, но^ в моей голове просто не хватает места для этого 
гигантского организма^ этого колоссального^» [1, с. 57].

1 Председатель национального совета Xристианско-демократической 
партии Италии, убитый членами ультра-левой террористической органи
зации «Brigate rosse» (красные бригады) в 1960-1970 гг.)
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Для больного все это — тягостное непонятное видение, далекий 
сон.

«Больной. Понимаете^ Я  — Город! Мне снится, что я — Город. 
Большой Города Он, то есть я^  стоит на берегу огромной реки^ или 
небольшого моря^ не знаю, там есть вода и ее много. Она какая-то 
зеленая. А еше — ветер, там все время дует ветер. Он сбивает с ног, 
этот ветер. Там очень холодно бывает^ зимой^ И  много снега^ 
Холодно, там очень холодно зимой. Много-много снега.

Врач. Как на севере, в горах?
Больной. Нет. Еше больше. Мне кажется^ что это не в Италии^ 

Этот Город, который — я, он где-то не здесь^ Там слишком много 
снега зимой^

Врач. Где же? В Канаде?
Больной. Мне кажется^ это^ это в России» [1, с. 59].
Во многом у двух этих героев восприятие места совпадает. Для 

них город — источник внутреннего беспокойства, агрессии, тягост
ного воспоминания. С другой — святой град, нов^хй Иерусалим, 
ниспосланн^хй небесами.

«Malato.(^) я увидел святой Город — новый Иерусалим. Он спус
кался с небес от бога, приготовленный, как невеста для жениха... он 
сиял славой бога и его сияние напоминало сияние драгоценных жемчу
жин, яшмы и чистого кристалла» [1, с. 57].

И вновь в недрах героя звучит какой-то очень важн^хй, не при
надлежащий ему голос. В основе такой драматической структуры 
лежит глобальное противоречие героя и пространства. Оно связано 
с попыткой персонажа освободиться, вырваться за его пределы, не 
остаться порабощенн^хм им. Образ города подобен засасывающей 
воронке, вторгающейся в сознание героев и не дающей им спокой
но существовать. Тольятти прониз^хвает человека насквозь, пыта
ется врасти в кожу и кости, заполонить собой каждую клетку тела и 
духа.

Во многих пьесах В.Леванова можно найти объединенн^хе через 
категорию места см^хсловые элементы, похожие на лабиринты сна. 
Герой попадает в пространственно-временн^хе обстоятельства, ко
торые смутно напоминают очертания давно забытого города. Он 
плутает в них, а после оказ^хвается, что перед нами сон, но сон, уже 
знаком^хй читателю из пред^хдущих текстов автора и его коллег дра
матургов. Отличие только в степени угловатости возникающих пе
ред нами пространственн^хх очертаний. Если в пьесах Ю.Клавдие
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ва они топонимически конкретны и заострены по отношению к 
герою, у Дурненков^хх — фантастичны, гротескны, призрачны, то у 
В.Леванова иллюзорных и прозрачны. И у всех тольяттинцев связа
ны, с одной стороны, един^хм местом, миром, с другой — попыткой 
вырваться за его пределы, не впасть в летаргический сон гипноти
зирующих воспоминаний.

Единственн^хм шансом высвободиться из замкнутого круга ре
альности становится сотворение своего собственного мира путем 
взрыва, всеобщего Апокалипсиса и смерти. Именно это и является 
объединяющей темой тольяттинского постиндустриального город
ского текста. Творение мифа из чернозема, из картинок с обоев, из 
сна, из городской свалки, из грудах металлолома вперемешку с об- 
р^хвками идей и песен. Воссоздание картинах бытия — хаотичной, 
раздробленной, но стремящейся обрести логику и замкнутость внут
ри себя. Далее следует попытка утвердить себя и свой миф в этом 
пространстве. Эта картина напрямую связана с текстом города, с 
пространством улиц, домов, городских мифов и преданий. Имен
но в них и блуждает главный герой, пытающийся отделить «зерна 
от плевел» и не затеряться в звенящей пустоте, отгородить себя от 
внешне агрессивного, глупого мира и утвердить собственную ре
альность, скорее напоминающую сон с путаностью временных пе
реходов, маргинальностью персонажей, причудливостью историй 
и грубостью действующих лиц. Таким мифом становится «затоп
ленная» в прошлом культура, подобно древнерусскому граду Ки
тежу, всплывающая время от времени то в одном, то в другом 
месте в виде обрывочн^хх воспоминаний, историй, легенд. С за
топлением связано предощущение грядущего апокалипсиса, кру
шения города, которое рифмуется в свою очередь с падением древ
него Вавилона. Параллельно происходит опустение места и в пря
мом, и в переносном смысле (за последнее время город сильно 
опустел из-за безработицы). На место человека приходит стихия — 
лес, вода (особенно хорошо это видно в пьесе Клавдиева «Облако, 
похожее на дельфина», где герой, как и в «Собирателе пуль», по
стоянно борется с фантастическими врагами и отвоевывает у леса 
как стихии свое собственное человеческое пространство). И од
новременно с тем человеческое пространство полностью погло
щается природой — «стирается» сам человек: появляются вырож
денцы, которых нужно уничтожать в пьесах Ю.Клавдиева, прихо
дит забвение в текстах В.Леванова, физическое старение корен
ных жителей у братьев Дурненковых.
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Оторванность от корней, чувство изоляции, изначально подска
занное самим местом, провоцирует у авторов раздумья о привер
женности одной единственной территории. Как показ^хвают тек
сты (и авторские биографии), при всей притягательности и ужаса
ющей пленительности города, Тольятти — по большей части без
ликое (центр практически весь состоит из «хрущовок», а осталь
ная часть — промзоны и «спальные» районах) «смертоносное про
странство», откуда хочется вырваться. Потому, вероятно, несмот
ря на любовь к родному городу, многие драматурги уехали из него. 
Но общее настроение, так называемое ядро, связанное с положе
нием человека в пустоте, его противостоянием этой пустоте и по
пыткой сотворения собственного мира, осталось. Большинство 
текстов, написанных драматургами уже за пределами Тольятти, 
либо продуцирует схожий сюжет о Богом забытым месте («Экспо
наты» В.Дурненкова), либо воспроизводит экстремальную, непри
годную для жизни и связанную с конкретным пространством си
туацию (блокада Ленинграда и трупоедство в пьесе Ю.Клавдиева 
«Развалины»).

Поэтическая проблема «тупика» тольяттинской драматургии в 
дальнейшем получила свое развитие в тупике места для «Новой 
драмах» как таковой. Ведь, несмотря на ощущение непрерывного 
хаотичного движения новой драматургии по всей России, общая 
проблема оторванности создаваем^хх пьес от их сценической реа
лизации оставалась. Можно сказать, что до 1998 года, до момента 
открытия А.Казанцевым и М.Рощиным собственного театра — 
«Центр драматургии и режиссуры» Алексея Казанцева и Михаила 
Рощина — НД накапливала текстов^хй опыт, котор^хй в полной мере 
реализовался в новом театре, ориентированном на постановки со- 
временн^хх пьес молод^хми режиссерами. Пожалуй, именно 1998 
год можно назвать началом второй волной НД на эксперименталь
ной сцене.

Именно в этот период появились первые спектакли — «Пласти
лин» К.Серебренникова по пьесе В.Сигарева с А.Кузичевым, В.Xа- 
ев^хм, В.Панков^хм и В.Толстогановой, «Шоппинг & Fucking» О.Суб- 
ботиной по пьесе английского драматурга М.Равенхилла. Тогда же 
драматург М.Угаров дебютировал как режиссер собственной пьесы 
со спектаклем «Облом off». Затем в^хшли в свет «Пленные духи» 
В.Агеева по пьесе братьев Пресняковых.
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Дальнейшим толчком к бурному развитию НД послужили се
минары, проводимые лондонским театром «Ройял Корт»2 в Москве 
с ноября 1999 по апрель 2000, итогом котор^хх стал в^хпуск сборни
ка пьес «Москва — открыт^хй город», поставленн^хх и показанн^хх в 
«Центре драматургии и режиссуры» А.Казанцева и М.Рощина.

Этот опыт оказался весьма успешн^хм и просуществовал в по
добном формате более пяти лет, породив ряд пьес, таких как 
«Fashion», «Золотая моя Москва» В.Леванова.

Поскольку репертуарн^хе театры б^хли настроены весьма скеп
тически и предпочитали новым пьесам старую добрую классику, в 
2002 году в Москве молод^хм литераторами и режиссерами Е.Гре- 
миной, М.Угаровым, М.Курочкиным, И.Вырыпаевым, А.Родионо- 
вым, А.Вартановым, С.Калужанов^хм, Г.Жено, Е.Нарши, М.Кузь- 
миной б̂ хл создан «Театр.doc». Его название определяется прежде 
всего документальной направленностью драматургии. Его реперту
ар, главным образом, составляли и составляют документальные 
пьесы, написанн^хе на материале современной действительности и 
имеющие острую социальную направленность. Руководители теат
ра превратили документальность в кредо, связав документальность 
с в^хживаемостью театра, с его необходимостью для нового поколе
ния. Потому как именно с помощью документа, по мнению орга
низаторов, театр сегодня может сохранить актуальность: «Наши (в 
смысле российские) спектакли абсолютно безопасных. Вы ничего 
не узнаете из них, что происходит сейчас со страной и с нами <...> 
И прогноз неутешителен. Болезнь развивается. Молодухе люди не 
ходят в театр. Модн^хе журналах и радиостанции не ведут театраль- 
н^хх обзоров. Телеканалах не держат театральн^хх передач — рейтинга 
не будет. Надо признать, что они правы: театр не нужен людям... Те, 
кто хочет развлекаться, ушли в более качественн^хе и технологичн^хе 
места, а те, кто взыскует чего-то другого, пошли на выставки акту
ального искусства, артхаусн^хе фильмах, домой, в конце концов, чи

2 «Ройял Корт» основан Джорджем Дивайном в 1956 году как междуна
родный театральный проект, ориентированный на последние тенденции 
современной музыки и визуального искусства. Известность театру принес
ла постановка «Оглянись во гневе» молодого драматурга Джона Осборна — 
пьеса имевшая огромный успех и изменившая весь английский театр. 
С течением времени на сцене появлялось все больше и больше новых пьес. 
Театр также спонсирует авторов, создающих новых тексты, проводит семи
нары в других странах.
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тать последние новинки интеллектуальной литературы. В театре се
годня приезжие, женщины за сорок с подругами, случайная публи
ка, совершающая Ритуальн^хй Культурн^хй Жест» [2].

Документальн^хми постановками «Театра.doc» стали «Солдатс
кие письма» челябинского театра «Бабы» (режиссер Е.Калужских) 
и «Угольн^хй бассейн» кемеровского театра «Ложа» (режиссер К.Гал- 
даев). Далее последовали постановки «вербатимн^хх» пьес: «Пре
ступления страсти» Г.Синькиной на материале интервью с заклю- 
ченн^хми женской колонии, «Сентябрь.doc» М.Угарова и Е.Греми- 
ной по интернет-форумам бесланской трагедии, «Большая жрачка»
A.Вартанова, Р.Маликова и Т.Коп^хловой на базе собственного оп^хта 
работы на телевизионн^хх ток-шоу и т. д. Словом, реализовалось в 
жизнь множество вербатимн^хх проектов и пьес «фикшн», которые 
могли бы быть близки вербатимной технике, а могли не иметь с 
ней ничего общего. Кроме того, наряду с театральн^хми работами в 
«Театре.doc» начали проводиться экспериментальные, лаборатор
ные опыты, фестивали. Наиболее значительные — совместн^хй с 
польским театром «Ad Spectatores» проект «1612» во главе с М.Уга
ровым и М.Курочкин^хм, фестиваль «Кинотеатр.doc» (2004 г.), от
крывший зрителям имена таких ярких режиссерских, как В.Гай- 
Германика, H.Xомерики, П.Костомаров и Антуан Катин.

Политику реализации новой пьесы поддержал театр «Практи
ка», организованн^хй в 2006 году Э.Бояковым, дочерним предприя
тием которого стала в 2009 г. пермская «Сцена-Молот».

НД, прочно обосновавшись в Москве, постепенно перемести
лась в регионах, желая освоить все новые и новые пространства, а 
порой даже выходя за пределы Российской Федерации и перекоче
вывая к ближайшим соседям — в Белоруссию и Украину. Так в 2005 
г. в Белоруссии возник «Свободн^хй театр» H.Xалезина, а при нем 
одноименный драматургический конкурс, открывший зрителю 
П.Пряжко. В свою очередь, в Украине появился харьковский фес
тиваль «Курбалесия», созданн^хй в 2003 г. и активно пропагандиру
ющий в своей программе драматургию современн^хх авторов: Н.Во- 
рожбит, А.Яблонской, Ю.Клавдиева, В.Дурненкова, К.Малининой,
B.Леванова. Я.Пулинович.

Надо добавить, что второй период связан с огромной фестиваль
ной активностью НД. Говоря о фестивалях, можно вспомнить и о 
«Коляда-театре» (2001) в Екатеринбурге, возникшем чуть раньше, 
но явившемся мощн^хм катализатором для выявления нов^хх имен. 
Поскольку организатор и художественн^хй руководитель Н.Коляда,
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как уже говорилось ранее, не только занимался и занимается обу
чением молод^хх авторов в своем семинаре, но также проводит еже- 
годн^хй драматургический фестиваль «Евразия», открывающий но
вые имена и знакомящий авторов с режиссерами. На одном из та
ких фестивалей Валерием Фокин^хм б^хла отобрана к постановке 
пьеса «Святая Блаженная Ксения Петербургская в житии» В.Лева
нова, поставленная в Александрийском театре как «Ксения. Исто
рия любви».

Но как бы удачно ни склад^хвалась судьба новодрамовских пьес, 
вопрос постановки этих текстов в репертуарн^хх театрах так и ос
тался неразрешенн^хм. Во многом эта проблема связана с тем, что в 
отличие от новой драмах конца XIX — начала XX вв., за которой — 
при всей разности поэтики Чехова, Метерлинка и Шоу — почти 
сразу б^хла признана эстетическая новизна, НД рубежа XX-XXI ве
ков не вызывает столь однозначной оценки.

Иные театральные критики (например, М.Дав^хдова) утвержда
ют, что в «Новой драме» как движении нет ничего особенно ново
го. Потому они склонны определять явление как очередную веху 
«современной драматургии» не требующую столь пристального вни
мания к себе.

Сами же авторы, вслед за главн^хм идеологом новодрамовского 
движения М.Угаров^хм, настаивают на вычленении своих пьес из 
общего исторического контекста и выделении их как «актуального 
текста, котор^хй активно взаимодействует с реальностью, с совре
менной языковой ситуацией, с состоянием м^хсли, со способами 
определения сегодняшнего мира и попытками общества реагиро
вать на него.
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Л.Г. Тютелова 

QEUCTBUE В НОВЕйШЕй ОРПМЕ РУБЕЖА НН-НН! ВЕКОВ

Работа выполнена при финансовой поддержке гранта РГНФ 
«Волжские земли в истории и культуре России» М  15-14-63-003

Сейчас можно уже говорить о том, что родство новейшей драмы 
рубежа XX—XXI веков и «новой драмах» конца XIX столетия — факт, 
признанн^хй современн^хми исследователями. Поэтому многие про
блемы «новой драмах», ставящие вопросы перед ее теоретиками, 
остаются актуальн^хми и при работе с текстами пьес современн^хх 
авторов. В частности, это проблема драматического действия. Она 
оказывается не такой простой, как кажется на перв^хй взгляд, о чем 
свидетельствуют работы В.М.Волькенштейна, С.В.Владимирова, 
Б.О.Костелянца, В.Е.Xализева и др.

Более или менее признаваемое всеми определение действия да
ется, как правило, в энциклопедических источниках. Они говорят о 
том, что действием в драме считается система изображенных посред
ством характеров событий в их взаимосвязи и развитии.

Это определение подчеркивает, что действием в драме является, 
во-первых, развитие событий. Причем развитие это должно быть 
поступательн^хм и явленн^хм сменой сцен, разворачивающихся в 
настоящем времени. Во-втор^хх, эти сцены возникают только бла
годаря драматическим характерам, точнее — соответствующим их 
логике репликам, жестам, движениям. И, наконец, смена сцен дол
жна обнаруживать их взаимосвязь, поскольку драма представляет 
не любое действие, а единое и целое.

Впервые об основании целостности действия заговорил Аристо
тель. Греческий философ указал на родовые особенности драмы 
как особого способа подражания природе. Это подражание осуще
ствляется, по его мнению, посредством действующих лиц, находя
щихся на сцене. При этом «в характерах, как и в составе событий, 
следует всегда искать или необходимости, или вероятности, так 
чтобы такой-то говорил или делал то-то или по необходимости, 
или по вероятности и чтобы это происходило после именно этого 
по необходимости или по вероятности» [1, с. 88—89].

Но, как это часто бывает, театральная практика готова опроверг
нуть любые теоретические постулатъх. И в конце XIX века «новая дра
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ма» предложила театру пьесы, в котор^хх, по замечанию В.А.Сахновс- 
кого-Панкеева, «во многих эпизодах невозможно проследить зако
номерность развития фабулы» [20, с. 30]. Апотому в работе М.С.Кур- 
гинян из фундаментальной коллективной монографии середины 
прошлого века «Теория литературы. Основные проблемах в исто
рическом освещении» новодрамовские произведения наз^хваются про
изведениями «больше пьесы» [17, с.352]. При этом история театра 
доказала, что произведения Ибсена, Стриндберга, Метерлинка, Че
хова и других новодрамовцев вполне могут быть представлены на 
сцене и, по сути, не нарушают основополагающих принципов изоб
ражения мира в драме, хотя и подвергают сомнению справедливость 
некотор^хх высказ^хваний Аристотеля и его последователей.

В частности, в XIX веке работой Фрайтага «Техника драмах» б х̂ла 
канонизирована композиция действия так называемой «хорошо 
сделанной пьесы», предполагающая движение действия от «завяз
ки» к «развязке» через «кульминацию». Но это б^хла канонизация 
лишь одной из возможн^хх драматических форм, реализующих прин
цип единства действия на основании вероятностной взаимосвязи 
его частей. Ей не соответствуют многие работы Шекспира и Каль
дерона, Пушкина и Островского и, конечно же, новодрамовские 
пьесы, например, чеховские. Правда, и в наши дни отсутствие «за
вязки», «кульминации», «развязки» служит основанием для упре
ков в адрес драматургов (см. замечание одного из исследователей, 
котор^хй, опис^хвая особенности одной из разновидностей совре
менной новейшей драмы — документальной, констатирует: «Такие 
понятия, как “завязка”, “кульминация”, “развязка”, здесь отсут
ствуют, исключаются аналитика, художественность^» [4, с. 111]).

«Новая драма» заставила заговорить не только о вариативности 
принципов создания действия как единого и целого, но и о кризисе 
его как такового.

Стоит напомнить, что драматическое действие — это система 
изображенн^хх событий, представленн^хх элементарн^хми единица
ми действия. А это «высказ^хвания, движения, жесты, мимические 
акты персонажей, выражающие их эмоции, мысли, главное же — 
намерения» [21, с. 88]. Развитие действия происходит благодаря 
перипетиям — изменениям положений. И в традиционной драме 
возрожденческого типа, на основании которой и происходит кано
низация драматического действия, это положения внешние.

В «новой драме» внешнее положение вещей может оставаться 
неизменн^хм, а потому невозможно говорить о представлении в драме
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событий в их поступательном развитии. Но в «новой драме» изме
нениям подвержены умонастроения персонажей, не выраженные 
напрямую ни высказ^хваниями героев, ни их поступками. Поэтому 
необходимо уточнить: драма рубежа XIX—XX веков говорит не о 
кризисе драматического действия как такового, а о кризисе кано
низированного в XIX веке в теоретических источниках внешнего 
действия, м^хслимого как поступательное движение событий, осу
ществляемое на основании акций и реакций персонажей, водим^хх 
индивидуальной волей.

Пишущий о пьесах рубежа XIX—XX веков В.А.Сахновский-Пан- 
кеев констатирует: «Разорван^х судьбы людей, ибо из-под них вы
бита почва, на которой возникает человеческое единство — обще
ственно-значимая деятельность. Здесь нельзя даже говорить о раз
ной направленности человеческих воль. Они в большинстве случа
ев вообще не пересекаются, не сталкиваются, не противодействуют 
друг другу» [20, с. 30].

Человек в новой исторической ситуации оказ^хвается личнос
тью, обладающей своей волевой активностью, но в то же время 
личностью «изолированной». Как поясняет, например, Ж.-П.Сар- 
разак: «Человек XX века является “массовым” в своих психологи
ческой, экономической, моральной и метафизической ипостасях. 
Но, в первую очередь, это человек изолированн^хй» [19]. Эта изо
лированность не мешает ему быть актантом действия. Но в его «ак
циях» и «реакциях» не выражается индивидуальная воля человека, 
его устремленность к индивидуальной цели. Его индивидуальность 
в особой позиции видения и понимания происходящего, а не учас
тия в нем. Поэтому, по инерции участвуя в жизненном процессе 
здесь и сейчас, человек может быть относительно автономен по 
отношению к этому процессу. Отсюда несколько вариантов драма
тического действия в «новой драме».

Если игнорировать внутреннее, относительно автономное внеш
нему, пространство героя, то возникает вариант эпической драмах, 
описанн^хй в работах А.С.Чиркова и В.Е.Головчинер, посвящен- 
н^хх, в частности драматургии М.Горького. В ней герой — актант 
действия — позволяет этому действию состояться, но не быть ре
зультатом развития индивидуального человеческого характера, а по
тому результатом действенно выраженного его стремления к своей 
индивидуальной цели. При этом автору, как правило, не интересен и 
особый взгляд героя на происходящее.
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В позиции стороннего наблюдателя он видит только того, кто 
находится вне действия: себя, читателя/зрителя, актера, играющего 
роль на сцене.

Если же драматурга преимущественно интересует внутреннее 
пространство героя, то перед нами вариант действия с подтекстом, 
представленн^хй чеховской драмой. В ней герой одновременно и 
актант действия, и так наз^хваем^хй «соглядатай». Позиция наблю
дения за происходящим не меняет внешнего облика происходяще
го и откр^хвает его независимость от воли индивида. А потому дей
ствие движется одномоментно в нескольких планах, и возникает 
«внутренне течение».

Третий вариант — это вариант почти полной редукции внешнего 
события и разверт^хвания истории на основании ее восприятия ге
роем и рассказом об этом восприятии, о чем говорят исследования 
так называемой лирической драмы, например, драмы А.Блока. Ге
рой в ней не перестает «действовать», но позиция восприятия и 
наблюдения для него остается основной.

В любом случае происходит нарушение драматического канона. 
П.Зонди пишет: «Под натиском нов^хх сюжетов, так или иначе свя
занных с темой психологического, морального, социального, мета
физического отчуждения человека от общества, драматическая форма 
произведения, опирающаяся на аристотелевско-гегелевскую тради
цию межличностного конфликта, разрешающегося через катастро
фу, начинает трещать по швам» [19].

П.Зонди полагает, «что драма, как поэтическая форма, данная 1) 
в настоящем времени, 2) в межчеловеческом событии, 3) в дей
ствии, оказ^хвается в кризисе» [22, p. 69]. Происходит, как это опи
сывает П.Зонди, замещение элементов триадах на противополож- 
н х̂е: прошлое доминирует над настоящим или настоящее заставля
ет вернуться прошлое; межчеловеческие связи отрицаются, а дей
ствие все больше представляет собой «сферу человеческого духа». 
Тем сам^хм П.Зонди отмечает нарушение принципа необходимости 
или вероятности следования событий в рамках драматического дей
ствия в «новой драме» (поэтому в ней и невозможно обнаружить 
движение действия от «завязки» к «развязке» через «кульминацию») 
и одновременно указ^хвает на причину этого нарушения. Она в том, 
что становится в новейшее время предметом изображения в драме. 
П.Зонди его называет «сферой человеческого духа».

И тут важно обратить внимание на то, что П.Зонди говоря о 
«сфере человеческого духа», имеет в виду совсем не тот «дух», кото
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рому посвящена работа Гегеля, чьи положения долгое время счита
лись основополагающими для теории драмах. Немецкий философ 
писал: «^внутреннее и духовное существует лишь как деятельное 
движение и саморазвитие, а саморазвитие не проходит без одно
сторонности и разлада. Распространяясь во все сторонах, раскрывая 
себя в своих особенностях, полный, целостный дух (выделено мною. 
— Л.Т.) выходит из состояния покоя и, вступая в область противо
положностей запутанного земного существования, противопостав
ляет себя самому себе» [5, т. 1, с. 187].

А потому в драме, по Гегелю, «происходящее является происте
кающим не из внешних обстоятельств, а из внутренней воли и ха
рактера, получая драматическое значение только в соотношении с 
субъективн^хми целями и страстями» [5, т.3, с.540]. Но тот же Ге
гель утверждает, что в драме «не могут вполне закрепиться ни мно
гообразное описание внутреннего мира души и своеобразия харак
тера, ни специфическое осложнение действия и интрига, интерес 
не вращается и вокруг судьбы индивидов^» [5, т.3, с.585]. Следова
тельно, канонизированн^хй в свое время предмет изображения дра
мах — действие и судьба мира, а не человек, особенности его харак
тера и его индивидуальная судьба. А потому, по мысли философа, 
драма и является наивысшей из трех возможн^хх художественной 
формой познания. И созданн^хй в ней драматический характер, с 
одной стороны, — часть механизма действия. И тут примечательно 
замечание В.Г.Белинского: «Действие драмах должно быть сосредо
точено на одном интересе и быть чуждо побочных интересов. 
В романе иное лицо может иметь место не столько по действитель
ному участию в событии, сколько по оригинальному характеру: в 
драме не должно быть ни одного лица, которое не б^хло бы необхо
димо в механизме ее хода и развития» [8, т. 5, с. 53].

С другой стороны, Гегель полагает, что художник «должен пока
зать нам, что поступки действующих лиц коренятся во внутренних 
человеческих переживаниях, но вместе с тем он должен выявить и 
сделать наглядн^хм в виде индивидуализированн^хх образов то все
общее и существенное содержание, которое обнаруживается в этих 
поступках» [5, т. 1, с. 235—236]. А потому индивидуальные интере
сы драматического героя, в соответствии с гегелевской теорией, 
интересы функционера истории, а драма называется им самым 
объективн^хм родом литературы.

Современная драматургия разворачивает перед зрителем далеко 
не объективн^хе картины жизни. Достаточно вспомнить особенно
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сти сюжетов О.Богаева, отмеченн^хе его исследователями: «^ сю
жет начинает развиваться в координатах реально-достоверного вре
мени, а затем незаметно для персонажей моделируется «иная ре
альность», и сюжет становится условно-метафорическим, развязку 
однозначно невозможно интерпретировать» [3, с. 65]. Есть и другой 
вариант у того же автора: «^приметы жестокой реальности не ис
чезают, но развитие действия становится абсурдн^хм, алогичн^хм, 
пространственно-временной континуум оказ^хвается “многослой- 
н^хм”, множественн^хм» [3, с. 65]. И это следствие того, что во всех 
исторических вариантах «новой драмы» речь идет о «духе» частном, 
а не всеобщем.

И эта частность характеризует как героя драмы, так и ее автора. 
Частность героя приводит к тому, что удельн^хй вес пьес второго 
(условно — «чеховского», т.е. лиро-эпического) или третьего (лири
ческого) типа преобладает и в «новой», и в новейшей драме. И в 
том, и в другом случае оказ^хвается редуцированн^хм внешний со- 
бытийн^хй план действия, разворачивающийся в принципиально 
новом драматическом пространстве, возникающем благодаря не 
традиционн^хм поступкам героев, а усилиям или сознания персо
нажа, или индивидуального авторского сознания, о чем говорит 
паратекст пьесы, или того и другого одновременно.

Поясним это на примере пьесы Е.Гришковца «Город». В ней 
герою предстоит понять, что он есть такое и какое место в мире 
занимает. Рождается это понимание в ситуации обращенности пер
сонажа к себе как к Другому и к Другому как к себе:

Его монолог.
Он один.
Он. Я  никогда не вел дневник, не записывал свои впечатления,... ну, 

во время путешествий... и так далее... Нет, я однажды попробовал и 
удивился тому, что делаю. Вроде бы я пишу это для себя и не собира
юсь никому показывать или... ну... публиковать... и у  меня нет пре
тензии быть писателем... А почему-то писал это именно таким обра
зом, что даже получался какой-то литературный стиль... дурацкий. 
А ведь я сам это не собирался перечитывать. Но главное, я не пони
мал, кто этот человек, чьи впечатления и соображения я пытался 
записать. В обш̂ ем, гадкое это занятие... Понимаете, в голове, ну, в 
мыслях, слов нет,... они — слова — появляются только на бумаге... и 
эти слова ничему не соответствуют [9].

Персонаж, не столько осознающий, сколько ощущающий воз
никшую в его жизни проблему («то, что я хочу сказать, во мне
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сушествует не в виде слов, а как-то по-другому как-то» [9]), пока
зан драматургом в момент принятия решения, за котор^хм должных 
последовать поступки, составляющие традиционно суть драмати
ческого действия. При этом мысль героя не порождена каким-то 
конкретн^хм сценическим событием и не порождает никакого по
ступка. Она владеет персонажем до того, как он оказ^хвается перед 
зрителем в сценическом пространстве. Зритель застает героя на сцене 
в тот момент, когда он пытается не осуществить задуманное, а объяс
нить его. То есть перед нами не традиционное действие, а драмати
ческая ситуация, которая воссоздается в особом сценическом про
странстве. И последнее требует пояснения, поскольку характеризу
ет специфику драматического действия современной пьесы.

Только на первый взгляд кажется, что Гришковец возвращает 
драму к ее истокам, когда драматическое пространство не суще
ствует само по себе: оно «неизменно становится ареной непосред
ственного действия и только в этом качестве имеет значение как 
для героев, так и для понимания драмах в целом» [14, с. 25]. Поэто
му и нет в ранних драмах описания места действия, как нет его и у 
Гришковца. Но у этого драматурга пространственн^хй образ возни
кает перед читателем/зрителем не благодаря традиционному дей
ствию, которое происходит в границах этого пространства, а благо
даря усилиям сознания героя, который старается занять по отноше
нию к традиционному драматическому событию позицию сторон
него наблюдателя.

В пьесах Гришковца (а по большому счету и большинства ново
драмовцев конца XX века) на первом плане оказ^хвается человек, 
стремящийся вступить в диалог с другим, причем не партнером по 
сценической площадке, а сторонним наблюдателем, чье сознание и 
утверждает присутствие героя на сцене, и завершает его образ как 
образ Другого. Причем, герой как бы находится на границе этого 
пространства, но в то же время свободно входит в него и продолжа
ет существовать уже не на границе, а внутри этого пространства. 
Приведем пример из пьесы Еленах Исаевой «Я боюсь любви». В 
ней сценическая картина является театральной реализацией репли
ки героини:

Надя. Аня едет в редакционной машине. Водитель делится с ней 
своей личной жизнью. Он всегда делится. С Аней все делятся. Но то 
ли нарочно, то ли случайно в этот день все вокруг, как сговорились, — 
только об одном. Или просто из потока жизни мы вылавливаем то,
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что нас сейчас больше всего волнует? Может быть, в другой день на 
весь этот треп вокруг себя Аня и внимания бы не обратила? [12].

После этого Надя «входит» в мир своих видений, воспоминаний 
и вступает в разговор с театральн^хми персонажами. Нечто подоб
ное м̂ х наблюдаем и в пьесе Исаевой «Про мою маму и про меня»:

Лена. К^аждый человек чего-то хочет от жизни. Когда мне испол
нилось 10 лет, я впервые задумалась — чего же хочу я. «Хочу стать 
известной!» — шепнул мне внутренний голос. Интересно, почему у  лю
дей такая тяга к славе? Тогда я не задавала себе этого вопроса, я 
просто хотела чего-то достичь. Оставалось определить — чего. То 
есть поставить цель, к которой я потом должна буду всю жизнь 
стремиться. Итак, я твердо была уверена, что, во-первых, жизнь без 
цели — пуста, и, во-втор^1х, что за интересную, яркую жизнь надо 
бороться. Прежде всего — с собственной ленью, то есть практически — 
с самой собой. Потому что из художественной литературы я знала, 
что все замечательные люди очень много трудились, прежде чем чего- 
нибудь достичь. Надо было только найти поприше, на котором эту 
лень преодолевать<^> Надо было только найти поприше^ (Маме). 
Мам!

Мама (отр^хваясь от книжки). А̂ ?
Лена. Вот ты — когда была маленькой — ты мечтала статьзнаме- 

нитой?
Мама. Я?.. Я  не мечтала [13].
Собственно, как Исаева, поступает в своих пьесах Гришковец. 

Затрагивая разн^хе тем^х, герой его пьесы «Город» ищет путь к себе 
и разворачивает перед собеседником свой МИР, оказ^хвающийся у 
него миром Города. Именно об этом свидетельствуют и коммента
рии автора, который утверждает: «Я попытался спроецировать вов
не диалог, который продолжается внутри меня» [10]. В итоге обна
руживаются сложн^хе содержательные связи между сознанием ав
тора и героя. И, что более важно, перед читателем/зрителем разво
рачиваются картинах, сотворенные сознанием персонажа, котор^хй 
в то же самое время этому пространству и принадлежит.

Интересно, как театр визуализирует их. Так, в 2002 году в Мос
кве появилось два «Города». Один — Город Александра Назарова, 
поставившего пьесу Гришковца в «Табакерке» (художник спектак
ля — Лариса Ломакина), другой — Иосифа Райхельгауза в «Школе 
современной пьесы» (художник спектакля — Давид Боровский).

В «Табакерке» б^хли использован^х бумажные декорации «с на- 
рисованн^хми обоями, газовой плитой, шкафами». Они «всего лишь
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легкие ширмах, отделяющие, как в японском домике, кухню от спаль
ни, спальню от прихожей» [6]. А потому это пространство с лишь 
намеченн^хми границами оправд^хвает внешнее действие пьесы, не 
обусловливает его и обнаруживает его особую природу: оно являет
ся местом воспоминаний. Но в конечном итоге, такой простран- 
ственн^хй образ не совсем точно реализует зам^хсел Гришковца.

Намного удачнее оказалось решение И.Райхельгауза. В его теат
ральной работе Город б х̂л не схемой, а местом, населенн^хм живы
ми людьми, наполненн^хм звуками реального города, подчиненным 
его ритмам, его времени. Марина Давыдова, в частности, писала: 
«Он (режиссер) верно почувствовал, что одним из основн^хх героев 
«Города» является сам мегаполис — с его шумами, запахами, гулки
ми дворами, нарядн^хми фасадами и пугающей изнанкой. Зрите
лям, толпящимся у парадного входа театра, в^хдают схему, на кото
рой нарисовано, как попасть в «Город». Идти надо буквой «зю», 
мимо строительн^хх лесов и спрятавшихся от глаз прохожих нежи
лых зданий, чтобы потом, поднявшись по шаткой лестнице, войти 
в «Школу современной пьесы» с черного хода. Здесь вам в^хдадут 
программку, где сообщается, что гардероб, туалет и буфет не рабо
тают и что весь спектакль вас будет сопровождать реальн^хй шум с 
Трубной площади» [11]. В итоге у зрителей возникает ощущение, 
что действие пьесы разворачивается не на кухне, в комнате, а именно 
в ГОРОДЕ, с его ритмами, звуками, событиями.

Герой принадлежит этому городу, и в то же время это Город 
героя. Он способен расширяться до бесконечности, становиться 
всеобъемлющим, быть не только городом Его, но и Его жены, отца, 
друга, людей знакомых и незнакомых, чьи истории и судьбы помо
гают персонажу объяснить самого себя.

Визуально особые отношения персонажа и пространства у И.Рай
хельгауза показан^х благодаря тому, что в спектакле «Школы совре
менной пьесы» нет традиционной сценах: «^ прямо посередь зала 
нат^хкан^х стремянки — ровно четыре, по числу главн^хх персона
жей. Они сидят там, как странн^хе неприкаянн^хе птицы на насес
те, высоко над головами зрителей» [15]. Сидят и пытаются в^хгово- 
риться.

В итоге возникает несколько либо монологических, либо диало
гических картин с разн^хм числом участников, обозначающих не
сколько моментов из жизни героя в пространстве его города, живу
щего при этом своей жизнью.
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Сценах появления собеседников героя возникают, казалось бы, 
произвольно, но в то же время они становятся доказательством того, 
что кризис героя связан с невозможностью его вступить в настоя
щий диалог с миром — женой, отцом, другом, Городом, в конце 
концов.

Герою предстоит открыть степень родства с «другим», а также 
понять меру своих заблуждений. И в этой связи особо важной ви
дится последняя сцена — «Разговор в такси». Она обнаруживает 
возможности диалога не только с близкими, но и чужими людьми. 
И тогда в пьесу Гришковца возвращается традиционное драмати
ческое событие, невозможное до тех пор, пока герой не определит 
сам или не позволит «другому» определить границы своего «я», то 
есть стать образом завершенным и законченн^хм, характером — 
оформленн^хм и способн^хм на реализацию в поступке.

В финале герой Гришковца остается на сцене один, но не оста
ется одиноким («Он остается один, стоит, наклонив голову, улыба
ется, качает головой» [9]). Последний жест говорит о продолжаю
щемся диалоге с собой и с другим, который и является основанием 
жизни, ее движения и целостности.

Город героя и Город, которому принадлежит герой, — две грани 
одной реальности. О ее существовании читателю/зрителю говорит 
не только представляющее «сферу человеческого духа» сознание 
героя, но и сознание истинного творца этой реальности — автора. 
Поэтому действие строится не на основании сменах драматических 
картин, указывающей на внешние перипетии, а на основании сме
ны картин, показывающей динамику развития мотивов «человек», 
«Город», «одиночество», характеризующих внутреннее состояние 
героя, с одной сторонах, и особенности поисков ответов на вопро
сы о современном человеке автора, с другой стороны.

То есть МОЙ мир драматического произведения, картины кото
рого разворачиваются в особом пространственно-временном кон
тинууме, является миром не столько героя, сколько автора. Об этом 
откровеннее Гришковца заявил Н.Коляда в пьесе «Полонез Огинс- 
кого»:

Улица, улица, улица. Я  иду. Смотрю в асфальт. День, ветер, солн
це, холодно. Я  могу смотреть в асфальт, не на лица. В этом городе 
меня не знает никто и я не знаю никого. Ни-ко-го. Ни с кем я не 
встречусь, не поздороваюсь, не поцелуюсь ( “Здравствуй, как дела, ми
лый, все хорошо?”)  Нет. Не встречусь. Я  и не хочу ни с кем встре
чаться. Не надо мне никого. Потому что со мной идет во мне Мой
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Мир, где много людей, с которыми я, встречаясь, здороваюсь и целу
юсь ( “Здравствуй, как дела, милый, все хорошо?”)  МойМир. Моймир. 
Мой Мир. МОЙМИР. МОЙ-МИР. Эти не город и не деревня, не море 
и не земля, не лес и не поле, потому что это и лес, и поле, и море, и 
земля, и город, и деревня — Мой Мир. МОЙ МИР.Нравится вам Мой 
Мир или не нравится — мне все равно. Потому что ОН нравится мне, 
ОН — Мой и я Люблю Его [16].

И еще одно важное признание автора: «Только теперь, теперь я 
понял, что и эта картина, и эти люди были всегда со мной, но не 
спешили тревожить меня разговорами, а ждали случая — настояшее 
всегда молчаливо-спокойно, — и вот теперь пришло Время, они ожили, 
ходят по улицам в МОЕМ П РИ Д ^А Л Н О М  МИРЕ, в МОЕМ МИРЕ, 
в МИРЕ [16].

Единство и целостность действия в МОЕМ мире не может стро
иться на принципе вероятности и необходимости следования со
бытий друг за другом, открывающем зависимость происходящего 
от волевой активности героя в пространстве драматического дей
ствия. Единство и целостность изображенного зависят не от того, 
что изображено (драматического события и его внутренней логики 
развития), и не от того, с помощью чьего характера изображено 
(логики развития этого характера), а от того, по чьей воле в конеч
ном итоге это все представляется на сцене. И этим представляю
щим является в первую очередь — автор.

Косвенн^хм доказательством этого становится тот факт, что во 
всех исторических вариантах «новой драмы» автор не только пред
лагает новое содержание драматического действия, целостность 
которое строится на нов^хх основаниях, нежели в традиционной 
возрожденческой драме, но изначительно изменяет пропорции ос
новного и вспомогательного текста произведения — так наз^хваемо- 
го паратекста.

В этой связи интересных обобщения, сделанные С.Я.Гончаро- 
вой-Грабовской в работе «Русская драма конца XX — начала XXI 
века (аспекты поэтики)».

Исследователь выделяет на основании особенностей представ
ления драматического события в тексте и паратексте несколько ва
риантов пьес. При этом отмечает, что структура их драматического 
действия свидетельствует о родстве современной драмах с «новой»: 
в ней тот же многоуровнев^хй подтекст, неопределенн^хй финал, 
рефлексия героя и т.д. А вот ее отличительные особенности заклю
чаются в том, что в некоторые пьесы представляют собой «сплош
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ной без ремарок диалог (“Русская тоска”, “Пьеса № 27” А.Слапов- 
ского), действие стерто, “размыто”, оно почти исчезло» [8].

Другие (пьесы О.Богаева, О.Михайловой, М.Угарова), наоборот, 
создан^! так, что в них преобладают ремарки: «В них не только 
описываются интерьер и внешние детали облика персонажей, но 
подробно комментируются их действия. Порой ремарки утрачива
ют свою функциональность, переходя в прозаический текст» [8].

Третий вариант представлен, например, драматургией Е.Гриш
ковца. С.Я.Гончарова-Грабовская наз^хвает пьесы «Записки к “Ди
алогам русского путешественника”», «Как я съел собаку», «Одно
врЕмЕнно», «Зима». В них «драматургическая ткань представляет 
диалогизированную прозу, напоминая “поток сознания”» [8].

При всех нетрадиционн^хх для классической драмы способах 
организации текста драматического произведения (соотношения в 
нем паратекста и основного текста, роли паратекста в произведе
нии и т.п.), драма не перестает быть драмой. А потому ее основопо
лагающий принцип представления драматической истории на сце
не остается неизменн^хм.

В этой связи, напомним сначала, что является отличительной 
чертой эпоса, с которым сопоставляют драму. Эпос в момент свое
го возникновения имеет дело с завершенной и законченной исто
рией. Она всецело принадлежит прошлому, существенной причас
тности к которому не знает тот, кто эту историю рассказ^хвает. За
вершенность эпического события, его целостность, не зависящие 
от восприятия этого события кем-либо, позволяют представлять 
прошлое через произвольное воспроизведение любого его фрагмента. 
Отсюда и особенности эпоса: медленный ритм представления со
бытия, возможности отступления от непосредственно изображае
мого, непринципиальность последовательного воспроизведения 
нескольких фрагментов и т.п.

В отличие от эпоса драма, также имеющая в момент своего воз
никновения дело с завершенн^хм прошл^хм, может воспроизвести 
это прошлое только как совершающееся здесь и сейчас. Но способ 
представления события не меняет сути события, характера его уча
стников и места в этом событии автора, выбирающего способ пред
ставления прошлого. И они — событие, герой, автор, по сути, те же, 
что и в классическом эпосе.

В частности, драматический автор, как и эпический, не имеет 
возможности личностного проявления: его точка зрения на произо
шедшее не является основанием целостности истории. Задача авто
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ра — воспроизведение события, а не представление собственного 
его понимания.

При этом и герой менее всего является носителем индивидуаль
ного видения случившегося. Он должен не оценить произошедшее, 
а участвоватьв истории, поскольку именно его черты являются за
логом возникновения и развития ситуации, ее сущностного выра
жения. Именно поэтому у Аристотеля важнейшей категорией дра
мах является не герой, а действие, а у Гегеля человеческий характер 
— выражение всеобщего духа, а не частного. В итоге драматическое 
действие зависит не от индивидуальной позиции действующего лица, 
выражающейся в его способности по-своему, неповторимо видеть, 
понимать и оценивать ситуацию, а от сущностн^хх черт его характе
ра. Персонаж поступает тем или ин^хм образом не на основании 
собственного внутреннего выбора, а потому что иначе его характер 
не может быть реализован.

Но в момент возникновения письменной традиции рождается 
особый жанр эпического рода — роман, благодаря которому мы 
можем в дальнейшем говорить об изменениях во всех литератур- 
н^хх формах — эпических, драматических, лирических. Как заметил 
в свое время М.М.Бахтин, отличительной чертой романа как жанра 
становится новое пространство построения образа — незавершен
ное настоящее. Его незавершенность — следствие разрушения так 
наз^хваемой далевой границы. Она не дает возможности автору вы
разить существенную причастность к изображаемой истории. Ин^х- 
ми словами — выразить свое видение, понимание и оценку пред
ставленного читателю, которые только в новейшей литературе яв
ляются главн^хм предметом изображения, вместо события и его 
участника как таков^хх.

Как только далевая граница исчезает, автор появляется в про
странстве героя и вступает с ним в диалогические отношения. В ито
ге авторская позиция может совмещаться с позицией героя, но ни
когда не является ей равной, поскольку герой обретает именно свой 
голос, свою позицию видения и оценки происходящего.

По сути дела, возникают две литературн^хе традиции: эпическая — 
не знающая индивидуальной позиции героя и автора, и романная, 
отмеченная возможностью индивидуального видения происходящего 
кажд^хм участником эстетической коммуникативной ситуации.

И эти две традиции в равной мере важных для всех трех типов 
эстетического завершения события — эпоса, лирики и драмы. При
чем возможность выражения неповторимой личностной позиции,
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продемонстрированная романной формой, оказывается невостре
бованной до середины XVIII века, то есть до того времени, когда 
особую культурную ценность приобретает человеческая индивиду
альность. Именно в этот момент, как это кажется участникам лите
ратурной ситуации середин^! XVIII века, драма начинает двигаться 
в сторону эпоса.

Так, в переписке И.В.Гете и Ф.Шиллера м̂ х находим замечания 
о том, что эпос и драма «стремятся друг к другу». В частности, 
Ф.Шиллер пишет: «^трагедия, в ее наивысшем понимании всегда 
будет стремиться вверх, к эпосу, и лишь потому она становится 
явлением поэзии. Точно также эпическая поэма всегда будет стре
миться вниз, к драме, и лишь потому она полностью отвечает родо
вому понятию поэзии» [7, с. 469]. При этом Шиллер замечает, что 
в современной ему литературе уже нет непроницаем^хх родо-жан- 
ровых границ: «^для того чтобы исключить из какого-либо произ
ведения искусства все чуждое его виду, необходимо также вклю
чить в него все то, что этому виду подобает. А ведь именно этого 
теперь и недостает. Но поскольку м̂ х не можем воссоздать все пред- 
пос^хлки, при которых возникает кажд^хй из обоих (эпос, драма. — 
Л.Т.) этих видов, то в^хнуждены смешивать их» [7, с. 471].

Но можно и не согласиться с Шиллером. Дело в том, что движе
ние осуществляется не столько в сторону эпоса как возникшей в 
дописьменную эпоху формы завершения, сколько в сторону откры
тых романом принципов построения образа события и героя в про
странстве незавершенного настоящего. И в этом заключается важ
ная разница. Драма не стремится овладеть не свойственн^хми ей 
способами представления и завершения события. Она пересматри
вает свои возможности, овладевая новым пространством построе
ния драматического образа. Это то самое незавершенное настоя
щее, которое сыграло решительную роль в возникновении романа. 
В этом незавершенном настоящем нет событий, завершенность и 
целостность котор^хх не зависят от того, кто их таковыми видит. То 
есть в драме проблемой оказ^хвается позиция видения и понима
ния истории ее драматическим автором, котор^хй обнаруживает воз
можность вхождения в мир драмы, «общения» с ее участниками и в 
то же время в^ххода за ее пределы, поскольку только в этой пози
ции вне — вненаходимости — история и обретает черты завершен
ного и законченного события, как это утверждает М.М.Бахтин.

А это значит, что событие, представленное драматическим дей
ствием, может и не быть существенно завершенн^хм. Но стоит вспом
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нить замечание М.С.Кургинян: «^Действие драмах на всем своем 
протяжении, через все коллизии и все возникающие в его ходе слож
ные перипетии, неизменно связано с исходной ситуацией и стре
мится не к безграничному поступательному расширению, как в 
эпосе, а к стяжению и притягиванию всех линий и направлений 
действия (которые в эпосе могут располагаться просто рядом)<^> 
Действие драмах, в отличие от действия эпоса, не перспективно, а 
ретроспективно — оно протекает как бы с постоянной “оглядкой” 
на исходную ситуацию, вплоть до конца, до развязки, в которой она 
(эта ситуация) предстает уже в снятом (т.е. так или иначе разрешен
ном) виде» [17, с. 246]. Ин^хми словами, существующие до «новой» 
исторические формах драмах представляют истории с четко обозна- 
ченн^хми началом и концом: «исходная ситуация» и «ее снятие». 
И действие оказ^хвается движением к цели — точке снятия исходной 
ситуации. И эта его особенность определяет как единство действия, 
так и его целостность: оно целостно, поскольку завершено.

В новых исторических условиях, при новом предмете изображе
ния («индивидуальн^хй человеческий дух») и новой области пост
роения образа (незавершенное настоящее) конец истории может 
быть произвольн^хм, поскольку он не снимает исходной ситуации, 
а констатирует невозможность ее снятия. В.Е.Xализев предложил 
назвать такие ситуации субстанциальными, характеризующими по
ложение человека и на рубеже XIX—XX веков, и на рубеже XX—XXI 
столетий.

При их представлении связи между внешними событиями, про
истекающие из их логики развития, ослабляются. В итоге на сцене 
могут быть представлены фрагменты множества автономн^хх собы
тий, которые разыгрываются с помощью произвольного числа ге
роев, принимающих участие не в целостном действии, а в отдель
ном фрагменте того или иного события своей жизни и жизни мира. 
Цель их представления — не разрешение явленн^хх исходной ситу
ацией противоречий, а потому снятие исходной ситуации, а виде
ние их сути. Причем видение, как уже б^хло показано в^хше, в пер
вую очередь автором. И именно логика авторской м^хсли, ее дви
жение и определяет смену сцен-событий в рамках драматического 
действия. Таким образом, новым основанием целостности драма
тического действия, его завершенности и единства становится ав
тор со своим индивидуальн^хм видением и оценкой драматической 
истории.

30



Для современного драматурга как того, кто представляет дра
матическое событие своему читателю (а впоследствии и зрителю), 
событие уже в прошлом. Об этом ярко свидетельствует авторская 
афиша, например, пьесы Леванова «Роман с Онегин^хм». В ней не 
просто названы все персонажи «в порядке появления», но и опре- 
делен^х роли, которые герои будут играть в первом или последнем 
действии (например, «Татьяна Ларина, старшая дочь г-жи Лари
ной. В четвертом акте жена князя Гремина (сопрано)» [18]). Но 
стоит отметить, что, несмотря на авторские заверения, порядок 
выхода на сцену персонажей в афише нарушен. В авторском мире 
герои явно существуют одномоментно, принадлежа драматургу, а 
не истории.

Иначе для зрителя. Он увидит событие только благодаря тому, 
что персонажи его разыграют на сцене. При этом рядом со зрите
лем незримо, как и в свое время с читателем, должен бы быть тот, 
кому принадлежит речь в ремарках — ремарочный субъект. Он — 
лицо от автора, не обретающее физического облика, но заявляю
щее о своей позиции видения происходящего. Его стараниями про
странство «Романа с Онегиным» не перестает быть театральн^хм 
пространством, в рамках которого одно и то же событие — дуэль — 
разыгрывается средствами вертепа, оперы, драматического театра. 
^ и  же появляется так называемое «пролонгированное событие» — 
сон Татьянах, котор^хй прер^хвается сразу несколькими сценами. 
Благодаря этому мы не можем идти вслед за героями — за логикой 
развития их характера, как в канонизированной ранее форме дра
мах. Смена сцен подчинена не воле героев, а воле того, кто их вы
водит на сцену, меняет декорации и т.д., а тем сам^хм раскр^хвает 
свое современное «я» «другому», как об этом писали еще в XVIII 
веке, характеризуя особенности романа.

Но при этом и для читателя, и для зрителя событие в драме 
обретает статус события не посредством ремарочного субъекта, а 
благодаря герою, то есть тогда, когда оно, как это и положено в 
драме, будет разыграно на сцене актером, чьи реплики — это репре
зентация слов действующего лица драмы. И если это необходимо, 
то и ремарочн^хй субъект может обрести физический облик — стать 
действующим лицом. Его образ может быть оформлен Голосом, 
звучащим в пространстве сценах.

Поэтому следует говорить не о новых недраматических способах 
представления события в драме, а о новом драматическом собы
тии, иногда — ситуации, индивидуально увиденной автором, кото
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р^1й стремится вывести на свою позицию восприятия драматичес
кой истории читателя/зрителя как свидетеля всего происходящего 
на сцене. И главн^хй инструмент автора — композиция сцен, в пер
вую очередь оформляющих начало и конец истории в их индивиду
ально авторской интерпретации.

Именно логика авторского сознания оправд^ х вает перехода х  от 
сцены к сцене в «Романе с Онегин^ х м» Леванова, как и в ранее 
описанной пьесе Гришковца «Город». Для драматурга сюжетн^ х е 
линии героев (в первую очередь Татьяна х  и Онегина, кажд^ х й из 
котор^ х х находится только в границах раз^ х гр^ х ваемой здесь и сей
час сцены) сосуществуют.

Леванова интересует преимущественно не жизнь, а ее отраже
ние в сознании современного человека, его существование в плену 
стереотипов, игру с котор^ х ми Леванов и затевает в «Романе с Оне- 
гин^ х м». Поэтому он и выбирает идеальное игровое пространство — 
пространство сцена х . На ней история пушкинских героев давно живет 
в оперном варианте («Суфлер ставит пластинку. Шипение. Потом 
— муз^ х ка. П.И.Чайковский. “Евгений Онегин” (Сцена из оперы 
П.И.Чайковского “Евгений Онегин”. Либретто П.И.Чайковского и 
К.С.Шиловского. — Примечания автора). Занавес поднимается. 
Старая заброшенная мельница — место, назначенное для дуэли. 
Раннее зимнее утро. Ленский и его секундант Зарецкий ожидают 
Онегина. Идет снег. Поют^» [18]), но может быть и кукольной 
(«Таня, сжавшаяся на лавке, видит кукольное представление в вер
тепе: кукла-Онегин замахивается ножом над застывшим в ужасе 
куклой-Ленским. Звучит пронзительно-тревожная муз^ х ка» [18]), и 
драматической («Маскерад у князя Гремина. Вокруг Онегина не- 
скончаем^ х й хоровод: обнаженн^ х е плечи, бархатные береты, перья, 
мундиры, фраки, маски, маски, маски. Между ними Государь в 
кавалергардском мундире и Царица вся в белом с бирюзовым го- 
ловн^ х м убором. Образуются группы по два три человека и вновь 
распадаются. Все говорят, говорят, говорят» [18]).

Границы представленной Леванов^ х м истории обозначают пись
ма героев — Татьяна х  и Онегина. Но в силу известности ситуации 
пушкинского романа движение драматических событий зависит не 
столько от логики поступков персонажей, сколько от разн^ х х вари
антов их интерпретаций, как и интерпретаций самих характеров 
пушкинских героев, существующих в современном сознании. Бо
лее того, важен еще и интерпретационн^ х й тезис о том, что с пуш
кинским романом связана вся последующая литература. Отсюда

32



метаморфоза пушкинских чудовищ в ряжен^хх — Пугачева, Лжед- 
митрия, Годунова, Графиню, Скупого рыцаря, Дон Гуана, Статую 
Командора, Сальери, Ибрагима Ганибала — в сне Татьянах.

Причем Леванов создает свои сюжетн^хе схемы, которые обна
руживают не только композиционное кольцо двух писем героев, но 
и зеркальность сцен «сна Татьяны» и «маскарада у Гремина», а так
же повтор отдельн^хх сцен, раз^хгранн^хх в традициях разн^хх типов 
театров.

Оперн^хй вариант привычен зрителю. И при его возникновении 
Леванов выступает в большей мере как постановщик чужого тек
ста. Что интересно, драматург, действительно, не заб^хвает о роли 
постановщика, а не только автора. Наряду с ремарками в пьесе 
существуют авторские примечания («На Татьяне может быть балет
ная пачка, пуанты, а возможно костюм, напоминающий костюм 
Жизели из одноименного балета» [18]; «Актер, исполняющий роль 
Зарецкого, в этом месте к реплике “Ну, что ж! — Убит”, может 
добавить: “Однозначно!” Впрочем, может и не добавлять» [18]). Эти 
примечания выводят читателя за пределы пространства сцены в тот 
момент, когда действие еще не завершено, что и обнаруживает сво
боду драматического автора и завершающую позицию стороннего 
наблюдателя (в этом качестве со времен Чехова выступает зритель) 
в современной драме.

Но в то же время позиция завершения оказывается в новой дра
ме недоступной герою. В классической пьесе, созданной до середи
ны XVIII века, персонаж, проходя через все перипетии драматичес
кого действия, обнаруживал в финале такую позицию видения и 
понимания события, которая поднимала его над всеми остальн^х- 
ми. Герою открывался смысл изображенного, что выводило персо
нажа за пределы драматического мира, а зрителю открывало пози
цию видения всей драматической истории как завершенной и за
конченной.

В «Романе с Онегин^хм» герой оказывается замкнутым в грани
цах своей сцены. Ему не доступно видение всех повторов, ассоци
ативных переходов, которые осуществлен^х автором. Он не видит 
двух гостин^хх. Он не слышит повторяющегося мотива эгоистично
сти Онегина, котор^хй предлагает Ленскому любить себя самого, в 
то время как о нем как о себялюбце говорят другие и т.п. А без 
этого видения и этого понимания левановская история не может 
быть целостной и завершенной.
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При этом герои, какие бы служебные функции при раскрытии 
авторского «я» они не имели, обретают свои собственные голоса. 
И благодаря этому голос автора все меньше имеет возможности 
скрыться за голосом «другого», несмотря на то, что ремарочная речь, 
которую м 1̂ воспринимаем как прямое авторское обращение к чи
тателю/зрителю, может быть и двухголосой.

Более того, Леванов максимально сокращает ремарки, переме
щая себя в пространстве текста в примечания, становящиеся на
стоящим паратекстом, в то время как ремарки по сути перестают 
им быть. Этот паратекст — примечания — прерывает основной текст 
драмах (включая и ремарки) и создает тот же эффект, что и зонги 
Брехта, отстраняющие зрителя/читателя от театрального зрелища, 
выводящие его за пределы — в настоящее этого читателя/зрителя, 
обращающие его к самому себе.

И именно это важно, поскольку Леванов не ограничивается иг
рой с чужим сознанием. Драматург предлагает читателю увидеть 
авторскую позицию, а также постараться сформулировать свою. 
Отсюда и открыт^хй финал пьес, обнаруживающий существенную 
причастность к пространству героя не только автора, но и его чита
теля/зрителя.

В принципе, такое обращение к индивидуальному опыту читате
ля/зрителя в новейшей драме оказ^хвается принципиально важн^хм. 
Поэтому не только у Леванова, но и у Гришковца, например, в его 
«Городе» в последней сцене есть примечательная авторская ремарка:

Он останавливает машину.
Он. Здравствуйте! Мне до^ (Называет название улицы, вокзала 

или какого-то другого места [выделено мною. — Л.Т].) За сколько 
доедем ?

Водитель. Минут за пятнадцать [9].
Автор не называет место поездки, но показ^хвает, что оно долж

но быть предельно конкретн^хм. При сценической постановке это 
могут быть места того города, где идет спектакль. И Город стано
вится реальн^хм, объединяющим героя и его читателя/зрителя — 
«я» и «другого», отражающим их сходства и открывающим пути 
разрешения противоречий, лежащих в основании драматической 
ситуации пьесы.

Подводя итог, можно сказать, что драма в совершенстве овладе
ла новым для себя местом построения драматического образа — 
незавершенн^хм настоящим, которое впервые б^хло освоено нов^хм 
видом эпоса — романом. Следствием такой романизации драмы 
становится новое драматическое действие. Оно подчинено не логи
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ке развития единого целостного по своей сути события — «объек
тивного духа», а логике индивидуального авторского его видения, 
понимания и завершения — «духа частного». И участником нового 
драматического события оказывается нов^хй герой — обладающий 
своим голосом, а потому не дающий автору до конца скрыться за 
чужой маской и слиться с ней.

Автор новой драмы посредством развертывания драматического 
действия нового содержания обращается к читателю/зрителю — сви
детелю всего происходящего на сцене. Последнее и является зало
гом того, что драма остается драмой, действие которой равно от
резку времени, когда зритель, будучи свидетелем представляемого 
на сцене посредством актера действа, как минимум — осознает про
блему (частную, социальную, экзистенциальную), как максимум — 
осознает, оценивает и ищет решение и с позиции нового знания 
видит драматическую историю как завершенную и законченную.
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О.В.Журчева 

ТРАГиЧЕСКОЕ U ТРАГЕОиЯ В НОВЕйШЕй ОРАМЕ

Трагедия — это жанр, который в течение всего XX в. провозгла
шали важнейшим и котор^хй чаще всего не находил реализации ни 
в драме как роде литературы, ни на театральн^хх подмостках. Судь
бу жанра в XX веке можно б^хло бы обозначить как «смерть траге
дии» (определение американского филолога и литературоведа 
Дж.Стейнера). Классический жанр трагедии отступает на задний 
план литературы и театра, что явно не соответствует характеру эпо
хи. Несоответствие бросается в глаза именно потому, что события 
и обстоятельства в жизни общества и отдельной личности, внуша
ющие «сострадание и ужас» (по Аристотелю), в реальной истории 
всего XX в. и начала XXI в. стремительно возрастали.

Поскольку исторические обстоятельства последнего времени 
показали, что человек как биологическое и социальное существо 
хрупок и уязвим, искусство стремилось понять не столько духовное 
величие человека, сколько то, как происходит его адаптация к но
вым бесчеловечн^хм и трагическим условиям. Трагические обстоя
тельства становятся для искусства важнее и интереснее трагическо
го героя.

В «новой драме» рубежа XIX-XX вв., особенно в его символист
ских опытах, где б^хла в ходу игра с жанрами, происходило своеоб
разное возрождение трагедии: М.Метерлинк, Г.Д.Аннунцио, Э.Вер- 
харн, В.Брюсов, И.Анненский изображали героев, одержим^хх стра
стями, тщетно пытавшихся утвердить свою индивидуальность в 
бездушном мире, нередко вступая в конфликт с общепринятой 
моралью. Но порубежн^хй герой не способен противостоять миру, 
он игрушка в руках судьбы. Так, на рубеже XIX-XX вв. уже отмеча
ется концептуальное изменение сущности трагедии. Категория тра
гического становится существенной характеристикой драматурги
ческого сознания этой эпохи, поскольку конфликт, определяющий 
его — противостояние человека и мира — неразрешим и поэтому 
трагичен: «Трагизм повседневной жизни, открытый новой драмой, 
заключен в постоянно действующем и глубоко осознанном конф
ликте между развит^хм и индивидуальн^хм началом и объективной 
необходимостью» [6, с. 45].

Новой «Поэтикой» для трагедии XX в. стала книга Ф.Ницше 
«Рождение трагедии из духа музыки» (1871), где философ писал о 
трагическом как об изначальной сути бытия, иррациональной и
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хаотической. Поскольку сама идея Бога как организующего и гар
монизирующего начала б^хла поставлена под сомнение, то с этого 
момента жанр трагедии чаще всего растворяется в представлениях 
о категории трагического или подменяется переживаниями траги
ческих перипетий человеческой жизни на фоне истории, т.к. вос
становление целостного образа мира уже невозможно без гармони
зирующего начала. Трагедия сходила с подмостков сценах в гущу 
повседневности, поскольку она предоставляла гораздо более силь
ные переживания гибельн^хх социальн^хх катастроф, жертв насиль
ственной смерти, чем произведения искусства. Трагический опыт 
читателя /  зрителя становился составляющей частью восприятия 
произведения искусства.

XX век вносит существенн^хе коррективы: перемещает внима
ние на индивидуальную судьбу обыкновенного, часто совсем не
значительного во всех отношениях человека, на «трагическое чув
ство жизни». Это видно уже у Ибсена, в драмах которого «трагичес
кая личность вытесняет трагического героя» [11, с. 52]. Еще дальше 
идет Маяковский-футурист, он называет свою пьесу «Владимир 
Маяковский» (1913) и дает ей жанров^хй подзаголовок «трагедия». 
Здесь же формулирует пафос этой новой трагедии: «Гвоздь у меня в 
сапоге кошмарнее, чем фантазия у Гете» [9, с. 183]. Внутреннее 
пространство человеческой души становится сценической площад
кой действия трагедии, поскольку именно оно заключает в себе, по 
м^хсли Л.Андреева, «неведомые древним источники нового и глу
бочайшего трагизма» [2, с. 422]. Как писал Ницше: «Величайшие 
трагические мотивы остались до сих пор неиспользованн^хми: ибо 
знает какой-нибудь поэт о сотне трагедий совести?» [10, с. 749]

Александр Блок в своем выступлении 1919 г. «Крушении гума
низма» говорил о поисках универсума, синтеза, о взгляде на «мир 
как на целое» и пророчески связал «стремление к цельности» с «тра
гическим миросозерцанием, которое одно способно дать ключ к 
пониманию сложности мира» [3, с. 105].

Наблюдения над эволюцией драмы XX в. обнаруживают, что 
трагедия не может уйти из искусства, поскольку трагическое миро
ощущение изначально присуще восприятию человеком жизни, а 
значит, оно должно сохраниться и как эстетическая категория, и 
как жанровая форма. Душевн^хе и физические страдания отдельной 
личности представлялись как неизбежная плата за светлое будущее, 
гибель индивидуума как в^хнужденн^хй грех, вариант «трагической 
вины», которую движители истории брали на себя перед будущим. 
Несмотря на то, что в художественной практике трагедия как жанр
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со своей структурой, пафосом, катарсисом и др. продолжает функ
ционировать, очевидно, что все-таки проблема трагедии подменя
ется показом или переживанием трагического.

Западная драматургия и театр в своеобразном сопровождении 
ф ^ософ ии и эстетики гораздо в большей степени определяли ос
новные тенденции развития трагедии и трагического в XX в.

Представитель Франкфуртской школы Теодор Адорно зашел в 
своих выводах о сущности человека в «пантрагической» модели мира 
много дальше, чем Сартр и Камю. Адорно считал подлинной траге
дией не те бесчеловечн^хе общественно-исторические обстоятель
ства жизни человека в XX вв., а некое «абсолютное зло», не остав
ляющее надежды на будущее человеческого рода, ибо из него нет и 
не может быть пути в будущее. М^хслитель считал, что сегодня «надо 
выбросить на свалку» всю созданную человечеством культуру вме
сте с попытками ее спасти, ибо «после Освенцима ни одно стихот
ворение уже не может быть написано» [1, с. 353]. Таким образом, 
любое произведение искусства, независимо от степени художествен
ности его самого и от таланта его автора, противится своему воз
никновению, потому что в страшном мире сплошного морального 
падения и бесчеловечности ему нет места. Культура, без которой 
человек нем^хслим, по м^хсли Адорно, уже не функционирует в об
ществе, она мертва, как и бессильно, мертво искусство.

Здесь возникает вопрос, относящийся к искусству и философии 
всего XX века: допустимо ли трактовать трагическое как некую вне
временную и вечную категорию, а трагедию как канонический, мало 
поддающийся трансформации, жанр? К.Ясперс, уделявший этому 
вопросу особое внимание, писал, что трагическое коренится не в 
«бытии», а во «времени» [12, с. 960]. Трагическое всегда атрибут 
истории человечества как человеческой жизни, поэтому трагедия в 
той или иной степени будет возвращать свои позиции в литературе 
и на сцене, и связано это будет с не ослабившим еще свое влияние 
на европейское художественное сознание экзистенциальн^хм ужа
сом перед «неумолим^хм временем».

Георг фон Лукач считал невозможн^хм появление трагедии в со
временном мире из-за несовершенства современного художествен
ного сознания, несовершенства формы, а не возможности выра
зить некое содержание. Трагедии должны быть чужды полутона и 
незавершенность реальной жизни, те, по его мнению, тенета свето
тени, где прячется сознание об^хденности. Реализм убивает траге
дию, потому что чужд формотворчеству: «Всякий реализм способен 
уничтожить все формотворческие и посему жизнеутверждающие
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ценности трагической драмы < ^ >  Напрасно наш демократический 
век хотел насадить равные права на трагическое; напрасны б^хли 
все попытки открыть это небесное царство душевной бедноте» [8, 
с. 215]. Трагедия как высшая этическая и эстетическая художествен
ная инстанция есть удел избранн^хх.

Ему вторит Вальтер Беньямин, считая, что античную трагедию 
нельзя сравнить с современной драмой, достаточно представить себе 
современного раскрепощенного буржуа на месте задавленного об
стоятельствами и поэтому гибнущего трагического героя античнос
ти. Кроме того, этика, столь важная для оценки героев современ
ной драмах по-настоящему действует лишь в жизни; осуждать или 
восхвалять же героев трагедии, руководствуясь тем или ин^хм мо- 
ральн^хм кодексом, бессмысленно1.

Интерпретируя Ницше, Жиль Делез акцентировал наличие двух 
видов страдания и страдающих: «Те, кто страдает от избытка жиз
ни» превращают страдание в утверждение, а опьянение — в дей
ствие; растерзание Диониса они признают крайней формой утверж
дения, не оставляя возможности для изъятия, исключения или вы
бора. «Те же, кто, наоборот, страдает от оскудения жизни», опьяне
ние превращают в конвульсию или оцепенение; страдание они дела
ют средством обвинения жизни, противостояния ей, но также и сред
ством оправдания жизни, разрешения противоречия» [4, с. 58], — 
читаем в труде «Ницше и философия». Иначе говоря, дионисичес
кий взгляд отвергает преступность, виновность существования.

Ларс фор Триер в ряде своих фильмов очень внимательно иссле
дует неспособность и нежелание современной западной культуры к 
трагедии, — ее, с одной сторонах, бережное отношение к травме 
персонажа, как к доказательству либеральности и гуманности об
щества, и с другой — полное равнодушие к потере идеала, которая 
вызвана этим гипертрофированием травмы.

Буржуазн^хй индивид не может быть достаточно безжалостн^хм 
к себе (подобно трагическому герою), чтобы найти в себе и в мире 
то содержание, которое превысит травму, — все это превращает 
ситуацию из трагической в игровую. В своих семинарах о трагедии, 
посвященных разбору «Антигонах» Софокла, Жак Лакан говорит, 
что трагический герой всегда предстоит некоему порогу беды, к 
которому он не может не стремиться и поэтому добровольно пре

1 См.: Об этом Беньямин подробно писал в своем трактате об «Избира
тельном сродстве» Гете.
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одолевает этот порог выбором «по ту сторону жизни». Это не про
сто стремление к смерти, а стремление к так называемой «второй 
смерти» — смерти, не знающей страха и жалости к себе, смерти уже 
нечеловеческой, в которой этический поступок и эстетическая кра
сота поступка сливаются воедино. Очень важно иметь в виду, что не 
бессознательное стремление к смерти создает трагического героя. В 
трагедии выбор смерти происходит сознательно; выбор смерти по
зволяет герою в^хйти из подчинения, или, пожертвовать собой ради 
свершения некой правоты — своей или чужой. Лакан (говоря об «Ан
тигоне» Софокла) совершенно прав, что смерть и стремление к ней 
в трагедии обретает завораживающую красоту [7, с. 347-363].

Отечественная «Новая драма» рубежа XX-XXI вв. в какой-то 
момент определяла трагедию чуть ли не основн^хм своим жанром, 
исходя из м^хсли, что жизнь сама по себе полна трагического звуча
ния. Примечательна статья В.Забалуева и А.Зензинова, написанная 
еще в 2003 году «Неизб^хвная песнь козлов — 3», где идет разговор 
о том, что современному театру тоже оказалась нужна жанровая 
определенность, нужна именно трагедия, высокий жанр, вписыва
ющий современного бытового человека и его неприглядную жизнь 
в вечностн^хе рамки.

Первым автором, вошедшим в отечественную драматургию кон
ца века с жанром трагедия, называют Вен.Ерофеева с его пьесой 
«Вальпургиева ночь, или Шаги командора», трагедия в пяти актах. 
Сам автор утверждал, что «создавал драматургическое произведе
ние по принципам классицизма, только очень смешное» [5]. «Чис
той трагедией рока» назвал пьесу друг Ерофеева Владимир Муравь
ев. Главн^хй герой «Вальпургиевой ночи» Лев Гуревич в определен
ной степени имеет прототипом классического героя из мирового 
сюжета о Дон Жуане. Они оба несут в себе и кару небес, и божий 
промысел, а кроме того, оба являются причиной гибели множества 
других персонажей, их окружающих. Вен.Ерофеев определяет жанр 
своей пьесы — «трагедия» и строит ее соответственно каноническо
му образцу: пять актов; тема непонятого, одинокого героя во враж
дебном мире и месть этому миру, может быть, ценой собственной 
смерти, финал; знаменуем^хй многочисленн^хми безвинными и ви- 
новн^хми жертвами.

Современн^хй индивидуализм заставляет переориентировать жан
рообразующие элементы трагедии, насытить характеры трагичес
ких героев несвойственн^хм им эгоцентризмом и переживанием 
глубоко личной травмы.
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Между тем в «нетрагедийные» для театра 1990-е год^х жанр тра
гедии, по мнению современн^хх театральн^хх критиков, получил 
новое рождение. Приводятся примеры: беспредельно безнадежная 
трагедия Ольги Михайловой «Чистое сердце»; выстроенная по клас
сическим образцам трагедия в стихах Елены Исаевой «Иудифь»; 
«Зима» Евгения Гришковца и «Рано или поздно» Сергея Калужано- 
ва предполагали приближение к трагедийному катарсису. Попыт
кой возврата к античной трагедии с ее ритмикой и хором как голо
сом Судьбы стали короткие пьесы Иннокентия Афанасьева, пред- 
ставленн^хе на практикуме «Премьера», любимовских показах и 
щелыковском семинаре СТД, в частности, одноактовка «Памапа».

Но настоящий концептуальн^хй прорыв в общественном мне
нии б х̂л совершен драматургически — Михаилом Угаровым, ре
жиссерски — Кириллом Серебренников^хм. Серебренников сумел 
освободить «Пластилин» В.Сигарева от крайней социальной жес
токости и, как писали в рецензиях, в^хвел прасюжет о герое, кото- 
р^хй, как бабочка на огонь, летит навстречу смерти.

В спектакле М.Угарова «Облом-off» в полн^хй голос заговорила 
трагедия. В.Забалуев и А.Зензинов увидели главн^хе элементы тра
гического произведения: роковая ошибка героя (гамартия), свобод
ное принятие фатального и приверженность ему (гибрис), страда
ния и нравственная стойкость героя (пафос) и, наконец, катарсис 
— очищающий эффект, оставляющий у зрителя чувство, что душа 
его возвысилась, сопереживая страстям ^^ьи ^^ьича [5].

Однако все эти признаки трагедии употребляются критиками в 
основном как «фигура речи», а не как инструментарий для литера
туроведческой интерпретации. Безысходность человеческой экзис
тенции в непознаваем^хх условиях современной действительности 
создает своеобразную иллюзию трагического конфликта героя со
временной пьесы с миром. Начиная с ранних пьес Н.Коляд^х («Ба
рак», «Рогатка»), до «Пластилина» и «Волчка» В.Сигарева и «Соби
рателя пуль» Ю.Клавдиева, герой жил только переживанием своей 
социальной травмы. Она оказ^хвалась не «трагической виной», а 
скорее делала его избранн^хм, обреченн^хм, жизнь его становилась 
привыканием к смерти, что давало ему физические (не нравствен
ные) силы, терпение, нечувствительность к перипетиям сюжета, 
подчас преувеличенн^хм. Новейшая драма в поисках трагедии об
манула своих исследователей, оставив практически только одну 
составляющую трагедии — смерть героя.
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С.М. Болгова

ООКУМЕНТАЛЬНАЯ QPAMA СЕГООНЯ: 
ти п о л о ги я  СТиЛЕВЫН U ЖПНРОВЫЧ ФОРМ

Жанр документальной драмах среди отечественн^хх драматургов 
не перестает пользоваться популярностью. Нестабильная социаль
но-политическая обстановка в России и в мире предоставила но
вую почву для документального направления, стремящегося к точ
ности в воспроизведении фактов и деталей действительности. Как 
известно, обращение к документу в искусстве возникает в период, 
связанн^хй со значим^хми общественно-политическими событиями 
страны, мира, сменой исторических эпох, переходом от одной фор
мах политического правления к другой. Это приводит к тому, что 
векторн^хм направлением в различн^хх видах искусства становится 
документ, реальн^хй факт. Документ является способом «освоения» 
действительности, позволяющим художнику фиксировать ход ре- 
альн^хх событий, с целью оказания идейного, эмоционального воз
действия на читателя.

В драматургии данн^хй процесс нашел свое отражение в появив
шейся в конце 1999 года технике «verbatim» (в переводе с латинско
го языка — «дословно», с английского — «буквальн^хй, дословн^хй»). 
Данн^хй метод предполагает создание пьесы при помощи монтажа 
дословно записанной речи. Сейчас термин расширил свои границы 
и обозначает не только конкретную драматургическую технику, но 
и затрагивает жанрово-стилевое понятие и общекультурное явле
ние в целом. Под «вербатимом» понимают и определенного стиля 
документальные тексты, а также тип документального театра XX — 
XXI веков.

Документальн^хй театр, согласно определению П.Пави, «театр, 
использующий в качестве текста только документы, первоисточни
ки, отобранн^хе и «поставленные» в соответствии с социально-по
литической программой драматурга» [6, с. 351-352]. Драматурги при 
создании пьесы, основанной на технике «вербатим», в качестве до- 
кументальн^хх свидетельств используют дословно зафиксированную 
речь и явления реальной жизни определенной социальной группы 
людей. Главная задача «вербатима» состоит в достоверной передаче 
фактов и личности человека с помощью живой речи, не пересекаю
щейся с традиционной литературной речью, где новая коммуника
ция является способом освоения и фиксации окружающей действи
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тельности. Обращение к живому языку стало основн^хм предметом 
исследования драматургов и послужило возможностью отхода от 
классического театра. Поэтому возникла необходимость поиска 
новых ориентиров в документальном театре, где внимание акцен
тировалось бы не на речевой организации героев, а на «рядовом 
человеке» [2], на жизненн^хх деталях.

Современная документальная драма во главу своей эстетичес
кой концепции поставила достоверность, актуальность и острую 
социальную направленность. Но авторы в своих пьесах поднимают 
вопросы, связанные не только с исследованием социальн^хх, поли
тических, этических проблем общества, а обращаются к особенно
стям сознания и мироощущения конкретного человека, выразить 
которые с помощью одной техники «вербатим» становится невоз- 
можн^хм. Драматурги затрагивают бытийную сторону вопроса, зао
стряя внимание на проблемах взаимодействия современного героя 
с миром, поэтому одной из главн^хх тем становится тема личност
ной и социальной идентификации. Таким образом, русский доку
ментальный театр не вписывается в рамки одного лишь социально
го проекта, драматургические тексты испытывают художественную 
обработку, посредством которой бытовые реплики персонажей до
писываются, приобретая дополнительн^хй философский смысл. Ав
торы в своих драматургических опытах помимо метода «вербатима» 
используют целый ряд приемов, основанн^хх на работе с докумен
том, но при этом ориентированн^хх на написание документальной 
пьесы, в которой факт выступает в качестве элемента, организую
щего достоверное изображение действительности. Это подразуме
вает стилизацию текста, при которой драматурги обращаются лишь 
к концепции, обозначенной «вербатимом», и в какой-то мере пере- 
осм^хсливают его основн^хе принципы.

Общими чертами «вербатим-пьес», согласно И.М.Болотян, яв
ляется наличие «документальной основы и в то же время ее худо
жественной или сценической обработки; обобщенный характер 
персонажей; особенность построения пьес, состоящих в основном 
из монологов, скрепленн^хх «швами»; аутентичная персонажам речь 
и слабо намеченные сюжетн^хе линии» [1, с. 107].

Среди основн^хх художественн^хх стратегий, которыми пользу
ются отечественные драматурги при создании документальной пье
сы можно обозначить:

1. «Классические» «пьесы-verbatim» («ортодоксальн^хй вербатим»), 
построенные на основе интервью и составленные при помощи
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монтажа. Данный тип пьес предполагает речевую низменность оп- 
рошенн^хх «инфоромантов», с полн^хм сохранением их социально
го образа, а также авторскую «ноль-позицию», подразумевающую 
под собой отстраненность автора по отношению к излагаемому ма
териалу, тем сам^хм представляя наиболее объективное изображе
ние действительности. Структурно такие пьесы представляют со
бой поток монологической речи, смонтированн^хй автором по те
матическому или ритмическому принципу. Основн^хми тематичес
кими полюсами этого типа пьес становится политическая и соци
ально-терапевтическая направленность.

Одними из известн^хх политических проектов документального 
театра можно назвать пьесы, посвященн^хе чеченской войне, на
пример «Цейтнот» Е.Садур и Г.Жено, созданн^хй из интервью с 
солдатами, находящимися на лечении в реабилитационн^хх цент
рах. ^ и  пьесу О.Дарфи «Территория войнах», представляющая со
бой интервью с подполковником ФСБ, в котором герой рассказы
вает о своей службе на Кавказе.

Важной темой для документальной драмах стали громкие терак
ты в стране. По инициативе театрального критика Г.Заславского и 
драматурга Е.Греминой в Театре.doc б̂ хл создан разовый проект 
под названием «Норд-Ост. Сорок первый день», собравший на сце
не очевидцев и свидетелей теракта на Дубровке, которые вспоми
нали трагические события и ее жертв. В пьесе «Сентябрь.doc» М.У
гарова и Е.Греминой авторы обратились к материалам различн^хх 
Интернет-ресурсов, на которых размещались комментарии людей, 
посвященные теракту 2004 года в Беслане. Текст пьесы представля
ет собой большую переписку между людьми, где цитаты из фору
мов и блогов трансформируются в реплики персонажей.

Недавние политические события в Украине нашли свое отраже
ние в проекте Н.Ворожбит и А.Мая «Дневники Майдана». Доку
ментальный проект создавался совместно с членами театрального 
движения «Украинская новая драма» и основан на материалах, ин
тервью участников и свидетелей событий на Майдане, а также на 
собственных впечатлениях драматургов. Основная цель данного 
проекта — максимально точно зафиксировать происходящие собы
тия и передать атмосферу революционных действий в Украине, 
обозначенных авторами как борьба украинцев за свободу и спра
ведливость.

С нарастанием активности общегражданского общества в стра
не, а также с развитием различных волонтерских движений возрос
ло количество театральн^хх проектов, ориентированн^хх на работу с
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так наз^ х ваем^ х ми «незащищенн^ х ми социальн^ х ми группами людей» 
[3]: старики, дети, заключенные, люди с различн^ х ми заболевания
ми, бездомные и т.д. Среди первых примеров таких проектов отме
тим пьесу Г.Синькиной «Преступления страсти». Текст основан на 
работе с заключенн^ х ми Шахновской женской колонии, в которой 
существует Психотерапевтический театр под руководством психо
лога Галины Рословой. Пьеса построена на интервью женщин, уча
стниц этого театра. Основн^ х м мотивом пьесы стала любовь, на почве 
которой героини совершили свои преступления.

В отдельную тематическую группу можно отнести социальные 
проекты с детьми, в которых драматурги совместно с педагогами и 
психологами проводят занятия по написанию драматических тек
стов с последующей театральной постановкой (технология «Class- 
act»). В результате реабилитации некоторые проекты перерастают в 
самостоятельн^ х е пьесы, среди котор^ х х можно назвать совместн^ х й 
проект драматургов Тольятти и Димитровграда «С^ х ночки-матери» 
созданн^ х й на основе бесед с подростками, отбывающими наказа
ние в колонии для несовершеннолетних, руководителем которого 
стал В.Леванов. ^ и  проект Театра.doc «Мой путь» — результат ра
боты с воспитанниками колонии в Можайске, представленн^ х й в 
виде восьми коротких пьес.

2. Пьесы, в основе котор^ х х лежит реальная история, взятая из 
жизни, но подчиненная авторской художественной обработке. Со
бытия в таких пьесах выступают в качестве реального факта, пред
ставление которого может быть точн^ х м и неточн^ х м, однако оно 
предполагает веру в правдоподобную его интерпретацию и создает 
эффект реальности происходящего. Сама история, положенная в 
основу таких пьес, может быть зафиксирована документально в виде 
газетной статьи, новостного репортажа или существовать в каче
стве рассказанной истории. Порядок изложения и форма представ
ления документального материала в пьесе исходят из художествен
ного зам^ х сла драматурга и подчиняются его идее. Можно говорить 
о том, что в такого рода пьесах главной задачей становится не фик
сация реального факта жизни и последующая его дословная пере
дача, а описание этого события.

К такому типу пьес относятся работы В.Леванова, посвященн^ х е 
теме детства: «Выглядки» — драма, родившаяся из газетной статьи о 
голодной смерти маленьких детей. Текст построен в виде диалога 
между мальчиками Никитой и Денисом, посредством которого чи
тателю/зрителю открывается страшная жизнь детей, их многоднев
ное преб^ х вание в запертой квартире и последующая смерть от го
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лода. Другая его пьеса «Раз, два, три!» основана на историях о не
скольких детских смертях, в котор^хх практически в одно и то же 
время в разн^хх частях нашей странах несколько девочек-подрост- 
ков совершили суицид, выпрыгнув из окна. Драматург при помощи 
диалогов в форме последних интервью-исповедей героинь, запи- 
санн^хх на камеру, представляет читателям/зрителям судьбы трех 
девочек, совершивших массовое самоубийство. Еще одним сюже
том для создания документальной пьесы послужила заметка из га
зеты. Пьеса носит название «Мама-смерть» — это история о смерти 
двух девочек в лесу, отправленн^хх туда их матерью. Гуляя по зим
нему лесу, героини ждут возвращения мам^х в надежде попасть до
мой. С кажд^хм часом мысли о тепле и доме покидают детей. Из 
диалога между героинями мы узнаем об их нелегкой жизни и об 
отчиме, котор^хй поставил своей сожительнице условие — либо он, 
либо дочери.

Все три пьесы основываются на реальн^хх фактах, но при этом 
сюжет в них передан через речь персонажей, построенную в связи с 
особенностями авторского сознания и авторских оценок. Это при
дает пьесе глубокий философский подтекст и создает двойное см^хс- 
ловое поле.

В репликах героев звучит детская, трогательная и чистая фило
софия, резко контрастирующая с происходящими событиями. Ре
бенок в представлении драматурга становится жертвой насилия, 
которое в реальном мире не оставляет ему шанса на достойную 
полноценную жизнь. Таким образом, в пьесах реализуется тема 
прерванного, несостоявшегося детства, где ребенок разм^хшляет о 
смысле жизни и решает важнейшие вопросы бытия.

3. Пьесы, которые построен^х на «личном документе» («челове
ческий документ»). Согласно Е.Г.Местергази, под понятием «чело
веческий документ» понимаются мемуары, воспоминания, автоби
ографии, письма. Данн^хй термин является синонимом «докумен- 
тализма» и почти всегда противопоставляется художественной ли
тературе [5, с. 43]. Что касается драматургии, то в русле докумен
тального направления существует ряд пьес, в которых основн^хм 
документальн^хм свидетельством становится автобиография, лич
ная память, а структура текста приобретает формы писем, дневни
ков, устн^хх воспоминаний, наполненн^хх откровенной, интимной 
и исповедальной атмосферой.

Например, проект В.Леванова и детской театральной студии «Та
лисман» под названием «Сто пудов любви. (Письма кумирам)», 
родившийся из реплик репетирующих актрис, участниц детской
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студии. В.Леванов сделал первоначальн^хй вариант текста, а актри
сы, по ходу репетиций, придумали собственн^хй сюжет. Основу пьесы 
составляют письма юн^хх девочек с признаниями в любви. Моно
логи героинь выстраиваются таким образом, что создается эффект 
беседы между персонажами, в ходе которой на читателей/зрителей 
нескончаем^хм потоком изливаются подростковые чувства и мечты.

Другой пример — пьеса Е.Исаевой «Про мою маму и про меня», 
которая, по словам драматурга, основана на собственн^хх воспоми
наниях о детстве, юношестве и о маме. Авторское жанровое опре
деление — «Сочинения в двух действиях». Структурно текст пред
ставлен как литературно смоделированные школьн^хе сочинения 
Лены, главной героини пьесы, в которых она приводит различные 
события из жизни, пытаясь разрешить внутренний конфликт, свя
занный с проблемой личной идентификации. Еще один пример — 
пьеса «Всс.тор (Записки провинциального врача)», также написан
ная Е.Исаевой, в которой главной герой — молодой врач-интерн 
рассказывает о своей практике в провинциальной больнице. Доку
ментальной основой послужили усл^хшанн^хе драматургом истории 
из жизни знакомого хирурга, Андрея Гернера, работающего в аст
раханской городской больнице. В пьесе семь историй, в которых 
можно пронаблюдать сюжетн^хе параллели с «Записками юного 
врача» М.Булгакова. Это своего рода байки сельского врача, в кото- 
р х̂х истории, способы лечения и сам герой не сильно изменились 
со времен классика.

Особое место занимают проекты, в которых документом стано
вится сам человек, выступающий непосредственно носителем той 
или иной информации, определенного знания, котор^хми он де
лится с читателем/зрителем. Этим знанием может быть и собствен
ная биография. Так, в театре «Практика» б х̂л создан проект под 
названием «Человек.doc», который представляет собой десять мо
носпектаклей, где кажд^хй нов^хй герой — представитель современ
ной культуры. На основе образов, биографии каждого героя б^хли 
написаны отдельн^хе пьесы. У каждого спектакля свой драматург и 
режиссер, а на сцене — сами герои: поэт Андрей Родионов, восто
ковед Бронислав Виногродский, композитор Владимир Март^хнов, 
муз^хкант Гермес Зайготт, режиссер Ольга Дарфи, рэпер Смоки Мо, 
модельер Петлюра, философ Олег Генисаретский. За драматурга 
Александра Гельмана и художника Олега Кулика тексты читают 
актеры. Идея проекта заключается в том, чтобы не просто запечат
леть откровенн^хй рассказ героя, а в^хвести его с этим рассказом на
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сцену, где он будет играть самого себя. Но участники проекта, все 
же, ограничен^! рамками художественного образа, созданного дра
матургом в соответствии с его биографией. Главн^хм документом 
этого проекта становится не слово героев, а способ и манера пред
ставления собственной истории. Как отмечают А.Зензинов и В.За
балуев: «Человек.doc» — это вербатим, который имеет дело с лич
ностью, а не средой. < ^ >  Это возвращение к документальности 
автобиографии, данной не в анкете, а в незавершенности, потому 
что точку может поставить лишь смерть, и, пока человек жив, в нем 
всегда останется запас нереализованного, несделанного, непроиз
несенного» [4].

Другим примером подобного типа проектов является «Носитель- 
избранное» «Театра.doc»», в котором актер — Алексей Юдников 
пересказывает любимые и популярн^хе фильмы. Кажд^хй спектакль 
посвящен разн^хм кинокартинам, в которых актер в соответствую
щем тематическом костюме подробнейшим образом излагает сю
жет того или иного фильма, шутит, высказывает свое мнение, зача
стую высмеивая известн^хе киносюжеты. Формат спектакля похож 
на стендап-шоу, в котором А.Юдников, пропуская через себя кон
кретные общественн^хе проблемы, выстраивает остроумные разго
воры с аудиторией. «Живой» носитель — человеческий вариант 
флэшки, на которую может записаться сколько угодно стар^хх и 
новых фильмов» [7].

4. Документальн^хе пьесы-проекты о жизни и культуре того 
или иного города. Проектн^хй метод создания драматургического 
произведения возник как новая сюжетная и авторская стратегия 
последнего десятилетия, представляющая собой документальные 
пьесы-проекты, основанн^хе на обращении к городскому мифу и 
городской ментальности. Главной составляющей этих проектов ста
новится «городской текст», т.е. присутствие в пьесах драматургов 
образа конкретного города. Обращение к исследованию Города про
диктовано необходимостью осмысления его как культурного и од
новременно символического пространства, включающего в себя 
изучение исторических, социокультурн^хх, природно-климатичес
ких черт. Можно привести в пример довольно большой массив по- 
добн^хх текстов: казанский проект «Это моя Казань»; тольяттинс- 
кие проекты «Сн^х Тольятти» и «Жить и умереть в Тольятти»; про
ект по созданию городского текста Екатеринбурга («Я люблю Ека
теринбург»); проект о Москве («Москва, я люблю тебя»); проект 
«Так-то да» Кировского документального театрального фестиваля
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«Прямая речь» о жителях Кировской области; спектакль «Адин» 
Петербургской документальной сценах — «СПБ.ЫУЕ», рассказыва
ющий об историях из жизни питерцев и некоторые другие. Основ
ной целью таких экспериментальн^хх текстов становится обнару
жение в смоделированном тексте индивидуальн^хх, неповторим^хх 
особенностей городского пространства и создание своего рода со
циального, топографического, ментального, мифологического го
родского портрета.

Таким образом, современная документальная драма строится на 
различн^хх авторских художественн^хх стратегиях и средствах выра
зительности, которые связан^х с представлениями драматургов о 
реальной жизни общества и отдельного человека в нем. Поставив 
во главу идею об исследовании человеческой жизни в условиях своего 
времени, драма в качестве документального свидетельства ориен
тируется на персональные, необобщенн^хе, субъективн^хе истории 
конкретн^хх людей, на фоне котор^хх пытается создать общую кар
тину жизни. Это приводит к формированию нового типа «докумен
тальности», в основе которого лежит «человеческий документ».
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Т.В. Болдырева

ПОЛитиЗАииЯ НУООЖЕСТВЕННОГО со зн А н и я  
В СОВРЕМЕННОМ ТЕАТРАЛЬНО-ОРАМАТУРГиЧЕСКОМ 

ПРОСТРАНСТВЕ

Говорить о политизации искусства можно в разн^хх аспектах: 
интерпретируя позиции авторов или определяя место художествен
ного произведения в социально-политическом пространстве, фик
сируя заостренность внимания художников на политических явле
ниях, процессах, субъектах. Так авторы монографии «Политизация 
поля искусства: исторические версии, теоретические подходах, эс
тетическая специфика» под политизацией искусства понимают «кон
цепт, задающий исследовательский ракурс, при котором внимание 
обращается на поведение художника, позиции, которые он занима
ет в социуме или те, за которые ведет борьбу. Политическое искус
ство — это всегда область слова и дела, образа и поступка, метафо
ры и социального события, сценарий социального будущего» [10, 
с. 12]. Однако в современном литературоведении есть также немало 
работ, посвященн^хх исследованию политической тематики в ис
кусстве и, в частности, в драматургии [см.: 7, 18, 11, 4]. Объектом 
внимания исследователей становятся образы политиков, государ- 
ственн^хх деятелей, политических событий, преображенн^хх индиви- 
дуальн^хм художественн^хм сознанием. Вне зависимости от аспекта 
исследования можно говорить об общей политизации искусства на 
рубеже XX—XXI вв., стремящегося играть заметную роль в обще
ственно-политических процессах, а также служить средством само
идентификации как для художника, так и для зрителя, читателя.

Художественное сознание не существует в вакууме, оно культур
но и исторически обусловлено, то есть зависит от ценностн^хх, эс
тетических, социальн^хх установок эпохи. Создавая художествен
ные произведения, отдельные авторы, безусловно, придают этим 
установкам собственные, индивидуальн^хе значения, рождая новые 
смыслы, сохраняя, однако, в текстах «пространство, образованное 
кодами определенной эпохи» [2, с. 105]. Для искусства начала XXI
в. одним из значим^хх кодов стала политизация, затронувшая как 
содержательную сторону произведений, так и поведенческие моде
ли самих художников. Л.А.Закс, исследуя «жизнь» лев^хх и прав^хх 
идей в искусстве, справедливо отмечает, что в современной России 
«при наличии большой массы политически и социально-гражданс
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ки индифферентн^хх художников нельзя не видеть тенденции к (не 
всегда открытой) политизации и идейной поляризации художествен
ного сознания. Об этом говорят продуцируемые искусством образы 
социальной реальности, ее художественная интерпретация и отно
шение к ней, идейно-эмоциональн^хе акценты, всё расставляющие 
по своим местам» [5, с. 42]. Цепная реакция политизации обще
ственной жизни, затронувшая, в том числе, и искусство, б^хла запу
щена событиями конца 1990-х — начала 2000-х гг. Наиболее остро 
отреагировала на социально-политическую ситуацию рубежа XX— 
XXI вв. современная российская драматургия. Это обусловлено спе
цификой самого рода литературы, живо откликающегося на пово
ротное или кризисное время. М.Н.Липовецкий убежден, что драма 
«реагирует на отвердение новой социальности, до тех пор казав
шейся не-оформленной и открытой для перемен. Драма, находя
щаяся на подъеме, в сущности, всегда сфокусирована на несбыв- 
шихся надеждах» [7]. Политика и ее субъекты, властные отношения 
становятся предметом изображения в текстах пьес современн^хх рос
сийских драматургов и актуализируются театральн^хми режиссера
ми. Специфика новой драмы, стремящейся к активному вовлече
нию воспринимающего субъекта в творческий процесс, обусловли
вает в результате столкновения с художественн^хм произведением 
возникновение не только эстетических, но и часто социально-пси
хологических эффектов, направленн^хх на личностную, социальную, 
гражданскую, политическую самоидентификацию.

Идея столкновения искусства и «злободневного социального 
анализа» [7] получила наиболее яркое выражение в коллективном 
проекте драматургов и режиссеров Театра.doc, спектакли которого 
основаны на документальн^хх текстах, интервью и историях, рас- 
сказанн^хх реальн^хми людьми, иногда непосредственно на сцене. 
Используемая драматургами техника verbatim, построение спектак
лей по принципу социотренинга, «глубокой импровизации», теат
ральной игры создают условия для возникновения «антитеатра», в 
котором текстых не отображают действительность, а создают микро
мир, где проживают свои жизни, проговаривают свои м^хсли и те, кто 
существует на условной сцене, и те, кто находится в зале. В таком 
театре «проживается» и «проговаривается» все то, что по разн^хм 
причинам невозможно «прожить» или «проговорить» в повседнев
ности.

Теме политических гонений посвящены спектакли: «Двое в тво
ем доме» (автор Е.Гремина, 2011) — о домашнем аресте белорусско
го поэта, баллотировавшегося в президенты Белоруссии; «Час 18»
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(автор Е.Гремина, 2012) — о мучительной смерти юриста Сергея 
Магницкого в СИЗО; «Болотное дело» (автор П.Бородина, 2015) — 
об осужденных за участие в акции протеста «Марш миллионов». 
В разное время на сцене Театра.doc б^хли поставлены спектакли о 
проблемах националистических настроений в обществе и о личн^ х х 
и социальн^ х х катастрофах, к котор^ х м они приводят: «Сентябрь.doc» 
(автор М.Угаров, 2005) — о теракте в Беслане и реакции на него 
людей разн^ х х национальностей; «РАСА, или Разговоры ночью на 
кухне за три часа до ареста» (автор С.Соколов, 2014) — о молодой 
паре, совершающей убийства по идейн^ х м фашистским соображе
ниям, в том числе обвиняемой в убийстве правозащитника Станис
лава Маркелова и журналистки Анастасии Бабуровой. Многие спек
такли Театра.doc осмысляют настроения отдельн^ х х групп граждан, 
заявляющих о себе в социально-политическом пространстве: «Уни- 
женн^ х е оскорбленные» с подзаголовком «Кантата/оратория Алек
сея Сысоева по документальным текстам людей с оскорбленн^ х ми 
религиозн^ х ми чувствами» (автор А.Сысоев, 2015); «Ак^ х н опера» 
(идея спектакля — Всеволод Лисовский, 2012) о жизни в Москве 
мигрантов из Азии.

Формированию гражданского самосознания посвящен спек- 
такль«150 причин не защищать родину» (Е.Гремина, 2013) — о том, 
как найти причина х  и решимость защищать Родину ценой собствен
ной жизни. И хотя автор использует в качестве основы историю 
падения Константинополя в 1453 году, данную в записках ян^ х чара, 
свидетеля событий, стихах султана Мехмета Фатиха и суфийского 
поэта Юнуса Эмре, высказ^ х вание легко соотносится с современ- 
н^хми реалиями, вскрывая проблему персонального самоопределе
ния человека по отношению к государству и Родине. В практике 
Театра.doc используется и чистая рефлексия, направленная на про
яснение или даже воспитание гражданской позиции. Так спектакль 
«Демократия.doc» (2006), не имеющий литературной и вообще тек
стовой основы, строился по принципу свободного микрофона, до
ступного всем пришедшим в театр. Он предварялся приглашением 
к разм^ х шлению: «Демократия^ 19 августа 1991 м^ х  почти держали 
ее в руках. Прошло 20 лет. Гражданское общество, свобода, демок
ратия — для многих россиян эти слова стали почти ругательн^ х ми. 
Вера в то, что от людей может что-то зависеть, давно потеряна. Но 
есть ли демократия в нас самих?» [16].

Основной задачей этих театральн^хх проектов становится, оче
видно, создание условий для преодоления страха перед социальной 
реальностью за счет получения экзистенциального опыта, о чем
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свидетельствуют многочисленные отклики на спектакли. Для ре
жиссерской и драматургической практики Театра.doc характерна так 
наз^хваемая «ноль позиция», предполагающая безоценочное выска- 
з^хвание автора, дающая возможность зрителю самостоятельно вы
работать отношение к увиденному и услышанному. Такой прием 
рождает ситуацию активного диалога зрителя с самим собой по 
поводу происходящего, делает зрителя со-участником творческой 
рефлексии, включает его внутренний голос в полифонию обще
ственно-политического дискурса.

Практика Театра.doc, включающая зрителя в социально-поли
тические процессы путем «проживания» и «проговаривания» ост
рых, саднящих индивидуальное сознание ситуаций, безусловно, 
отражает общую тенденцию современн^хх театрально-драматурги
ческих процессов. Подобные же опыты реализовались и реализу
ются в театре «Практика», театре «Балтийский дом», в «Политеат
ре», формируя современное понимание политического театра. Это 
словосочетание, вброшенное в начале XX века в историко-литера- 
турн^хй контекст Э.Писткатором, актуализировалось в 2010—2011 
годах в российском медийном пространстве. Возникло сразу не
сколько дискуссионн^хх площадок (в «Петербургском театральном 
журнале», на радио «Эхо Москвы», на телеканале «Совершенно сек
ретно» и др.). К осмыслению этого феномена привлекались драма
турги, критики, политические деятели, актеры и режиссеры. В ре
зультате в отсутствие художественн^хх манифестов в среде драма
тургов и режиссеров концепт политического театра начинает фор
мироваться в поле масс-медиа. При этом и режиссеры, и драматур
ги в большинстве своем довольно однозначно заявляют в беседах с 
журналистами о значимости театрально-драматургических экспе
риментов в политических процессах и в формировании активной 
гражданской позиции. Так Эдуард Бояков, художественн^хй руко
водитель театра «Практика» и «Политеатра», отвечая на вопрос жур
налиста о том, как соотносится театральное искусство и протест- 
ные митинги на Болотной площади и проспекте Сахарова, утверж
дает что «смыслы рождаются не на митингах, на митингах они про
износятся < ^ >  Нужных лаборатории смыслов. И театр является од
ной из важнейших антропологических практик» [17].

Е.Строгалева в статье «Моя «Война»» приходит к м^хсли о стира
нии границ между политикой и искусством: «Имеет ли что-то об
щее современн^хй политический театр с одноименн^хм явлением, 
которое провозгласил и проповедовал Э.Пискатор в 1930-е в Гер
мании? ^^и ему ближе постмодернистская веселость Сергея Ку-
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рехина с его телеминиатюрой «Ленин — гриб»? Кем считать в этом 
случае, к примеру, Ивана Охлобыстина — гениальным актером, 
которому принадлежит лучший актерский сольн^хй номер прошло
го года под названием «Я хочу быть президентом», или честн^ х м 
гражданином? Границы размыты, и н^ х нче группа «Война», устраи
вавшая в свое время дерзкие хэппенинги в Зоологическом музее, 
внезапно оказ^ х вается среди тех, кто преследуется по политическим 
мотивам силовыми структурами и чьи имена знает молодежь обеих 
столиц. Художник превращается в идейного лидера, желая или не 
желая того» [9]. Таким образом критик задает довольно широкие 
границы для определения явления политического театра, включаю
щие в себя и собственно театральн^ х е проекты, и политические ак
ции, инициированные политиками и реализованные с использова
нием театральн^ х х средств.

Следуя этой логике, к явлению политического театра можно от
нести и творческий проект А.Васильева, Д.Быкова и М.Ефремова 
«Гражданин поэт» (с 2013г. — «Гражданин хороший»). Это театра- 
лизованн^ х й фельетон, котор^ х й, в отличие от спектаклей Театра.doc, 
рассчитан на отстраненное наблюдение зрителя/читателя за собы
тиями политической жизни в стране, он может лишь следовать за 
автором, который не только выбирает форму высказ^ х вания, но и 
прямо выражает свою оценку. Авторы явно обращаются к иску
шенному зрителю/читателю, знакомому с индивидуальной мане
рой, поэтическими интонациями русских поэтов.

В большинстве текстов Быкова слышны только ритмы, размеры 
стихов поэтов прошлого, но нет слов, почти нет цитат. Цитаты он 
берет из настоящего, улавливает риторику власти, интеллигенции, 
народа. Проект «Гражданин поэт» работает как парабола, на рит
мическом уровне уводя зрителя, слушателя в прошлое, для того 
чтобы отстраненно посмотреть на настоящее.

Большинство названн^ х х проектов Театра.doc, творческого со
юза Васильева, Б^ х кова и Ефремова имеют протестную направлен
ность, обусловленную отсутствием реальн^ х х дискуссионн^ х х пло
щадок в политическом и медийном поле. В сложившейся социаль
но-политической ситуации возникают иные коммуникационные 
каналы, которые дают возможность высказаться «молод^ х м рассер- 
женн^ х м» [см. 13]. Так в 2005 году публикуется сборник «Путин.doc. 
Девять революционн^ х х пьес», что видится критику неким манифе
стом, выражающим социально-политическую позицию значимой 
части социума: «Этот сборник написан не для праздного словца, 
если и в жанре “пьес для чтения”, то только для публичного чте
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ния. Пусть кому-то эти девять пьес покажутся удалыми, левацкими 
и даже “оранжев^хми” — уже совершенно ясно, что это не прихоть 
сыт^хх столичн^хх драматургов, но унисонная стенокардия всей стра
ны» [13, с. 8]. В пользу скорее акциональной, а не эстетической 
природах пьес, говорит принцип их отбора для публикации — обя
зательность соответствия тем^х, но не обязательно высокое каче
ство литературного текста. О революционности этих пьес говорить 
можно условно, поскольку они не обозначают плана действий, не 
предлагают альтернативной реальности. В них звучит лишь протес- 
тная нота, обозначается конфликт человека и системах. В пьесах 
можно в^хделить две основные тем х̂: тема власти, или, как называ
ет ее Руднев, «путинская тема» и военная, «чеченская тема». Тема 
власти проникнута сатирическим пафосом, «чеченская» — траги
ческим.

В частности пьеса В.Тетерина «Путин.doc» имеет авторское по
яснение жанра «Реалистическая пьеса в одном действии с элемен
тами абсурда». Действие пьесы развивается по принципу анекдота: 
поспорили полковник Министерства оборонах Петр Иванов и чи
новник городской администрации Иван Петров, кто больше любит 
Президента, и стали доказ^хвать свою любовь сам^хми абсурдн^хми 
делами. Вдохновение для подвигов персонажи черпают из офици- 
альн^хх текстов В.В.Путина: телевизионн^хх интервью, предвыбор- 
н^хх программ, текстов посланий Федеральному Собранию 2003 и 
2004 гг., выдержки из которых приводятся в пьесе с документаль
ной точностью. Авторская стратегия доведения до абсурда программ- 
н^хх документов политического лидера и моделирования на их ос
нове мира политической борьбы реализуется в провокационном 
высказ^хвании, заставляющем оценить современные автору поли
тические процессы.

Перекликается с ней драматургический памфлет Д.Б^хкова «Мед
ведь», написанн^хй в 2009 году и опубликованн^хй в одноименном 
сборнике пьес, откр^хвающемся коротким авторским предислови
ем: «Всякий русский литератор мечтает о пьесе даже больше, чем о 
романе. Потому что это не только массовый успех и прямое обра
щение к огромной аудитории, но и начало времен, когда твое слово 
что-то значит, предвестие общественного подъема < ^ >  Пьесы мне 
заказывали, одобряли и не ставили. То ли они оказ^хвались несце- 
ничн^хми, то ли желанн^хй общественн^хй подъем никак не насту
пает. Угадайте, какая версия мне ближе» [3, с. 5]. Ирония, звучащая 
в этом предисловии, так же как и в предисловии к сборнику 
«Путин.doc», указ^хвает на место произведения в социальной ком
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муникации. Однако автор использует иной, нежели в пьесе 
«Путин.doc», материал для реализации своей стратегии исследова
ния политического времени и пространства. Отправной точкой ис
следования становится не документ, а политический миф, сконст- 
руированн^хй политтехнологами. Б^хков исследует технологии со
здания политического мифа за счет эксплуатации образов истори
ческого прошлого. При этом его пьеса построена по принципу де
конструкции политического мифа.

Исследуя активистские возможности искусства, Ален Бадью зак
лючил, что оно тогда становится политическим, когда тесно связа
но с локальн^хми протестн^хми движениями, разрабатывает идео
логическую базу и является авангардн^хм по форме [см.: 1, с. 52]. 
Все три составляющих можно обнаружить в деятельности группы 
художников, поэтов, философов, солидаризирующихся вокруг про
екта «Что делать», созданного в 2003 году с целью формирования 
«единого пространства политического взаимодействия между тео
рией, искусством и активизмом». В манифестах и научн^хх текстах 
авторов проекта Кети Чухров и Александра Скидана теоретически 
осм^хсляются политические функции театра, а также художествен
ные средства и формы передачи см^хслов. Кети Чухров понимает 
театр как коммуникационную модель, «некий антропологический 
и политический режим, котор^хй возникает как способность артис
тически исполнять саму трансформацию», «в режиме не ставшего, 
но становящегося действия он обращается к тому, чего еще нет — в 
обществе, жизни, искусстве: он не просто проживает время, а ис
полняет время — т.е. способен иметь дело с настоящим, как если 
бы оно могло быть будущим» [18]. Формулируемая таким образом 
идея театра соотносится с идеей постдраматического театра Х.-Т.Ле- 
мана, театра, как места «собирания воедино» («Realen Versammlung»), 
в котором осуществляется «материальная коммуникация», проти
вопоставленная нематериальн^хм, технически сложн^хм и опосре
дованным коммуникациям, менее приспособленн^хм передавать 
социальн^хе см^хслы. Такой театр — «это пространство людей, а не 
пространство художников», такой театр «способен говорить и ра- 
з^хгр х̂вать идею без редукции к голой форме или нейтрализованно
му концепту. Ибо идея в театре разверт^хвается как живая материя 
отношений — в режиме нередуцированного многолюдия и много- 
голосия»[6, с. 17].

Такой театр может существовать почти в любых условиях, там, 
где художник готов разворачивать свой многоликий мир, а люди 
готовы включиться в этот мир. Так возникает концепт «передвиж
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ного театра коммуниста». При этом всякое искусство Чухров опре
деляет как коммунистическое, то есть направленное на социальную 
коммуникацию, стремление человека к человеку. Театр в этом слу
чае стремится решать не столько эстетические, сколько социальные 
задачи: фиксировать проблему, взаимодействовать, преодолевать, 
рефлексировать. Для выполнения этих задач в современной теат
ральной практике используются выработанн^хе еще Б.Брехтом худо- 
жественн^хе приемы: остранение, фрагментарность, дробление нар
ратива, а также сложившуюся в рамках документального театра прак
тику рефлексии, что, по мнению А.Скидана, позволяет «обнаружить 
асемантические зазоры, складки см^хсла, еще не захваченн^хе идео
логией», в этом значении политизированное искусство, по м^хсли 
поэта, не следует путать с агитацией или пропагандой; поскольку это 
искусство, которое втягивает зрителя и читателя в «процесс сотвор
чества-становления» и, как следствие, «подводит к пониманию того, 
что он связан с телами и сознаниями других» [15].

Манифесты проекта «Что делать» находят прямое отражение в 
литературной и театральной практике, в инсталляциях и перфор- 
мансах, видеофильмах. Наиболее крупные проекты: мюзикл «Рус
ский Лес» — перформанс, прошедший на сцене ДК им. В.А.Шелгу- 
нова 2 мая 2012 года в Петербурге по сценарию О.Егоровой и 
Д.Виленского, «Уроки несогласия» — концерт в Баден-Баденском- 
Кунстхалле 28-ого октября 2011 года и спектакль, перформанс «Аф
ган» — Кузьминки» К.Чухров и А.Паршикова (куратор проекта). 
Важной стратегией авторов проектов, видимо, преследующих од
новременно цели массового распространения и популяризации со
циально-политических и художественн^хх идей, является тиражи
рование продуктов творчества и их подробное концептуальное обо
снование. Так, например, по сценариям перформансов «Русский 
Лес» и «Урок несогласия» сняты видеофильмы, которые размеще
ны на сайте проекта «Что делать» и снабжены подробн^хми концеп- 
туальн^хми комментариями: «<^>Миф наступает! Он опут^хвает сво
ими щупальцами все сферы нашей жизни, не давая развиться ниче
му новому. Как бороться с ним? И нужно ли с ним бороться? Это 
вопрос. А ответ мы должны придумать все вместе. Участвуют: Дву
главая курица, Дракон-нефтекачка, Русалка-нефтепровод, Церковь- 
небоскреб, Оборотни в погонах, Шоу Медведей «Народн^хй фронт», 
Бел^хй Дом на Курьих ножках и другие, известные всем герои». 
Здесь явно использован художественн^хй метод, сложившийся в 
традиции советских агитплакатов, — обозначение социальн^хх групп 
через символические карикатурн^хе образы [14].
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Особого внимания заслуживает проект Чухров и Паршикова 
«Афган» - Кузьминки». Во-первых, потому, что этот проект имеет 
литературную основу — одноименную «драматическую поэму», на
писанную Чухров, а во-втор^хх, потому что б̂ хл реализован не только 
как перформанс во время гастролей на выставочн^хх и галерейн^хх 
площадках странах, но и как спектакль, поставленн^хй в сентябре 
2011 года в Театре.doc.

Сюжетом драматической поэмы становится диалог Гамлета, по
ставщика оптом и в розницу меховых товаров для вещевого р^хнка 
«Афган» в Кузьминках, и Галинах, продавщицы, которая стоит за 
прилавком галантереи: он предлагает ей секс в обмен на работу с 
более дорогим и престижн^хм товаром — меховыми изделиями. Дей
ствие разворачивается в течение нескольких часов на р^хнке и в 
квартире Гамлета. Драматическая поэма имеет подзаголовок «Сце
на попытки приступить к сексу». Секса так и не случится, хотя оба 
персонажа будут несколько раз предпринимать для этого конкрет
ные действия. Невозможность, дефектность коммуникации и ста
новится основой конфликта: желание вступить в контакт с подоб- 
н^хм себе существом и неспособность этот контакт реализовать. 
Помехой, коммуникационн^хм шумом для обоих становятся соци- 
альн^хе, в том числе гендерн^хе, причинах. Гамлет видит предназна
чение женщины в том, чтобы обслуживать мужчину, служить ис
точником удовольствия, быть атрибутом престижа. Галина воспри
нимает мужчину как средство распределения благ, а свое тело как 
средство расплаты. Формально представления героев о мире скла
дываются в пазл картины современного общества потребления. 
Однако коммуникация не может состояться, поскольку оба персо
нажа по-разному, но все же ощущают пустоту там, где между людь
ми зарождаются отношения, эмоции, чувства

В литературном тексте дается объяснение причин разворачива
ющейся в обществе трагедии, и это политические причины: мать 
Гамлета жила в Советском Союзе, б^хла швеей высшей категории, 
любила партию, а теперь любит то, «что ей дают: Ларек, например, 
свою поставку, лоток, Сожителя Леху». Физический и эмоциональ- 
н^хй контакт между людьми возможен только в некоем подобии 
«социалистического общества», которое прорисов^хвается в вооб
ражении Галины в виде утопии: товарно-денежн^хе отношения ус
тупают место взаимопомощи и перераспределению ресурсов между 
гражданами.

Утопический образ справедливого мироустройства, свободного 
от власти угнетателей и основанного на взаимопомощи, — это ско
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рее редкое исключение в совокупности художественн^хх образов 
мира, создаваем^хх драматургами и режиссерами начала XXI века. 
Гораздо чаще встречаются образы жестко упорядоченного тотали
тарного мира. В начале XXI вв. пишется довольно много пьес в 
жанре антиутопии: «Титий безупречн^хй» (2008) Максима Куроч
кина, «Номера» (2009) Олега Сенцова, «Выбор героя» (2012) Игоря 
Симонова, «Боевка» (2013) Романа Волкова, «Нурофеновая эскад
рилья» (2013) Андрея Родионова, «Проект “Сван”» (2014) Андрея 
Родионова и Екатерины Троепольской и др. Политическая анти
утопия в современной драматургии составляет только часть боль
шого корпуса антиутопических текстов, в которых исследуются раз
ные социальн^хе проблемах. Моделирование художественного мира 
по принципу антиутопии дает возможность драматургам перелом
ной эпохи рубежа XX-XXI вв. для художественного поиска нов^хх 
социальн^хх см^хслов, исследования нов^хх социальн^хх явлений, тре
бующих объяснения и оценки.

Совместн^хм драматургическим дебютом поэта Андрея Родио
нова и кинокритика, журналиста Екатерины Троепольской стала 
пьеса «Проект “Сван”», написанная в 2013 году и в том же году 
представленная на фестивале «Любимовка». «Петербургский теат- 
ральн^хй журнал» отметил: «И что-то тревожное носится в воздухе, 
раз на «Любимовку» пришло такое количество пьес-антиутопий, в 
котор^хх сквозь фантасмагорию «недалекого будущего» прогляд^х- 
вается наш нынешний общественно-политический уклад» [9].

Действие «Проекта “Сван” происходит в Лебедянии, «стране 
победившей поэзии»[12].

В прологе пьесы объясняются обстоятельства, в которых оказы
ваются герои и завяз^хвается конфликт: учитель стихосложения Слава 
предлагает гастарбайтерам услуги по подготовке к сдаче поэтичес
кого экзамена для получения гражданства. Гастарбайтеры предпоч
ли бы откупиться, но внезапно появившиеся Золотые ангелы тре
буют подчиниться закону и сдать экзамен.

Первые два действия разворачиваются в поэтическом комисса
риате, работающем по проекту «Сван» (с англ. — лебедь), куда яв
ляются лучший ученик Славы Молдакул, узбек Саид-Шах и цыган
ка Октавия. Внешний конфликт пьесы между членами поэтическо
го трибунала и приезжими задается обстоятельствами, изложенн^х- 
ми в прологе, и обнаруживается в первом же действии, когда при
шедшие сдавать экзамен «будущие граждане» останавливаются вла- 
стн^хм окриком сотрудницы УФМС:
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Е.Н.
Закройте дверь! Мы вызываем!
< ^ >  Не станешь с ними строго — они почуют,
Почуют, как волки запах ягненка.
М.А̂ .
А тут не ягнятник, а кабинет 22 
Мы с вами должны быть одно единое 
Е.Н.
Вас взяли работать на проект «Сван» -
Гадким утятам давать гражданство лебединое [12]
Конфликт переходит в скрытую форму, появляется в пассивно

агрессивном сарказме сотрудниц УФМС, когда приезжие расска- 
з^хвают о себе и своей семье, но при этом рисуют поэтические об
разы чужого мира:

Саид-Шах:
Я  родился у  моря 
В маленькой белой комнатке 
Со стенами из фарфора,
Вышел на улицу, вижу потом,
■Засохло море, в пустыне живу.
Разбился мой фарфоровый дом.
Я  сел на поезд, поехал в Москву.
М.А̂ .:
Ну, дом-то у  вас был не из фарфора,
Наверно, из глины был дом-то?
Саид-Шах:
Точно, из глины.
М.А̂ .:
И  из навоза?
Саид-Шах:
И  из навоза, точно.
Клава мягким давлением пытается вернуть экзаменуемого в пра

вильное образное русло:
А как вам нравится русская природа?
Любите ли вы русский лес?
Саид-Шах:
Я  косил одуванчики целых два года 
Перед подольским уфмс [12].
И совершенно неожиданно одна из сотрудниц УФМС бросается 

с бритвой на гастарбайтеров и убивает и всех приезжих, и свою
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коллегу. Разбирательство ведут Золотые ангелы, которые поясняют 
Клавдии Петровне, оставшейся в жив^хх:

<^>Острая вспышка неоправданной жестокости 
Работниц проекта «Сван».
Одну за другой срывает с катушек<^> [12].
По ходу сюжета проясняется, что есть две поэзии, чиновничья и 

живая, вторая принадлежит поэтам из Эфиопии, цыганам, узбекам. 
Конфликт разворачивается, подчиняясь логике метафоры «яз^ хко- 
вая война». Но это не война разн^ хх национальн^ хх яз^ хков (приез
жие прекрасно изъясняются по-русски), это война официального 
чиновничьего яз^ х ка и живого «народного» яз^ х ка. Неслучайна в этом 
смысле характеристика Лебедянии как страна х  победившей поэзии, 
она отс^ хлает к смежной метафоре «яз^ х ковая политика», подчиня
ясь которой комиссариат и трибунал являются элементами соци
ального института, осуществляющего эту политику. Поэзия стано
вится формой государственного яз^ хка, помогающего осуществлять 
тоталитарн^ хй контроль над гражданами, заставляя мыслить задан- 
н^хми образами-концептами. Социальные симулякры, возникают 
на базе культурн^ х х концептов, возведенн^ хх в степень абсурда. Кар
тина русского мира собрана из хрестоматийных концептов, просту
пающих в поэтических опусах членов поэтического трибунала, со
трудников УФМС и гастарбайтеров: березы, русский лес, лебеди, 
цыганка, Иван Сусанин, большая и сильная держава, русское хле
босольство^ И совершенно естественно вплетается в русский мир 
Эфиопия как родина прадеда Пушкина, а также поэта и учителя 
стихосложения Славы Родина, который, таким образом, оказыва
ется в родстве с великим поэтом.

В третьем действии ситуация переворачивается: чтобы угодить 
Славе и его друзьям, Клава вынуждена играть в ту же игру, что на 
официальном экзамене, но по другим правилам — темой для сти
хосложения становятся не русская природа, а дети мигрантов, по
павшие в тюрьму, войны за нефть, цены на картофель, виски, ра
бота дворником. И, в^хполняя задание рассказать о русской приро
де, Клава создает поэтический образ отнюдь не в духе официаль
ной поэзии:

Средь белых льнов и черной нефти 
Народы дружат,
А серый волк и белый лебедь 
Им верно служат,
Им васильки цветут в пшенице,
И  вслед за радостью растений
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Огнями полыхают василиски 
Из нефтегазовых месторождений [12].
В последнем действии Клава и Слава возвращаются из дома- 

посольства Эфиопии обратно в пространство великой державы, 
чтобы «бракосочетаться». А для этого они должны пройти проверку 
на поэтическую совместимость. Эта процедура предполагает совме
стное сочинение стихов «о русской природе». В результате рожда
ется рифмованая перекличка фраз, сотканн^хх из классических по
этизмов:

Слава:
(Начинает декламировать)
В роще по вечерам перестуки 
Затеяли пестрые дятлы 
Клава:
В золоте и багрянце деревьев кроны^
Слава:
Это осень пришла, очевидно,
А белой зимою большие вороны 
каркают в черных ветвях заунывно.
Клава:
Вот уже просинь и в небесах, и в сугробах.
Слава:
Между корней побежали ручьи.
Соком березовым душу потрогай.
Клава:
В роще защелкали соловьи 
Клава падает в обморок [12].
Обморок, агрессия, приступы тошноты — это реакция героев на 

казенн^хе стихи, на официальную поэзию. В пьесах Троепольской 
и Родионова обморок становится повторяющимся приемом: герой, 
«опрокинут^хй» из мира симулякров в реальн^хй мир, из социально 
функции превращается в человека из плоти и крови.

Герои Троепольской и Родионова живут в обстоятельствах вой
ны миров (яз^хковых миров, политических миров, социологичес
ких миров). Постоянная агрессия мира, в котором они живут, вы
нуждает уйти в иной мир, но оказываясь в ином мире (экране теле
визора, подводном царстве в «Проруби», переехав из Перми в Мос
кву, оттуда в Луганск в «Счастье не за горами», сбежав из большой 
державы в глухую провинцию у моря в «Проекте “Сван”), они ока- 
з^хваются просто на другой войне или на другой стороне воюющего 
мира. Эта мысль предельно точно формулируется в последней пье
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се «Счастье не за горами», когда героем раскрывается настоящий 
смысл этой поговорки: «Это значит, что и за горами счастья нету».

Если проследить разворачивание политической темы в театраль
но-драматургическом пространстве в диахроническом аспекте, то 
можно предварительно заключить, что оно начиналось с обозначе
ния протеста и несогласия, прошло путь от в^хявления проблемных 
точек в поле политики, через наблюдение, через самоопределение 
к прорисовке видения будущего, поиску нов^хх путей. О последнем 
косвенно свидетельствует факт организации в 2016 году на базе 
Театра.doc регулярного (во всяком случае, таково намерение орга
низаторов) «Фестиваля утопий», идея которого в том, чтобы любой 
желающий мог прийти и рассказать о своем видении будущего, 
прочитать свою утопию, поскольку «с действительностью что-то 
случилось. Она перестала устраивать всех. Прав^хх и левых, верх
них и нижних, красн^хх и коричневых. Все знают, что так, как сей
час, жить нельзя. В принципе эти три слова можно назвать нацио
нальной идеей. А вот дальше единства не наблюдается. Вместо того 
чтобы ответить на вопрос «что тебе нужно?» и вытекающий из него 
«что делать?», все с пеной у рта выясняют «кто виноват?» [16]. Ока
жется ли такая работа перспективной, рождающей новые социальн^хе 
и политические идеи, — покажет время.
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Л.С. Кислова

«ВРЕМЯ АМАЗОНОК»: 
ФЕМиниСТСКАЯ ОРАМАТУРГиЯ РУБЕЖА НН-НН! ВЕКОВ

Формирование гендерного дискурса в русской «новой драме» 
рубежа XX — XXI веков существенно отличается от аналогичного 
процесса в прозе: драматурги, в отличие от прозаиков, не объеди
нялись в группы, не писали манифестов, не заявляли о своей ген
дерной позиции, а значит, словно и не настаивали на гендерной 
доминанте в своем творчестве. Феминистская драматургия зарож
дается в России одновременно с появлением гендерн^хх исследова
ний и автоматически превращается в благодатн^хй аналитический 
материал для перв^хх литературоведческих поисков в этой области: 
«Дискурс 1980-х, в центре которого находится женщина или ее от- 
личительн^хе особенности, внес коррективы не только в длитель
ную историю андроцентризма в западной культуре, но и в некото
рые неудачн^хе аспекты феминистской теории конца 1960-х — на
чала 1970-х годов. Цели дискурса 60-70-х б^хли следующими: упор 
на угнетение женщин, или патриархат, в контексте которого жен
щинах рассматривались в качестве жертв; а также упор на гендер
ную нейтральность и андрогинность — в обоих случаях женщин 
едва замечали. Благодаря самовыражению в феминистском дискур
се 1980-х, женщинах определенно перестали быть незаметн^хми и 
больше не олицетворяют собой лишь только жертв» [2, с. 184—185].

Пионером в области феминистской драмы становится Мария 
Арбатова («Уравнение с двумя известн^хми» (1982), «Алексеев и тени» 
(1984), «Виктория Васильева глазами посторонних» (1985), «Сны на 
берегу Днепра» (1987), «Семинар у моря» (1989), «Сейшен в комму
налке» (1990), «Поздний экипаж» (1991), «По дороге к себе» (1992) 
(«Пробное интервью на тему свободы» (1993), «Взятие Бастилии» 
(1994) и другие).

Творчество Арбатовой традиционно относят к «женской драме», 
но она пишет о женщине принципиально иной, нежели та, о кото
рой говорили представители «женской драмы» «новой волнах». Ге
роини Арбатовой, в отличие от героинь Людмилы. Петрушевской и 
Людмилы Разумовской, свободны от всепоглощающей власти быта 
не потому, что в их жизни его меньше, а потому, что относятся к 
быту совершенно иначе. Они позволяют себе протестовать против 
веков^хх устоев, ломают привычн^хе стереотипы отношений, разру
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шают иллюзорн^хе конструкции, созданн^хе поколениями женщин, 
верящих в счастливую утопию. Мир, в котором обитают персонажи 
пьес Арбатовой, — это, в конечном счете, мир каждого, и «отодви
нуть» героев Арбатовой, «как принадлежащих к другому социуму, 
невозможно» [15, с. 184]. Героини Арбатовой разрушают тот сте
реотип женского счастья, который создан представительницами 
«женской» драмах «новой волнах», и в то же время выстраивают 
новую модель женского счастья, демонстрирующую иные взаимо
отношения внутри семейного круга и совершенно иную роль жен
щинах в обществе. У Арбатовой конфликтная ситуация изначально 
не имеет никакого отношения к бытовому или семейному полю, а 
женщина стремится к абсолютной самореализации, к духовному 
прор^хву и миру с собственн^хм «Я». А значит, традиционн^хе се
мейные отношения разрушаются ею совершенно намеренно как 
тормозящие процесс самореализации. Она изначально претендует 
на абсолютную самостоятельность, не ставит перед собой цели сра
жаться против мужского «шовинизма» и не стремится к борьбе за 
в^хживание. Ее идея счастливой жизни создана ею самой, а не про
диктована житейскими обстоятельствами. Об этом свидетельствует 
почти программное заявление Виктории Васильевой, героини пье
сы «Виктория Васильева глазами посторонних»: «Какое мне дело 
до всех? Они так живут потому, что им некогда жить по-другому. 
Они спешат что-то доказать другим или себе. А я уже всем все 
доказала. Мне это теперь незачем. Я могу теперь позволить себе 
роскошь жить, как хочется» [1, с. 246].

Согласно классическим канонам женского счастья, героини Ар
батовой не имеют права не ощущать себя счастлив^хми, обладая 
всем: домом, семьей, работой, любовью. Но, по мнению Е.Эрнан- 
дес, «внутреннее благополучие не есть сумма этих составляющих» 
[15, с. 185]. Женщина в драме Арбатовой, зная, как можно стать 
счастливой, тем не менее счастливой не становится, так как окру
жающий ее мир слишком несовершенен, и одинокая попытка бун
та против его несовершенства, скорее всего, обречена на неудачу.

Героини Арбатовой самодостаточных, независимых, талантливы, 
успешных и свободных. Как правило, это женщины интеллектуаль- 
н^хх профессий: Виктория («Виктория Васильева глазами посто
ронних») — оперная певица; Елена («Сн^х на берегу Днепра») — 
теолог; Елена («По дороге к себе») — профессор философии; Мар
гарита («Пробное интервью на тему свободах») — вольн^хй журна
лист; Лиля и Ева («Взятие Бастилии») — слависты. Они не сража
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ются за любовь мужчины и не теряют человеческий облик в поис
ках средств к существованию, но внимание окружающих и отвое
ванная ими у судьбы свобода выбора рождают в каждой из них 
некий комплекс избыточной востребованности. Эти женщины бук
вально необходим^! всем: их любят мужчины, они по-прежнему 
дороги бывшим мужьям, им завидуют и подражают подруги, их 
прекрасно понимают дети. Но при этом женщины в пьесах Арбато
вой несчастливы, отсутствие гармонии с миром тяготит их, а в по
исках этой гармонии они, как правило, постоянно попадают в ту
пиковые ситуации и вступают в конфликтные отношения с други
ми персонажами. И эксцентричные поступки каждой из них — это 
только форма протеста против несовершенства окружающего мира.

Виктория Васильева, победив на конкурсе им. Чайковского, со
бирается отказаться от блистательной карьеры солистки Большого 
театра и уехать с с^хном на Север, сама, впрочем, плохо понимая, 
зачем:

Вика. У  меня такое странное ощущение от жизни. Я  все время бегу, 
и скорость такая, что все равно ничего ни приобрести, ни удержать. 
Поэтому абсолютной ценностью можно считать только умение те
рять, а все остальные ценности как бы относительны [1, с. 246].

Елена («По дороге к себе») сбегает в Кельн к человеку, позво
нившему ей через год после знакомства, которому, как ей показа
лось, она необходима только потому, что когда-то они говорили 
друг с другом на «линии сердца»:

Евгений. Она уехала... Она села в машину прямо в халате и поехала 
в Кельн. Она даже не смыла яблоко с лица... [1, с. 748].

Маргарита («Пробное интервью на тему свободах») постоянно 
провоцирует окружающих, действуя под влиянием минутного им
пульса. Все ее сумасбродн^хе в^хходки продиктован^х желанием до
казать себе самой и другим, что она способна самостоятельно при
нимать решения и может верить в себя.

Постоянная неуверенность в себе героинь Арбатовой — резуль
тат детских комплексов; создавая свой замкнутый мир, они пыта
ются преодолеть и ее: «Герои М. Арбатовой <...> выполняют даже 
самые «непортативные» свои желания, позволяют себе бунты, ло
мают стереотипы общепринятых биографических жестов, однако 
все это не делает их счастливее, потому что не спасает от бесцель
ности» [15,с.185].

Стараясь выстроить свою собственную вселенную, женщина в 
драме Арбатовой окружает себя мужчинами, которые воспринима

69



ются ею как часть вещного мира. Так же легко, как они расстаются 
с любыми вещами, Виктория, Маргарита, обе Еленах, Лиля и Ева 
расстаются и с любящими их мужчинами. Бывшие мужья, возлюб
ленные, восхищенные поклонники и просто случайные знакомые 
являются для каждой из них только сценической декорацией в те
атре одного актера. Мужчина в качестве детали сценического инте
рьера выступает впервые именно в драме Арбатовой. В пьесе «Проб
ное интервью на тему свободы» друг Маргариты Тимур, неформал 
и музыкант, на протяжении всего действия не покидает пределов 
пространства ее квартиры и соответственно воспринимается как 
неотъемлемая часть этого пространства:

Комната в квартире Маргариты. На полу на матрасе от арабской 
кровати спит Тимур. Распиленный остов кровати стоит рядом. К  
нему кнопками приколоты газетные вырезки. С потолка свисают на 
веревочках глобус Земли и глобус Луны. Цветы в горшкам, ворохи га
зет и журналов, разбросанная одежда [1, с. 7].

В пьесе «Виктория Васильева глазами посторонних» начальная 
сцена оформлена таким образом, что мужчины, влюбленные в Вик
торию, — Блондин, Шатен и Брюнет — также выступают в качестве 
некого необычного декорационного фона:

<...> Где-то невероятно далеко Брюнет сидит за роялем. Мимо 
проходит ТПатен, углубленный в газету. Блондин стоит посреди ком
наты, в которой жуткий беспорядок, и пытается взять себя в руки 
[1, с. 209].

Ева и Лиля («Взятие Бастилии») проигр^хвают шахматн^хе партии, 
в котор^хх мужчины, когда-то игравшие ту или иную роль в жизни 
каждой из них, являются символическими «шахматн^хми фигурами»: 

Лиля. Мужчина — это самый простой способ разобраться с пробле
мами. Вы идете к психоаналитику, а мы идем в новые объятья... Меня 
волнуют четыре мужчины. Они фиксируют меня в пространстве как 
четыре стороны света. В снах они сливаются друг с другом, меняются 
местами, превращаются в одного. Я  никогда не чувствовала вкуса из
мены, потому что они все состоят из одной субстанции... [1, с. 637].

И Маргарита, и Виктория, и Лиля, и Ева, и Елена не позволяют 
мужскому эгоцентризму распространяться дальше установленн^хх 
ими границ, каждая выстраивает отношения с мужчиной так же, 
как в классическом варианте мужчина выстраивает отношения с 
женщиной:

Елена. <...> У  нас разная степень внутренней свободы. В твоей 
модели любви присутствуют два раба, в моей — два господина. Мы
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говорим на разных языкам. Ты входишь в пространство моей свободы и 
устраиваешь там диктатуру любви [1, с. 747].

Конфликт с партнером для героини Арбатовой — это на самом 
деле только продолжение длительного конфликта с собой. Дистан
цируясь от влюбленного в нее героя, она таким образом пытается 
преодолеть магнетизм любви и не соглашается на предложенн^хй 
компромисс. Действие в перечисленн^хх пьесах (за исключением 
драмах «По дороге к себе») сконцентрировано вокруг главной геро
ини, остальные же участники втягиваются в сюжет поочередно, 
подчеркивая тем сам^хм ее доминирующую роль. В пьесах выстраи
вается сложная система взаимоотношений центральн^хх персона
жей с другими действующими лицами, но именно образ главной 
героини — женский образ, раскрываясь через конфликт, сюжетную 
структуру, предметно-вещн^хй мир, является основн^хм смыслооб
разующим началом.

В пьесах Арбатовой женщина берет на себя инициативу в обще
нии с окружающими: завязывает знакомства, предлагает свой сце
нарий отношений и, как правило, является инициатором разр^хва. 
Умение легко расставаться с любим^хми вещами и близкими людь
ми — результат определенной неукорененности героини Арбатовой 
в жизни. И вещи, и люди нужных ей лишь затем, чтобы как-то обу
строить очередное временное пристанище для своей души, заблу
дившейся в бесконечн^хх лабиринтах свободах.

Героини в пьесах Арбатовой выбирают именно свободу, они вос
принимают ее как сверхценность:

Вика. < ^ >  Мы другое поколение. Нам ничего не страшно, ничего не 
больно, мы не хотим ни за что отвечать, раз никто не отвечает за 
нас [1, с. 254].

Жажда свободы из неосознанного детского желания в каждой 
героине превращается почти в манию. Страдает Маргарита, чей 
конфликт с матерью затянулся на долгие год^х («Я самая красивая, 
свободная и правильная! И  не смей мне больше говорить, что я бледная 
и страшная! Не смей!» [1, с. 30]). Продолжает поиски себя Викто
рия, не сумевшая избавиться от тяжелейшей травмы детства:

Люди тогда были другие <...> Они создавали своим детям искусст
венную атмосферу своего бедного голодного детства, благодаря кото
рому они, как им казалось, выросли такими замечательными и доби
лись в жизни так много. Они создавали эту атмосферу, не лишая 
детей пищи, а устраивая вокруг них колоссальное нервное напряжение 
[1, с. 226].
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Пытается избавиться от одиночества Елена («По дороге к себе»), 
так и не простившая ложь родителям:

Я  выросла в самой благополучной семье на улице Ходе Бокрем! Мой 
отец воевал в Африке, ему казалось, что это сделает его настоящим 
мужчиной. Это сделало его пошлым бюргером. Моя мать всю жизнь 
ненавидела отца за то, что он женился на ее деньгах <^ >. К  старо
сти она нашла утешение в антропософии и возненавидела всех, кто 
живет свободней ее [1, с. 746-747].

Героини Арбатовой выбирают совершенно иную модель воспи
тания детей, основанную не на диктате, а на свободе выбора:

Маргарита. < ^ >  Для того, чтобы стать мужчиной или женщи
ной, человек должен преодолеть родительские запреты [1, с. 18].

Сопротивляясь генетически заложенному в них неумению быть 
счастлив^хми и стремясь преодолеть затянувшийся конфликт с судь
бой, женщинах в драматургии Арбатовой, как правило, становятся 
еще более уязвим^хми, поскольку неутоленной остается их жажда 
взаимной любви. На пути героини драмы Арбатовой обычно воз
никает какое-либо препятствие, а обстоятельства неизменно ока- 
з^хваются сильнее чувств к ней ее избранника. Возлюбленн^хй Мар
гариты, таинственн^хй художник, покидает страну, уезжает в Нью- 
Йорк; он возвращается в финале пьесы, но, тем не менее, счастли
вой развязки это возвращение не обещает. Брюнет, к которому глу
боко привязана Виктория, не свободен; муж Елены Владимир («Сн^х 
в берегу Днепра»), страстно любим^хй, но невольно эмоционально 
подавляем^хй ею, пахтается найти в^хход из сложившейся ситуации и 
предпочитает любовь другой женщинах, уютной и нетребовательной.

Героини Арбатовой не в состоянии преодолеть гнет обстоятельств, 
и это делает их еще более несчастн^хми. В пьесе «Виктория Василь
ева глазами посторонних» Виктория читает Журналистке характе
ристику, данную ей Брюнетом, человеком, который чувствует ее 
лучше других:

Вика, по-моему, ты талантливая, добрая и внутренне неустроен
ная девочка. У  тебя фламандский рот, волосы, как у  Артемиды, и 
печальные тени под глазами [1, с. 249].

На самом деле, это обобщенн^хй портрет героини Арбатовой, 
демонстрирующий ее двойственную природу. Женщина, которой 
удается абсолютно все, сама создающая свой мир как архитектор, 
по собственному проекту, одновременно оказ^хвается удивленн^хм 
подростком с детскими комплексами, заблудившимся в собствен
ной жизни и зависящим от обстоятельств. В ней просматривается
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внутренняя неустроенность, уязвимость, доброта и природная хруп
кость. Роковая, взбалмошная покорительница сердец, «бескорыст
ная оторва», склонная к разного рода авантюрам, уживается в ней с 
застенчивой школьницей. Маска суперженщины не защищает ее, и 
она оказ^хвается лицом к лицу с невозможностью понять самое себя.

Героини в пьесах Арбатовой сочетают умение манипулировать 
людьми с совершенно искренним желанием им помочь: участие 
Маргариты в судьбе завистливой подруги Гали, ее стремление про
демонстрировать уставшему «хозяину жизни» Вадиму Петровичу его 
истинную сущность, ее сочувствие романтику Дубровскому («Проб
ное интервью на тему свободах»); страх Виктории за отправивших
ся на совместную прогулку мужа Блондина и «злого гения» Шате
на, ее трепетное отношение к сопернице — жене Брюнета Журна
листке («Виктория Васильева глазами посторонних»); материнская 
жалость Еленах к надломленному войной юноше Никите, благодар
ность влюбленному в нее блестящему плейбою Артуру («Сн^х на 
берегу Днепра»); бескорыстная помощь Елены Евгению, вошедше
му в дом ее родителей по фальшивому письму («По дороге к себе»); 
умение Лили прощать слабость и жестокость Георгия и предатель
ство Алика («Взятие Бастилии»).

В пьесе «По дороге к себе» потерянн^хй, разочарованн^хй нищий 
эмигрант Евгений говорит «Вы не должных обижать Елену» [1, с. 740] 
о внешне уверенной в себе, состоятельной, преуспевающей жен
щине, которую очень легко обидеть, потому что такие, как Елена, 
Виктория, Маргарита, Лиля, слишком ранимы.

Героиня Арбатовой — охотница с детской улыбкой и именем, 
возвышенн^хм и трагическим одновременно: Маргарита — героиня 
романа Булгакова, а до этого — нежная Гретхен Гете («Фауст»); 
Лилит (Лиля) — первая женщина во Вселенной; Ева — великая Пра
матерь; Виктория — Победа; Елена — первая красавица Эллады, 
возлюбленная Париса, борьба за которую привела к гибели Трои. В 
структуре замысловатой мозаики жизни женщины у Арбатовой 
многие звенья так и остаются незаполненн^хми, и ее не отпускает 
чувство вины за эту пустоту.

Принципы создания женского образа, воплощенные в драме 
Арбатовой, являются во многом новаторскими: драматургом пред
принимается попытка продемонстрировать независим^хй женский 
характер, амазонку, вступающую в открытое противоборство с веч- 
н^хми мифами общества. Таким образом, можно утверждать, что 
пьесы Арбатовой формируют особый тип героини, созвучн^хй но
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вому времени. Образ трогательной и одновременно роковой жен
щинах, которая может шокировать, рассмешить, потрясти, восхи
тить, не случайно появляется на ст^хке столетий, в период смены 
культурн^хх парадигм и абсолютной переоценки ценностей. Этот 
образ знаменует собой странн^хй синтез незащищенности, чистоты 
и женской агрессии, традиционно подавляемой обществом. Герои
ни драматургии Арбатовой не просто живут по инерции, они, в 
отличие от своих предшественниц, чувствуют вкус жизни. Их сверх
задача заключается в том, чтобы не только в^хжить в холодном мире 
схем, но и, освободившись от трагического гнета предшествующих 
поколений, преодолеть диктат устойчив^хх гендерн^хх стереотипов 
и научиться, наконец, быть счастлив^хми.

В пьесе «Уравнение с двумя известн^хми» героиня, работающая 
врачом-гинекологом, почти равнодушно воспринимает непригляд
ную реальность, погружающую в транс ее спутника и бывшего воз
любленного. Она соглашается с тем, что давно перестала ощущать 
в себе женское, заплатив своим гендерн^хм предназначением за сча
стье быть на своем месте:

Она. <...> А я не ощущаю себя женщиной. Когда я не вижу себя в 
зеркале, я ощущаю себя броневиком как минимум. Зеркало меня одер
гивает, но ненадолго [1, с. 152].

Героиня, которая по вине героя, будучи по сути еще ребенком, 
проходит через испытания советской женской медициной, в крас
ках рассказывает б^хвшему возлюбленному о том, что с ней про
изошло, заставляя его тоже почувствовать боль.

В драме Арбатовой герои говорят об ответственности общества 
перед женщиной и спокойн^хй диалог постепенно перетекает в глу
бокий и принципиальн^хй спор двух непримирим^хх оппонентов: 

Она. Человек становится взрослым, когда полностью осознает раз
ницу между мужчиной и женщиной. Большинство людей так и не ста
новятся взрослыми [1, с.123].

Телесное особо акцентировано в пьесе: героиня самоидентифи- 
цируется, прислушиваясь к своим ощущениям. Глубочайшие фи
зические и нравственные потрясения позволяют ей выбрать другую 
жизнь и попытаться скорректировать свое мировосприятие. Но, 
перевоплотившись из романтичной барышни в прагматичного про
фессионала, она тем не менее продолжает чувствовать обиду, по- 
прежнему переживает трагедию прошлого и не прощает героя даже 
через пятнадцать лет:

Ее голос. Мне не хватит всей жизни, чтобы забыть и простить 
тот кошмар и позор, который мне пришлось вынести, благодаря тебе.

74



К  счастью, это кончилось, и лучшее, что ты можешь сделать для 
меня, это никогда больше не появляться в моей жизни [1, с. 126].

В драме «Уравнение с двумя известн^хми» идеологические фе- 
минные установки близки эстетике «нов^хх амазонок». История ге
роини пьесы становится индикатором постепенного пробуждения 
феминного сознания именно через проявления женского как мар
гинального. «Новую постсоветскую дихотомию в производстве жен
ского, таким образом, можно обозначить через следующий пара
докс: с одной стороны, в постсоветских условиях действительно 
становится возможной и прямо артикулируется новая женская иден
тификация в форме, использованной Арбатовой, “я — женщина” 
(или “я сама”), проявлениями которой является уникально-женс
кое, или женское-симптомальное (партикулярное, экзистенциаль
ное и т.п.), с другой — женская идентификация строится по тради
ционной для русской культурной традиции мифологической схеме 
универсального в виде женского универсального, подчиненного 
известной лакановской формуле “субъект больше, чем он есть”» [4, 
с. 72-73] .

Таким образом, героини феминистской драматургии Арбатовой, 
находясь в поисках самоидентификации, осознанно противостоят 
дискриминационн^хм гендерн^хм канонам. В текстах Арбатовой со
здается новый гендерный дискурс и преодолевается сложившийся 
диктат маскулинн^хх стандартов, традиционно существовавших в 
позднесоветском литературном пространстве.

Драматургию Еленах Исаевой также можно назвать феминистс
ки ориентированной. Ее героини находятся в поисках своей ген
дерной идентичности, что способствует созданию в ее пьесах но
вой модели взаимодействия феминного и маскулинного дискурсов. 
Корпус текстов Исаевой «Юдифь» (1992), «Две жен^х Париса» (1995), 
«Убей меня, любимая!» (2000), «Шестикр^хлая Серафима» (2002) 
посвящен сильн^хм женщинам, способн^хм на поступок. Ее герои
ни воспринимают своих партнеров-мужчин как конкурентов и даже 
врагов. Так, Юдифь («Юдифь») отправляется в стан ассирийского 
полководца Олоферна для того, чтобы спасти Ветилую от завоева
телей:

Олоферн. Твой Бог жесток, раз он на эти плечи /Взвалил такой 
удел нечеловечий. / Не женский [6, с. 516].

Юдифь обезглавливает Олоферна и обеспечивает победу сопле
менникам, но, выполнив свой долг, навсегда обрекает себя на оди
ночество. Юдифь, освободившая Ветилую, но отказавшаяся от люб
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ви, свободу так и не обретает. Она до конца дней остается заложни
цей своего чувства к Олоферну:

Юдифь. Жду не дождусь я праздничного дня, /  Когда, Господь, Ты 
призовешь меня. /  И  я достигну тех незримых сфер, /Где ждет ждет 
меня, я верю, Олоферн. /  Я  верю, что Ты спас его, Творец. /Я  верю: 
смерть — начало, не конец. /И  мы с ним не расстанемся уже. /  И  
потому спокойно на душе [6, с. 524-525].

Текст пьесы «Убей меня, любимая!» может быть рассмотрен сквозь 
призму гендерной проблематики, поскольку центральной становится 
идея гендерного противостояния. «История великих покушений и 
большой политики, представленная как история женской мести за 
поруганную любовь, — это все тот же способ Исаевой возвращать 
любой сюжет к главной теме: «про любовь» [5, с. 12]. Появление на 
сцене Фанни Каплан, Шарлотты Корде и Юдифи, явившихся в 
этот мир для спасения жизни мужчины и искупления собственн^хх 
грехов, сопровождается энциклопедической информацией о поло
жении женщины в историческом и географическом контекстах: 

Юдифь. На острове Рапа все мужчины считались для женщин свя
щенными < ^ >  [7, с. 141];

Юдифь. На Маркизских островах женщине не позволяется вхо
дить в лодку, считается, что она своим присутствием пугает рыб.

Шарлотта. В Новой Каледонии женщина при встрече с мужчиной 
обязана была уступить ему дорогу и жить могла только в изолирован
ном помещении.

Юдифь. У  древних иудеев женщине под страхом смертной казни 
запрещалось надевать мужское платье [7. С 142];

Шарлотта. ВДревнем Риме употребление женщиной вина наказы
валось — смертной казнью. В Китае женщина не имела права есть 
вместе с мужчиной, а в Бирме — входить в храм и в места судилищ [7, 

с. 150̂ ].
Театр воспринимается каждой героиней пьесы как единственно 

возможн^хе настоящее и будущее. В комедии «Убей меня, люби
мая!» две сюжетн^хе линии месть героинь премьеру-любовнику и 
одновременно партнеру по сцене Сергею и искупление греха убий
ства вернувшимися с того света Юдифью, Фанни Каплан и Шар
лоттой Корде — пересекаются, а оппозиция «мужчина — женщина», 
выстраивающаяся в игровой системе координат, перетекает в цен
тральную оппозицию пьесы «игра — жизнь», обусловливающую осо
бую сюжетную структуру текста. Реальная жизнь актеров протекает 
в игровом пространстве: действие комедии разворачивается в теат
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ре, и даже возникающие отношения героинь с людьми, не связан- 
н^хми со сценой, зам^хкаются в границах театра. Так, например, 
состоятельн^хй поклонник Наташи является меценатом.

Наташа. Мне — грех жаловаться. Он мне квартиру оплачивал^ И  
декорации к спектаклю оплатил. Ты в театре не говори, что у  меня с 
ним все, а то еще с роли снимут. До фестиваля бы продержаться. 
Бадягин меня на эту роль взял только из-за декораций [7, с.119].

Героини влюблен^х в актера, любовная история каждой из них 
раз^хгр^хвается в пространстве театра, но любовь превращается в 
ненависть, необходимость убийства партнера по сцене (Олоферна, 
Ленина, Марата) перерастает в игровой эпизод с символическим 
убийством в жизни. Выбирая прекрасную иллюзию, продолжая иг
рать вне сценах, изменяя свое настоящее имя и предпочитая сцени
ческий псевдоним, актер позиционирует себя как новую личность 
и театрализует пространство реальной жизни. Месть Сергею трех 
его возлюбленн^хх имеет комедийную игровую установку:

Ляля. Теперь ты для нас — мертвый. Тебя нет. Нонял? [7, с. 159]. 
В сцену казни героя вмешиваются явившиеся из небытия Юдифь, 

Фанни Каплан, Шарлотта Корде. Они предотвращают настоящее 
убийство, не понимая его актерской, символической природах.

Мотивы любви и смерти в пьесе Исаевой переплетаются. Акте
ры — добровольные заложники театра, прив^хкая жить иллюзиями, 
утрачивают способность адекватно оценивать действительность: 

Наташа. Нрирода та же самая — женская. Желание бесконечно 
покорять и нравиться^ Жизнь — вширь, а не вглубь: покорил, пошел 
дальше, от других подпитываться^ [7, с. 119].

Способность погружаться в игровое пространство, отказ^хваясь 
от об^хденности (нормах), позволяет актеру менять свой жизнен- 
н^хй хронотоп; вследствие этого концептуально доминантн^хм в пьесе 
становится мотив игры. В комедии «Убей меня, любимая!» в по
единке «мужчина — женщина», заставляя Сергея следовать разра
ботанному ими сценарию, побеждают актрисы, однако своим сце
ническим успехом Ляля, Наташа и Анна обязан^х сумасшедшей идее 
Сергея и режиссера Бадягина:

Сергей. Чтоб я с каждой из вас завел роман, столкнул вас лбами, 
чтобы вы меня по правде возненавидели и сыграли бы хорошо (Науза). 
Театр — это святое [7, с. 159].

В инфернальной комедии Еленах Исаевой в мир являются три 
демонические личности: Юдифь, Фанни Каплан и Шарлотта Кор
де. Их задача — спасти мужчину от смерти и вернуться уже не в
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черно-белое, а в цветное пространство небытия. Но тени великих 
женщин посещают вовсе не реальн^хй мир, а страну «зазеркалья», 
где убийство — лишь фрагмент спектакля, импровизированн^хй акт 
возмездия, а актеры — на первый взгляд об^хчные люди — на самом 
деле существа из мира иллюзий, в котором все иначе, нежели в 
действительности.

Еще в мифологической культуре Древней Греции зародился идеал 
героя-еретика, способного противостоять олимпийским богам. Но 
в литературе и кинематографических произведениях Нового време
ни, посвященн^хх Троянской кампании, персонажи, идущие напе
рекор воле богов, зачастую женщины. Таким образом, воплощая 
протестную эстетику, авторы современн^хх мифов о Трое ориенти
руются именно на доминантное женское начало, поскольку женс
кий выбор в троянском конфликте определяет исход внутреннего, 
духовного противостояния воюющих сторон. Обращение современ- 
н^хх драматургов к теме Трои обусловлено антропоцентричностью 
троянского цикла, органично вписанного в мировое культурное 
пространство. Сегодня происходит отчетливая демифологизация 
феномена Троянской войны, переориентация мифологического 
контекста и замена традиционн^хх сакральн^хх см^хслов, связанн^хх 
с этим культовым событием. При этом женское начало является 
наиболее значим^хм в современн^хх текстах о Трое, а роль женщи
ны в троянском конфликте представляется доминантной. В лири
ческой драме Еленах Исаевой «Две жен^х Париса» любовь для Еле
ны Прекрасной — воплощение см^хсла жизни, основной инстинкт, 
но ее любовь к другому человеку неизменно оборачивается более 
страстн^хм чувством к себе самой. Восхищение Елены собственной 
красотой и стремление нравиться окружающим лишают ценност- 
н^хх ориентиров ее отношения с Парисом, а значит, обесценивают 
и великую Троянскую кампанию:

Елена. Человечий век мой слишком краток, /  Чтоб растратить 
всю мою любовь! /  И  не Менелая гневной кровью /  Нодняты ахейские 
войска, /  А моей нерозданной любовью, /  Вдруг войной прорвавшейся в 
века. /  Если все они на битву встали, /  Если каждый поднял по мечу, 
/  Это значит — мне любить не дали /  Сколько, и кого, и как хочу! [8].

Вопреки канонической трактовке образа Елена в пьесе Исаевой 
не просто прекраснейшая из женщин, она наделяется внутренней 
твердостью, характером, силой духа:

Эфра. Да... Где нас только не носило /  Нриходится платить спол
на. /  Зачем в тебе такая сила?/ Нужна ли женщине она? [8].
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Сильная, независимая, самостоятельная Елена словно бросает 
вызов одновременно и троянцам, и ахейцам. Она сражается с муж
чинами за право любить, за возможность самостоятельно прини
мать решения. Елена становится своеобразн^хм символом Тоянс- 
кой кампании, но эта война не является для нее см^хслом жизни, 
вопреки традиционной мифологической установке она не гордится 
своей исторической ролью. Героиня несчастна именно потому, что 
отказ^хвается быть трофеем победителя и игрушкой в руках богов: 
Страдают все — и стар, и молод — /  Страданий их не умалю./ /  
Нрекрасный город .^Страшный города/ И  ненавижу, и люблю^ [8].

Так в лирической драме «Две жен^х Париса» представлена абсо
лютно новая художественная трактовка троянского мифа и явлены 
образы исключительн^хх женщин, способн^хх спровоцировать во- 
енн^хе действия.

В пьесе Еленах Греминой «Глаза дня» (1996) объективирован еще 
один образ сильной женщины — знаменитой дамы «полусвета», 
танцовщицы и куртизанки Мата Хари. Гертруда Зелле (таково на
стоящее имя знаменитой шпионки) наивно полагала, что может 
играть роль двойного агента. Однако развед^хвательная деятельность 
Мата Хари, воспринимаемая ею как способ обогащения, б^хла лишь 
фикцией, но наказание оказалось более чем суровым: 24 июля 1917 
года Маргарета Гертруда Зелле предстала перед судом. Вердикт, вы- 
несенн^хй присяжн^хми, приговаривал подсудимую к смертной казни 
за «шпионаж и секретное отношение с врагом», а через три месяца 
приговор б х̂л приведен в исполнение. Героиня пьесы Греминой 
Гертруда Целле, в отличие от прототипа, с блеском в^хполняет свои 
обязанности агента H-21: взр^хвает субмарины, топит эскадры и 
губит целые армии. В драме Греминой образ Мата Хари мифологи
зируется. Она обладает невероятн^хми талантами, абсолютно увере
на, что смерти не существует, а человеческие возможности безгра
ничны. Мата Хари в пьесе — идеал женщины, хотя вся ее жизнь, по 
сути, один глобальный обман: она создала себе биографию, имя и, 
использовав интерес европейцев к экзотике Востока, превзошла 
популярностию многих своих современниц.

Образ Востока становится чрезв^хчайно востребованн^хм нака
нуне Первой мировой войны, и хрупкое очарование восточной сказ
ки завораживает, поскольку для нее характерен эскапизм, столь 
необходим^хй в суровых предвоенн^хх реалиях. Таким образом, лич
ность и искусство Мата Хари привлекли максимальное внимание. 
Но сюжет Греминой построен таким образом, что все достижения
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героини — только результат унижений, которым ее подвергал муж, 
капитан Мак-Леод, а вся дальнейшая жизнь Гертруды — попытка 
доказать свою состоятельность. Шпионка Мата Хари борется за соб
ственную свободу, за возможность самостоятельного выбора:

Гертруда. Деньги мне платят мужчины^ но вовсе не за любовь. 
Скорее, за презрение. За то, что я презираю их убогую политику^ их 
бездарную войну^их жестокие государства^ За то, что Мата Хари 
— сама по себе и не играет в их скучные игры < ^ >  Они думают, что 
это я, Мата Хари, на службе у  них. На самом деле это они служат 
мне^ Вся эта идиотская толпа глупых и озабоченных государствен
ными делами мужчин! Таинственный агент “А^Ш-21” дурачит спец
службы двух разведок! [3].

Отстаивая свое право на независимость, символ женственности 
Мата Хари становится символом возмездия. Именно это противо
речие объективируется в тексте Греминой. Стремясь доказать все
му миру, что для нее нет невозможного, героиня даже создает двой
ника. Маленькая мещанка Ханна Виттинг становится фильмовой 
дивой Клод Франс и полностью меняет свою жизнь. Ничтожество 
и унижение, которые ассоциируются в сознании Мата Хари с лю
бовью к мужчине, может победить женщина, выбрав для себя но
вую независимую жизнь:

Женщина (возникает. Доверительно) Моя дорогая, ты просишь, чтоб 
я научила тебя любить мужчину. Это просто. Это самый прямой 
путь к ничтожеству и унижению [3].

Мата Хари не берет револьвер в руки, напротив, у кирпичной 
стены расстреливают ее, а в финале предавшая Гертруду Ханна 
Виттинг, будучи уже Клод Франс, стреляет в себя. Но именно Мата 
Хари становится в драме Греминой человеком, сумевшим изме
нить действительность, восставшим против тотальной гендерной 
дескриминации:

«Гертруда (низким, волнующим голосом). Мое имя Мата Хари. Но- 
малайски это означает «глаза дня», иначе солнце. Солнце, которое 
всходит и заходит, и будет и впредь восходить и заходить^ [3].

Таким образом, Мата Хари, женщина, вступившая в простран
ство «мужских игр» (война, шпионская деятельность) и в конечном 
счете уничтоженная мужчинами, в пьесе Греминой явлена как воп
лощение феминности и символ борьбы за свободу угнетенн^хх жен
щин.

Драматургия рубежа ХХ—XXI веков достаточно четко гендерно 
дифференцирована. Гендерн^хй «конфликт драматургий» в этом
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дискурсе носит, по существу, мировоззренческий характер и не сво
дится только к системе традиционн^хх ментальн^хх мужских и жен
ских программных установок. В новейших драматургических тек
стах не демонстрируется распространенная упрощенная модель ген- 
дерн^хх отношений, основу которой составляет лишь вечное проти
востояние мужской и женской ментальностей, а рассматривается 
иной, более высокий уровень их взаимодействия. Возвышенное, 
ясное, светлое, рациональное мужское начало (ян) и тайное, тем
ное, иррациональное, алогичное женское (инь), согласно китайс
кой мифологии доконфуцианской эпохи, сталкиваясь и дополняя 
друг друга, образуют единое целое. Соперничая друг с другом в 
жестокости, депрессивности, бескомпромиссности и находясь в 
скрытой оппозиции, «мужские» и «женские» пьесы современн^хх 
драматургов создают сложн^хй симбиоз, основанн^хй на поиске пе
реживающими кризис героями собственной гендерной идентично
сти. Драматургия тольяттинской школы номинативно обозначена 
как «мужская» и, соответственно, предельно жесткая, но творче
ство Юрия Клавдиева в контексте этой драматургии занимает осо
бое место, поскольку представлено в специфической гендерной 
проекции. Драматург, предпринимая попытку репрезентировать 
женское стремится маркировать его не как бессмысленное, веро
ломное и непредсказуемое, концентрирующее в себе мировое зло 
явление, а напротив, как нечто прекрасное, правильное, безгреш
ное и, безусловно, дискриминированное. В текстах Клавдиева пер
формативное моделирование гендерного Другого представлено как 
осознанное обыгр^хвание альтернативн^хх гендерн^хх ролей, позво
ляющее автору последовательно позиционировать жизненную про
грамму своих героинь. В «Новой драме» рубежа ХХ—XXI веков стрем
ление драматургов экспериментировать в чужом гендерном про
странстве воспринимается как новация, а значит, освоение женс
ких ролей, принятие и демонстрация женской жизненной концеп
ции — своего рода эксперименты в «неженском» по своей природе 
тексте — истолковываются как осмысленное проявление авторской 
позиции. В драме «Анна» (2004) одна отдельно взятая деревня жи
вет по собственн^хм правилам. Основной закон — Кодекс Отцов — 
принимается обитателями поселения для того, чтобы изменить су
ществующий порядок вещей:

Деревня всегда была сама по себе. А в последние годы особенно. 
Нам, наверное, всегда этого хотелось. Быть совсем свободными. К  
нам приезжали и поселялись жить люди, имеющие мало представле
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ния о другой жизни. Бывшие зеки, пэтэушники, неудачники, сдвинутые 
мечтатели, романтики, мистики, сумасшедшие проповедники, сектан
ты^ Наверное, в какой-то момент деревня стала местом, где сошлись 
люди, не представляющие для себя жизни без насилия [9, с. 166].

Именно эти люди создают общество вольн^хх стрелков и начи
нают убивать друг друга, а деревня постепенно превращается в страш- 
н^хй анклав, где процветают узаконенное насилие, дикие патриар- 
хальн^хе порядки и непрекращающаяся дуэль всех со всеми:

Выстрелы в этих мест̂ ах̂ — это, черт возьми, самое главное [9, с. 208].
Пьеса Клавдиева построена как пародия на американский вес

терн: сценах из жизни ковбоев, ортодоксальные каноны секты или 
тайного общества, бунт чужака, расследование шерифа, трагичес
кая гибель проститутки, пожары в пустующих домах, безумн^хй 
поджигатель. Действие в пьесе разворачивается в контексте жанра, 
но мистический вестерн перетекает в жесткую драму, а авантюрная 
коллизия перерастает в глубокий неразрешимый конфликт челове
ка и системы. Борьба стихии и цивилизации завершается победой 
стихии: в деревне стрелков никто не смотрит телевизор, не выходит 
на улицу без оружия, дети играют стрелян^хми гильзами, а врачей и 
учителей заменили знахари и бабки-шептуньи. Тем не менее и в 
этом вольном обществе наличие запретов и неукоснительное со
блюдение правил Кодекса Отцов приводят к ограничению свобод и 
появлению иерархических принципов организации социума. Одна
ко настоящей власти в деревне по-прежнему не существует: мест- 
н^хй Председатель («шериф») — фигура скорее номинальная, неже
ли действительно обладающая реальн^хми полномочиями:

Председатель. <...> я в здешних местах пятый по счету председа
тель, так? <...> Нредыдущего убили в поединке. И  того, что был до 
него, тоже. А до того еще один погиб, когда акимовские пытались у  
нас табун увести. А того, что был до него, повесили во время бунта 
грабарей. Их проповедника как раз застрелил следующий председатель 
[9, с. 165].

Эта пьеса — о ненависти, о тотальном насилии: уклад жизни в 
одной отдельно взятой деревне явлен как метафора, символизиру
ющая завтрашний день всего человечества, «балансирующего» у края 
пропасти. В драме «Анна» демонстрируется последовательное унич
тожение стереотипов путем доведения до абсурда типичн^хх ситуа
ций и обыденн^хх обстоятельств, которые на самом деле не только 
не являются нормой, но даже и противоречат ей. Однако акты на
силия обладают символическими, культов^хми чертами и превра
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щаются в «увлекательную» игру для жителей деревни. Мужчинах 
играют в войну, но при этом пытаются жить, как им кажется, пра
вильно:

Серега. <...> Я  читал в книгам: все всегда так и было. Ну, может, 
немного не в том виде^ Раньше— смешно сказать!— просто напива
лись и протыкали друг друга вилами. И  все. <...> Ну, еще женщин били 
просто так. Не за дело, а просто потому, что они слабее. И  не могут 
дать сдачи. Воровали все, что можно. Даже в церкви. Даже во время 
похорон. Дрались на свадьбах [9, с. 171—172].

Стараясь изменить мораль и образ жизни, люди создают еще 
более страшную мораль и годами выстраивают новую жизненную 
стратегию, созвучную постулатам Кодекса Отцов, но на самом деле 
ничего не меняется: насилие лишь узаконивается, человеческая 
жизнь обесценивается и смерть становится только фрагментом ми
стической картины мира. Насилие в пьесах представителей «Новой 
драмах» зачастую являясь нормой, воспринимается как некая «фор
ма коммуникации, не замечаемая героями и зрителями» [12, с. 248]. 
В тексте Клавдиева жестокость усиливается, перформатируется, 
наделяется символическими коннотациями и создается «магичес
кое и/или ритуальное пространство перформативного проживания» 
[13, с. 195]. Таким образом, метафоричность картины мира будуще
го подчеркивает в пьесе Клавдиева абсолютную трагичность миро
восприятия героев пьесы. Деревня стрелков— сообщество маргина
лов, претендующих на справедливое законотворчество. И если пред
ки стрелков б^хли лишь деклассированн^хми, спившимися безум
цами, лишенн^хми всех возможн^хх прав, то новоявленные «ков
бои» объявляют себя последователями Кодекса, а значит, превра
щают насилие в официальную политическую стратегию, оформ
ленную законодательно. «Новая драма», по мысли М.Липовецкого, 
«представляет собой практически уникальн^хй феномен осознания 
коммуникативного насилия, его саморазвития и его логики— из
нутри, а не извне <...>. В ее произведениях коммуникативное на
силие, во-перв^хх, выступает в качестве фундаментального соци
ального и культурного опыта не только героев, но и авторов; а во- 
втор^хх, оно оформляется как универсальная метафора всех прочих 
социальн^хх яз^хков и любой иной коммуникации, порождая не толь
ко «свою» экономику и политику, но и свою сферу сакрального» 
[13, с. 200]. Мотив смерти является в пьесе доминантн^хм. Герои 
легко пересекают границу между жизнью и смертью, поскольку у 
них отсутствуют укорененность в жизни и они не воспринимают
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собственное пространство как пространство живых. Деревня стрел
ков — это своего рода маргинальн^хй рай, «счастливое» сообщество 
заранее обреченн^хх людей, для которых утрачивают значимость об
щечеловеческие ценности, а см^хсл имеет лишь пресловутый Ко
декс Отцов. Женщина в деревне стрелков унижена, абсолютно ни
велирована как личность, и автор, стремясь выразить именно жен
скую позицию, открыто встает на сторону героини и сознательно 
использует в тексте женские гендерные идентификации. Анна вы
носит приговор всем мужчинам, поскольку мужское манифестиру
ет себя как бесчеловечное и беспощадное. Героиня считается до 
определенного момента виновной и признающейся («мужчина всегда 
прав»), однако согласие стать помощником Председателя позволя
ет ей укрепиться в мужском контексте власти.

Анна— главная героиня пьесы — классическая бунтарка. Такого 
рода персонаж присутствует в любом оригинальном вестерне, но 
Анна выполняет мужскую миссию— она в^хнуждена объявить себя 
стрелком, способн^хм противостоять всей округе. Героиня оказы
вается единственн^хм представителем цивилизации (она когда-то 
училась на филологическом факультете пединститута) и одной из 
немногих, кто знал жизнь за пределами деревни. Анна не стремит
ся добровольно в^хполнять мужскую работу, она в^хнуждена это 
делать, так как, существуя в своем женском ограниченном мире, 
понимает, насколько жестока окружающая действительность:

Меня зовут Анна. Мне 22 года. Я  училась в институте. На тре
тьем курсе поехала автостопом под Москву. На рок-фестиваль. Встре
тила здесь свою любовь. Осталась здесь жить. Сначала мне все даже 
нравилось. Нохоже на голливудское кино. Нотом мой ребенок нечаянно 
застрелился, играя с пистолетом моего первого мужа [9, с. 166].

Анна переживает страшную трагедию, но не смиряется с гибе
лью ребенка и потерей первого мужа. Ее решение стать стрелком и 
вырваться за пределы деревни, уйти в другую реальность связано 
также с абсолютной невозможностью найти свое личное счастье с 
Витей Малышом (второй муж представляется героине слаб^хм со
перником, несмотря на восемнадцать выигранн^хх им поединков):

Анна. А что ты так беспокоишься, Витя ? Ты боишься, что я приму 
участие в вашей войнушке на равных правах? Как помощник председа
теля ? Или ты боишься, что мне придется сойтись с тобой на улице, 
перед вашим кабаком и ты окажешься менее быстрым? [9, с. 177].

Анна живет в деревне, как и все женщины, по законам, установ- 
ленн^хм мужчинами, но, получив наконец возможность самореали
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зоваться в мужском пространстве за счет моделирования мужского 
поведения (дуэль, нападение, защита), героиня заявляет о себе как 
о сильном сопернике, равноправном игроке на типично мужском 
поле. Стрелок в третьем поколении Серега Вяземский вынужден 
признать Анну равной себе:

Хорошо, мать! Ты— стрелок. Я, Сергей Вяземский по кличке Лев
ша, стрелок в третьем поколении, признаю тебя равным себе и обла
дающим всеми со мной правами стрелком. Я  соглашаюсь на ордалии 
[9, с. 202].

Каноническое мужское в пьесе отчетливо противопоставлено 
женскому. Женщина-стрелок— это своеобразн^хй символ победы 
женского, поскольку гендерные стереотипы достаточно стабильны 
и в историческом развитии присутствуют устойчивые представле
ния о женском и мужском. Женское традиционно воспринимается 
как гибкое и зависимое, мужское же трактуется как бескомпро
миссное и воинственное. Стрелки уверены, что абсолютно свобод
ны, но Анна убеждена в обратном— она не приемлет синтеза свобо
дах и смерти. Убийства для жителей поселения вольн^хх стрелков— 
только мужская игра, своеобразная увлекательная «Зарница». Д е
ревня явлена как особая социальная модель, утверждающая при
оритет мужчин, поскольку именно в их руках сосредоточена абсо
лютная власть: они принимают решения и формируют жизненную 
концепцию в своем маленьком государстве. Таким образом, репро
дуцируется «основной гендерн^хй стереотип: восприятие женского 
как второстепенного, несовершенного и слабого, а мужского— силь
ного и первейшего» [11, с. 90]. Анна, находящаяся в эпицентре ка
тастрофы, стремится разрушить этот сложившийся стереотип и втор
гается в мужское пространство. Она оказывается вовлеченной в 
мужскую картину мира, и ее роль виновной и признающейся сменяет 
амплуа воительницы. Женщина-стрелок разрушает своеобразную 
дихотомию «мужское-женское», восстанавливая таким образом ген- 
дерн^хй баланс.

Женщины в пьесах Клавдиева всегда креативны и самодостаточ
ны, но их энергетика б^хвает как созидательной («Анна»), так и 
разрушительной («Пойдем, нас ждет машина»). Героини Клавдиева 
в ответ на жестокость, доминирующую в мужском мире, выбирают 
насилие и натиск, поскольку не видят иного способа доказать свою 
состоятельность в маскулинно ориентированном социуме. Автор 
пьесы перформативно репрезентирует женское и высмеивает муж
ское, пародируя образ жизни и поведение псевдоковбоев, населяю
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щих деревню стрелков. Мужское изначально явлено в пьесе не просто 
как агрессивное, но как порочное, опасное и беспринципное. Та
кого рода авторская позиция, безусловно, не типична для драма
тургов тольяттинской школы и жестких текстов «Новой драмах», 
существующей в дискурсе перформативного яз^хка «ритуалов и зак
лятий» [13, с. 195]. «Новая драма», не изображающая и не отражаю
щая жизнь, может пародировать вестерн и создавать совершенно 
новую, альтернативную реальность, в которой женское и мужское 
меняются местами.

В пьесе «Пойдем, нас ждет машина» (2003-2004) драматург экс
периментирует не просто с гендерн^хми установками, а осваивает 
иной гендерн^хй дискурс. Репрезентация женского начала в пьесе 
приобретает черты женского биологического, и демонстрируется 
шокирующая открытая телесность. Женское в пьесе противостоит 
мужскому не по традиционн^хм канонам, а в совершенной иной 
проекции: женское позиционирует себя как ненормальное, марги
нальное, неадекватное по отношению к нормальному, официаль
ному, правильному мужскому. Героиня пьесы Юля заявляет:

Все! Весь мир должен бояться женщин! А в особенности таких вот 
молодых девушек, как мы. Нотому что мы не имеем ни малейшего 
понятия о мире. Мужчины не оставили его. Ни капельки [10, с. 109].

Таким образом, женщина, предстающая в пьесе как травмиро
ванная и репрессированная, вынуждена отвечать насилием на на
силие со сторонах мужчин. Героини молоды, энергичных, агрессив
ны, умн^х и не готовы мириться с предлагаем^хми обстоятельства
ми. Их основная цель— заставить мужчин считаться с собой. Стре
мясь создать свой собственн^хй корпоративн^хй мир, Юля и Маша 
прибегают к реальным убийствам, носящим символический, риту- 
альн^хй характер. Существуя в жестоком мужском контексте, жен
щина, призванная дарить жизнь, вынуждена отнимать ее:

Юля. <...> я представляла, как пойду по улице и буду убивать еще. 
И  брать все, что хочу. И  убивать. Убивать снова. Как будто весь мир 
существует только для меня одной. А они все будут ложиться под мой 
прицел. И  умирать, и ничего не соображать — как всегда. <...> Время 
обалдеть, глядя в дуло винтовки. Или пистолета. Который держит в 
руках такая вот девочка, как я < ^ >  [10, с. 111].

Женское тело явлено в тексте пьесы как традиционно унижен
ное, ущербное, подавляемое, и автор стремится выявить раздража
ющую, шокирующую женскую телесность посредством подчеркну
то физиологичного монолога.
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Героини Клавдиева сопротивляются своей маргинальности, они 
не соглашаются быть людьми второго ряда и вершат собственн^хй 
суд, поскольку утрачивают надежду на помощь извне. Девочки Юля 
и Маша создают некую теорию, обосновывают и оправд^хвают же
стокость, не приемля дискриминационн^хх законов, созданн^хх спе
циально для женщин. И если в драме «Анна» героиня бунтует про
тив канонов Домостроя, воюет с Кодексом Отцов, защищая права 
женщин (У меня есть имя. Нонял, председатель? Не какую-то там 
Женщину, субъекта местного права, от^ли вожжами ночью на ска
мье, а Анну. Меня [9, с.109]), то Юля и Маша восстают против гла
мурной повседневности, диктата глянцев^хх журналов и вечного 
культа Барби. Оружие становится альтернативой безобидн^хх, не 
опасн^хх и легкомысленн^хх игрушек для девочек:

Маша. <...> не надо пытаться. Надо делать. Будешь пытаться— 
будешь всю жизнь делать только то, чего хочет твой boyfriend и мо
бильник с космополитеном [10, с. 120].

Обе пьесы Клавдиева отчетливо и намеренно кинематографич
ны: драма «Анна» пародирует фильм Сэма Рэйми «Быстр^хй и мер- 
тв^хй», в пьесе «Пойдем, нас ждет машина» узнаваемых сюжетные 
линии культового фильма Ридли Скотта «Тельма и Луиза». Герои
ни пьесы «Пойдем, нас ждет машина», подражая персонажам вес
тернов, играют в «плохих девчонок» и рассуждают о свободе:

Юля. <... >Ты замечала, как популярны вестерны? <...> Истории о 
том, как бравые парни скачут по прериям и сначала стреляют, а 
потом спрашивают «сколько время». Если кто и не любит, то никто 
не ругает. Все мы хотим быть свободными [10, с. 107].

Анна существует в реальном пространстве вестерна и ненавидит 
«свободу», о которой грезят Юля и Маша.

В драме «Анна» объективирован хронотоп порога: Анна пересе
кает свой личн^хй рубеж и совершает все возможные «преступле
ния», которые только может совершить женщина в агрессивном 
мужском анклаве. Героиня, столкнувшись с «кризисом идентично
сти», начинает создавать новую реальность: отношения с Предсе
дателем, дружба с Леной «До свидания», убийство Того-Кто-Слу- 
шает-Спящих и, наконец, дуэль с Серегой Вяземским. Все эти со
бытия происходят в течение одного дня, и Анна осознает, что именно 
этот день, возможно, станет последним в ее жизни, но он уравно
вешивает год^х, прожитые ею в страхе и повиновении. Она впервые 
пытается идентифицироваться как личность и взывает к Божьему 
суду (Ордалии <...> Я — стрелок, я требую Божьего суда [9, с. 181]).
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Вфинале пьесы звучит композиция Егора Летова «Невыносимая 
легкость бытия», символизирующая возможное обретение Анной, 
защищающей свое будущее, истинной, безграничной свободах.

Героини Клавдиева существуют, как правило, в закрытом, аг
рессивном пространстве, там, где присутствует совершенно особая 
аура псевдосвобод^х, абсолютного раскрепощения и вседозволен
ности. Ограниченн^хй мир деревни стрелков («Анна») и мистичес
кого города Тольятти — «Нового Вавилона» («Пойдем, нас ждет 
машина»), построенного на месте затопленного поселения (Став- 
рополя-на-Волге), наполнен энергетикой разрушения, атмосферой 
хаоса и неукорененности, бездомности и бесприютности. Рассмат
ривая свой дом как временное пристанище, героини Клавдиева стре
мятся к какой бы то ни б^хло стабильности, уверенности в завтраш
нем дне, а потому безжалостно уничтожают все мгновенное и сию
минутное. Однако разрушительн^хй пафос их борьбы, безусловно, 
обладает и иными смыслами: отмщение, освобождение, победа. 
Таким образом, насилие в текстах Клавдиева не стихийно, оно имеет 
четкие функциональные характеристики. М.Липовецкий отмечает, 
что перформативность языка насилия удвоена или даже утроена «в 
эстетической рефлексии авторов “новой драмы”» [13, с. 200]. Кон
текст вестерна выбирается драматургом не случайно, поскольку это 
абсолютно мужское пространство. Внедряя травмированное женс
кое в отчетливо мужскую парадигму и позволяя гендерному Друго
му становиться видим^хм, Клавдиев рассматривает феномен женс
кой агрессии под противоположн^хм углом зрения, отмечая в^хход 
феминной ментальности из приватной сферы вынужденного ан
деграунда: «Участие девушек в насилии затем сопровождается псев- 
домногозначительн^хми (на самом деле вполне банальн^хми) фило
софскими “озарениями”: очевидно, без насилия, без образа врага 
<^ >  негативная идентичность не может осознать какие бы то ни 
б^хло, в том числе и философские, ценности» [14, с. 252].

Сознательно используя женские гендерные идентификации и 
моделируя гендерное Другое, автор воплощает в своих текстах со
вершено новые (не ожидаем^хе) женские образы. Юрий Клавдиев, 
экспериментируя с «женским письмом», создает своеобразн^хй пре
цедент в границах предельно «мужской» драматургии тольяттинс
кой школы.

Таким образом, героини русской «Новой драмы» рубежа XX — 
XXI веков не просто отказ^хваются от амплуа виновных и признаю
щихся, они конструируют собственное пространство, выстраивают
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свой альтернативн^хй мужскому мир, завоевывая при этом мужские 
территории. Появление в текстах современн^хх драматургов силь- 
н^хх, самодостаточных героинь углубляет антитетичность мужского 
и женского дискурсов и способствует созданию специфического 
гендерного пространства, сущностно отличающего феминистскую 
драму от текстов со стандартной феминной тематикой.
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С.Н.Лавлинский, А^.М.Навлов

ГРОТЕСКНО-ФАНТАСТиЧЕСКиЕ АСПЕКТЫ 
НОВЕйШЕй ОРАМАТУРГии

В известной работе Э.Ауэрбаха механизмы мимесиса как формы 
моделирования универсума прояснялись не только в произведениях, 
воспринимаем^хх читательским сознанием в качестве реалистичес
ких («правдоподобн^хх»), использующих классическую образность 
«прямой перспективы», но и в произведениях моделирующих гро
тескно-фантастический (или гротескн^хй) мир. Ауэрбах весьма ар
гументировано показал, что представления о «действительности» 
не являлись на протяжении развития искусства словесного творче
ства чем-то устойчивым. Происходило их становление, они транс
формировались, создавая новые и разнообразные формах и спосо
бы художественного моделирования универсума [см. 1].

В современной драматургии «сдвинутая реальность» представле
на в пьесах, где конфликт определяется столкновением самоопре
деляющегося героя с миропорядком, социальной и/или метафизи
ческой сферой, и свидетельствует о той форме моделирования сце
нического мира, которую традиционно принято наз^хвать гротеск
ной.

Гротескный тип миметической репрезентации, подразумевая 
первичную реальность, представляет ее в обратной перспективе 
«двутелости» (М.М.Бахтин) — как на уровне устройства представ
ленного мира героев, так и на уровне его сценического воплоще
ния. Зазоры между драматургическим и собственно сценическим 
здесь в определенной мере преодолеваются или стремятся к пре
одолению. Примеры такого рода трансгрессий можно встретить в 
пьесах Вяч.и М.Дурненковых, А.Стро-ганова, Ю.Клавдиева, И.Вы- 
рыпаева и др.

В^хделим как минимум две возможности трансформации репре
зентации «образов действительного» (или две стратегии мимесиса) 
в гротескной драматургии: одна связана с внешне «реалистически
ми» способами воплощения на сцене действительного, которое, 
вместе с тем, мыслится читателем/зрителем как субъективно отра
женное («Пластилин» В.Сигарева и ряд монодраматических тек
стов, в которых действительность, представленная на сцене, опре
деляется сознанием и кругозором говорящего героя), другая — со 
стремлением к мистериальности драматургических дискурсов, ис
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пользующих гротескно-фантастические способы и приемы органи
зации мира в границах авторско-режиссерского кругозора (автор 
выступает в двух ипостасях: собственно литературно-драматурги
ческой и театрально-режиссерской) («Паб» бр.Пресняков^гх, «Бы
тие № 2» и «Кислород» И.Вырыпаева).

Попытаемся определить место фантастического как одной из 
стратегий мимесиса в современной драматургии. Прежде всего за
метим, что фантастическое (от — «искусство воображать») может 
быть истолковано как тип художественной образности, основан- 
н^хй на тотальном смещении-совмещении границ «возможного» и 
«невозможного» не только в собственно драматическом хронотопе 
(мире героев), но и в сценическом (мире театральной сцены). Фан
тастическое по сути представляет креативно-рецептивн^хй «опыт 
границ» (Ц.Тодоров), создает «морфологическую» пространствен
но-временную рекомбинацию предметов (Е.Фарино), поступков и 
сценических контекстов, связанн^хх с нарушениями принятых норм 
драматургической условности, которые включают в себя эмпири
ческие принципы правдоподобия (естественнонаучн^хе и/или наи
вно-реалистические). Нарушения такого рода мотивируются стол
кновением героя (и/или читателя/зрителя) с явлениями, в^хходя- 
щими за рамки той миметической картины мира, которую принято 
считать «об^хчной» («объективной», «исторически (или социально) 
достоверной» и пр.). Фантастическое, как следует из этого опреде
ления можно пом^хслить как «мимесис сдвинутой реальности», эк
спликацию прообраза «мира без границ возможного».

Многогранность и напряженность рецепции фантастических 
явлений в драматургии всегда зависит от исторически меняющихся 
прообразов и кодов репрезентации «возможного» и «невозможно
го», теоретических рефлексиях о мимесисе как «идеале целостнос
ти», принадлежащих конкретной литературной и театральной (как 
драматургической — литературной и театральной, так и — шире — 
культурной) эпохе, от связей произведения с традицией, а также в 
немалой степени от эстетического опыта читателя/зрителя. Транс
формация «образа действительного» и художественн^хх способов его 
изображения в эпике концептуально рассматривалась в уже упомя
нутой ранее работе Э.Ауэрбаха. К сожалению, трудно назвать ана
логичные исследования, посвященн^хе изучению становления «об
раза действительного» в драме, которые учитывали бы «границы 
возможного» и их преодоление в драматургических произведениях 
разн^хх эпох.
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Поскольку фантастическое чаще всего определяет «модус» эпи
ческого мировосприятия, реже — драматургического и лирическо
го, развитие представлений о фантастическом в литературе до не
давнего времени в первую очередь соотносили с жанрами эпики, 
которые художественно исследуют многомерность, полноту и це
лостность бытия, включающего в себя элементы не только возмож
ного, но также и невероятного (сказка, эпопея, видение, притча, 
утопия, антиутопия). Исключение составляет, пожалуй, работа Ю.М- 
.Манна о гротеске, в которой основн^хе примеры гротескного и 
гротескно-фантастического «образа мира», рассматриваем^хе иссле
дователем, берутся именно из мировой драматургии [см.: 3].

Поп^хтаемся в^хделить важнейшие признаки фантастического, по- 
своему проявляющиеся в современной драматургии и создающие 
свой особый тип мимесиса.

Поскольку внутренняя форма категории фантастического ука- 
з^хвает на ее онтологическую связь с феноменом воображения («има- 
гинации»), она может рассматриваться в качестве одного из наибо
лее эксплицированн^хх видов воображаемого в литературе и куль
туре в целом. Так Ж.-П.Сартр считал, что воображение является не 
«эмпирической и дополнительной способностью сознания», а «са
мим сознанием в целом, поскольку в нем реализуется свобода со
знания; любая конкретная и реальная ситуация сознания в мире 
наполнена воображаем^хм в той мере, в какой она представляет 
собой выход за пределы реального» [6, с. 306]. Чтобы сознание мог
ло воображать, необходимо в^хполнение двух условий: «оно должно 
полагать мир в его синтетической тотальности и в то же время по
лагать воображаем^хй объект как находящийся вне пределов дося
гаемости со стороны этой синтетической совокупности, то есть 
полагать мир как небытие относительно образа». Чтобы кентавр 
возник как нечто фантастическое, нужно «чтобы мир схватывался 
именно как мир-где-кентавра-нет, а этот последний может возник
нуть только в том случае, если сознание в силу различн^хх мотивов 
схватило мир именно таким, в котором кентавру нет места» [6, с. 
302, 304]. Человек, по Ж.-П. Сартру, приобщается благодаря вооб
ражению (но уже вполне сознательно!) к «магической» ментально
сти сновидца, первобытного дикаря и ребенка, поскольку именно 
первобытное (=детское) м^хшление порождает такой «образ мира», 
в котором граница между «возможн^хм» и «невозможн^хм» отсут
ствует. Именно поэтому так органичен здесь переход одной формах 
в другую (закон метаморфозы, модели «двутелого тела»), соедине
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ние в единое целое — кентавр, сфинкс — элементов, кажущихся 
несовместим^хми с точки зрения «реалистического» (неимагинатив- 
ного) сознания. Примеры отмеченн^хх Сартром метаморфоз можно 
найти, например, в пьесах «Я, пулеметчик» Ю.Клавдиева, где пере
ход формах одного сознания в форму другого сознания внешне ни
чем не мотивируется; или же в ряде пьес М.Курочкина, где изобра
жаются обытовленн^хе формах потусторонней реальности («Цури- 
ков»).

Представление о фантастическом как одной из форм мимесиса — 
«искусстве воображения» — фиксируется в понятии-метафоре «гра
ница границ», обозначающей «точку, где неразличимо сливаются и 
(или) неслиянно и нераздельно присутствуют разграничиваемые 
области и противоречия» [8]. Но отмена привычной границы меж
ду возможн^хм и невозможн^хм отнюдь не означает, что фантасти
ческий образ — чисто внешняя комбинация случайных элементов. 
По Ж.-П.Сартру, фантастический образ, в отличие от реального 
объекта, данного в восприятии «первичной» действительности, — 
это всегда синкретический акт, в котором «репрезентативн^хй эле
мент и элемент знания» соединяются в единое целое, обладающее 
своей особой интенцией. Фантастическое означает двоякую визуа
лизацию объекта: «извне, потому, что м̂ х его наблюдаем; изнутри, 
поскольку это в нем м̂ х воспринимаем то, что он собой представ
ляет» [7, с. 63]. Поэтому, с феноменологической точки зрения, фан
тастическое — не что иное, как визуально постулируемое полагание 
смысла. В драматургии полагание такого рода приобретает особую 
роль в сценической организации пьесы, требующей не только от 
зрителя, но и от читателя актуализации визуального потенциала 
произведения; в этом отношении особый интерес представляет ре
цептивная стратегия, намеченная в пьесе В.Дурненкова «Три дей
ствия по четырем картинам».

Как отмечается в работах, посвященн^хх исследованию фантас
тического в литературе, см^хсловая целесообразность сцепления раз- 
нородн^хх элементов в един^хй образ открывает широкие просторы 
для креативно-познавательн^хх возможностей фантастического в ли
тературе в целом и в драматургии в частности. По Ю.М.Лотману, 
фантастика прежде всего — разновидность художественного позна
ния жизни, «наиболее элементарн^хй случай перераспределения» 
явлений окружающей нас действительности с целью «дешифров
ки» их смысла: «явление реального мира предстает в неожиданн^хх, 
запрещенн^хх бытовой практикой сочетаниях или в такой перспек
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тиве, которая раскр^хвает скрытые стороны его внутренней сущно
сти» [2, с. 200]. Фантастический образ «как «невозможное» вступа
ет в немедленное противоречие с «возможн^хм», т.е. с другими объек
тами и явлениями, что ведет к «цепной реакции пересоздания дей
ствительности», которая сопровождает развитие сюжета (Р.Нудель- 
ман). Именно в таких случаях разрушение привычного порядка ве
щей и привычн^хх механизмов его рецепции вызывает у читателя 
«аффект удивления» (Р.Лахманн). В русской драматургии рубежа 
XX-XXI вв. «невозможное» вообще изначально может быть дано 
как нечто существующее «на самом деле», а стало быть, безуслов
ное (см. пьесы А.Строганова и М.Курочкина: здесь перед читате
лем предстает образ уже тотально «пересозданной» действительно
сти, как «мир без границ возможного» (Н. Д.Тамарченко) (напри
мер, «Кухня» М.Курочкина).

Интенции фантастического в литературном произведении обо- 
снован^х креативной логикой допущения. В данном случае можно 
говорить о мимесисе допущения, демонстрации-показ^хвании до
пустимого. По Б.В.Томашевскому, фантастическое реализуется в 
качестве «иллюзорной гипотезы», «допущения реально не оправ- 
д^хваем^хх “возможностей”» [10, с.671]. Так, в пьесе М.Курочкина 
«Кухня» фантастический сюжет основан на допущении немотиви
рованного, на перв^хй взгляд, совмещения кухни современной квар
тиры со средневековым замком, а в пьесе этого же драматурга 
«В зрачке» (римейк одноименной новеллы С.Кржижановского) оп
ределяется допущением, согласно которому происходит внешнее 
опространствление частей человеческого организма — «глазное дно» 
возлюбленной героя материализуется как «низовое» пространство, 
в котором герой встречается с б^хвшими любовниками своей из
бранницы.

Поскольку драма и театр исходят из буквально «зримой ирре
альности» (П.Пави) ограниченного времени и пространства, им, на 
первый взгляд, нелегко противопоставлять «возможное» и «невоз
можное», «естественное» и «сверхъестественное». Как отмечает П.Па
ви, с одной сторонах, театр не породил, в отличие от эпоса, «вели
кой драматической фантастической литературы»; с другой, «напро
тив, эффект очуждения, театр чудес, феерия обрели свои сценичес
кие приемы, соседствующие с фантастическим» [5, с. 452]. В тек
стах классической драмах одним из наиболее часто встречающихся 
носителей фантастического является призрак («Гамлет» и «Мак
бет» Шекспира, «Дон-Жуан» Мольера) — явн^хй или кажущийся
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проводник героя и читателя (зрителя) в потусторонний мир. «Дей
ствительность» в таких случаях вмещала в себя и «здешнее», и «зап
редельное». Появление сверхъестественного персонажа как движи
теля драматического сюжета, создание общей атмосферы фантас
тического связано в истории драмах в первую очередь с традициями 
гротескной фантастики, представленной в жанрах феерии («Золо
тое руно» Корнеля, «Психея» Мольера), комедии дель арте, коме- 
дии-фиабески, гротескно-фантастических драматических сказок и 
притч (К.Гольдони, К.Гоцци, Е.Шварц, Г.Горин; «Круглоголовые 
и остроголовые» Б.Брехта). Трагедию же Гете «Фауст» можно в оп
ределенной мере считать своеобразной «энциклопедией фантасти
ческой драмах», сочетающей в себе целый комплекс гротескно-фан
тастических мотивов.

В драматургии XIX-XX вв. фантастическое проявляется, когда 
драматурги обращаются к гротескно-символическому типу услов
ности, который в одних случаях придает пьесе «лирический драма
тизм» (М.Ме-терлинк, Э.Верхарн, И.Анненский, А.Блок, ранний 
В.Маяковский, А.Арто и др.), в других — привносит в ее структуру 
элементы эпической «перевернутой» реальности (Л.Андреев, В.Хлеб- 
ников, В.Набоков, Д.Хармс, Э.Ионеско, Е.Шварц, М.Булгаков, Г.Го
рин и др.), в третьих — связываетее с традициями литургической 
драмах и мистерии (В.Маяков-ский, Б.Шоу, Б.Брехт). Так или ина
че, драма, использующая элементы фантастического, стремится к 
изображению вневременн^хх, вечн^хх конфликтов, развивающихся 
в условном пространстве «внутреннего» и/или «внешнего» миров, 
где человек противостоит сверхличн^хм силам (Богу, дьяволу, року, 
судьбе и т.п.). Например, в драме абсурда («антидраме») гротескно
фантастическая образность выполняет функции игрового «раздува
ния эффектов» (Э.Ионеско), нарочитого искажения стереотипов 
«правдоподобия» (нарушение принципов «имитации действитель
ности») и, в конечном счете, прояснения природы тотальной обре
ченности человека на одиночество в мире онтологической бессм^хс- 
лицы (см., например, «Елизавета Бам» Д.Хармса; «В ожидании Годо» 
и «Игра» С.Беккета; «Лысая певица», «Амедей, или Как от него 
избавиться» и «Носорог» Э.Ионеско; «Дети у власти» Р.Витрака).

В новейшей отечественной драматургии посредством фантасти
ческого, в частности, эксплицируется ценностная структура пре
дельно «остраненного» мира, где привычн^хе (для героя и/или чи
тателя/зрителя) элементы представляемой действительности, а так
же речи персонажей сочетаются неожиданн^хм и невероятн^хм спо
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собом. В одних случаях эта категория, как уже отмечалось, прояс
няет намеренную иносказательность, высокую степень гротескной 
условности изображенной реальности, необ^хчной с точки зрения 
внехудожественной (в жанрах, близких мистериальн^хм, и драмати
ческих притчах; например, в «Пабе» бр.Пресняков^хх), в другом — 
ее онтологическую безусловность (например, в пьесах, использую
щих мотивы и сюжетн^ х е ситуации авантюрно-философской или 
гротескной фантастики; например, в «Mutter» В.Дурненкова). Между 
этими эстетическими полюсами свойства фантастической образно
сти проявляются как в отдельн^ хх частях «нефантастических» драм 
(например, появление носорога в пьесе Э.Ионеско или появление 
призрака мертвого мальчика Спиры в «Пластилине» В.Сига-рева), 
так и в произведениях, жанровое и дискурсивное целое котор^хх 
опознается читателем/зрителем в качестве «фантастики» (см. мно
гие пьесы М.Курочкина, В.Дурненкова, К.Драгунской, «Паб» 
бр. Пресняковых).

Фантастическое имеет различные художественные функции и 
модусы. Как отмечал Ц.Тодоров, во-первых, в своей сверхъесте
ственной ипостаси оно «волнует, страшит или просто держит чита
теля в напряженном ожидании» (прагматическая функция), во-вто- 
р^хх, манифестирует само себя как «инаковое» по отношению к 
привычной реальности, — «это своего рода самообозначение» (се
мантическая функция), в-третьих, «служит целям наррации», по
скольку «позволяет предельно уплотнить интригу» (дискурсивная 
функция) [9, с. 122]. Если соотнести эти суждения Ц.Тодорова, 
имеющие непосредственное отношение к эпике, с некотор^хми со- 
временн^ хми драматическими произведениями, то можно заметить, 
что в одном случае автор пьесы создает отдельно существующий 
фантастический мир («Кухня» М.Курочкина), в другом — соотно
сит два миропорядка — «естественн^хй» и «сверхъестественн^ хй» (как, 
напр., в «Цурикове» М.Курочкина, где со-противопоставлены есте- 
ственн^хй, «земной» мир и потусторонний мир (ад). Во втором слу
чае важную роль приобретает образ границы (пространственно-вре
менной и ценностной) между семантическими сферами «естествен
ного» и «сверхъествественного».

Фантастическое, с одной сторона х , может порождаться «тропеи- 
ческим механизмом» («овеществлением метафоры», по Т.А.Черн^ х - 
шевой), как это происходит, к примеру, в пьесе О.Богаева «Мерт
вые уши, или Новейшая история туалетной бумаги», в которой в 
наше время в квартиру главной героини пьесы Эры Николаевнах
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приходит «квартет классиков» в лице Пушкина, Гоголя, Льва Тол
стого, Чехова — тем сам^хм в данном драматическом произведении 
сюжетно реализуется метафора «бессмертн^хе классики»; с другой — 
специфическим расположением («обратимостью», по И.П.Смир- 
нову) пространственно-временных «фрагментов» изображаемой 
реальности, «с преодолением пространственно-временн^хх барье
ров и запретов реальности» (Е.Д.Тамарченко)

(к примеру, в пьесе М.Курочкина «Кухня» новости по телевиде
нию сообщают яз^хком древней героической эпопеи).

Появление фантастического в пьесах современной отечествен
ной драмы обусловлено, видимо, главн^хм предметом ее художе
ственного интереса — «кризисом идентичности», являющимся од
ним из исторических вариантов кризиса частной жизни, репрезен
тируемого именно драмой как литературн^хм родом. Смещение/со
вмещение границ возможного и невозможного становится продук- 
тивн^хм при «построении» не только «образа мира», но и образа 
человека в пьесах современной отечественной драмы, котор^хй со
знательно выстраивается автором не в соответствии с «эстетикой 
готового завершенного бытия», связанной «с четкими и незыбле- 
м^хми границами между всеми явлениями и ценностями» (М.М.Бах
тин), в том числе, между возможн^хм и невозможн^хм, а в соответ
ствии с гротескной (гротескно-фантастической) «эстетикой станов
ления». Так, в «Кухне» М.Курочкина некоторые персонажи суще
ствуют одновременно и в России XX в., и в мире средневекового 
героического эпоса «Песнь о Нибелунгах» (уборщица является од
новременно Кримхильдой; Татьяна Рудольфовна — Брюнхильдой; 
актер Ленивец — вождем гуннов Атиллой; мальчик-«дурачок» по 
кличке Новенький — «безукоризненн^хм героем» Зигфридом и т.д.), 
причем какой из образов персонажа является онтологически пер- 
вичн^хм, читателю так до конца и не ясно, поскольку каждая из 
версий собственного «я», предлагаемая тем или ин^хм персонажем, 
доводится в пьесе до предела убедительности.

В «Другом человеке» П.Гладилина персонажи — Он и Она — 
наделены взаимотменяющими друг друга этапами биографии, ин
тонациями и состояниями, трудно уживающимися в рамках одной 
личности; в «Чайной церемонии» А. Строганова в персонаже по 
имени Борис гротескно слиты разные по своей телесности Борис- 
взрослый и Борис-ребенок, а Нора оказывается одновременно и, 
видимо, русской, матерью Бориса Майей, и прислугой женского 
пола, нанятой Майей после аварии, и любовницей Бориса, и его
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б^хвшей женой, и китаянкой, проводившей для Бориса-ребенка 
чайные церемонии в прошлом. Такие «метаморфозы» персонажей, 
в значительной степени затрудняющие их визуальную сценическую 
«конкретизацию», объясняют продуктивность частого уподобления 
изображенного мира в новейшей отечественной драме хронотопу 
сна, галлюцинации, видения.

Пример подобного уподобления — пьеса О.Мухиной «Ю», в ко
торой изображенн^хй мир выстраивается как раз в соответствии с 
логикой сна, видения (как говорит один из героев пьесы Андрей: 
«ВСЯ ВАША МОСКВА — ЭТО СТРАШНЫЙ СОН» [здесь и далее 
выделено автором — С.Л.. А .̂П.]), приводящей к упразднению ожи
даемой границы между возможн^хм и невозможн^хм. Причем про
исходит это уже в начальной ремарке: «Мимо Маяковского, Пуш
кина и Гоголя мчатся белые Роллс-Ройсы, троллейбусы и гужевые 
повозки. Утренние самолеты пролетают над прудами, лошади, ве
лосипедисты и пешеходы сталкиваются с поющими мексиканцами. 
Цветет сирень, пахнет дождем, хлебом и солью. Над всем городом 
светит большое солнце. Сева и Андрей идут в сторону Кремля»1. 
Как видно из приведенной цитаты, художественное пространство 
первой картины организуется таким образом, что внутри него гро
тескно-фантастически совмещаются элементы, по своим качествам 
менее всего располагающие к подобному хронотопическому совме
щению. Так, в поле видения воспринимающего субъекта одновре
менно (!) попадают памятники Пушкину, Лермонтову, Гоголю (в 
реальности не находящиеся столь близко друг к другу), по улицам 
Москвы тоже одновременно (!) «мчатся» Роллс-Ройсы, троллейбу
сы и гужевые повозки — виды транспорта, относящиеся к разн^хм 
историческим эпохам т.д. Отметим, что, несмотря на большой раз
мер пространства, откр^хвающегося перед воспринимающим субъек
том, оно тем не менее вызывает ощущение тесного в силу его загро- 
можденности, перенасыщенности (оно заполнено множеством пред
метов, в нем практически нет пустот).

Такого рода «странности» в организации художественного мира 
разверт^хваются и далее. Гротескно-фантастическим предстает дра
матическое пространство, в котором обитают герои пьесы. Это

1 Здесь и далее тексты пьес цит. по авторским рукописям, представлен
ным на сайте «Театральная библиотека Сергея Ефимова. Пьесы. Театр. 
Драматургия». Режим доступа: http://www.theatre-library.ru/. При цитиро
вании сохраняется авторская орфография и пунктуация.
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пространство также совмещает в себе трудно совместим^хе друг с 
другом черты деревенского дома и городской квартиры, причем на
ходящейся явно не на первом этаже. С одной сторонах, это «не
большой дом», куда легко можно попасть и заглянуть в окна; позже 
выясняется, что у этого дома имеется веранда, а вокруг дома, види
мо, цветет вишня. С другой стороны, в этом доме-квартире есть 
балкон, с которого хорошо видна вся панорама Москвы, и звонок — 
атрибуты городской жизни. Добавим, что свойства дома-квартиры 
не только оговариваются в репликах персонажей пьесы, но и фик
сируются в ремарках, а следовательно, вступающие друг с другом в 
противоречие свойства этого хронотопа требуют соответствующей 
визуализации в сценическом пространстве.

Такого рода гротескно-фантастические «метаморфозы» художе
ственного пространства драмах О.Мухиной, делающие его «призрач- 
н^хм», «мерцающим», ускользающим от четкого определения, не
посредственно соотнесены с конфликтом пьесы, фиксирующим, с 
нашей точки зрения, катастрофическую невозможность человека 
найти свое устойчивое место, ядро (см^хсловой центр) собственной 
жизни во внешне переполненном, перенас^хщенном мире. Близкая 
«сновидной» структура изображенного мира, таким образом, при
звана фиксировать онтологическую «неустроенность» человека в 
мозаично-децентрализованном многообразии внешнего мира. При
чем в данном случае можно говорить о позиции героя, с одной 
стороны, и читателя /  зрителя — с другой.

С одной сторонах, о неустойчивости собственного бытия в Мос
кве рассуждают многие персонажи пьесы (см. реплику Андрея: 
«СОБСТВЕННОЕ СЕРДЦЕ КАЧАЕТ МЕНЯ ЗДЕСЬ ИЗ СТОРО
НЫ В СТОРОНУ»). Отсюда появление в пьесе мотивов шаткости, 
«качки», «головокружения», пьянства (состояния, приводящего к 
потере равновесия, устойчивости).

С другой сторонах, в состоянии, аналогичном состояниям геро
ев, оказывается и воспринимающий субъект.

Так, уже при рецепции начальной ремарки взгляд адресата сколь
зит по появляющимся в поле его видения предметам, так что не 
остается времени локализовать, сосредоточить его на чем-нибудь од
ном. При восприятии начального фрагмента голова читателя-зрите- 
ля, действительно, может закружиться (поскольку его взгляд не стоит 
на месте, он постоянно в движении, причем и по горизонтали, и по 
вертикали).

99



В дальнейшем же читателя/зрителя, действительно, начинает 
«качать из сторонах в сторону», как и героев пьесы. К примеру, 
настраиваясь на один регистр восприятия пространства, в котором 
живут герои, как деревенского, реципиент по истечении небольшо
го промежутка времени в^хнужден переключаться на другой — то 
есть увидеть уже не деревенский дом, а квартиру, находящуюся 
причем на одном из верхних этажей.

Таким образом, непроясненность пространственно-временн^/х 
условий происходящего, гротескно-фантастическое совмещение 
трудно совместимого друг с другом в данном случае фиксируют 
кризисное состояние онтологической «затерянности» человека в 
мире, делают ситуацию кризиса «самоидентификации» не просто 
художественно зримой, но и погружают в кризисное состояние по
терянности, неустойчивости, колебания самого воспринимающего 
субъекта.

Аналогичную художественно-рецептивную функцию «сновидно» 
— гротескн^хй хронотоп в^хполняет, видимо, в пьесах А.Строганова 
(«Шахматы шута», «Чайная церемония»), М.Курочкина («Кухня»).

Многие персонажи пьесы М.Курочкина «Кухня» существуют 
одновременно и в мире Средневекового героического эпоса «Песнь 
о Нибелунгах», и в современности, а совершенное убийство, явля
ющееся объектом воспоминаний героев, предстает одновременно и 
как «бытовая драма» («Б^хли Вася и Петя, которые набили друг 
другу рожи^»), и как эпическое событие мирового масштаба (убий
ство «единственного безукоризненного героя» — Зигфрида).

С одной сторонах, может показаться, что культурные персонажи 
(культурные «другие») открываются и живут в героях современнос
ти. «Реалистическая» версия происходящего, предлагаемая адвока
том Плотн^хм: Гюнтер — современн^хй бизнесмен, построивший 
ресторан в виде средневекового «бутафорского» замка «посреди 
славянских лесостепей». При таком объяснении происходящего все 
«метаморфозы» героев (превращение уборщицы Надежды Петров
ны в Кримхильду) — это игра («В р^хцарей играете?»), продукт «рас
колотого», нецельного, в^хшедшего «из берегов» больного «созна
ния.

С другой — мир современности словно возникает из мира Сред
невековья, из слов Кримхильд^х: «Прости жену. Она готова стать 
торговкой — скифской музою злоречья. Сварливой бабой, грязным по
мелом, шипящим безобразным крокодилом, чтоб только ты не ездил 
на охоту».
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В мире современном, действительно, Кримхильда — уборщица 
(«грязное помело»), обладающая «злоречием» («Уборщица. Собра
лась. Вот мой жених. (Показывает на швабру)». Татьяна Рудольфов
на же неожиданно для читателя/зрителя в финале вспоминает, что 
она на самом деле Брюнхильда. А в финале «Кухни» Зигфрид, Гюн
тер, Брюнхильда и Хаген сидят у костра и восхищаются увиденны
ми ими в современности плодами цивилизации (получается, что в 
мир современности из мира средневекового эпоса перемещаются 
именно они).

Такого рода гротескно-фантастические «инверсии», приводящие 
к «взаимообратимости» названн^хх миров и имен персонажей, по 
сути дела так же, как и пьесе О.Мухиной, погружают читателя/ 
зрителя в кризисное состояние колебания, неустойчивости, требу
ющее непрер^хвной собственной самоидентификации по отноше
нию к происходящим событиям.

Помимо «явной» или «прямой» фантастики, связанной с втор
жением в об^хчн^хй ход жизни каких-либо «носителей» фантасти
ческого, в пьесах современной драматургии встречается, видимо, и 
так называемая «завуалированная фантастика», когда, по словам 
Ю.Манна, «прямое вмешательство фантастических образов в сю
жет < ^ >  уступает место цепи совпадений и соответствий с прежде 
намеченн^хм и существующим в подсознании читателя собственно 
фантастическим планом» [4, с. 58]. Одна из наиболее распростра- 
ненн^хх форм «завуалированной» фантастики — сон или видение пер
сонажа. К примеру, в пьесе В.Сигарева «Пластилин» явления мерт
вого мальчика Спиры, превращение на глазах у зрителя комнаты, в 
которой спит Максим, в гроб, можно, видимо, расценивать и как 
плод сознания главного героя — Максима, его видений, тем более 
что мир в пьесе представлен с его точки зрения, через призму его 
восприятия. Как «явная», так и «завуалированная» фантастика в со
временной отечественной драме призван^х фиксировать принципи
альную неготовость как героя, так и изображенного мира в целом.

В произведениях русских драматургов-постмодернистов конца 
XX — начала XXI вв. фантастическое, как правило, используется с 
целью десакрализации антропоцентристской действительности и 
устоявшихся представлений о ней. Так, например, в драматургии 
В.Сорокина и — особенно — Ю.Мамлеева инфернальн^хе существа 
погружаются в сферу вполне узнаваемого читателем/зрителем быта.

Таким образом, как мы пытались показать, обращение к гро
тескно-фантастическому в новейшей драматургии фиксирует одну
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из специфических особенностей мимесиса — реализов^хваться не 
столько в репрезентативной стратегии «подражания» первичной 
действительности, сколько в логике прояснения сути реальности, 
завуалированной симулятивн^хми элементами. Гротескно-фантас
тическое в данном случае выступает как средство осуществления 
мимесиса, откр^хвающего читателю-зрителю новые возможности для 
восприятия мира. Гротескно остраняя (и фантастически отстраняя 
от читателя-зрителя) «оговоренности» сценически демонстрируе
мого мира, новейшая драматургия предлагает читателю/зрителю 
эстетически пережить усиленное действие механизмов его репрес
сивной — по сути, фантазматической — логики.
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С.П. Лавлинский, А̂ .М. Павлов

О ПЕРФОРМАТиВНО-PEUEnTUBHOM nOTEHUUAAE 
COBPEMEHHOU ОРАМАТУРГии

Прояснение позиции читателя/зрителя, конструируемой в струк
туре современного драматического произведения, требует специ
альной теоретической рефлексии. Она позволит глубже осмыслить 
литературно-дискурсивную специфику новых драматургических 
явлений, а главное, выявить их коммуникативно-театральные ин
тенции, определяемые в первую очередь перформативн^хми свой
ствами текста на разн^хх уровнях его организации.

Для начала, видимо, целесообразно обратиться к некотор^хм зна- 
чим^хм для нас теоретическим представлениям о рецептивн^хх осо
бенностях драматического произведения как такового. Одна из ос- 
новоположниц нарратологии, немецкая исследовательница Кэте 
Фридеманн в книге «Роль нарратора в эпической прозе» еще в 1910 
году утверждала: «Действительн^хм в драматическом смысле явля
ется событие, которое имеет место теперь < ^ >  «Действительн^хм» 
же в см^хсле эпическом является, в первую очередь, не повествуе
мое событие, а само повествование» [цит. по: 18, с. 12]. Это замеча
ние Фридеманн соотносится с более поздними наблюдениями ав
тора известной работы по теории драмы В.Е.Хализева: «Ведение 
речи в драме, — пишет исследователь, — тождественно воспроизво
димому действию. Монологи и диалоги протекают здесь в том же 
самом времени, что и изображаемые события» [17, с. 42]. Очевид
но, время изображения в драме совпадает со временем действия и 
воспринимается в качестве настоящего, т.е. перформативного: жизнь 
здесь «как бы говорит от своего собственного лица. < ^ >  Воспри
нимая образы драмах, м̂ х знакомимся не с чьими-то сообщениями 
о жизненных фактах, а как бы вплотную с самими фактами» [17, с. 
42-44]. Именно поэтому речь персонажей воспринимается «по ос
новной своей функции не сообщениями, а действиями. Своими 
словами герои драматических произведений откликаются на раз
вертывание событий, а также воздействуют на их дальнейшее тече
ние» [17, с. 41-42].

Размышления В.Е.Хализева перекликаются с подходом к драма
тическому произведению, предложенным В.В.Федоровым. Он, в 
частности, отмечает, что «сцена является необходимой формой 
разверт^хвания драматического содержания произведения. Но это
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не означает, что «сцены» нет в драме как художественном произве
дении». По мысли исследователя, «драматической (видовой) фор
мой изображения является исполнение < ^ >  Изображающее слово 
исполнителя совпадает с изображаем^хм словом героя, и таким об
разом возникает» эффект отсутствия» исполнителя» [13, с. 147-149]. 
«Иначе говоря, — комментирует высказанную м^хсль Федорова из- 
вестн^хй российский теоретик литературы Н.Д.Тамарченко, — осу
ществленное читателем или актером высказывание (реплика диа
лога или монолог) персонажа пьесы — это высказывание, раз^хг- 
ранное и адресованное зрителю (реальному или потенциальному), 
котор^хй призван видеть одновременно и «реального человека» (изобра
жаемого в произведении персонажа), и эту изображающую персона
жа игру читателя и актера» [11, с. 323].

Концепция драматического высказ^хвания и его рецепции, пред
ложенная Федоров^хм, может быть, в свою очередь, соотнесена с 
театроведческой позицией П.Пави, которая представлена в его «Сло
варе театра». С точки зрения театроведа-структуралиста, существу
ют два полюса дистанции чтения в драме: полная идентификация с 
персонажем («нулевая дистанция») и дистанция вплоть до разрыва 
иллюзии и утраты интереса к действию («максимальная дистан
ция») [8, с. 113]. С понятием дистанции непосредственно связано 
понятие иллюзии (театральной), которая «возникает тогда, когда мы 
принимаем за реальное и подлинное в х̂м х̂сел (фикцию), а именно — 
художественн^хй референтн^хй универсум, котор^хй предстает для 
нас как якобы «наш», возможн^хй мир. Иллюзия связана с эффек
том реальности, производим^хм постановкой; она основана на пси
хологическом восприятии феноменов, уже знаком^хх зрителю» [8, 
с. 150].

Неслучайно для Пави принципиальное значение приобретают 
понятия сценического и драматического времени. Сценическое вре
мя — «отрезок реального времени, в котор^хй укладываются собы
тия спектакля от его начала и до его конца и свидетелем которого 
становится публика. < ^ >  Это настоящее, текущее бытовое время, в 
котором существует зритель»; драматическое время — «фиктивное 
время, которое соответствует иллюзии того, что нечто произошло, 
происходит и будет происходить в мире фантазии» [8, с. 70-71]. 
Поскольку драматическое время — всегда настоящее, то «жизнь, 
показанная в драме, как бы говорит от своего собственного лица» 
[17, с. 43].

Как справедливо отмечает Е.М. Давыдова, автор, пожалуй, пер
вой специальной работы о рецептивной стратегии в отечественной
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теории драмах, «хронометраж чтения сценического эпизода не только 
приблизительно совпадет с ходом раз^хгр^хвания того же фрагмента 
на сцене, но и совпадает с течением времени в художественном 
мире (в рамках этого эпизода). Очевидно, возникающее таким об
разом ощущение «непосредственного контакта с реальностью» яв
ляется еще одним конструирующим началом «иллюзии собствен
ного присутствия» (Хализев).

Таким образом, по мысли исследовательницы, «подвижн^хй дуа
лизм оппозиции «создание иллюзии/рассеивание иллюзии», отно
сящийся к природе восприятия любой художественной реальности, 
получает в драме свое максимальное воплощение. Каждой своей фразой 
драматическое произведение и рассеивает иллюзию (обозначение 
имени персонажа перед его репликой, заставляющее вспомнить об 
условности и представить себе театр), и вновь воссоздает ее (выска- 
з^хвание персонажа позволяет взглянуть на художественн^хй мир «из
нутри» и на мгновение поверить в его «реальность»)» [4, с. 25].

Проясняя специфику концепта современного «спектакля», не
мецкий театровед Э.Фишер-Лихте утверждает, что современн^хй 
«театр конституируется и самоопределяется» исключительно посред
ством своей перформативности, под которой «подразумевается со
вершение действий, обладающих самореференциальностью и ре
ально конституирующихся». Театровед выделяет ряд свойств со
временного спектакля, а именно: «порожденную спецификой пер- 
формативн^хх процессов “сфокусированную материальность”; со
гласованность отношений между группой актеров и группой зрите
лей, обусловленную их совместн^хм одновременн^хм присутстви
ем»; и, что особенно важно, «принципиально открыт^хй и нескон- 
чаем^хй семиотический процесс, зависящий от материальн^хх (чув- 
ственн^хх) качеств используем^хх элементов и от того, в каком кон
тексте эти элементы применяются» [14, с. 94].

«Перформативность» в широком гуманитарном контексте — «го
ворение и действие, взятые в своей одновременности», комплекс 
«способностей делать», совпадающих в речи говорящего, по м^хсли 
Ю.Хабермаса, со структурно-коммуникативн^хм потенциалом про
износимого высказывания [см. 16].

Многообразн^хе, пока еще мало изученн^хе формах перформа
тивности, проявляющиеся в структуре современных пьес, могут 
свидетельствовать как о сознательной, так и о бессознательной тяге 
новейшей драмы и некоторых актуальн^хх театральных форм к сво
им «естественн^хм» — «синкретическим», «магическим», «ритуаль-
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н^хм» (в контексте идей Николая Евреинова, АнтоненаАрто и, от
части, Ежи Гротовского) — истокам и усилению их рецептивного 
потенциала.

О перформативности современной русской драматургии одним 
из первых стал разм^ хшлять в своих работах М.Липовецкий. Он, в 
частности, обращает внимание на особую игру авторов «новой дра
ма х » с читателем/зрителем, провоцируем^ х м, как следует из логики 
работ исследователя, на метапродуктивное соучастие в драматичес
ком действии. При этом Липовецкий следующим образом опреде
ляет перформативн^ хй потенциал новейшей драматургии: текст со
временной пьесы «кажется несамодостаточным с “нормальной” ли
тературоведческой точки зрения < ^ >  текст в этих случаях < ^ >  
выступает в перформативной функции. В точности по Д.Остину: 
здесь сказанное адекватно сделанному. Слово непременно запуска
ет действие: либо оно воображается, либо буквально совершается 
на сцене» [7, с. 194].

Из логики работ Липовецкого следует: перформативность — осо
бая предельная форма театральности и театрализации, активно со
здающей «магическое и/или ритуальное пространство перформа
тивного проживания и особого рода коммуникации с аудиторией» 
[7, с. 195]. Исследователь настаивает на гипотезе, согласно которой 
«перформативная трансгрессия находит свое самое обостренное 
воплощение в жестах насилия» [7, с. 196]. Выдвинутая гипотеза 
подтверждается серией заслуживающих особого внимания интер
претаций «перформансов коммуникативного насилия», исполните
лями которых, как в драмах братьев Пресняковых, являются сами 
герои. Можно допустить, что отдельн^ х й перформанс в этом случае 
воспринимается читателем/зрителем как вставной эпизод «театра в 
театре» в серии аналогичн^ х х эпизодов — не только как композици
онная форма, но и как предмет специального драматургического 
исследования речи и поступков персонажей.

С одной сторона х , предложенн^ хй подход к интерпретации пер
формативной составляющей в современной драматургии нацелен 
на объяснение некотор^ хх ее весьма значим^ х х художественн^ х х (и 
социокультурн^ хх!) особенностей, принципиально отличающих но
вейшую драматургию от предшествующей традиции. С другой — 
требует тщательной рефлексии самого явления перформативности, 
реализующейся на разн^ хх уровнях структуры текста современн^ хх 
пьес и различн^ хх уровнях их эстетической коммуникации. При этом 
следует, видимо, принципиально отграничивать понятие «перформа-
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тивности драматического произведения» от перформанса как теат
рального жанра, на что, кстати, специально указывает в своей ра
боте и Фишер-Лихте. Напомним м^хсль Пави о том, что для пер
форманса крайне важна тождественность драматического времени 
(в интерпретации известного театроведа и теоретика драмы време
ни существования персонажей в «своем» мире) и времени сцени
ческого.

Между тем, наряду с пьесами, ориентированн^хми на перфор
манс в точном см^хсле этого понятия (тексты Е.Гришковца, И.Вы- 
р^хпаева, значительная часть пьес, написанн^хх в стилистике верба
тима), в современной драматургии читатель/зритель имеет дело с 
драмами, в котор^хх подобное тождество при всем желании обнару
жить трудно — в них либо сценическое время оказывается больше 
драматического, либо наоборот. В работе Липовецкого принципи
ального разграничения понятий перформативности и перформанса 
не проводится. Свойства перформативности напрямую связ^хвают- 
ся либо с нацеленностью текста-«полу-фабриката» на театральный 
спектакль в жанре перформанса, либо на демонстрацию «перфор
мансов насилия» в драматическом хронотопе конкретного произ
ведения (своего рода «театр насилия» в театре»).

В дальнейшем при экспликации перформативно-рецептивного 
потенциала современной драмы учитывается теоретическая пози
ция В.И.Тюпы, согласно которой драматургическая дискурсия в 
целом является «миметической репрезентацией перформативов». 
Важн^хм является и положение, согласно которому «драматурги
ческий дискурс предоставляет главенствующую свидетельскую по
зицию зрителю, который призван наделять статусом событийности 
миметически воспроизведенные драматургом реплики» [12, с. 14]. 
Представляется, что в разговоре о перформативном потенциале но
вейшей драматургии следует сосредоточиться на тех свойствах струк
туры произведений, которые «призван^х наделять статусом собы
тийности» не только «миметически воспроизведенные драматургом 
реплики» (что характерно для драмы вообще), но и ин^хе аспекты 
драматургического высказ^хвания.

Перечислим и кратко охарактеризуем некоторые из аспектов, 
определяющих перформативно-рецептивн^хй статус событийности 
современной драмах.

Вначале обратимся к перформативному потенциалу «паратек
ста» современн^хх драматических произведений.

Заглавия многих пьес новейшей отечественной драматургии явля
ются образцами одной из векторн^хх разновидностей перформатив-
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ности, на которую обращает внимание В.И.Тюпа. В первом случае 
это побуждение, соотносимое с грамматической парадигмой второ
го лица («Ю» О.Мухиной, «Пойдем, нас ждет машина» Ю.Клавди
ева, «Убей меня, любимая» Е.Исаевой, «Прощай, Манчжурия!» 
Б.Ширибазарова), во втором — утверждение, соотносимое с пара
дигмой третьего лица («Божьи коровки возвращаются на землю» 
В.Сигарева, «Облако, похожее на дельфина» Ю.Клавдиева», «Бед
ные люди, блин» С.Решетникова, «В^гхода нет» Г.Ахметзяновой), в 
третьем — перформатив самоопределения, связанн^хй (правда, не 
всегда) с парадигмой первого лица («Как я съел собаку» Е.Гриш- 
ковца, «Я, пулеметчик» Ю.Клавдиева, «Изображая жертву» бр.Прес- 
няков^хх). Речь героев, обращенная к своему собеседнику, выне
сенная в заголовок, обретает нового адресата — читателя/зрителя.

Заглавие может выступать и в качестве вербальной презентации 
соответствующего перформативного жеста, адресованного читате
лю/зрителю и создающего коммуникативные условия его присут
ствия здесь-и-сейчас: например, заглавия, определяющие жанр дра
матического произведения («В черном-черном городе» В.Дурнен- 
кова, «Я, пулеметчик» Ю.Клавдиева — в первом случае ориентация 
на жанр страшилки, во втором — на жанр исповеди-самоотчета), 
или заглавия, являющиеся перформативной доминантой драматур
гического текста, языковой игрой, в которую предлагает включить
ся автор (например, «По По», «ОдноврЕмЕнно», «На дон^хшке», 
«Не про говоренное», «Облом off», «Воо.тор», «Сентябрь.Зоо», «Ю», 
«Mutter», «Три действия по четырем картинам»).

Рецептивно провокативн^хм потенциалом в современной драме 
обладает и афиша. Здесь также укажем несколько наиболее значи- 
м^хх, по нашему мнению, моментов. Так, в пьесах, тяготеющих к 
монодраме (в которых, по Н.Евреинову, действие основано на «то- 
жестве^с представлением действующего» [5, с. 9]), в афишу начи
нает встраиваться точка зрения «единого действующего», как это 
происходит в пьесе В.Сигарева «Пластилин».

Список действующих лиц здесь в^хглядит следующим образом: 
«МАКСИМ. ОНА. И ДРУГИЕ^»1. Уже в афише четко просматри
вается иерархия жизненн^хх ценностей главного героя — 14-летнего

1 Здесь и далее тексты пьес цит. по авторским рукописям, представлен
ным на сайте «Театральная библиотека Сергея Ефимова. Пьесы. Театр. 
Драматургия». Режим доступа: http://www.theatre-library.ru/. При цитиро
вании сохраняется авторская орфография и пунктуация.
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подростка Максима — особое выделение ЕЕ и характерное для воз
раста Максима восприятие внешнего мира и людей — «других» — 
как чужой, безличной, противостоящей себе силы. Отметим, что 
такое «устройство» перечня действующих лиц затем полностью под
тверждается сюжетом пьесы В.Сигарева. Вот почему можно гово
рить о том, что конфликт в этой драме (его можно обозначить как 
«столкновение героя с социальн^хми Другими» [см. 2]) начинает 
«как бы прорезать», «пронизывать» и эту часть драматического тек
ста, а потому вводится в поле зрения адресата еще до того, как 
начнет развертываться само драматическое действие. Однако худо
жественно-рецептивная функция такой афиши этим не ограничи
вается. Благодаря такому списку действующих лиц, для читателя /  
зрителя еще и актуализируется внутренняя драма героя (что важно 
как раз для монодрам^х), чьими глазами увиден мир в произведе
нии. Афиша в данном случае играет роль рецептивной «настрой
ки», лишающей воспринимающего субъекта возможности остаться 
в состоянии внутренней непричастности происходящему.

В немонодраматических произведениях афиша также обладает 
своими особенностями, обусловленн^хми, видимо, также главн^хм 
предметом художественного интереса современной драмах — «кри
зисом самоидентификации». В целом ряде пьес персонажи в спис
ке действующих лиц имеют два имени, которые затем меняют друг 
друга в именованиях говорящего при соответствующей реплике уже 
в самом тексте драмах. Например, у М.Покрасса в «Не про говорен- 
ном» в афише имеются такие «двойные» номинации, как «мама 
(Маша)» и «девочка Яна (дочь)». Более сложн^хй случай, видимо, в 
«Кухне» М.Курочкина, в которой, уже согласно перечню действую
щих лиц, персонажи оказ^хваются одновременно живущими и в мире 
современной России (и потому имеют соответствующие имена, про
звища, социальн^хе статусы), и в мире средневекового героическо
го эпоса «Песнь о Нибелунгах». Вот почему в списке действующих 
лиц появляются: «Уборщица — кримхильда», «Ленивец — аттила», 
«Новенький — зигфрид», «Татьяна Рудольфовна — брюнхильда». 
Причем, как следует из приведенн^хх примеров, социальн^хй статус 
и имя собственное могут провокативно меняться местами («Убор
щица — кримхильда»).

Словосочетание-понятие «действующие лица» в названн^хх пье
сах М.Покрасса и М.Курочкина расширяет свой см^хсловой объем 
и фиксирует в том числе множество «действующих лиц» («гроздь 
лиц», по определению М.Пруста), которые существуют внутри са
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мих персонажей пьесы (в одном персонаже живет и уборщица, и 
Кримхильда; в другом — жена современного бизнесмена Татьяна 
Рудольфовна и супруга короля Бургундии Гюнтера Брюнхильда и 
т.д.). Тем сам^хм формируется определенная траектория рецептив- 
н^хх ожиданий читателя/зрителя, связанная с восприятием этих ге
роев не как внутренне однородн^хх, а как «вероятностно-множе- 
ственн^хх».

В качестве третьей специфической черты можно указать частое 
отсутствие в афише собственн^хх имен, замену их местоимениями 
третьего лица (ранее в драматургии это б^хло редкостью; в качестве 
одного из исключений можно назвать «Старомодную комедию» А.Ар- 
бузова), однако в дальнейшем то, как зовут героев, обнаруживается 
либо в «указаниях на говорящего», либо в репликах, с которыми 
персонажи обращаются друг к другу.

Так, в пьесе «Другой человек» П.Гладилина имя героини «Ната
ша» вспл^хвает в высказ^хвании героя, однако в списке действую
щих лиц (как и в обозначениях «носителя» реплик) она остается 
безымянной и называется просто «Она». Однако в дальнейшем в 
тексте никаких весом^хх доказательств того, что это настоящее имя 
героини, не приводится. Поэтому читатель/зритель пребывает в 
состоянии постоянного рецептивного колебания относительно того, 
действительно ли Ее так зовут, или же это всего лишь одна из вир- 
туальн^хх версий ее имени (а соответственно и судьбы). Анализ афиш 
позволяет сделать вывод о том, что в современной драме «подвиж
ность» номинации персонажа («Уборщица, кримхильда») и — часто 
— отсутствие у него имени обусловлен^х, видимо, доведением в этих 
пьесах ситуации «кризиса самоидентификации» до своего эстети
ческого предела, когда даже имя перестает быть «твердой точкой 
нашей текучести», «вокруг которой оплотняется наша внутренняя 
жизнь» и «находит себе объективн^хй устой и неизменное содержа
ние наше Я» (определения П.Флоренского [15, с. 205]).

Именно поэтому не только в афише, но в том, как именуются 
персонажи в пьесе в дальнейшем, обнаруживаются «странности», 
погружающие в состояние рецептивного «ступора» читателя/зрите
ля, однако вполне объяснимые в контексте творческих установок 
современной драмах. Так, частотн^хми становятся мотивы придумы
вания имени (в «Красной чашке» М.Дурненкова 1-й полярник себе 
и 2-му полярнику придум^хвает имена, далекие от человеческих: 
«Искра электрического света сквозь растаявшую на ресницах сне
жинку» и «Теплая ладонь, стирающая изморозь»), его «затушевыва
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ния» для читателя/зрителя (в пьесе Ю.Клавдиева «Собиратель пуль», 
когда безымянные герои — Он и мальчик — произносят собствен
ные имена в разговоре друг с другом, их речь заглушается писком) 
и т.д.

В качестве четвертого свойства афиши можно назвать предель
ную краткость информации, которая дается о персонажах (что не 
характерно для драматического произведения; в качестве одного из 
исключений можно указать пьесы А. Вампилова, считающегося 
одним из «предтеч» современной драмах). Действительно, в целом 
ряде произведений в списке действующих лиц обозначается лишь 
то, как персонаж назван в дальнейшем в «указаниях на говоряще
го» (как правило, либо по имени, либо по фамилии, либо и по 
имени, и по фамилии, иногда еще и по отчеству) без каких-либо 
дополнительн^ х х характеристик (обозначение социального статуса, 
возраста, родственн^ х х связей и т.д.). Такое имеет место быть, на
пример, в пьесах «Супротив человека», «Кто-то такой счастлив^ х й» 
В.иМ.Дурненковых, «Три действия по четырем картинам», «Ручей
ник» В.Дурненкова, «Абрикосов^ х й рай, или Сказка о женской друж
бе» Е.Исаевой, частично в «Таня-Таня» О.Мухиной и т.д.). Думает
ся, что такое свойство поэтики пьес может быть обусловлено стрем
лением авторов акцентировать внимание читателя/зрителя не 
столько на социально-временном измерении жизни, сколько на эк
зистенциальном.

С нашей точки зрения, лучше всего такой креативно-рецептив- 
н^хй «поворот» можно продемонстрировать на материале пьес В.и
М.Дурненковых,

в которых герои даже на сюжетном уровне часто либо в^ х падают 
из готовых, изначально заданн^ х х, ролей, главн^ х м образом — соци- 
альн^ х х (Студеникин, Рашпиль в «Супротив человека»; к такому же 
«высвобождению», видимо, приравнивается поездка в село Агафо- 
ново журналиста «Евразийского обозрения» Андрея, героя пьесы 
«Ручейник»), либо, будучи внешне благополучн^ х ми, сами осозна
ют несовпадение со своим общественн^ х м (и жизненн^ х м — в це
лом) статусом (как например, успешная актриса смехового жанра 
Садовая из драмы «Кто-то такой счастлив^ х й»: «я уже, честно гово
ря, не понимаю, чем занимаюсь^»). Можно сказать, что как благо
даря «вытряхнутости» за пределы готового, как правило, навязыва
емого извне, социального образа, так и возникающему у героев чув
ству неуютности своего преб^ х вания в нем (Гурский из пьесы «Кто- 
то такой счастливый», становящийся востребованным на телевиде
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нии писателем-юмористом), герои «сбрасывают» с себя груз вне
шних (жизненн^хх) обстоятельств и тем сам^хм вовлекаются в ре
шение уже не сиюминутн^хх, будничных, поверхностн^хх вопросов, 
а вечных, экзистенциальных. К примеру, Андрей в пьесе «Ручей
ник», оказываясь в селе Агафоново, вспоминает (чего, видимо, не 
делал, когда жил и работал в городе, в редакции) о своем отце и 
задум^хвается о см^хсле жизни.

Ремарки во многих современн^хх пьесах перестают восприни
маться читателем исключительно как технические замечания, адре- 
сованн^хе актерам и режиссеру, а выполняют подчеркнуто смысло
образующую функцию. В качестве одного из истоков перформати- 
зации позиции адресата в современной драме можно назвать траге
дию Вен.Ерофеева «Вальпургиева ночь, или шаги командора» с 
примерами экспликации позиции адресата: «оживление в зале»; 
«почти всеобщие аплодисменты»; «аплодисменты»; «все на время 
немеют»; «смех в зале»; «слепцу и зрителю ничего не видно»; «Ни
каких аплодисментов» (последняя ремарка в пьесе) [см. 9]. Как не
трудно заметить, ремарки, утрачивая в данном случае служебную 
функцию, направлены на активизацию рецепции читателя/зрите
ля, «отзеркаливая» его непосредственную реакцию в сценическом 
хронотопе пьесы. Перформативно-намеренное экспериментирова
ние с имплицитн^хми и эксплицитн^хми позициями адресата в ре- 
марочн^хх высказ^хваниях особенно ярко представлено в драматур
гии А.Строганова («Удильщики», «Черн^хй, акценты красного, оран
жевый» и др.), Е.Исаевой («Мой перв^хй мужчина», «Про мою маму 
и про меня»), Ю.Клавдиева («Пойдем, нас ждет машина», «Соби
ратель пуль»), В.иМ.Дурненков^хх («Три действия по четырем кар
тинам»).

Именно увеличением смысловых возможностей ремарочных 
высказ^хваний в современной драме может, видимо, объясняться 
тот факт, что многие из них не могут быть конкретизирован^х в 
сценическом пространстве, а позиция «первичного субъекта речи» 
(по терминологии Б.О.Кормана) в них активно сближается с пози
цией повествователя в эпическом тексте. В качестве примера при
ведем фрагмент одной из ремарок пьесы Ю.Клавдиева «Собира
тель пуль»: «Наступает ночь, всякая мерзость продолжает происхо
дить в мире, но никому нет до нее никакого дела». Аналогичн^хе ре
марки (фрагменты ремарок) характерны и для других пьес Ю.Клав
диева, а также становятся частотн^хм явлением в драматических 
произведениях О.Мухиной («Ю», «Таня-Таня»), В.Сигарева («Пла
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стилин», «Черное молоко»). Это позволяет утверждать, что произ
ведения современной драмы предназначен^! не только для поста
новки на сцене, но и должных быть обязательно прочитаны. Думает
ся, что сами свойства так называемого «паратекста» современной 
драмах предопределяют, что одним из сам^хх продуктивн^хх спосо
бов их сценической репрезентации становится читка, предполага
ющая озвучивание перед зрителем/слушателем в том числе тех ре- 
марочн^хх «вставок», которые не могут получить соответствующе 
материальное воплощение.

Перформативн^хм потенциалом обладают и так наз^хваем^хе об
рамления — вводные высказывания Автора (или рассказчика), кото
рые, на первый взгляд, непосредственного отношения к действию 
не имеют, однако важны для перформатизации дальнейших драма
тических событий. Так, например, «перформер» (Автор, рассказ
чик) в своем вводном высказ^хвании манифестирует собственн^хй 
кругозор, нарочито сближая его с кругозором читателя/зрителя. 
Особ^хй интерес с этой точки зрения представляет рамочное преду
ведомление от Автора-драматурга в пьесе В.Дурненкова «Три дей
ствия по четырем картинам», опознаваемое лишь по внешним при
знакам в качестве «второстепенного» текста, по сути же — являю
щееся важной составной частью смысловой интриги пьесы.

Во многих случаях, как, например, в пьесах Е.Гришковца или в 
пьесе М.Покрасса «Не про говоренное», такое сближение програм
мируется не только в ситуации непосредственного (т.е. собственно 
театрального) сценического воплощения, но и в тексте самой пье
сы. Прямое речевое воздействие, небрежно, как бы случайно выст- 
роенн^хй монолог, слово, «брошенное в зал», с одной стороны, под
черкивает условность всего происходящего, с другой — говорящий 
(-ая) актерскую позицию своего персонажа напрямую связывает с 
позицией реципиента: я такой (-ая) же, как и вы, но только я на 
сцене, а вы в зале, а раз так, то давайте на время предлагаемого 
действия отделим себя-зрителя от себя же за пределами драматур
гического пространства и т.п.

Перформативно-рецептивн^хм потенциалом обладает и компо
зиция произведений современной драмы, сознательно выстраиваемая 
автором-творцом предельно провокативно по отношению к вос
принимающему сознанию.

Так, в целом ряде пьес присоединение сценических эпизодов 
друг к другу подчиняется не столько причинно-следственной логи
ке (что свойственно драме как литературному роду), сколько по
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принципу монтажа фрагментов (с ослаблением жестких, «подчини- 
тельн^хх», связей между ними). Такая композиция новейших пьес 
имеет значим^хй рецептивно-семантический «ореол», поскольку, с 
одной стороны, также непосредственно обусловлена установкой 
современной драмах на эстетическое освоение «кризиса самоиден
тификации»; с другой сторонах, способствует погружению самого 
воспринимающего субъекта в состояние, аналогичное состоянию 
героя (героев). Можно говорить, видимо, о двух вариантах пьес с 
композицией такого типа. С одной стороны, это пьесы, в которых 
действие разворачивается «объективно», где, по словам Хализева, 
«жизнь как бы говорит от своего собственного лица» [17, с. 43], то 
есть все происходящее не охвачено сознанием какого-либо одного 
персонажа («Ю» О.Мухиной, «Супротив человека» В.иМ.Дурнен- 
ковых и др).

С другой — пьесы, тяготеющие к монодраме («Пластилин» В.Си- 
гарева).

И те, и другие произведения художественно демонстрируют не
возможность человека обрести смысловой центр («ядро») собствен
ной жизни, найти определенное и устойчивое место в ней. В драме 
«Ю» это обусловлено столкновением человека с внешней перена
сыщенностью жизни, в которой много всего и кажд^хй миг может 
появиться что-то «еще, еще и еще». Лишенные жестких причинно- 
следственн^хх связей, сценические эпизоды в этой пьесе проносят
ся перед рецептивн^хм кругозором воспринимающего субъекта очень 
быстро — подобно тому, как и сама жизнь скачет с большой скоро
стью мимо героев пьесы.

В драме «Супротив человека», сюжет которой проблематизирует 
слова столяра Луки Александровича из пьесы «Каштанка», испол
няемой героями на сцене (персонажи данной пьесы В.иМ.Дурнен- 
ков^хх — актеры театра), о необходимости человеку найти свое ме
сто в жизни (иначе он будет выброшен на ее обочину), «дробность» 
композиции объясняется тем, что это произведение обозначается в 
жанровом отношении не как пьеса, а как киносценарий. Членение 
текста на эпизодах (многие из котор^хх длятся, кстати, всего не
сколько секунд) обусловлено здесь скорой сменяемостью мест дей
ствия, в которых последовательно оказ^хваются герои пьесы. Такое 
многообразие художественного пространства — показатель жизнен
ной неустроенности персонажей — прежде всего Студеникина и 
Рашпиля, как раз лишающихся своего устойчивого (в данном слу
чае — социального) места в жизни, то есть по сути выброшенн^хх на 
ее обочину.
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В пьесах же, тяготеющих к монодраме («Пластилин» В.Сигаре
ва) , дробность композиции фиксирует нецельность сознания цент
рального персонажа (в данном случае Максима, чьими глазами уви
дено все происходящее в этом произведении: сцены со второй по 
двадцать девятую представляют собой воспоминания героя), его 
неспособность в силу своего подросткового возраста «собрать» мир 
вокруг себя, придать ему (миру) необходимую форму, что также 
свидетельствует о наличии кризиса самоидентичности у главного 
действующего лица. Композицию драмах «Пластилин» в данном 
случае можно рассматривать как способ актуализации жизненной 
драмах героя для воспринимающего сознания.

Перформативность драматургического высказ^хвания определя
ется в ряде пьес особ^хм декупажем — делением драматургического 
высказ^хвания на части, своего рода сценические «пазлы», из кото- 
р х̂х к финалу пьесы зритель должен собрать связную историю (см., 
например, пьесы Ю.Клавдиева, А.Строганова). Во многих драмах 
сценические эпизоды обозначаются не с помощью прив^хчн^хх мар
кировок («Действие», «Акт», «Явление» и пр.), а посредством «сце
нарной нумерации» пространственно-временн^хх фрагментов, мон
тирующихся не всегда в хронологической последовательности.

В некотор^хх пьесах используется кумулятивн^хй принцип нани- 
з^хвания сцен для актуализации событий, связанн^хх с проблемами 
этического выбора героев и читателя/зрителя: каждая из представ
ленных «картин» активизирует позицию адресата, уподобляет ее 
позиции зрителя/слушателя притчевого цикла (например, «Down- 
Way. Дорога вниз без остановок» О.Богаева, «Люди древнейших 
профессий» Д.Привалова, «Вычитание земли» В.Дурненкова и др.). 
В данном случае интересно проследить сходства и отличия таким 
образом построенн^хх текстов от аналогичн^хх традиций брехтовс- 
кого «эпического театра».

Особую роль приобретают в композиционном устройстве совре
менных пьес вставные тексты и вводные жанры. Впервые в драма
тургии активно используются принципы коллажа — «склеивания» 
вербальн^хх и визуальн^хх элементов (пьесы О. Мухиной) или вер- 
бальн^хх и муз^хкальн^хх фрагментов («Mutter» В.Дурненкова, «Кис
лород», «Бытие №2» И.Вырыпаева), активизирующие позицию чи
тателя/зрителя, котор^хй должен реанимировать в собственном со
знании ряд значим^хх для драматурга культурн^хх кодов, как прави
ло, интертекстуального характера. Исследования перформативного 
характера такого рода «вставок» только начинаются [3, с. 281-283].
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Перформатизация речи осуществляется как в диалогах героев, 
так и в их монологах.

В монодрамах перформатизация позиций героя-рассказчика и 
читателя/зрителя осуществляется, с одной сторонах, в текстах, в 
котор^хх высказ^хвание драматического субъекта обращено к друго
му персонажу, выступающему в роли слушателя, часто потенциаль
ного (как в пьесе «Дневник Шахида» А.Молчанова записанное на 
диктофон «звуковое письмо» девушке) или воображаемого («Аме
риканка» Н.Коляд^х); слово может быть адресовано и самому себе 
как другому (в пьесе «Смерть Фирса» В.Леванова). В этом случае 
читатель/зритель занимает позицию «сообщника и подслушиваю
щего» (Пави) изображенной на сцене «чужой» коммуникации». С 
другой — в «монопьесах «прямого общения со зрителем» (П.Пави) 
(монодрамы Е.Гришковца «Дредноуты» и «Как я съел собаку», 
«Июль» И.Выр^хпаева, а также пьесы-вербатим Е.Иса-евой (пьесы 
документального театра, составленн^хе «путем монтажа дословно 
записанной речи» (И.Болотян), к примеру, «Про мою маму и про 
меня» и «Doc.Top. Записки провинциального врача») и др.

Думается, что современная драма ставит читателя/зрителя также 
в кризисную ситуацию, а именно необходимости собственной непре
рывной самоидентификации по отношению к происходящему. Вот 
почему рецепция произведений новейшей драматургии требует осо
бых усилий восприятия. Причем можно, видимо, вести речь, с од
ной стороны, о познавательно-этической самоидентификации; с 
другой — о самоидентификации эстетической.

Начнем с самоидентификации первого типа. Наиболее отчетли
во это свойство новейшей драмы обнаруживается в пьесах, относя
щихся к драматургии-вербатим.

Рассмотрим эпизод из пьесы Е.Исаевой «Про мою маму и про 
меня», когда юная героиня Лена выбирает, что подарить своей под
руге на День Рождения. В это время «все, присутствующие на сце
не, начинают предлагать Лене выбрать в качестве подарка что-ни
будь, по их мнению, дорогое. Мужчина протягивает гитару, Баба 
Рая — оставшиеся пирожн^хе, Женщина — коньки, Парень отцеп
ляет от футболки значок с любим^хм хоккеистом. Когда Лена отри
цательно мотает головой, он удивленно пожимает плечами: «Треть
як же!» Мама предлагает любимую книжку — «Дикие лебеди» — и 
произносит название. Лена все отвергает, идет за мамин диван и 
оттуда вывозит игрушечную коляску с куклой, вынимает куклу из 
коляски».
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Подробная сценическая «конкретизация» таких, довольно объем- 
н^хх, ремарок пьесы приводит к возникновению пауз. В это время 
на сцене царит молчание. Это позволяет утверждать, что паузы (а 
они возникают в «узловых» для взросления героини эпизодах пьесы: 
перв^хй в жизни выбор подарка подруге; первое любовное письмо 
однокласснику и т.д.) связаны с выстраиванием определенной по
зиции воспринимающего субъекта. Эти паузы дают возможность 
читателю/зрителю внимательно и напряженно «всмотреться» прежде 
всего в самого себя, требуют от адресата экзистенциальной «отз^хв- 
чивости», непрер^хвно провоцируя его в паузах не только на актуа
лизацию в своей памяти таких же этапов собственной жизни, но и 
на ответственное соотнесение пережитого личного опыта с опытом 
другого (героя), а иногда даже на принятие определенн^хх решений. 
Так, «наниз^хвание» предлагаем^хх всеми находящимися на сцене 
персонажами разн^хх вариантов подарка на День Рождения друга 
стимулирует, видимо, на выдвижение собственной «версии» и чи
тателя/зрителя. Тем сам^хм последний оказывается внутренне при
частным представленной на сцене ситуации выбора. И хотя в пьесе 
героиня выбирает вполне конкретный подарок (куклу), сама воз
можность иных вариантов (усиливающаяся этической сложностью 
ситуации, вызывающей вопросы у самой Лен^х: «Как же можно да
рить то, что дорого?») не снимается, а наоборот, оказывается сцени
чески спровоцированной.

Аналогично — в пьесе-вербатим А.Родионова «Война молдаван 
за картонную коробку». В ней адресованн^хй зрителям рассказ не 
имеющей дома Галины о своей жизни в коробке на Московском 
р^хнке сопровождается вопросами и комментариями двух девушек 
из зала (являющихся персонажами пьесы):

ДЕВУШКА ИЗ ЗАЛА. Просто соседи. Вы просто живете в коробке 
с двумя мужчинами — соседи как бы — и считаете это нормальным?

ГАЛИНА .̂ Соседство, а вы, хорошо, хотите, чтобы я, женш^ина, 
слабое создание, жила в коробке одна? А ночью пьяные подростки с 
прутами?

Как следует из приведенного диалога, оценки, судя по всему, 
«благополучн^хх» в социальном плане девушек основан^х на их внут
реннем неприятии жизненного опыта героини и вступают в откры
тое противоречие с ее «маргинальной» «жизненной правдой», пре
допределяя двунаправленность внимания читателя/зрителя, стал
кивающегося с необходимостью собственной самоидентификации 
как по отношению к опыту героини, так и к возможн^хм оценкам
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этого опыта. Подобного нравственно-этического самоопределения, 
ответственного соотнесения собственного жизненного опыта с оп^х- 
том другого требуют и другие произведения современной отече
ственной драмах (и не только пьесы-вербатим), например, драмах 
Е.Гришковца. Не случайно в пьесах этого драматурга рассказ зача
стую ведется не от первого, а от второго или «обобщенно-неопре
деленного лица» (С.Н.Бройтман), то есть с помощью обобщенно- 
личн^хх предложений. С одной стороны, это можно рассматривать 
как способ лингвистической фиксации явленного в пьесах драма
турга переживания себя как другого; с другой — как художественно
рецептивную стратегию на постоянное сближение рассказ^хваемо- 
го со сцены с жизненн^хм опытом воспринимающего: «Ты идешь, 
вот так, ну, чтобы руки не касались рукавов, а сквозь ветки и снег на 
втором этаже светятся три окна» («Как я съел собаку»).

Таким образом, если позиция читателя/зрителя классической 
драмах в литературоведении метафорически сближается с положе
нием «небожителя» (по словам Тамарченко, «позиция читателя-зри- 
теля<^>аналогична воображаемому нами божественному видению 
земной жизни и человеческих действий» [10, с. 307—308], что обус
ловлено характерной для драмах хронотопической вынесенностью 
точки зрения воспринимающего субъекта за пределы изображенно
го мира; благодаря этому, читатель/зритель находится всегда вне 
жизни героев «и в принципе... вне жизни вообще» [10, с. 308]), то в 
современной драме читателю/зрителю, можно сказать, возвращает
ся «бремя» его земности, его «человеческости».

Однако современная драма требует от читателя/зрителя не толь
ко нравственно-этической самоидентификации, но — что важно — и 
эстетической (связанной с завершением судьбы героя пьесы).

Так, финал пьесы «Про мою маму и про меня» (главная героиня 
Лена исполняет песню, после чего к ней подходит парень) допуска
ет возможность его двоякой интерпретации. С одной сторонах, та
кой конец можно истолковать как сценическую репрезентацию 
мечты, «фантазии» Лены, успешно выполняющей шестое задание 
учительницы — сочинение «в^хдуманного рассказа». С другой сто
ронах — как «претворение» ожиданий героини в реальность. И если 
первая версия прочтения финала сохраняет драматический «зазор» 
между словом (мечтой) героини и воплощением чаемого ею в жиз
ни, то вторая версия — устраняет, что свидетельствует об идилли
ческом, полностью сглаживающем все противоречия, художествен
ном завершении героя и мира в целом.
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В «Собирателе пуль» Ю.Клавдиева момент эстетической само
идентификации читателя/зрителя доводится до предела. В самом 
начале (!) произведения адресату предлагаются разн^хе версии раз
вертывания событий, причем выбор некоторых из вариантов реци
пиентом предполагает, что пьеса должна закончиться, по сути не 
успев начаться (в одном, к примеру, главн^хй герой уходит из жиз
ни, засыпая при включенном на кухне газе). В зависимости от того, 
к какой из возможностей в драме Ю.Клавдиева склоняется воспри
нимающий субъект, зависит сама форма героя, ценностно-смысло
вые итоги его жизни (умирает он в начале пьесы или остается жить 
— а в финале пьесы м̂ х также застаем главного персонажа живым).

Необходимость эстетической самоидентификации адресата про
изведений современной драмы провоцируется еще и тем, что худо- 
жественн^хй мир в них строится не в соответствии с «эстетикой 
готового, завершенного бытия», а в соответствии с гротескной (ча
сто гротескно-фантастической) «эстетикой становления» (М.М.Бах- 
тин). Вот почему можно говорить о перформатизации таких аспек
тов мира героя в произведениях новейшей драмах, как художествен
ное пространство, художественное время, система персонажей. Все 
эти «срезы» поэтической реальности современной драмы организо
ваны таким образом, чтобы спровоцировать активно сотворческое 
читательское соучастие. Приведем примеры.

Так, в пьесе О.Мухиной «Ю» на переходе границ строится образ 
художественного пространства. Место, где живут персонажи, со
единяет в себе трудно совместим^хе друг с другом черты деревенс
кого дома и городской квартиры, причем находящейся явно не на 
первом этаже. Гротескно-фантастические «метаморфозы» художе
ственного пространства драмах О.Мухиной, делающие его «призрач- 
н^хм», «мерцающим», ускользающим от четкого определения («сно- 
видн^хм»), непосредственно соотнесены с конфликтом пьесы, фик
сирующим, с нашей точки зрения, катастрофическую «неустроен
ность» современного человека в мире.

Непроясненность пространственно-временн^^х условий проис
ходящего, гротескно-фантастическое соединение трудно совмести
мого друг с другом в данном случае фиксируют кризисное состоя
ние онтологической «затерянности» человека в мире, делают ситу
ацию кризиса «самоидентификации» не просто художественно зри
мой, но и погружают в кризисное состояние неустойчивости, коле
бания самого воспринимающего субъекта, сталкивающегося с не
обходимостью постоянного самоопределения по отношению к тому, 
где происходит действие в пьесе.

1 19



Хронотопическая «мерцательность» изображенн^хх событий, так
же сближающая изображенн^хй мир со сном, характерна и для дра
мах А.Строганова «Чайная церемония». Однако, в отличие от «Ю», 
здесь она осложняется еще и неопределенностью временной и пер
сонажной.

В главн^хх героях пьесы гротескно слиты не только их «я-в-про- 
шлом» и «я-в-настоящем», но и разные персонажи, с которыми 
они сталкивались на разн^хх этапах своей жизни. Так, в главном 
герое пьесы, всегда названном «Борис», гротескно «слиты» и Бо- 
рис-взросл^хй, и Борис-ребенок, а Нора оказ^хвается одновременно 
и матерью Бориса Майей, и прислугой женского пола, нанятой 
Майей после аварии, любовницей Бориса, и его б^хвшей женой, и 
китаянкой, проводившей для Бориса-ребенка чайн^ хе церемонии в 
прошлом.

Приведенный пример демонстрирует, что провокативно по от
ношению к воспринимающему сознанию строится в современной 
драме система персонажей (и их кругозоров). Можно говорить, ви
димо, о присутствии в новейших пьесах гротескного субъекта (в том 
числе — неосинкретического), чей образ строится «на переходе гра
ниц». (Н.Д.Тамар-ченко). Действительно, в пьесах современной 
драмах художественно продуктивн^хми становятся такие субъект- 
н^хе структуры, в основе которых — исчезновение тех границ круго
зоров субъектов, которые бы обеспечивали их идентичность. Такое 
гротескное «смешение» как раз и можно обнаружить в упомянутой 
выше драме А.Строганова. Другой пример — драма Ю.Клавдиева 
«Я, пулеметчик». Ее текст представляет собой высказ^хвание безы
мянного «парня лет 20-30-и», в котором опять же «слиты» самосоз
нания бандита, персонажа наших дней, и его деда-фронтовика, уча
стника Великой Отечественной война х .

Если «Чайная церемония» и «Я, пулеметчик» демонстрирует нео
синкретизм персонажн^хй, то в других пьесах современной драма
тургии зачастую представлено пересечение субъектн^хх сфер автора 
и героя. Например, в «Дредноутах» Е.Гришковца находящийся на 
сцене субъект, с одной стороны, предстает как герой. В начальной 
ремарке пьесы, к примеру, он увиден «извне»: «На сцене также 
находится человек. Это мужчина. Он молодой, одет в хорошую, 
классическую светлую рубашку и простые черну хе брюки. На ногах 
хорошие классические не новые туфли, безукоризненно чистые и 
ухоженн^ хе. Он сидит на дальнем от зрителя стуле». С другой — как 
автор собственной истории, рассуждающий о собственном тексте
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как графоманском, и даже как режиссер, рефлектирующий над сце
ническим воплощением своего монолога и его муз^хкальн^хм со
провождением.

Необходимость безымянного неосинкретического субъекта в 
названн^хх пьесах Ю.Клавдиева и Е.Гришковца обусловлена цент- 
ральн^хм сюжетн^хм событием — приобщением находящегося в си
туации глубокого кризиса идентичности героя (у Гришковца гро
тескно «слитого» с автором), а соответственно, и читателя/зрителя, 
к жизненн^хм ценностям, выходящим за пределы какой бы то ни 
б^хло социально-биографической определенности. В пьесе Ю.Клав
диева «Я, пулеметчик» приобщение к подлинн^хм, с точки зрения 
автора, героическим, началам человеческого бытия внука-бандита 
осуществляется еще и через приобщение к сознанию другого (деда- 
фронтовика).

Такого рода неожиданн^хе переходы границ «я» и «другого» (как 
вариант — автора и героя) художественно «остраняют» прив^хчн^хй 
читательский/зрительский рецептивн^хй опыт, ориентированн^хй на 
эстетику завершенности, разрушая «готовость» не только изобра
женного мира в современной драме, но и ее субъектной сферы. Чи
татель/зритель, таким образом, сталкивается здесь с образами гро- 
тескн^хх субъектов, наделенн^хх «множественн^хми» «реально-вир- 
туальн^хми» сознаниями, в которых взаимодействуют, «мерцают», 
то сливаясь, то дистанцируясь друг от друга точки зрения («прав
ды») и голоса, принадлежащие различн^хм сторонам социального и 
ментального миров.

В новой монодраме («Я, пулеметчик», пьесы Е.Гришковца) та
кая субъектная структура приобретает особое значение, поскольку 
«встреча» с находящимся на сцене субъектом как главн^хм «носите
лем» кризиса идентичности [см. 1, с. 35-46] неизбежно запускает 
«механизм» самоопределения читателя /  зрителя, чья позиция тем 
сам^хм особо актуализируется (чего и должна добиваться, по Н.Ев
реинову, подлинная монодрама).

Обратимся к некоторым, с нашей точки зрения, наиболее пока- 
зательн^хм образцам монодраматических пьес — «Как я съел соба
ку» Е.Гришковца, «Doc.тор» Е.Исаевой и уже упомянутой «Я, пу
леметчик» Ю. Клавдиева — и посмотрим, как осуществляется в каж
дом конкретном случае механизм самоопределения читателя/зри
теля по отношению к позиции героя, смоделированной автором.

В пьесе Гришковца проблема самоопределения героя с его уни
кальным жизненн^хм опытом вступает в напряженные отношения с
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экзистенциально-биографическими «поисками утраченного време
ни». Читатель/зритель воспринимает их как свои собственн^хе, и д ^ -  
лически самоактуализирует свою встречу с героем как с самим со
бой; Другой здесь оказывается одним из вероятностн^хх отражений 
«я» адресата. В драме Исаевой Женщина и Мужчина включены в 
сознание главного героя как элементы его актуализируемого про
шлого. Опыт героя в системе социальн^хх связей, изображенн^хх в 
пьесе (больница в глубинке, молодой врач-хирург, непредвиден
ные обстоятельства профессионального труда), при всей своей уни
кальности оказывается тиражируем^хм в неразумно устроенном со
циальном мире — материал опыта, из которого склад^хвается про
фессиональная биография Хирурга, оказ^хвается, как представлено 
в последней сцене, полностью тождествен материалу опыта Друго
го Хирурга, он легко заменяет своего предшественника и занимает 
его социальное место. Если в пьесе Гришковца через частную уни
кальную в своем роде биографию героя читатель приобщается к 
идиллической ценности «общих переживаний», то в пьесе Исаевой 
уникальн^хй социальн^хй опыт, переживаем^хй читателем, обособ
ляет его вместе с героем от неправедно организованного миропо
рядка.

В пьесе Клавдиева читатель/зритель сталкивается с подобием 
ритуального акта воскрешения мертвых, безусловной процедурой, в 
которой физическое и символическое полностью совпадают: в фина
ле пьесы внук-бандит отождествляет себя с дедом-пулеметчиком, 
ведущим свою «самурайскую» Войну за окончательное искорене
ние любой Войны. Война в интерпретации Клавдиева преодолевает 
культурно-психоло-гическое время и пространство. В определен
ном см^хсле «война» уподобляется «чуме» Антонена Арто: материа
лизуясь, она становится вначале Двойником деда-пулеметчика, за
тем — его внука-бандита, перерождающегося в момент боя в «вои
на». В своем катартическом пределе война должна стать и Двойни
ком читателя/зрителя. Заголовок драмы «Я, пулеметчик» указ^хвает 
одновременно на самоидентификацию и деда, и парня, отрицаю
щих социальную и психологическую определенность собственной 
биографии, и читателя/зрителя, включенного в пространство «жес
токой игры», затеянной современн^хм драматургом. В финале пье
сы Клавдиева происходит событие, которое аналогично состоянию 
катарсиса — «преодолению героем и зрителем внутренней двой
ственности и расхождения изображенного поступка и судьбы с выс
шей целесообразностью» [11, с.313; см. также 6]. В целом же в сво
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ей монодраме Клавдиев возрождает тип героического самоопределе
ния, преодолевающего пределы неправедн^хх (с точки зрения авто
ра) форм человеческого существования.

Приведенные примеры показ^хвают, что проблема преодоления 
границ между миром героя и читателя/зрителя в каждом конкрет
ном случае осуществляется в современной монодраме по-разному, 
при этом их авторы сосредоточивают внимание своего адресата на 
вполне определенн^хх формах художественного завершения, требу
ющей и вполне определенной эмоционально-ценностной реакции 
со стороны адресата — идиллической, сатирической, героической^

Все вышесказанное позволяет говорить о том, что перформатив- 
но-рецептивн^хми возможностями в новейших пьесах «обрастают» 
и другие аспекты изображенного мира — такие, как сюжетная си
туация и конфликт. Остановимся также на нескольких, наиболее 
значимых, с нашей точки зрения, моментах.

«Перформатизация эго-истории». В сюжетн^хх ситуациях, смоде- 
лированн^хх, например, в пьесах Е.Гришковца, «Не про говорен- 
ном» М.Покрасса, «Про мою маму и про меня» Е.Исаевой, пред- 
ставленн^хй миропорядок «фонит» на периферии сознания героя, 
акцент в сюжете и речи сделан на универсальном, всеобщем и, од
новременно, уникальном опыте, позволяющем герою достичь еди
нения с сознанием читателя/зрителя. Здесь серия рефлективно-ре- 
чев^хх жестов направлена на восстановление и/или пересоздание 
собственного Я. Сюжетное развитие и смена точек зрения адресата 
в пьесах с подобн^хм типом сюжетной ситуации полностью подчи
нены саморефлексии героя.

«Перформатизация социума». Перечислим ряд сюжетн^хх ситуа
ций в тех пьесах, где изображается, как миропорядок захватывает 
субъекта, поглощает его и либо трансформирует в одномерное су
щество, безличную, «бесчувственную» функцию, либо физически 
уничтожает. При типе сюжета, репрезентирующем «современную 
социальную действительность», возможны несколько вариаций ис
пытания героя социумом: «кто-то приходит со стороны и испыты
вает мир героев» («Землемер» Н.Коляд^х); «герой последовательно 
исключается из разных социальных институтов и из самой жизни» 
(Максима из «Пластилина» В.Сигарева отвергают сверстники, вы
гоняют из школы, убивают насильники); «герои сами испытывают 
судьбу и подвергают себя опасности» («В^ххода нет» Г.Ахметзяновой, 
«Пойдем, нас ждет машина» Ю.Клавдиева) и др. Структура пьес в 
данном случае актуализирует для читателя возможность «схлопыва-
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ния» реальностей первичной и художественной — перед его взором 
предстает событийн^хй ряд репрезентаций «ужасов жизни».

«Перформатизация культурного пространства» связана с демон
страцией миропорядка, ограниченного для героя его культурной 
памятью, в которой перемешан^х зачастую не отрефлексированн^хе 
исторические, мифологические, культурные реалии. Здесь можно 
выделить следующие сюжетн^хе ситуации: «культурные реалии ста
новятся предметом рефлексии и/или игры Автора» («Три действия по 
четырем картинам», «Голубой вагон» В. Дурненкова, «Валентинов 
день» И.Выры-паева, «Кухня» М.Курочкина, «Пленные духи» 
бр.Пресняковых); «культурные реалии используются Автором для 
демонстрации собственных культурологических идей» (драматические 
римейки, «Смерть ^^ьи ^^ьича» М.Угарова, «Декабристы, или В 
поисках Шамбалы» Д.Привалова), либо даже — «для решения личных 
проблем Автора» («Павлик — мой бог» Н.Беленицкой); «столкнове
ние “обыденного героя”с “культурным”персонажем» («Лунопат» М.Ку
рочкина) и др.

«Перформатизация «мистериального Событие» осуществляется в 
пьесах, где герой противопоставляет «неправильному» («ненормаль
ному») миропорядку собственное самораскрытие, обличающее не
праведность «всего сущего». Конфликт, развивающийся на основе 
такой ситуации, включает в себя несколько уровней «мистериаль
ного События»: Бог и сфера сакрального в целом — представления 
людей о Боге и сакральном (расходящиеся с истинными) — Я, ра
зоблачающий эти представления через глумление, юродство — ут
верждение опровергаем^хх ранее ценностей, воскрешение объеди
няющего всех См^хсла. Особенно ярко отмеченн^хй конфликт и его 
рефлексия представлена в «жестоких» пьесах И.Выр^хпаева и (отча
сти) Ю.Клавдиева [см. 2].

Таким образом, можно утверждать, что усиление перформатиза
ции драмах на основн^хх уровнях его художественной структуры, 
становится главн^хм условием существования современного драма
тургического высказывания не только в театральном сценическом 
пространстве, но и в пространстве его читательской рецепции, уже 
предполагающей и моделирующей в процессе чтения различн^хе 
варианты «театрализации» поведения в^хмышленн^хх действующих 
лиц и рецептивной позиции реального читателя/зрителя.
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О.В. Семеницкая, А.В. Синицкая

РЕ-ВиЗиЯ «СЛЕПОГО ПЯТНП»: 
ПРОБЛЕМА ВиЗУАЛЬНОСТи В НОВЕйШЕй ОРАМЕ

Категория визуальности — одна из наиболее перспективн^хх и 
активно обсуждаем^ хх проблем в культурологических штудиях. Эс
тетике зрения посвящены сотни книг на разных языках, поиск и 
описание разнообразн^ х х визуальн^ х х доминант, «археология визу
альности» — важн^ х й тренд научно-исследовательской практики 
сегодня. Однако, несмотря на разнообразие концепций, описание 
проблемы пространственно-зрительных форм, «культуры глаза» 
именно на материале драматургии и, в частности, драмы рубежа 
ХХ и XXI веков, насколько нам известно, не получило пока развер- 
нут^ хх репрезентаций в специализированн^ хх фундаментальн^ хх ис
следованиях (по крайней мере, на русском языке). Разумеется, если 
не считать довольно большого количества наблюдений над частн^ х - 
ми особенностями театрально-драматической иллюзии, например, 
историей сценографии [21, 23]. ^^и — над историко-литератур-н^ хми 
тенденциями, когда соотношение вербального и визуального языка 
в драме квалифицируется как напряжение между словом-действи
ем и словом описательн^ хм, как проникновение в драму эпическо
го, нарративного начала.

Авторы статьи не претендуют на целостное осмысление пробле
ма х  визуального языка отечественной драматургии. Скорее, этот 
попытка описать возможн^ х й теоретический контекст, в котором 
б^ хл бы уместен ряд вопросов о визуальн^ х х характеристиках ткани 
драматического произведения. Вопросы эти и примеры произведе
ний могли бы в будущем послужить основой для словарной статьи, 
посвященной поэтике драматической визуальности. Как к неболь
шому конспекту такого предполагаемого раздела эксперименталь
ного словаря м̂ х и предлагаем относиться к нашим заметкам.

Вначале в качестве теоретической преамбулы отметим выбороч
но работы, в котор^ хх затрагивается тема визуальн^ хх образов в дра
ме. Здесь необходимо назвать те исследования, которые вошли в 
научн^ х й обиход относительно недавно, а если говорить о зарубеж- 
н^хх работах, то они или освоены крайне фрагментарно, или вовсе 
не переведен^ х  на русский яз^ хк. Исключений крайне немного, одно 
из них — зацитированн^ х й до дыр «Словарь театра» Патриса Пави 
[22]. Автор рассуждает о зрительн^ х х образах спектакля, но, скорее,
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как о характеристике организации театрального пространства, не
жели как о категории текста.

Новые нюансы в исследовании тем^х привносит французский 
театровед Жан-Поль Сарразак, автор концепции «рапсодического 
импульса»1: в «Лексиконе новейшей драмы», разработанном под его 
руководством в Школе театральн^хх исследований, приводятся ста
тьи «Оптическое» и «Точка зрения»2. Однако и в этих рубриках при
ведены, в основном, наблюдения над сценическими характеристи
ками, говорится о влиянии на театральное действо «камеры обску
ры», явлении «четвертой стенах». «Точка зрения» понимается как 
«перспектива», в пределах женеттовского понятия фокализации [2, 
р. 160—164]. Специальной статьи, которая содержала бы системати
зированное описание визуальности на материале европейской дра
мах Х1Х-ХХ веков как текстового измерения, м̂ х не найдем, а о 
влиянии телевидения и интернета на язык драмы сказано весьма 
бегло. Отмечается, что изменение яз^хка театральной оптики — это 
обострение интерактивности между зрительн^хм залом и сценой, 
сдвиг границы между пространством приватн^хм и открыт^хм, ин- 
тимн^хм и публичн^хм.

В других своих работах Сарразак говорит о «сокровищах визу- 
альн^хх деталей», котор^хми нас^хщены мизансцены эпохи позити
визма. Любопытно, что, опис^хвая закономерности изменения те
атрально-драматического пространства, Сарразак придает особое 
значение механизмам, которые позволяют организовать рассмат
ривание сценах как визуальное приключение реципиента, зритель
ное усилие, которое не сводится только к вуайеризму, но властно

1 См.: Sarrazac J.-P. L’Avenir du drame. Belfort, 1999. Р.23-25. Сарразак 
использует образ рапсода для описания специфической конструкции дра
матического сюжета нового времени, в котором оказываются «сшиты» вме
сте, как в рапсодической песне, разнородные фрагменты: «во многих про
изведениях конца XIX века проявляется сюжет как бы «расколотый, и дра
матический и эпический одновременно»). Идея «рапсодического текатра» 
во многом обязана понятию романизации, и книге не случайно предпос
лан эпиграф из бахтинского «Эпоса и романа». Любопытно, что Сарразак 
использует для сравнительной характеристики классической и новой дра
мы пространственно-пластические образы: пьеса «гладкая», «ровная», и — 
пьеса с «изгибами и складками», «рельефная и многослойная».

2 Lexique du Drame moderne et contemporain. Dirige par Jean-Pierre Sarrazac. 
Assiste de Catherine Naugrette, Helene Kuntz, Mireille Losco et David Lescot. 
Paris, 2010. РР.138-141,1б0-1б4.
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включает читателя прозы/зрителя спектакля/наблюдателя внутрь 
тайны, принуждает к расшифровке сюжета [5]. Натурализм и сим
волизм обнаруживают, по мнению ученого, общие корни романно
го (детективн^хй жанр) и театрального (постановки натуралисти
ческого театра Антуана) рас-следования как фиксации мельчайших 
следов и улик в «старой» новой драме начала ХХ века. Рождается 
новая концепция мизансценах: глубины интерьера словно вывора
чиваются наизнанку, смещаются плоскости, искажаются перспек
тивы, заставляя зрителя смотреть на сцену не фронтально, а иско
са, сбоку и т.д.3 Такая метаморфоза призвана «расчехлить» приват
ную жизнь, исследовать «футляр частного человека» (Вальтер Бень- 
ямин). Именно с этого момента, полагает Сарразак, «традиционное 
разделение между драматическим произведением и opsis (зрелишем, 
отнесенн^хм Аристотелем к последней части трагедии) более не дей
ствует. На его месте появляется новое. Постановка более не являет
ся просто «спектаклем». Она захват^хвает сам текст; она сама может 
придать драме одновременно и описательное и повествовательное 
измерение^»4. Так «клинический взгляд» (Карло Гинзбург), рас
сматривание пространственно-предметной среды, поиск и расшиф
ровка разнообразн^хх улик (в том числе и абстрактно-символичес
ких) становится, по мнению французского исследователя, фирмен- 
н^хм знаком драмы рубежа веков и воскрешает древнее понятие 
тейхоскопии5 как проникновение через границы смотрения.

Важн^хм представляется обнаружение связи между изменения
ми мизансценах, визуальн^хми усилиями зрителя и формированием

3 См. также знаменитое авторское предисловие к  пьесе Августа Стрин- 
дберга «Фрекен Жюли», в котором драматург призывает режиссера и деко
раторов использовать импрессионистическую асимметрию сечений в сце
нографии. Именно этот текст ознаменовал «визуальный поворот» в теат
ральном западном искусстве рубежа ХХI-ХХ вв.

4 Сарразак отмечает, что «если театр — согласно своей этимологии, — 
“место, где мы смотрим", то и натуралистический роман, и современная 
постановка в своих истоках отдают привилегию взгляду; мы могли бы даже 
сказать что они “заостряют" взгляд».

5 Тейхоскопия — (букв. «смотрение со стены», по названию третьей пес
ни «Илиады») — принятая в истории литературы и драматургии название 
ситуации разглядывания. К  тейхоскопии могут быть отнесены все приемы 
преодоления пространственно-визуальных границ: «проникновение взгля
да сквозь стену», например, в романном повествовании, «эффект четвер
той стены» в драме. См. также в офтальмологии: сужение поля зрения, 
перемещение светлых пятен, окаймленных зигзагообразными линиями.
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метаязыка драмы. Близки к таким выводам и наблюдения Анн 
Юберсфельд, которая в цикле работ «Читать театр» пишет о семи
отике сценах как школе зрителя, включенного в сложное много
уровневое театральное и сценическое пространство, существующее 
как некий текст6.

Театр, по Юберсфельд, всегда воплощает парадокс, переход гра
ниц, преодоление себя. «Слепое пятно» смысла в театральном про
изведении и позволяет запустить метарефлексию: драма начинает 
репрезентировать саму себя, комментировать собственное устрой
ство. Вернее, зритель в^хнужден постоянно участвовать в рефлек
сии. Однако, хотя Юберсфельд и рассуждает о специфике отожде
ствления и дистанции актера/зрителя в театре, обращаясь к другим 
зрелищам (пантомиме, цирку, кинематографу, параду и т.д.), но 
говорит о специфике театральной иллюзии, скорее, в психологи
ческом см^хсле, не выделяя подробно разновидности визуального.

Классическая французская семиотика изучает театральное про
странство и драматическое действие как пространство текста, но 
почти не предпринимает попыток говорить о визуальном потенци
але драматического, литературного текста как такового.

Собственно, даже сценографические категории требуют сегодня 
гораздо большего внимания с точки зрения визуальной антрополо
гии, чем им прежде уделялось. Частично такой пробел могут вос
полнить многочисленные исследования последних лет, в котор^хх 
говорится именно об инженерно-технических способах организа
ции иллюзии. Так, в книге Джонатана Крэри «Техники наблюдате
ля. Видение и современность в Х1Х веке» (2014) проблема чисто 
технических изменений оптики выступает «свидетелем» изменений 
социального поля.

Расхожей цитате Ги Дебора о «спектаклизации», которая, кста
ти, часто привлекается для характеристики новейших драматичес
ких опытов, Крэри противопоставляет контраргумент-заявление 
Мишеля Фуко: «Наше общество — общество надзора, а не спектак
ля^ Мы находимся не на скамьях амфитеатра и не на сцене, а в

6 Anne Ubersfeld. Lire le teetre (I ,II, III). Paris, 1996. К  сожалению, книга 
так и не переведена полностью на русский язык, хотя на родине переизда
валась не менее пяти раз. Небольшие фрагменты помещены в антологии 
«Как всегда — об авангарде» (М., 1992). См. также комментарии в книге: 
Ильин И. Анн Юберсфельд и французская школа театральной семиотики. 
М., 2001.
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паноптической машине» [6, с.33], подчеркивая неоднозначность 
функции медийн^гх образов в социальн^хх практиках. «Надзор» и 
«спектакль» как формы работы с публичн^хм образом и манипуля
ции с телесностью наблюдателя способны, по мнению автора, к 
взаимному пересечению и наложению.

Но на страницах и этой книги только кратко затрагиваются воп
росы оформления сценического пространства, как некоего аналога 
или площадки для визуального эксперимента: «Есть некоторые по
верхностные сходства, — пишет Дж. Крэри, — между стереоскопом 
и классической сценографией, соединяющей плоскости реального 
пространства в единую иллюзорную сцену. Однако театральное 
пространство остается перспективн^хм, поскольку движения акте
ров по сцене рационализируют отношения между различн^хми точ
ками пространства» [6, с. 160].

Не найдем мы каких-либо обстоятельн^хх рассуждений на тему 
визуального измерения драмах (уже именно как текста пьесы) и в 
недавно опубликованной солидной монографии отечественного 
исследователя Константина Фрумкина «Сюжет драматургии: От 
античности до наших дней» (2014), где представлен подробнейший 
разбор типологии конфликтов, архетипов героев, событий (преиму
щественно в трагедиях), но почти ничего нет, например, о зеркаль
ности как о сюжетной или персонажной характеристике.

Частично вопрос драматической оптики затрагивается в книге 
профессора калифорнийского университета Маркуса Левита «Ви
зуальная доминанта в России ХУШ века»: рассматривая категорию 
театральности и зрелищности в российской культуре Нового вре
мени, Левит подробно анализирует язык отражений и зеркал, про
зрения и слепоты, подлинного и мнимого, прозрачности и скрыто- 
сти, света и тьм^х как категории текста русских классицистских 
трагедий (правда, эти категории следует признать универсальн^хми 
для всей европейской драмы). Но поскольку исследование ограни
чено ХУШ столетием, то развитие этих понятий в театрально-дра
матической плоскости последующих эпох остается за пределами 
внимания [18]. Это при том, что от созерцания многофигурн^хх 
композиций, от любования героем, который действует на сцене 
празднично-зрелищного «театра славы всего света», от изысканн^хх 
визуальн^хх метафор классицизма совсем недалеко до романтичес
ких метаморфоз и знаменитой миражной (то есть визуальной!) ин
триги Гоголя.
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Не случайно современн^хе исследователи обращают внимание 
на особую, гоголевскую гипертрофию глаза, множественность зер
кал, в которых отражается и авторское слово, и персонажи. При
ближается к такой тематике ряд статей, посвященных локальным 
темам, в том числе, например, «Ревизору» [11]. Визуальная метафо
ра зеркала, в^хнесенная в эпиграф, оказывается своеобразной «об
манкой» для многих поколений читателей и исследователей: эта 
формулировка воспринимается всего лишь как призыв к зрителям 
узнать себя в персонажах пьесы. Но такая «реалистическая» трак
товка существенно обедняет идею изысканной игры многократн^хх 
отражений, их см^хсловой объем.

Как и во всем гоголевском творчестве и в его жизнетворческом 
«тексте», так и внутри пьесы есть множество «своих» зеркал, кото
рые обнаруживают возможность пересматривания, ре-визии, воп
лощенной и постоянно меняющейся иллюзии. Возникает возмож
ность использовать понятие, параллельное тому, которое предло
ж и  Юрий Манн (у Гоголя — не только «миражная, но «оптическая 
интрига»), и раскрыть его значение на материале, например, сцена
рия Булгакова, который является своеобразн^хм «римейком» гого
левского сюжета. Собственно, само слово «ревизор» раскр^хвает 
прежде всего свою визуальную семантику: «ре-визия» — «пересмат
ривание» — становится и обозначением механизма взаимодействия 
с классическим, в данном случае гоголевским наследием, и указа
нием на визуальное качество булгаковского текста — на сценар- 
ность.

Вот эта фигура «проверяющего/пересматривающего» и сценар
ная стилистика окажутся ключев^хми для многих драматических 
экспериментов уже в наше время — как воплощение невиданной 
прежде авторской активности.

Здесь мы в^хнуждены сделать своеобразн^хй скачок к концу ХХ 
и началу ХХ! века и отметить некоторые нюансы на материале со- 
временн^хх отечественн^хх пьес.

Драматургия нового рубежа веков аккумулировала явления раз- 
н^хх художественн^хх яз^хков, создала поистине алхимический сплав 
мировоззренческих и стилистических тенденций. В арсенале но
вейшей драмы, как зарубежной, так и русскоязычной, тема визу
альности требует привлечения обширного творческого материала 
разн^хх эпох: и восемнадцатый век, и аллюзии к Шекспиру, и ри
мейки классических текстов, и арт-социология могут существовать 
в новейшей драме одномоментно.
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Назовем некоторые категории драматической поэтики7, которые 
могли бы быть проанализированы через призму визуальности, и 
приведем несколько сс^^ок на тексты.

Визуально-пластические искусства и сценарность 
Визуальн^хе эксперименты в пьесах отечественн^хх драматургов 

находят немало текстов-предшественников: схожие функции ре
марки мы находим в пьесе Тома Стоппарда «Художники» (1973).

В этой пьесе проблематизируются и становятся основой драма
тического текста сами механизмах зрительского восприятия сцени
ческого действия. Словесн^хй образ здесь сталкивается со всевоз- 
можн^хми его пластическими воплощениями, попытками главн^хх 
героев подобрать визуальн^хй, телесно выраженн^хй аналог слову. 
«Художники» начинаются с традиционной для детективного сюже
та завязки — неизвестн^хм образом погибает один из трех художни
ков, друживших многие годы и вместе работавших в одной студии. 
Свидетелей, видевших обстоятельства смерти, нет, но есть запись 
магнитофона, на которой есть звуки происшествия. На протяже
нии всей первой картинах один из художников, которому и принад
лежит магнитофон, раз за разом прокручивает запись, предлагая 
тем сам^хм и своему другу и зрителям всего лишь из нескольких 
звуков составить цепь событий. Мы «видим» на сцене только деко
рации, а действие разворачивается в нашем воображении, мы его 
представляем мысленно, словно «наклад^хваем» его на описанн^хй/ 
раз^хгранн^хй интерьер [25].

Художники пытаются передать облик некоей девушки Софи в 
словесной картине и скульптурном изображении (героиня, кстати, 
слепа). Но желаемого эффекта персонажи достичь не могут: сло
весная репрезентация, которая должна отражать прекрасное, мак
симально приближенное к набору литературн^хх клише («золотис
тые волосы цвета спелой ржи», «взгляд, полный трагизма, бездонной 
глубины», «подобные жемчугу зубы», «бледно-рубиновые губы»). Скуль
птурное, пластическое воплощение вообще лишает образ какой-

7 Здесь мы опускаем объемный фрагмент о понятии «точки зрения», 
границах зрительского восприятия в новой драме и отсылаем читателя к 
другим публикациям: Семеницкая О.В. Точка зрения / /  Материалы экспе
риментального словаря русской драматургии рубежа ХХ-ХХI веков / /  П о
этика русской драматургии рубежа ХХ-ХХI веков: Сборник научных ста
тей. Кемерово, вып.1, 2 (2011). С.380-383. Там же, вып.4 (2015): Синицкая 
А.В. Метадрама. С.211-218.
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либо метафорики, в нем все предельно предметно, конкретно, но 
при этом нелепо, абсурдно, странно. В итоге получается статуя с 
пучком волос из спелой ржи на голове, зубы из искусственного 
жемчуга, губы из искусственн^хх рубинов, грудь — из натуральн^хх 
фруктов, а для лебединой шеи используются перья. А уж «бездон
ные глубины» глаз оказываются и вовсе непредставим^хми.

Отметим, что в зарубежн^хх исследованиях обобщен именно тот 
опыт художественного яз^хка, который и выражен в стоппардовс- 
кой пьесе: «Художники» написаны в те же годы, когда появляются 
классические работы о театральной семиотике. Но расставленн^хе 
Стоппардом акценты можно увидеть, пусть в косвенном и отра
женном виде, и у представителей отечественной новейшей драмах.

В пьесе Александра Строганова «Черн^хй, бел^хй, акценты крас
ного, оранжевый» на протяжении всего действия пьесы в глубине 
сцены на экран без перер^хва проецируются фотографии, фотогра
фические этюды, контрольн^хе отпечатки. Актеров на сцене нет — 
только силуэты и голоса, причем голоса, по замечанию в ремарке 
«не театральные — любительские, совсем как представленные фото
графии». Именно голоса и нечеткие силуэты начинают действие в 
пьесе.

Сцена в этой пьесе — это совершенно белый лист фотобумаги, 
живое и животворящее пространство. Поэтому отдельн^хе картинах 
представляют собой созерцание абсолютно пустой сцены.

Картина организует действие — оно представляет собой описа
ние работы фотографа, сам процесс фотографирования, когда в 
объектив фотокамеры попадает череда событий; другая часть — это 
непосредственно уже готовый снимок. Например, картина с почта
льоном:

Почтальон на велосипеде. В черном. В черном картузе. С сумкой 
через плечо. Чудаковат. Это сразу же бросается в глаза. Чудаковат и 
черен. Делает несколько кругов по сцене, с грохотом роняет сверкаю
щий свой велосипед и замирает по стойке смирно, рука под козырек.

Улыбка чудака.
Ослепительная улыбка счастливейшего из смертных.
Некоторое время остается в позе «под козырек», после чего вновь 

усаживается на велосипед, делает несколько кругов на сцене, с грохо
том роняет сверкающий свой велосипед и замирает по стойке смирно, 
рука под козырек [26].

Один из главн^хх героев, фотограф Плаксин, или Мастер Света, 
как его называют, говорит о том, что его сын когда-то сделал за-
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мечательн^хй снимок почтальона, и этот почтальон еще себя пока
жет. Но показ^хвает себя почтальон не в поступках, не в действиях, 
а буквально, представляя собой ожившую фотографию на сцене.

Ремарка
Ремарки могут становиться реализацией авторской внутренней 

точки зрения, совпадающей с ощущением событий персонажами, 
маркирующей их пространственно-временной континуум, атмос
феру хронотопа персонажей («Чайная церемония», «Дивертисмент», 
«Крысолов», «Нравы цветов», «Запах каштана» Александра Строга
нова, «Полонез Огинского» Николая Коляды). Ремарка может фик
сировать и внешнюю точку зрения, находящуюся вне простран
ства-времени персонажей, из краткого обозначения места действия 
может оформиться в самостоятельн^хй нарративн^хй пласт, иногда 
сближаться с точкой зрения персонажа.

Описательность, избыточность ремарок — одна из важнейших 
характеристик новейшей драмах. Конкретн^хй вопрос о предметно
сти, вещности именно как категории драматического текста/изоб
раженного мира возникал, скорее, факультативно, внутри общих 
характеристик так наз^хваемого «художественного мира» писателя. 
Например, если сложилось определенное понимание того, что есть 
вещь в мире прозы Гоголя, то и в его пьесах эта категория будет 
анализироваться, вероятно, почти так же [9]. Но все же приходится 
учитывать и особое качество мира драмах, в котором вещь, в отли
чие от эпического произведения, обладает потенциальн^хм онтоло
гическим статусом, ибо предметн^хй мир, описанн^хй в пьесе, мо
жет быть действительно воплощен на сцене и вовлечен в действие. 
В эпике описания вещей, героев, событий — в одинаковой степени 
всего лишь слова. Для преодоления их вым^хшленной, бумажно
письменной природах требуются несколько иные усилия, нежели 
для сценической интерпретации.

В современных пьесах м̂ х встречаем изобилие описательн^хх 
ремарок, предметы обладают своей, театрально-фантасмагоричес
кой, жизнью и создают особый пространственно-пластический 
сюжет. Можно отметить особую визуальную стилистику пьес: об
лик персонажей, события, сюжет становятся, прежде всего, как нам 
уже приходилось писать, «визуальн^хм приключением читателя».

Например, строгановские развернутые ремарки представляют 
собой самостоятельн^хе тексты и посвящен^х, как правило, описа
ниям интерьера. Улика как предмет выступает знаком театральнос
ти, механизмом метадрамы и сценографической игры. Так, в пье
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сах «Кода», «Черн^хй, белый, акценты красного, оранжевый» — это 
освещение, в пьесе «Ломбард» — обилие ненужн^хх вещей, гигантс
кая кунсткамера, в которой действующие лица — и предметы, и 
персонажи-маски, в «Интерьерах», вполне в соответствии с назва
нием, стержень событий — это движение зрительского взгляда по 
обстановке, в пьесе «Реализм, или Нечто, принадлежащее нам» за 
основу взят именно детективн^хй сюжет, который постепенно пре
вращается в театральн^хй. Улика как ребус, котор^хй движет сюжет, 
выступает и в своей буквальной функции, усиливая «узнавание» 
детективной модели. Главное в пьесе — интерьер и появление тре
бующих расшифровки деталей.

Персонаж/читатель/зритель должен следить за нужн^хми линия
ми описания (фотографиями, моментальн^хми снимками реально
сти). Иногда из детали разворачивается цепочка неких мним^хх со
бытий, иногда формируется игровое пространство (в пьесе «Кар- 
манн^хй хаос» герой рассказывает историю о закатившемся под стол 
кусочке сахара. Далее в^хясняется, что «роль» сахара выполнял мел, 
с помощью которого «рисуется» новый облик интерьера; в пьесе 
«Мойра, или Новый Дон-Кихот» развернутая ремарка организует с 
помощью оптической игры «театр вещей» [26].

Для того, чтобы последовательно вообразить, о чем сообщает ре
марка, читатель должен представить себе некую череду метаморфоз.

Пьеса «Запах каштана» открывается пространной авторской ре
маркой, которая представляет нам диалог не героев, а их жестов и 
поз — поз намеренно статичн^хх, созерцательн^хх, напоминающих 
скорее фотографический снимок, нежели театральную мизансцену. 
Ситуация намеренно разбивается автором на множество практи
чески одинаков^хх кадров. Читателю и зрителю представляется че
реда изображений, в котор^хх статика «кадра» подчеркивается од
нообразием положений героев на сцене и отсутствием реплик. Это 
взгляд кинокамеры, где чередуются кадры крупного плана, пооче
редно переключая наше внимание то на одного, то на другого героя 
и определяя наше зрительское восприятие, нашу точку зрения.

«Светлана Сергеевна за столом с гигантской лупой в руках .̂ Она 
занята изучением альбома репродукций.

Дмитрий Демьянович, спиной к зрителям почивает на диване. Он 
неподвижен.

Светлана Сергеевна низко склоняется над заинтересовавшим ее 
фрагментом и надолго замирает.

Дмитрий Демьянович неподвижен.
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Светлана Сергеевна, моршась, распрямляется и откладывает лупу.
Дмитрий Демьянович по-прежнему неподвижен.
Светлана Сергеевна вновь берет лупу и прицеливается.
Дмитрий Демьянович неподвижен.
Светлана Сергеевна меняет решение и вновь откладывает лупу.
Дмитрий Демьянович по-прежнему неподвижен.
<^>Светлана Сергеевна низко склоняется над заинтересовавшим 

ее фрагментом и надолго замирает» [26].
Метафорическое, но при этом детализированное, разработанное 

вплоть до маньеристически назойливых подробностей описание 
обращено к глазу — зрителя и читателя, котор^хй должен почувство
вать атмосферу (сам автор вполне оправданно считает, что его пье
сы — это картинах настроения, которые требуют погружения в му- 
з^хкально-лирические ассоциации). Пьесы, которые содержат сложно 
организованные переключения статики и динамики, способность 
персонажей к внезапн^хм трансформациям или метаморфозам, по
лучили название фотодрам8.

Сценарность: визуальное vs медийное
В российской новейшей драме, наследующей и традиции чехов

ской драматургии, и экспериментальн^хм наработкам западной дра
матургии, ремарка полностью меняет свою природу [12, 14, 23]. В 
отличие от чеховской поэтики, герой, напротив, может оказаться 
слишком «определен» авторским словом. Такая перестройка важ
нейших компонентов пьесы приводит к явлению сценарности: ак
тивизируется специфическая характеристика, «завершающая» мир 
героя. И это овнешняющее, ограничивающее персонажа в действи
ях влияние: читатель превращается в зрителя, которого словно при
нуждают наблюдать с определенной точки зрения. Эта точка опре
деляется гораздо более четко, если не сказать, агрессивно.

Сюжеты пьес могут строиться как проблематизация медийного 
пространства, в том числе и как чисто тематическое указание техни
ческих средств, будь то телевизионная картинка или фотография.

Многие авторы отечественной новейшей драмы сами же прича
стных к созданию медийн^хх продуктов и существуют, так или ина
че, в сфере виртуального. Это обстоятельство и определяет некото
рую запрограммированность читательской реакции, поэтому мно
гие сюжеты новейшей драмы вряд ли могут быть верно прочитан^х 
без учета медийности. Отсюда, вероятно, ярко выраженная сценар-

8 Обоснование этого термина принадлежит С.П. Лавлинскому.
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ность, «фильмичность» многих современных драматических тек
стов, включающая совсем иные режимах восприятия и позволяю
щая говорить о некоей новой антропологии чтения/смотрения пье
сы и спектакля.

Любопытно, что сценическое воплощение современн^хх пьес, 
даже с откровенно эпатажн^хм, «чернушн^хм» сюжетом, часто воп
лощается современн^хми режиссерами в яркой, даже праздничной 
визуальности. Например, постановка пьесы Юрия Клавдиева «Раз
валины», осуществленная режиссером Кириллом Вытоптов^хм, во 
многом основана на проблематизации кошмара жизни — и теат
ральной красивости [24]: организованные художником-декоратором 
оптические эффекты (проекции голландских натюрмортов, персо
нажи-инсталляции) выстраиваются на сцене в самостоятельн^хй па- 
раллельн^хй сюжет, противоречащий, казалось бы, антропологичес
кой катастрофе представленн^хх событий. Однако это противоре
чие мнимое, потому что именно текст и провоцирует такой слом: в 
ремарках пьесы невероятно много описаний и почти кинематогра
фических кадров, которые растворяют внутри себя трагическую «лю
доедскую» историю семьи, переживающей ленинградскую блокаду. 
Перед нами — одновременно и утоление некоего визуального голо
да зрителя, и блистательная реанимация формулы старого доброго 
натурализма: герой — это и есть натюрморт, всего лишь часть про
странства, кусок предметной средах. Поэтому Развалинах — это и 
место, и фамилия героев.

Иначе рамки реальности обыгрываются в пьесе Вадима Левано
ва «Про коров» (2011). В основе сюжета, на первый взгляд, изобра
жение «служебного пространства»: будни провинциального ГТРК. 
Производственная тематика (сам автор так и обозначает жанр: «про
изводственная пьеса») в истории литературы, как известно, весьма 
благосклонна к вещам, в основе своей любой производственн^хй 
сюжет — история рождения нового космоса. Тем интереснее экспе
римент автора: «вещь» в современном информационном мире — 
это реализация медиапроекта, бесперебойн^хе блоки новостн^хх про
грамм, где приватное, личное и публичное, медийное перетекают 
друг в друга. Пространство одновременно разомкнуто на улицу, 
телевизионному «глазу» доступных любые, сам^хе отдаленные точки, 
но при этом оно ограничено, сконструировано кадром.

Сама речевая ткань пьесы строится по монтажному принципу. 
Якобы «документальн^хй» стиль, имитирующий реальн^хе видео и 
аудиозаписи многоголосицы, включает в себя и вполне реальн^хе
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детали, хорошо известимте жителям Самары, и притчевое начало 
(вертикаль задается и эпиграфом из суры Корана о коровах, и лей
тмотивом «Божьего мессиджа», котор^тй транслируется телеэкра
ном («А мне Бог говорит из телевизора!... А у  Него много возможнос
тей достучаться до человека!

И  Он все использует!.. Вот и телевидение тоже, да!» [17]).
Парадокс заключается в том что, хотя сама тема и располагает к 

разнообразию визуальн^тх трансформаций, в пьесе почти нет спе
цифических сценарн^гх приемов. И зрители, которые хотели бы 
себя увидеть «в телевизоре», и сами работники телевидения, и ге
рои новостн^гх сюжетов лишены видимого «образа», так же, как и 
события, и вещи: никто и ничто не обладает в пьесе осязаемостью, 
предметной конкретикой, есть только информационное эхо.

Художественное решение в пьесе Леванова основано на визу
альности как «минус-приеме». Монтажность здесь — не кинематог
рафическая, а слуховая, текст легко представить себе как радиопье
су, сотканную из потока голосов, м 1̂ слегшим гул толпы, но почти 
ничего не видим, хотя, казалось бы, ничто не ограничивало автора 
в создании свободного зрительного ряда, в сс^хлках на новейшие 
мультимедийные прием^т, принятые сегодня в театральной практи
ке. Такая проекция возникает только в самом начале. Персонажи — 
всего лишь часть телевизионной картинки, а в потоке мелькающих 
новостей трудно воплотиться настоящему Событию. Жутковатая 
история о гибели коров на местной ферме дает шанс на некое по
трясение общества, но тонет в информационном потоке. Героем 
или хотя бы эпизодическим персонажем телесюжета может стать 
любой прохожий, но его образ не будет совпадать с его же «я», а 
будет раздроблен на тысячи кадров.

Подведем предварительн^те итоги. Сдвиги фикциональн^тх гра
ниц и освоение языка «остранения» в драме начала Х Х  века про
являют себя в процессе визуализации, влиянии живописно-плас
тического и кинематографического искусства, в том числе в эксп
ликации события рассказ^твания (рассказчик-герой-режиссер-ак- 
тер) или в театрализации традиционно бессобытийн^тх фрагмен
тов, в «скольжении взгляда», в организации рамки восприятия (опи- 
сательн^те ремарки).

Категория визуальности может быть описана, по крайней мере, 
в двух основных регистрах.

Первый регистр — это сценарность, однако особого рода. Пьесы 
предстают вариантом специфической кинопрозы, хотя это назва
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ние не исчерпывает сути явления: перед нами не просто текст, по- 
строенн^хй по законам кинематографа. Классический сценарий, при 
всей своей (все же относительной) литературной самостоятельнос
ти, выступает в некоей служебной функции, и словесная основа 
обычно предназначена для воплощения на экране игрового кино. 
Эта проекция подразумевает также, что и в облик персонажей мо
жет быть «вписана» пластика н^хне здравствующих известн^хх акте
ров. В современной же драме текст самодостаточен и создается не 
для проекции в кинематографическую реальность. Скорее, наобо
рот: кино- теле- или мультипликационн^хй или вообще любой ви
деосюжет уже существует, он проецируется в словесн^хй нарратив, 
а текст «помнит» и учитывает возможность узнавания читателем.

Рискнем предложить в качестве рабочего такое определение, как 
ретросценарий: текст содержит визуальн^хй образ-ключ, апеллиру
ющий к зрительскому опыту читателя, который должен воссоздать, 
пересмотреть при чтении, ре-визовать в памяти уже виденные ког
да-то кинематографические или мультипликационные сюжеты9. 
Причем, опыт этот может быть сам^хм разн^хм: в роли такого пре- 
текста, фона могут выступать и арт-хаусн^хе, и массовые жанры, и 
советская киноклассика, и европейская (например, итальянский нео
реализм явно просвечивает в «городском» (якобы «тольяттинском») 
тексте пьес Вячеслава и Михаила Дурненковых, Юрия Клавдиева, 
Вадима Леванова), или просто телевизионн^хй поток. Впрочем, про
екция такого визуального опыта в текст может быть и неосознан
ной и принадлежать только сфере авторской интуиции.

Например, в пьесе «Чайная церемония» (2014) Дмитрия Колей- 
чика главные «герои» — это зрительные спецэффекты. Сюжет пье
сы опирается на довольно распространенную в современной драме 
тему наркотических трипов, и в действие активно включаются раз- 
личн^хе видения, фантазии, галлюцинации, сквозн^хе ассоциатив
ные образы [15]. И в этом случае большой экран, медиаресурс ста
новится необходим^хм техническим элементом спектакля (в ремар

9 Павел Руднев, говоря о кинематографическом способе конструирова
ния образа в современной драме, предложил определение киноморфа: пер
сонаж, который не имеет своего личностного ядра и, соответственно, клас
сической мотивации поступков, действует в соответствии с «наклеенным» 
на себя типажом того или иного любимого киноперсонажа. Правда, это 
свидетельство трансформации амплуа героя, нас же интересует кинематог- 
рафичность, визуальность как качество текста в целом.
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ках наз^тваются голограмма, рекламисте видеоролики чая, фрагменты 
культовых зарубежн^тх фильмов и т.д.). Знаком^тй массовому зри
телю визуальн^тй поток формирует образность пьесы. Персонажи — 
это некие абстрактн^те фигуры, не имеющие ни плоти, ни лица, а 
внешность репрезентируется через сравнение с известн^тм медий- 
н^тм образом. Лицо официанта, подающего главн^тм героям кури- 
тельн^те смеси, напоминает лицо вечно смеющегося доктора Ливси 
из советского мультфильма «Остров сокровищ», а различимте абст- 
рактн^те понятия, как, например, «осколки красоты», «осколки мира» 
— опредмечиваются, визуализуются в нарезке клипов рекламного 
видеоролика, и мир видится фрагментарн^тм, осколочным.

Вообще-то сама по себе проекция (и ретроспекция, поскольку 
читатель должен ощутить-вспомнить себя зрителем) кинотекста в 
текст литературн^тй заставляет вспомнить о таком хорошо извест
ном понятии, как экфразис — о приеме словесного изображения, 
репрезентации визуального артефакта в слове, транспонирования- 
перевода визуально-пластического образа в текст, приеме «ожив
шей картины». Проблемы интермедиальной поэтики современного 
искусства исследуются сегодня активно, однако такие явления, как 
киноэкфразис или экфрастическая драма [29], слабо изучены. Со
держание современн^тх пьес, на наш взгляд, способно добавить к 
этой проблематике немало нового.

Второй регистр — это специфическая зрительная организация 
предметной, вещной сред^т, в том числе и вещи-«улики» в совре
менной и новейшей драме приобретает особую функцию и харак
теризует самые разные, подчас далекие друг от друга театрально
драматургические явления. С одной сторонах, вновь, как и более 
ста лет назад в натуралистическом театре, насыщенность сценогра
фического пространства интерьерными знаками, гипертрофия 
внешнего претендует на изображение «правды жизни», «правды 
вещей». С другой, «нов^тй документализм», построение сюжета на 
внеэстетическом материале, в условиях современной культуры ока- 
з^хвается оборотной стороной виртуализации: предельная конкре
тика детали дается в игровом переосм^тслении, допускает множе
ство интерпретаций, встраивается в фантасмагориический сюжет и 
в очередной раз заостряет проблему взаимоотношения реальности 
и искусства.

И тогда театральная иллюзия, образ «театра в театре», разверну
тые как ребус (то есть буквально — при помощи видим^хх вещей), 
могут — в который раз в истории драм^т! — тематизироваться, «цеп
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лять» эмпатию читателя/зрителя, втягивая его внутрь воображае
мого мира благодаря узнаваемости или, наоборот, гротесковости 
деталей. Реципиент, оказавшись на пороге новой эры коммуника
ции и визуальности, в^тнужден постоянно преодолевать см^тсловое 
«слепое пятно», совмещать и менять роли читающего/слушающе
го/смотрящего. И мир театральной фантазии, и мир медийн^тх об
разов смотрятся в современной драме друг в друга, вопрошая о 
своих границах и о возможностях новой оптики. Здесь привлекает
ся сам^тй разнообразн^тй, даже «архаический» арсенал, в ход идет 
все, в том числе и притчевые формулы, и модернистские стратегии. 
А вопрос, какой из этих миров является (или в^тглядит!) более «на
стоящим», остается без ответа: оба принадлежат, в первую очередь, 
тексту на бумаге.
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Е.А̂ . Старова

НиКОЛАй КОЛЯОА -  СОЛНиЕ р у с с к о й  ОРАМАТУРГйй

Николай Коляда — сам^хй репертуарн^хй современн^хй драма
тург, которого по праву можно назвать флагманом современного 
литературного и театрального процесса. Его творчество активно 
изучается литературоведами и находится под пристальн^хм внима
нием критики.

Коляду можно смело назвать предтечей современной русской 
драмах. Это, пожалуй, бесспорн^хй факт. Его имя впервые прозву
чало в потоке перестроечной драматургии новой волнах. Он при
знавался, что в ранних пьесах подражал Вампилову, Разумовской, 
Петрушевской. Он не просто стал продолжателем традиций своих 
предшественников, он выработал свой уникальн^хй творческий ме
тод, создал более 100 пьес и воспитал целую плеяду учеников, сре
ди котор^хх Василий Сигарев, Надежда Колтышева, Татьяна Фила
това, Анна Богачева, Злата Демина, Александр Архипов, из нового 
поколения — Анна Батурина, Ярослава Пулинович, Андрей Григо
рьев, Катерина Васильева, Валерий Шергин.

В дальнейшем речь пойдет о своеобразии поэтики Николая Ко
лядах, о ключевых особенностях его творчества и его связи как с 
драматургами-предшественниками, так и с молод^хми авторами.

В отличие от многих современн^хх драматургов, настаивающих 
на своем отличии от «классической» драмах, Коляда всегда созна
тельно себя впис^хвает в традицию русской драмах. В частности, он 
наследует традиции русской лирической драмы, эстетика которой 
оформилась в ХХ веке в связи с творчеством А.Блока, А.Чехова, 
А.Володина, А.Вампилова, Л.Петрушевской.

Жанр лирической драмах, прежде всего, определяет драматурги
ческий конфликт и способы его разрешения. В драматургии Коля
ды представлен конфликт субстанциональн^хй, преобладающий над 
социально-бытовым и стремящийся к экзистенциальному. Это кон
фликт неразрешимый, через который ярко выражено авторское 
присутствие.

Герои пьес Коляды находятся в состоянии духовного кризиса. У 
них есть определенные мечты, идеи, которые они хотят воплотить 
в жизнь, но благополучн^хй исход невозможен. Кажется, что разре
шение конфликта возможно, если герой, как он хочет, переместит
ся в Москву, Ленинград, Улан-Уде, где «аорта другая». На самом
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деле это не так. Герою для разрешения конфликта нужно измене
ние внутренних, а не внешних обстоятельств. И автор дает героям 
шанс разрешить свой внутренний конфликт, погружая их в ирре
альное пространство «МОЕГОМИРА», где они должных примириться 
с самими собой.

Можно сказать, что такой механизм псевдоразрешения конф
ликта роднит поэтику Николая Колядах с драматургическим опы
том Людмилы Петрушевской. В отличие от Чехова и Володина, 
которые не давали герою возможности преодолеть внутреннее про
тиворечие, она снимала конфликт искусственн^тм образом, зачас
тую выводя героя в ирреальное пространство. Коляда, следуя за 
ней, тоже дает персонажам преодолеть внутренний конфликт, раз
решив его в ирреальном пространстве «МОЕГОМИРА».

Кроме того, для лирической драмах характерно явное авторское 
присутствие. И перед читателем/зрителем в пьесах Николая Коля
ды открывается целый ряд совершенно особенн^хх, уникальных 
способов выражения авторского сознания. Например, для творче
ства драматурга характерных обширн^те описательн^те ремарки и 
лирические отступления.

Под термином «лирическое отступление» принято понимать ав
торскую речь в эпическом или лиро-эпическом произведении, в 
непосредственной форме выражающую отношение автора к изоб
ражаемому. Лирические отступления относятся к внесюжетным 
элементам. Они возникают об^тчно как эмоциональная беседа ав
тора с читателем, то есть служат способом выражения авторской 
позиции в произведении.

Стоит отметить, что лирические отступления не характерных для 
произведений драматических, однако яркой особенностью пьес
Н.Коляд^! является их присутствие. Через лирические отступления 
напрямую реализуется позиция автора и выражаются особенности 
его мировосприятия.

В пьесах Коляды перед читателем/зрителем два вида лирических 
отступлений:

1. Лирические отступления, принадлежащие героям и представ
ленные в виде обширн^хх реплик-рассуждений. Причем, подобн^те 
лирические отступления — это не солилоквии. Герой обращается к 
собеседнику, ему важно выговориться кому-то. Лирические отступ
ления персонажей пьес Колядах всегда имеют адресата.

2. Собственно авторские, т.е. те, которые не принадлежат нико
му из героев и существуют в пьесе в виде обширн^тх ремарок.
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Можно сказать, что авторские лирические отступления сравни
тельно редко возникают в пьесах Колядах. Чаще всего читатель/ 
зритель встречается с рассуждениями персонажей, нежели с автор
скими. Такая ситуация обусловлена двумя причинами:

1. Постановочная. Дело в том, что Коляда совмещает в себе все 
три театральн^хх ипостаси: он драматург, режиссер и актер, поэто
му важной для него является возможность сценического воплоще
ния пьесы. Все его пьесы явно театральны, они отличаются от по
тока «бумажн^хх пьес», существующих в форме читок. Пьесы Коля
ды требуют постановки, поэтому авторские лирические отступле
ния встречаются реже, ведь они представлены читателю/зрителю в 
форме ремарок, а соответственно, постановка их затруднена. Когда 
же перед нами речь героев, то это самое что ни на есть традицион
ное построение пьесы.

2. Собственно литературная. Автору необходимо показать оди
ночество героя, непонятость его окружающими, существование в 
отдельном, замкнутом «МОЕММИРЕ», под критерии которого дру
гие персонажи не подходят. Именно поэтому автор создает ситуа
цию, когда в процессе развития диалога герой начинает монологи
чески рассуждать о своей жизни, о метафизических вопросах.

Через обширн^хе монологи автор пытается многажды повторить 
читателю/зрителю, что персонаж постоянно думает только о своем 
внутреннем замкнутом мире, вспоминает какие-то истории, важ- 
н^хе только лишь для него самого, выразить особенности своего 
мировосприятия. Автор показывает, что люди индивидуальных: у 
каждого свой особенн^хй мир, свое ощущение происходящего вок
руг, непонятое другими и ненужное им.

Ремарка у Коляды часто расширена до повествовательного мо
нолога и подчеркивает лирическое начало пьес. В связи с этим можно 
утверждать, что ремарка играет не вспомогательную, а, скорее, ре
шающую роль. Она не вытесняет реплики персонажей, но стано
вится главн^хм средством характеристики героев, способом созда
ния эмоциональной атмосферы сценах, способом авторской само
идентификации пьесе.

Основной задачей ремарок, образующих своеобразные лиричес
кие отступления, является создание эмоциональной атмосферы 
пьесы и выражение состояния автора. Таковы авторские фрагмен
ты «от первого лица» о «МОЕММИРЕ» в пьесе «Полонез Огинско
го», о смерти в «Канотье» и бытии в «Откуда-куда-зачем», выводя
щие на экзистенциальную, онтологическую проблематику с сам^хх
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перв^гх строк, без которых б^хло бы сложно понять не только эти 
конкретные тексты, но и творчество драматурга в целом. В качестве 
примера приведу ремарку из пьесы «Канотье», где сделан акцент на 
философских вопросах о смысле жизни, о неизбежности смерти. 
И многие герои пьес Коляды так или иначе думают о смерти, живут 
в постоянном ее ожидании:

.^Она гуляет по дворам, по грязным подъездам. Скользит в узкие и 
темные переулки. Иногда выскакивает на широкие проспекты: зада
вит, убьет, зубами клацнет, пасть разинет, и снова спрячется. Тварь. 
Тварь. Рыскает по чердакам и подвалам, камнем падает с крыш высо
ких домов, заглядывает в пустые черные окна. Пугает, пугает и — 
убегает, хрипит: «Яздесь, рядом, помните!Не забывайте! [10, с. 142].

Но в пьесах Колядах ремарки носят часто и сугубо постановоч- 
н^хй характер и даже пространн^хе ремарки несут в себе эту инфор
мацию: его произведения нуждаются в обязательном сценическом 
воплощении. Это осознанная авторская установка, если выражать
ся языком Коляды, то это своеобразное воплощение пространства 
«МОЕГОМИРА», его видения способа творчества.

Рассуждая о ремарках, необходимо отметить, что Василий Сига- 
рев в своих пьесах тоже использует аналогичн^хй способ выраже
ния авторского сознания. Довольно ярко это проявляется в его ран
них пьесах «Пластилин» и «Божьи коровки возвращаются на зем
лю»:

Вначале не было здесь ничего. Потом пришел человек и построил 
Тород. Стали дома, улицы, плошади, магазины, школы, заводы, сады 
коллективные. Стали улицы мошеными, а потом асфальтированными 
с белеными по праздникам бордюрами. Стали ходить по улицам люди, 
стали сидеть на лавочках, стали чихать от пуха тополиного, стали 
торговать семечками у  заводской проходной, стали влюбляться. Ста
ли рождаться люди — стали умирать^

И  стало Кладбише на краю Торода. И  стали свозить туда люди 
своих мертвых. Стали класть их в ямы и насыпать в ямы землю. 
Стали приходить туда в родительское и на годины. Стали оставлять 
там печенье и конфеты с белой начинкой. Стали руками выпалывать 
там траву и садить на ее месте анютины глазки. И  стало расти 
Кладбише^

Но люди не только умирали, но и рождались. Потому рос и Тород.
И  вот однажды Тород и Кладбише встретились. Построили люди 

дом пятиэтажный у  самого Кладбиша и стали жить в нем. Сперва 
жутко всем было, в окна боялись выглядывать. А потом привыкли,
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даже гаражи железные стали вдоль кладбищенского забора ставить, 
машины в них держать, мотоциклы, вещи разные старые. И  даже 
названье своему дому придумали с приколом. «Живые и мертвые» на
звали. Так теперь и зовут.

А новых мертвых стали хоронить в другом месте.
А про старых вроде даже и забыли. Не стало на Кладбище ни пече

нья, ни конфет с белой начинкой. Ни анютиных глазок не стало. Ни
чего не стало. Все травой заросло ненормально огромной, буйной. 
И  утонуло в той траве Кладбище. Исчезло. Нету его больше. Умерло. 
А вместе с ним и мертвые умерли все. Во второй раз умерли. Навсегда 
уж теперь^ [25].

Аналогичн^хе длинные ремарки, в которых не только подробно 
описан^х детали пространственной организации, но и явно выра
жено авторское присутствие, можно увидеть в пьесах Ярославы 
Пулинович, одной из сам^хх известн^хх учениц Колядах. В качестве 
примера приведу пьесу «Он пропал без вести»:

Большая красивая квартира. За окном идет дождь. Квартира на
ходится в огромном многоэтажном доме, или небоскребе. Напротив 
дома — торговый центр. Верхние этажи отведены под кинотеатр. 
Для привлечения внимания потребителей на стену центра через про
ектор пускают анонсы фильмов, которые идут сейчас в кинотеатре. 
Получается кино без звука^. Только картинка. И  светящиеся много
этажки, и мерц^ающие стены мега-центров. В квартире на диване 
сидит девушка. В коротком платьице, оголяющем ноги с ровным зага
ром. Девушка смотрит телевизор. Долго, не мигая. В комнату захо
дит Саша. В руке у  нее чашка с кофе, она пьет его прямо на ходу, в 
другой дымится сигарета, просто дымится. Саша редко курит. Саша 
садится на диван рядом с девушкой, смотрит вместе с ней телевизор. 
По телевизору гоняют заводную музыку. Саша смотрит телевизор, 
сидит в одной позе, и смотрит на экран, никак не реагируя на музыку. 
Затем берет пульт и выключает телевизор. Какое-то время Саша и 
девушка сидят молча, в открытое окно слышно, что дождь усилился и 
теперь превратился в ливень [23].

В данном случае, на мой взгляд, проявляется сходство не только 
в способе построения ремарки, но и в описании пространства.

Кроме того, авторское присутствие в пьесах Николая Коляды 
реализуется при помощи специфического построения диалогов. 
Здесь наиболее интересной особенностью, по моему мнению, яв
ляется отсутствие персонализации. Дело в том, что в пьесах Коля
ды реализуется неразрешим^хй экзистенциальн^хй конфликт. И ав
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тор всеми доступн^хми средствами пытается донести до читателя/ 
зрителя эту особенность. Несоответствие своего внутреннего мира 
внешнему мешает героям полноценно жить и заставляет их суще
ствовать в состоянии постоянн^хх душевн^хх мук. Но герои пьес 
Коляды никогда не молчат об этом. Они стремятся этот конфликт 
«выговорить» окружающим. Даже в монопьесах герой ищет себе 
в^хм^хшленного собеседника, чтобы донести до него все свои пере
живания. Таким образом, все персонажи переживают одно и то же. 
Соответственно, и цель, которую они преследуют, произнося свои 
реплики, одна и та же.

Практические все персонажи имеют одинаковый культурн^хй 
уровень. Их речь изобилует просторечиями, необычн^хми выраже
ниями, которые автор виртуозно вписывает в пьесы:

К^ЕША (Розе). Расстегни мне бабочку, едрит твою копалку.
РОЗА Горбыль, макаронина длинна, башка с затылком. Пошел, по

шел своим носом нюхать везде. Зачем он сачок взял? Пионер, юный 
натуралист, мичуринец. Ладно вам с ним носиться. Сроду из говна 
каку найдут, на божничку поставят и молятся [19, с. 15].

Соответственно, речевое поведение одного героя не будет отли
чаться от речевого поведения другого. Конечно, в данном случае 
можно возразить, что в пьесах реализованы герои с различн^хми 
характерами и различн^хм мировосприятием. Но дело в том, что 
автор, реализуя конфликт, котор^хй объединяет всех героев, не диф
ференцирует их. Целью автора в данном случае является именно 
общее выражение конфликта.

А все герои похожи: по происхождению, по уровню образова
ния, по материальному статусу. Они говорят и думают одинаково. 
Они даже одинаково не совершают действие, заменяя его словами. 
Отсюда и похожие как две капли вод^х реплики:

АЛЕКСАНДР. Вас всех нужно выкинуть на свалку. Изолировать. 
ВИКТОР. Правильно, Сашенька! На свалку истории нас! К  черту 

нас! [10, с. 319].
Речевое поведение, реализуемое в разн^хх пьесах тоже будет по

хоже. И, если убрать имена персонажей, то далеко не всегда можно 
понять, кто перед нами. Кроме того, иногда реплика одного дей
ствующего лица продолжает реплику другого. Из-за этого может 
показаться, что перед читателем/зрителем не диалог, а монолог. 
Намеренно уберу из следующего отр^хвка имена:

К̂ ак писали в финалах советских пьес, чтобы выразить надежду: 
«Над овином вставало солнце. Занавес». А̂ га, варианты: «Солнце встало
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над зернохранилишем, над зернотоком^» .^Над сараем, над телятни
ком^ над тракторной мастерской, над элеватором, над комбайна
ми^. И  так далее до бесконечности. Солнце встает не для нас. Сол
нце всходит и заходит, а в тюрьме моей темно [18, с. 55].

Вот тот же текст, но уже с ролевой дифференциацией:
К̂ ЕША̂ . Как писали в финалах советских пьес, чтобы выразить на

дежду: «Над овином вставало солнце. Занавес».
РОЗА .̂ А̂ га, варианты: «Солнце встало над зернохранилишем, над 

зернотоком^»
МАША. .^Над сараем, над телятником^
МАКСИМ. .^над тракторной мастерской, над элеватором, над 

комбайнами^.
К̂ ЕША̂ . И  так далее до бесконечности.
РОЗА .̂ Солнце встает не для нас.
К̂ ЕША̂ . Солнце всходит и заходит, а в тюрьме моей темно [18, 

с.55].
Здесь высказывается мысль о том, что «солнце всходит не для 

нас». И автору абсолютно неважно, кто ее произнесет: Роза, Кеша, 
Маша, Максим или все они вместе. Это то, что переживают все 
герои, это одна из м^хслей, которая так или иначе будет связана с 
внутренним конфликтом каждого персонажа.

Помимо частого «отсутствия персонификации» у диалогов в пье
сах Николая Коляды есть еще одна особенность. Не буду сразу го
ворить о том, что это за специфическая черта, приведу пример:

«РОМАН. Мы поедем в загородный ресторан?
ИРИНА .̂ А̂ ?
РОМАН. Мы поедем в загородный ресторан?
ИРИНА .̂ Что ты сказал?
РОМАН. Милая, мы поедем с тобой в загородный ресторан? [5, 

с.191].
Героиня не просто не сл^хшит собеседника. Она не хочет его 

сл^хшать и намеренно пропускает мимо ушей все, что он ей гово
рит. Создается и такая ситуация, когда персонаж говорит что-то 
невпопад, когда к нему обращаются. Такой прием наиболее часто 
встречается в ранних пьесах, например, в «Полонезе Огинского». 
В ранних пьесах еще довольно явно прослеживается чеховское на
чало. И, соответственно, наследуется тип конструирования диало
гов, когда герои друг друга не сл^хшат.

В пьесах Николая Колядах такая ситуация может склад^хваться в 
двух случаях. Во-перв^хх, если герой произнес большой монолог,
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выговорил свой «МОЙМИР», но еще не в^хшел из него. Он какое- 
то время еще преб^хвает в этом ирреальном пространстве. Правда, 
длится это до тех пор, пока волею автора он не будет возвращен в 
реальность. Но сразу после монолога (как в приведенном в^хше 
примере) персонаж будет неконтактен. А соответственно, если в 
этот момент другой герой попытается вступить с ним в диалог, то 
ответа сразу (а иногда и вовсе) он не получит. Во-втор^хх, ситуация 
с «неконтактн^ хми» диалогами склад^ хвается, если перед читателем/ 
зрителем много героев, которые пытаются высказать свои м^ хсли. 
Персонажи Коляда х  не умеют слушать. Они умеют говорить. И их 
цель — высказать свой внутренний мир. Но пока они не произнес
ли монолог, они могут в буквальном см^ хсле в^хкрикивать то, что 
их волнует.

Такие диалоги на перв^хй взгляд могут выглядеть органично. 
Однако это диалоги, где собеседники не слышат друг друга. Это 
роднит пьесы Колядах  с пьесами Чехова. И, соответственно, с пье
сой Людмилы Петрушевской «Три девушки в голубом», которая 
явно отс^хлает читателя/зрителя к «Трем сестрам». И такой тип кон
струирования диалога у Коляды является одной из форм выраже
ния авторского сознания. То есть автору важных внутренние пере
живания персонажей, их способ взаимодействия/невзаимодействия 
с миром.

Впрочем, не стоит полагать, что все диалоги построены по та
ким принципам. Есть и вполне традиционные. И их намного боль
ше.

Таким образом, с помощью диалогов показ^хвается, что все ге
рои переживают схожий конфликт. Кроме того, своеобразн^ хй спо
соб конструирования диалогов помогает читателю/зрителю увидеть, 
что в пьесах реализуется канон лирической драмы (а это уже один 
из способов показать жанровую принадлежность произведения).

Продолжая разговор о формах авторского присутствия в творче
стве Николая Коляда х , следует остановиться на пространственной 
организации пьес.

Т.В.Журчева в статье «Пространство города» рассматривает фе
номен «тольяттинской драматургии». Автор отмечает, что яркой 
особенностью пьес тольяттинских драматургов является «городс
кой текст». Это необ^хчная для драматургических произведений чер
та, которая больше характерная для повествовательной прозы и 
лирики. «В драматургии же пространственные образы, как прави
ло, более локализован^ х  (это традиционн^ х е хронотопические обра
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зы дома, порога, своего и чужого пространства)» [3, с. 196]. Но при 
этом драматургический хронотоп более насыщен символически. 
Т.В.Журчева отмечает, что в пьесах тольяттинских драматургов, 
кроме зримого сценического пространства, возникает «незримое, 
но вполне конкретное пространство города». Оно возникает в реп
ликах персонажей, потому что «город — это не место действия, это 
образ мира, в котором обитают герои пьес, а они в свою очередь — 
плоть от плоти той средах и того пространства, в котором живут» [3, 
с. 196].

Автор статьи пишет, что тольяттинская драматургия не специ
фична в этом отношении и то же самое происходит и у екатерин
буржцев. С этой точкой зрения нельзя не согласиться. Действи
тельно, в пьесах Николая Колядах реализуется модель «провинци
ального пространства».

Почти каждая пьеса начинается с подробной описательной ре
марки, где перед читателем/зрителем возникает картина провин
циального города или городской окраины. И кажд^хй раз это про
винция, до которой «три года скачи, не доскачешь»:

Во дворе трехэтажной дачи на краю деревни, что в ста километ
рах от большого сибирского города, выстроен Летний Театр. Все как 
положено в хорошем Театре: тяжелый из красного бархата занавес, 
на котором вышита золотыми нитками чайка, сцена полметра высо
той, лавки-ряды со спинками — десять рядов, а над ними полиэтиле
новая пленка на случай дождя натянута [18, с. 7].

Автор использует не только ремарки, чтобы описать место дей
ствия. Например, в пьесе «Букет» читатель понимает, что речь идет 
о забытом Богом провинциальном городке, когда видит реплику 
экскурсовода:

ЭКСКУРСОВОД (быстро, заученно). .^Уважаемые товариши гос
ти, продолжаем нашу экскурсию. Сейчас мы, осмотрев три церкви, 
замечательные творения рук мастеров прошлого, приехали, так ска
зать, вот сюда. Кстати, должна вам сообшить, что до Великой Ок
тябрьской социалистической революции рабочих и крестьян, главного 
события двадцатого века, в нашем городе было — угадайте?— не уга
даете!— тридцать шесть церквей!.. [7, с. 118].

В данном случае о том, что это не столичн^хй город, можно су
дить еще и потому, что вводится стандартная схема «осмотра» про
винциальной глубинки. Если вспомнить любую экскурсию не по 
столице, то, во-перв^хх, осмотры начинаются с монастырей и цер
квей, которые чудом сохранились в советские год^х, во-втор^хх, много
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рассказывается о революционерах и советских политических деяте
лях, в-третьих, нередко упоминаются неизвестн^хе никому — а по
рой даже самим жителям города — местн^хе «знаменитости» (в дан
ном случае И.Ф.Бородаев).

Часто провинциальному локусу противостоит столица, что дела
ет его границы еще более четкими. В качестве наиболее яркого 
примера можно привести пьесу «МурлинМурло»:

ИННА .̂ А̂ га. А понимаю, когда вынимаю. Вот так. Не поймешь ты. 
Не понимаешь ты! Вот зараза, а ? Язык у  меня не выговаривает всего 
того, что думаю^ Ты вот мне вот что скажи тогда:Москва-то сто
ит еще или нет уже, провалилась, может, а?

АЛЕКСЕИ. Москва? Москва — стоит. И  Ленинград — стоит [14, 
с. 337].
Но столица мыслится ими как что-то абстрактное, непонятное, 

чуждое, в то время как у их родного города есть вполне четкие и 
осознаваемые ими границах. Герои просто ощущают, что их город — 
это ограниченное пространство, за пределами которого существует 
другой мир.

У провинциального локуса Колядах есть не только четкие грани
цы, но и явная географическая привязанность. В некоторых пьесах 
можно обнаружить топонимах, свидетельствующие о том, что перед 
читателем/зрителем уральский город. Например, в пьесе «Мы едем, 
едем, едем в далекие края» и киносценарии «Рогатая зеленая змею- 
ка» действие происходит в Городке чекистов, который находится в 
центре Екатеринбурга. Кроме того, понять то, что в драматургии 
Николая Коляды обнаруживает себя локус уральской провинции, 
можно и опосредовано, в первую очередь через речь персонажей. И 
это является более значим^хм, т.к. топонимах могут присутствовать 
не в каждом тексте, а речевая стихия реализуется в каждом.

Столь же яркий образ уральской провинции можно встретить и 
у Василия Сигарева. В некотор^хх своих пьесах для обозначения 
места действия он использует топонимах. Например, в «Черном 
молоке» действие начинается так:

С чего начать-то? Не знаю даже. С названия города может? Так 
это вроде и не город вовсе. И  даже не городского типа поселок. И  не 
деревня. И  вообще не населенный пункт это никакой. Станция это. 
Просто станция. Станция где-то посередине Необъятной Родины Моей. 
Только посередине не значит, что в сердце. Ведь Необъятная Родина 
Моя странное существо и сердце у  нее, как известно, в голове. Ну да 
бог с ней. С головой, в смысле. Нам бы, где мы находимся определить
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ся. По моим расчетам это область поясницы, крестца или даже.^- 
Нет, даже не или, а так оно и есть. Именно там мы и находимся. 
Прямо в самом центре этого. В эпицентре. Уж больно здесь все какое- 
то не такое^ Даже очень не такое. Такое не такое, что кричать 
хочется, вопить, орать, что бы только услышала: «Ну и засра.^Ну и 
нечистоплотная ты барышня, Родина Моя Необъятная!» < ^ >

А станция эта называется «Моховое». Как правильно на табличке 
не указано. Да и за чем ? Тут и поезда-то даже не останавливаются. 
Трузопассажирские только [26].

«Моховое» действительно является одной из станций Свердлов
ской железной дороги и находится близ города Нижняя Салда. То 
есть в пьесе создается такой же тип провинциального локуса, что и 
у Коляды. Кроме того, как уже отмечалось, одним из опосредован- 
н^гх способов обозначения того, что действие происходит на Урале, 
является специфическая речь персонажей. Сигарев использует в 
своих пьесах и этот прием. В частности, в пьесе «Детектор лжи». 
Разумеется, во многих пьесах учеников Коляды четко обозначено 
пространство уральской провинции. Я привела лишь один из са
мых ярких примеров.

Продолжая речь о пространстве в драматургии Николая Коля
ды, нужно сказать, что локус провинциального города имеет иерар
хическую структуру. Он включает в себя два типа пространства — 
материальное пространство дома и внутреннее «МОЕГОМИРА».

Бескрайнее пространство жизни дробится на маленькие части
цы — отдельн^хй мир каждого из героев. Пространство города сужа
ется, и перед читателем/зрителем возникает образ дома, в котором 
обитают персонажи. Обычно в литературе описание жилища харак
теризует неповторимую, индивидуальную личность персонажа, то, 
что отличает его от других. У Коляды, напротив, оно практически 
идентично во всех пьесах.

Исконно дом представлял собой не только жилище, но и вме
щал в себя ценностн^хе см^хслы, связанные с воспитанием, форми
рованием личностн^хх качеств. Дом служил веков^хм оплотом, хра
нящим в себе семейные традиции, оберегающим от неблагоприят- 
н^хх, заведомо враждебн^хх внешних сил. Дом — модель универсу
ма, которую кажд^хй человек устраивает согласно своим убеждени
ям и представлениям о гармонии. Дом в сознании каждого связан с 
образами пространства и времени. Он включает в себя прошлое, 
как правило, идеальное, настоящее и иногда будущее (при условии 
того, что герой видит это будущее). В пространственном отноше
нии дом замкнут, недосягаем для враждебн^хх ему сил.
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В пьесах Коляды дом не несет в себе ни одного из тех смыслов, 
что б^хли перечислен^х. В творчестве драматурга он представляет 
хаотично устроенное пространство, в котором отсутствует гармо
ния. Более того, у героев Николая Колядах нет дома как такового. 
И в начале практически каждой пьесы читатель видит обширную 
ремарку, в которой описана обстановка в жилище или то, как выг
лядит пристанище героев снаружи.

Например, в пьесе «^Нелюдимо наше море^», или Корабль ду
раков» действие происходит в большом доме, где живет несколько 
семей, находящихся в состоянии неустанной вражд^х. Героям неку
да деться из этого дома: они материально несостоятельных, чтобы 
поменять место жительства. И безысходность их положения под
черкивается при помощи описания самого дома, где они живут. 
Автор подчеркивает, что в^ххода из дома (а равно и из ситуации) 
нет:

Утро только-только началось. Вернее, его еще и нет, а так, 
какое-то светлое пятно появилось на горизонте, осветило дом. На 
кирпичном полуподвале громоздится что-то деревянное, большое, с 
огромными окнами. И  крыльцо: оно широкое, с перилами, со сту
пеньками. На поломанной березе начали чирикать воробьи. Первый 
лучик солнца принялся ползать по выбеленному туалету с черными 
буквами «М» и «Ж». Потом по налепленным сараюшкам (их подпи
рают поленницы неаккуратно порубленных дров). Потом по клену, 
стоящему у  самого крыльца. Клен вздрагивает и роняет на крыльцо 
«вертолетики». <^>А теперь — самое главное. Когда становятся 
различимы многие предметы, мы видим: дом стоит в луже: ни под
хода, ни выхода. Даже и не лужа это, а озерцо небольшое и посре
дине него стоит дом [15, с. 114].

Физическое пространство дома не дает герою ощущения защи
щенности. Это дом, в котором из-за постоянного подтопления опас
но жить. Но самое главное то, что здесь на уровне описания под
черкивается, что из этого жилища практически невозможно в^хйти — 
вокруг озеро. То есть герои, живущие в нем, обречен^х на то, чтобы 
проводить там максимальное количество времени, стараясь не по
кидать его без особой надобности.

Обреченность героя проявляется и тогда, когда действие проис
ходит в квартире. В качестве примера приведу цитату из ранней 
пьесы Николая Коляды «Рогатка». Убогая обстановка подчеркивает 
то, что персонаж (Виктор) не просто не занимается обустройством
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своей квартиры, а наоборот, делает окружающее пространство еще 
более неприятн^хм для себя же:

Вагончик» — крошечная двухкомнатная квартира Ильи на восьмом 
этаже нового дома. На окне — тюлевая штора с большой дырой, ко
торая заштопана внахлест черными нитками. Балконная дверь заби
та матрасом. Так хозяин квартиры зимой спасался от мороза. У  сту
ла одна нога привязана веревкой. У  потолка — огрызок плафона, будто 
кто кусал его. Старое, продавленное кресло много раз чем-то облива
ли. Так и остались пятна [19, с. 9].

И во многих других пьесах герои совершенно не заботятся об 
организации гармоничного пространства вокруг себя. Соответствен
но, они во многом сами создают вокруг себя враждебное, ненавис
тное пространство. И получается, что, с одной сторонах, у каждого 
героя есть свое жилье, а с другой — дом не является личн^хм про
странством героя.

Даже в случае, если у героя собственн^хй дом (=строение), кото- 
р^хй должен соответствовать таким критериям, как безопасность, 
традиции, история, семья, очаг, в пьесах создается ситуация неза
щищенности персонажа.

Здесь нужно вспомнить и еще одну пьесу Николая Коляды — 
«Дом в центре города». В ней действие происходит в старом дере
вянном доме1. Его хозяйка, Татьяна Васильевна (старуха) сдает ком
нату Виктору — студенту. Неожиданно приезжает Нина (дочь Тать
янах Васильевны), а потом уже и бывший сожитель, от которого 
она сбежала. В доме назревает скандал: выясняется, что Нина укра
ла у своего возлюбленного деньги и скр^хлась. И теперь он нашел 
ее в доме матери. В итоге Нина с Олегом (сожителем) начинают 
вымогать деньги у старухи. Пьеса заканчивается тем, что сама Тать
яна Васильевна уходит из дома, закрывает снаружи двери и ставни 
и поджигает его:

Нина. Она закрыла двери! Она подожгла нас! Она подожгла нас! 
Олег. Я  жить хочу!
Виктор. Мы горим!
Иван Семенович! Мы горим! Мы горим!

1 Ветхие деревянные постройки сохранились во многих провинциаль
ных городах, в том числе и в Екатеринбурге. Такие дома никто не рестав
рирует и не ремонтирует. Они просто дожидаются своего часа и в конце 
концов разрушаются (разваливаются, сгорают и т.п.).
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Нина и Олега барабанят в дверь. В окна врываются языки пламе
ни. Корчатся оранжевые обои. Дом горит. Горит быстро, мгновенно 
[8, с. 47].

Героиня сама избавляется не только от своего дома, но и сжига
ет заживо тех, кто там находится. Ей проще остаться на улице, чем 
продолжать жить в доме, где она не чувствует себя защищенной, 
где происходит то, чему она не может противостоять.

Герои Коляды словно не приспособлен^! к жизни, они не ощу
щают гармонии ни внутри себя, ни вокруг, не могут создать насто
ящего дома. И это отнюдь не следствие социально-экономической 
обстановки. Причиной этого, на мой взгляд, является «пороговое» 
состояние героя, когда он стремится разрешить свой внутренний 
конфликт, а внешняя обстановка становится неважной. Но дело в 
том, что внешне благоприятн^хе условия во многом способствуют и 
душевному благополучию. Герой этого не осознает и продолжает 
влачить жалкое существование в грязной коммуналке, маленькой 
квартире-гробике. Таким способом автор все более усиливает внут
ренний конфликт, при развитии которого очень важных внешние 
обстоятельства, служащие катализатором.

В драматургии Колядах складывается весьма парадоксальная си
туация, когда человек не ощущает себя дома, хотя по сути находит
ся в своем собственном жилище. Он экзистенциально одинок и 
несчастлив. Тоска по истинному дому, поиск своего дома стано
вится одним из важн^хх мотивов у Коляды.

Ситуацию поиска дома, поиска лучшей жизни можно наблюдать 
в пьесе «Американка». Елена Андреевна (героиня пьесы) — эмиг
рантка из СССР, живущая в Нью-Йорке.

Примером судьбы героини из пьесы «Американка» автор утвер
ждает, что бегство от прив^хчной жизни вряд ли может оказаться 
способом разрешения экзистенциального конфликта. Героиня хо
тела обрести свой дом, успокоение, но не смогла. И это связано в 
первую очередь с тем, что внутренний конфликт не разрешен, что 
человек, котор^хй не сумел обрести внутреннюю гармонию и цело
стность, не сможет построить и гармонии внешней, не сможет орга
низовать вокруг себя пространства настоящего дома. Поэтому и 
поиск дома, поиск личного пространства, в котором можно быть 
уверенн^хм и защищенн^хм, не может закончиться успехом. Героям 
остается лишь мечтать о доме, вспоминать о нем, если таковой 
когда-то б̂ хл.
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Воспоминание об утраченном доме актуализируется в пьесе 
«Полонез Огинского», где главная героиня, Таня, возвращается до
мой, в свою трехкомнатную квартиру в центре Москвы, из Амери
ки2. Но героиню ждет разочарование: в ее квартире уже давно жи
вет прислуга ее покойн^хх родителей. Никто из б^хвшей прислуги, 
разумеется, не рад приезду Тани. Они считают квартиру своей, а 
Таня для них — непрошенная гостья:

ЛЮДМИЛА.<^>Новая жизнь. Нам и старая хороша была. На
глость. Приехала, понимаешь, мы ее мебель, шмотки все почти специ
ально продали, чтоб о всей ихней семье тут ничего не напоминало, а 
она заявляется — здрасьте-пожаловали! Вот она сейчас будет орать, 
злиться, на говно исходить! Вот сейчас!

СЕРТЕЙ. Незваный гость — хуже татарина. Званый гость — луч
ше татарина. (Смеется.) Шутка. Шут-ка [17, с. 92].

Такое неприятие Тани остальн^хми обитателями квартиры, воз
можно, обусловлено тем, что кажд^хй из них создал свой мир и не 
хочет его менять. А у героини есть мечта вернуться в свой дом, в 
свое прошлое, где ей б^хло хорошо и комфортно. Таня пытается в 
памяти восстановить образ покинутого ею дома:

ТА̂ НЯ. (легла в чемодан, свернулась клубочком). Мы играли с тобой 
в прятки, и я залезала сюда, в сундук, который здесь стоял, я помню... 
Как боюсь я, Димочка, этой двери, о которой я мечтала много лет, 
вот она рядом, и мне страшно, потому что там за дверью должен 
быть мой мир, но — там все-все другое... Там были мои улицы, мои 
дальние страны, игрушки, мои друзья, мои близкие, но кто-то пришел, 
взломал дверь, все перевернул с ног на голову в моем мире, и теперь я 
никак не смогу навести в нем порядок, никак и никогда, теперь все 
нужно строить заново, заново, заново... [17, с. 111].

Но такое восстановление утраченного дома становится невоз
можным, потому что, во-первых, прислуга давно заняла личное 
пространство героини, и Тане попросту нет места в квартире, а во- 
втор^хх, девушка психически неуравновешенна и неадекватно вос
принимает действительность. И утрата своего личного простран
ства переживается ею очень болезненно. Но все-таки героиня про

2 Здесь нет оппозиции провинция — столица. Но в этой пьесе ярче всего 
реализован мотив тоски по дому и мотив поиска своего дома, здесь нагляд
но представлено внутреннее пространство «МОЕГОМИРА», важное для 
тех текстов, где явно представлен провинциальный локус. И этот мотив 
явно отс^хлает читателя/зрителя к  творчеству А.П. Чехова.
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должит мечтать о собственном доме. И в конце пьесы Таня куда-то 
уезжает, чтобы его обрести. В пьесе не прописано, куда именно, но 
читатель/зритель явно понимает, что героиня отправляется в су
масшедший дом. Она мечтает о том, что все будет хорошо, что она 
обретет свой мир:

ТАНЯ. < ^ >  и я бегу домой, открываю эту скрипучую дверь, там в 
углу лежат мои старые, грязные и пыльные, самодельные игрушки, тут 
— мой п !̂льный и колючий мир, а мать стоит у  огня, посредине комна
ты и готовит ужин <^>, я сижу и знаю, что скоро из своей лавочки 
придет сюда ко мне мой отец̂ , он придет ужинать [17, с. 113].

Герои Коляд^! мечтают, и для них, по сути, неважно, что их 
окружает. Неважно потому, у них свой «МОЙМИР», в котором и 
протекает вся их жизнь, в котором они существуют, где свои по
рядки, люди, отношения.

Именно «МОЙМИР» и является еще одним типом пространства 
(внутренним), который включает в себя локус провинции. Впервые 
данное понятие б^хло употреблено в пьесе «Полонез Огинского»:

Улица, улица, улица. Я  иду. Смотрю в асфальт. День, ветер, солн
це, холодно. Я  могу смотреть в асфальт, не на лица. В этом городе 
меня не знает никто и я не знаю никого. Ни-ко-го. Ни с кем я не 
встречусь, не поздороваюсь, не поцелуюсь ( “Здравствуй, как дела, ми
лый, все хорошо?”)  Нет. Не встречусь. Я  и не хочу ни с кем встре
чаться. Не надо мне никого. Потому что со мной идет во мне Мой 
Мир, где много людей, с которыми я, встречаясь, здороваюсь и целу
юсь ( “Здравствуй, как дела, милый, все хорошо?. ”)  МойМир. Моймир. 
Мой Мир. МОЙМИР. МОЙ-МИР [17, с. 85].

«МОЙМИР» является ключев^хм моментом для понимания спе
цифики драматургии Николая Колядах. Несмотря на то, что проис
ходит творческая эволюция писателя, «МОЙМИР» никуда не исче
зает. То есть, у каждого героя есть свое определенное внутреннее 
пространство.

«МОЙМИР», в котором существуют персонажи, реализуется либо 
через реплики в диалогах, при этом читатель/зритель» понимает, 
что происходит так наз^хваем^хй «диалог глухих», либо, что более 
частотно и показательно, через обширные монологи.

Таким образом, нужно сказать, что в драматургии Николая Ко
ляд^! есть локус провинции, котор^хй включает в себя физическое 
пространство дома и внутреннее пространство «МОЕГОМИРА». 
Провинциальн^хй локус может быть реализован не во всех пьесах (на
пример, если действие происходит в Москве или же за границей —
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такие примеры очень редки), не во всех пьесах есть материальное 
пространство дома (иногда оно существует, как воспоминание), но 
в каждом тексте присутствует внутреннее пространство «МОЕГО
МИРА». И если провинциальн^хй локус всегда связан с настоящим 
(герои находятся в нем здесь и сейчас), то входящие в него про
странства — дом и «МОИМИР» — неразр^хвно связаны с про^^ым. 
То есть можно говорить о существовании специфического хроно
топа, котор^хй возникает уже внутри провинциального локуса.

Говоря о формах авторского присутствия в пьесах Коляды, нельзя 
не остановиться на их речевой организации. Речь героев в драме 
играет крайне важную роль. Именно через высказывания персона
жей в драматургическом произведении развивается действие, рас
крываются характеры и обнажается идея автора. Голос и речь явля
ются материальным выражением героя в художественном произве
дении и формой присутствия автора в произведении, способом 
моделирования, организации изображаемого им мира и средством 
создания сверхтекстового единства.

Яз^хк, на котором изъясняются герои Коляды, находится под 
пристальн^хм вниманием критиков. Эта область творчества драма
турга нуждается в серьезном изучении лингвистов и литературове
дов. Серьезная попытка изучения этого феномена б^хла предприня
та Н.Л.Лейдерманом в монографии «Драматургия Н.Коляд^х» (гла
ва «Поэтика: драматургия слова»). В данном случае речь героев яв
ляется одним из ключев^хх способов создания сверхтекстового един
ства по той причине, что именно речевая организация пьес активно 
работает на узнаваемость творчества, объединяя произведения в не
кие группы.

Уже в ранних пьесах Коляда продемонстрировал мастерское вла
дение драматургическим словом, сочетающим в себе литературную 
речь, брань и словотворчество. Коляда заполнил свои пьесы бога
тейшим, неиссякаем^хм потоком уличного говора, н^хнешнего фоль
клора — от словообразования, до неожиданн^хх присказок, баек и 
анекдотов. Если в самом начале творческого пути Колядах многие 
критики обвиняли его в излишнем использовании ненормативной 
лексики, не видя за этим какого-то глубокого смысла, то н^хне эта 
проблема активно рассматривается и подвергается серьезному изу
чению. Яз^хковое пространство пьес Коляды действительно нео
бычно и порой шокирует читателя/зрителя.

При первом же появлении его герои «ошарашивают энергией 
словесных наворотов» [1]. В «МурлинМурло»: «Ах, пардон, ек-мака-
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рек, не представилась! Инна Зайцева! Советский Союз! Впервые без 
намордника!» [14, с 353]. В «Куриной слепоте»: «Познакомимся. Я  
начальников начальник и мочалок командир. Зорро. Сам себя так на
звал. У  богатых беру, бедным раздаю. Жизнь у  нас тут ой сладкая в 
городе: слой повидла, слой говна» [12, с. 17]. Сам Коляда отстаивал 
право на грубый язык в своих пьесах. Но такой яз^хк — скорее появ
ление народной живой речи, чем грубая ругань, в нем больше арти
стизма, чем вульгарности, только такой яз^хк может быть адекватен 
тому миру и тем героям, о котор^хх пишет драматург. «Коляда, как 
в свое время Горький, собирает перлы народного остроумия в за
писные книжки. Он, наверное, практически единственн^хй писа
тель, который может еще подписаться под словами автора пьесы 
«На дне»: «Даже дураки в России глупы оригинально, на свой лад, 
а лентяи — положительно гениальных. Я уверен, что по затейливос
ти, по неожиданности изворотов, так сказать — по фигурности м^хсли 
и чувства, русский народ — самый благодарн^хй материал для ху
дожника» («Заметки из дневника. Воспоминания») [1].

«Косноязычие заурядного человека драматургия “новой волнах” 
осознавала для себя как непрекращающуюся тупую муку — муку 
персонажа, но и автора тоже» [27, с. 218], — пишет А.Соколянский. 
Людмила Петрушевская с ее чутким и «безжалостн^хм слухом фи
лолога выставила напоказ, как корежится обыденн^хм сознанием 
строй выражаемой мысли — синтаксис фразы» [27, с. 218].

У Коляды речь, насквозь прожженная штампами и вульгаризма
ми, течет естественно и свободно. «Автор перекатывает ее на яз^хке 
с тем же смешлив^хм и радостн^хм удивлением, с каким, должно 
быть, записывал голоса купеческого Замоскворечья начинающий 
драматург Александр Николаевич Островский» [27, с. 218].

Лейдерман пишет: «Ему нравятся слова, употребленн^хе для того, 
чтобы одновременно оскорбить и увеселить слух. “Деревню — гов- 
невню”, “Как ни ссы — последняя капля в трусы”, “Один палка, два 
струна, я хозяин вся страна ”, “Я  Ваня, а не Шницельблюм ”, “Магазин 
„Херни навалом ”. Эти выражения собран^х на одной странице пьесы 
«Полонез Огинского». Однако если заглянуть в любой другой текст, 
то ситуация будет идентичной, количество незаурядн^хх выраже
ний будет ничуть не меньшим. «Причем все это в диалог вмонтиро
вано слабо, очистить его ничего не стоит, но тогда ничего характер
ного в диалоге попросту не останется, да и говорить станет не о 
чем» [27, с. 218].

Н.Малыгина в статье «Откуда придет спасение?» пишет, что та
лант Колядах раскрывается в мастерском владении яз^хком. «Коля
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да изобрел свой яз^хк, абсолютно адекватно выражающий наше вре
мя», — сказала однажд^х в интервью Лия Ахеджакова, с^хгравшая в 
«Персидской сирени», в одноактной пьесе «Половики и веники» и 
в «Старосветских помещиках» [22]. «У Колядах драматургично само 
слово» [21, с. 18], — заметил Н. Лейдерман, увидев своеобразие со
зданного писателем языка в столкновении литературного и ненор
мативного стилей.

Яз^хк пьес Колядах особенн^хй, яркий, индивидуальн^хй. Он скла- 
д^хвается из разнообразн^хх по своему типу дискурсов (персонажей 
и автора). Причем, дискурс каждого всегда узнаваем в рамках всего 
творчества драматурга.

Авторская речь всегда узнаваема. Он предстает перед читателем 
как некий творец, который не просто стоит в^хше персонажей, но и 
способен ими управлять. И он активно об том говорит в ремарках и 
лирических отступлениях:

Куда их девать? Куда поселить моих героев?
А пусть живут в моей квартире. 18,5 кв.м. Ищу и ишу вот эти 0,5 

кв.м. — не могу найти и потому шифоньера не имею [21, с. 115].
Авторская речь дает читателям понять не только то, что в его 

власти находится все, что происходит в пьесе. Речь автора показы
вает его отношение к героям, его любовь и бесконечное сопережи
вание.

Но самое главное, на что нужно обратить внимание, это то, что 
автор играет с читателями и героями. Он словесно об^хгр^хвает об
разы, характерные для советского и постсоветского времени. При
чем, нельзя обойти и то, что он не просто их описывает, обознача
ет, что на стене, например, висит коврик с оленятами (в интерьерах 
советских квартир такое можно б^хло встретить довольно часто), он 
делает акцент на том, как наз^хвалась в обиходе та или иная вещь. 
Например, когда в начале-середине девяност^хх годов в Россию 
хл^хнуло огромное количество поддельн^хх брендов^хх товаров, люди 
стали называть их как попало, совершенно не заботясь о том, пра
вильно это или нет. Именно эта особенность с помощью речи час
то обыгрывается в пьесах:

Ольга Петровна — волосы в темно-черный цвет выкрашены и вол
ной уложены на голове, она в свитере с надписью «Кевин Кляйн», в 
тапочках «собака с ушами» [9, с. 242].

Автор активно оперирует советскими образами, тем сам^хм не 
только создавая определенную атмосферу, но и выражая при этом 
свое отношение к сохранившимся реалиям того времени. В каче
стве примера приведу пьесу «Тутанхамон»:
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«Куба» — не остров, а полуостров — он клином выходит в городской 
пруд. Город на другой стороне пруда, светится огоньками; город неда
леко, если напрямую, на лодке, не в объезд. А на трамвае (по одной 
колее ходит трамвай) — полчаса. Хотя зачем ехать в город?На «Кубе» 
есть все: клуб с прогнившей крышей, кафешка стеклянная — «чипок», 
церковка маленькая, рядом с ней наркологическая больница — городс
кая, сюда все ездят лечиться из города. Многим больным даже нра
вится жить тут на стационаре — сосны, тихо, свежий воздух, пляж, 
а в магазине — десять сортов водки» [20, с. 169].

В данном случае «Куба» — это не дружественная социалистичес
кая республика, с которой активно поддерживали отношения со
ветские политические деятели. Это не страна, где всегда тепло и 
красиво, где ром и сигары. «Куба» — это часть города, где не только 
нет хорошего рома, а наоборот, только наркологический диспан
сер. Правда, в магазинах много водки, опять же, видимо, плохой. 
Автор переосм^хсливает советские образы, выражая в своих ремар
ках свое отношение к ним. Таким образом, создается специфичес
кий соцартовский интертекст.

То есть перед читателем автор, котор^хй при помощи речи пока- 
з^хвает свое всевластие, котор^хй имеет достаточную степень обра
зования и воспитания, чтобы не просто упоминать какие-то реа
лии, но и обыгр^хвать их, который, кроме того, бесконечно любит 
своих персонажей.

Речь персонажей кардинально отличается от авторской. Коляду 
часто обвиняют в том, что его герои шокируют читателя/зрителя 
ненормативной лексикой, грубыми выражениями, неправильнос
тью своей речи и т.п. Действительно, иногда при первом появле
нии на сцене персонажи удивляют зрителя изощренн^хми высказы
ваниями:

1. ИННА .̂ (громко). Говорят, сегодня ночью шандарахнет. Всех нас 
накроет. Давайте, простимся, что ли, по-человечески, хоть вы и суки 
обе, собаки натуральные [14, с. 353].

2. ВТОРОЙ. (громко). Я  говорю ровно час, но вы оглохли будто! Я  
говорю и говорю!Алле? Слушаем сюда, ну?Алле? Вы, президент котя- 
чьей, кошачьей, котянячьей фермы или фирмы! Алле? Проснулись уже, 
нет? Алле? Повторяю для тугодумов! Говорит и показывает Москва! 
Алле? Я  повторяю вам в пять тысяч семьдесят четвертый раз: я не 
могу брать кота, так сказать, в мешке! [16, с. 237].

Сам Коляда отстаивал право на грубый и даже нецензурн^хй язык 
в своих пьесах, его поддерживали многие критики и литературове
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ды. Главн^хй аргумент их в том, что «словесные массивы Колядах — 
это наша почва, это русский ритм и наша родословная» [2, с. 194].

«Особенно преуспели его герои в ругани, словесн^хх перепалках, 
опрокидывая на «собеседника» цел^хй поток изощренной брани, не 
давая опомниться и вставить хоть слово в оправдание, что-то воз
разить» [2,

с. 195]. Все герои Коляды используют в речи необычн^хе слова, 
непривычн^хе для слуха большинства людей:

АЛЯ. Масинька моя, перепугалась больше тебя... Да? Да? Больше 
тетки этой перепугалась, масинька, да? Ты как запалошная, ей-Богу... 
То сидит — молчит, молчит, то орет дурниной... Ну, ходит, ходит. 
Пусть ходит. Она тебе мешает, что ли?

ВАРЯ. Мешает! Мешает! Знаешь, как страшно? Как шмыгнула 
вот, как вот так вот провела по ноге шерстью, у  меня аж мурашки 
по коже пробежали! Идиотка она, твоя кошка! Тьфу! [13, с. 386].

Одна из стихий, в которой герои Колядах активно используют 
весь богатейший запас русского яз^хка, — это ссоры и склоки. Здесь 
ярко проявляется авторская позиция: герой создает свой мир внут
ри себя, проецирует его на других людей, которые не подходят под 
его критерии, поэтому персонаж совершенно целенаправленно ус
траивает скандал. Так как персонаж Колядах — обыкновенн^хй че
ловек, порой с недостаточн^хм уровнем образования и воспитания, 
то именно в процессе ссоры он, переставая себя контролировать, 
начинает говорить тем фантастическим языком с огромн^хм коли
чеством словесн^хх наворотов, которые м̂ х видим в пьесах:

КАТЯ. (молчит.)Все мужики — сволочи. Через мясорубку бы вас 
всех пропустить и сделать бы одного, какого надо. Тады. Я  из-за это
го Вадика Женьку бортанула... Нет, ну посмотри, посмотри, сколько 
вокруг баб, а?!Ну, пожалуйста, к любой подваливай, ведь только рада 
будет! А они — нет. Пива надуются и друг дружке в животы морков
ки засовывают... каждый раз их обхаживаешь, обхаживаешь, угоша- 
ешь, расстилаешься перед ними, рассыпаешься, прям ежа рожаешь, а 
они... Суки мохнор^1лые, привыкли с пня по-волчьи. Я  наберу его номер — 
обматери его, он твой голос не знает. Ну?!

ВИКТОР. Ты меня — за-ко-ле-ба-ла [10, с. 148].
Автор эмоционален, и персонажи его пьес эмоциональных. С це

лью выражения экспрессии и используется огромное количество 
всевозможной окрашенной лексики:

СЕРТЕИ. (смеется). Нескладушки, неладушки: поцелуй-балда-кир- 
пич [17, с. 92].
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Читатель/зритель при знакомстве с этими пьесами следит не 
столько за развитием диалогов, сколько за полетом яз^хковой сти
хии, виртуозной организацией речевых партитур. О.Игнатюк гово
рит о том, что в пьесах Колядах «такие речевые повороты, подходах 
и решения, такие аллитерации и дух заводящие виражи, такая под
вижность и точность словосложения и такой артистизм красок, 
котор^хй требует, знаете ли, отдельного постановочного мастерства 
(еще никак не развитого и не усвоенного драматической сценой)» 
[4, с. 212].

Лейдерман пишет о том, что в пьесах Коляды действие часто 
сопровождает словесная игра. Исследователь обращает внимание 
на пьесу «Рогатка», где сигналом очищения души героя становится 
очищение речи (при первой встрече с Антоном ^^ья говорит: «На 
кухне кран текет». Антон его поправляет, и позже, после поворот
ной в развитии сюжета сцены, в которой герои ругаются и спорят о 
«красоте» самоубийства, ^^ья в разговоре с Людмилой поправляет 
ее: «Не “текет”, а “течет”») [21, с. 38].

Еще одна особенность пьес Колядах — «кричащие» персонажи. 
Герои не просто разговаривают на пов^хшенн^хх тонах, они кричат, 
их речь становится непонятной, они активно жестикулируют и за
частую просто не слышат друг друга:

АЛЯ. Тихо ты, тихо, ну?!
ВАРЯ. А чего тихо ? Никто, что ли, не знает, как у  тебя ящик от 

писем ломился, да? Придумала — сострадание!
АЛЯ.Не я придумала, а люди посоветовали. Люди сказали — так 

надо написать^ Знаешь ведь, знаешь!
ВАРЯ. К^акие это люди тебе посоветовали? Дураки какие-нибудь, 

которые с тобой в автобусе ездят?
АЛЯ. Тихо ты!
ВАРЯ. Что — тихо ? Что — тихо ? Что — тихо ? Чего ты мне рот 

затыкаешь?Никто как будто не знает, как тебе начали писать, кто 
способный на сострадание?Все мужики стали думать, что ты в тюряге 
сидела, раз понимать тебя надо, да еще стали думать, что у  тебя 
штук десять детей. Бессовестная! Так ведь и писали: ничего, мол, что 
вы в тюрьме сидели и что детей у  вас много, я вас все равно, мол, 
заранее, мол, люблю!

АЛЯ. Я  тебе сказала — тихо, ну?! [13, с. 377].
Персонажи стремятся выговориться, явить себя через собствен

ную речь, донести до окружающих свой «МОЙМИР». Их речь из- 
за обилия словесн^хх «наворотов», зам^хсловатости выражений, не
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привычности для слуха, с одной стороны, создает комический эф
фект, а с другой, показ^хвает читателю/зрителю, что персонаж не 
понят окружающими, что он экзистенциально одинок и несчаст
лив. Персонаж кричит и находится в постоянном напряжении, по
тому что пытается донести до окружающих свою точку зрения, объяс
нить им себя. Отсюда и экспрессивность речи героев. С помощью 
такой организации яз^хкового пространства пьесы автор добивает
ся того, что обнажается конфликт героя: несоответствия «МОЕГО- 
МИРА» миру окружающему.

И здесь нужно сосредоточиться на еще одном важном аспекте. 
Дело в том, что Коляда в своих текстах использует принцип кон
траста. Довольно часто встречается следующий прием: автор стал
кивает в рамках одной пьесы персонажей с разн^хми уровнем ин- 
теллекта/образо-вания/воспитания. Причем, их речь, что вполне 
логично, отличается. Так в пьесе «МурлинМурло» речь квартиранта 
Алексея противопоставлена речи Инн^х и Ольги. Алексей — чело
век, закончивший университет, а сестры Зайцевы не имеют доста
точного уровня образования и воспитания. Квартирант не похож 
на перв^хй взгляд на обитателей Шипиловска, и его инакость под
черкивается автором, в том числе, и на речевом уровне:

1. АЛЕК^СЕИ.<^> Что можно рассказать вам, девушки, что рас
сказать? Эх, разве можно рассказать, что такое воздух, солнце, чис
тое небо, трава после дождя? [14, с. 339].

2. ИННА .̂ Ладно ты, МурлинМурло! Тундосишь! Заткнись! [14, 
с. 337].

Схожая ситуация склад^хвается и в пьесе «Клин-обоз», героями 
которой являются Наталья (деревенская женщина) и Ирина (писа
тельница). По мере разверт^хвания действия их дискурсы постоян
но сталкиваются, чем подчеркивается то, что речевое поведение 
персонажей отличается:

НАТАЛЬЯМ. Я  не поняла. Вы чего пришли, женшина? Вам, может, 
картошки нужно продать? Дак у  меня есть в погребе. Слазить с вед
ром?

ИРИНА .̂ Да не нужно мне картошки продать. Ничего уже от вас 
не нужно. Ну что за люди, а? Им за все платить надо. Еше и «е» не 
говорит, а туда же. Как вы живете, кошмар какой-то. Тоска. Уда
виться можно. До свидания. До лета [11, с. 139].

Но дальше происходит следующее. Когда героям нужно выгово
рить свой внутренний конфликт, когда они находится на пике пси
хологического напряжения, границы между ними стираются. И тогда
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выясняется, что изначальное разделение по уровню образования/ 
воспитания больше не работает. Все персонажи будут доносить 
«МОЙМИР» до окружающих одинаково. Так, в «МурлинМурло» 
Алексей окажется таким же провинциалом, как и Ольга с Инной 
(«АЛЕКСЕЙ (лег на кровать). Что ты кричишь, что ты носишься, 
что ты орешь целый день? Что тыраскомандовалась!» [14, с. 345]), а 
речь писательницы Иринах будет максимально схожа с речью мало
образованной Натальи.

То есть в пьесах Николая Колядах реализуется два дискурса: ав
торский и персонажн^хй. Важной особенностью является то, что 
сначала речь персонажей кажется нам неоднородной: есть какие-то 
отличия у героев, которые имеют различн^хй уровень образования. 
Однако в процессе нарастания драматургического напряжения это 
отличие нивелируется, грани стираются, изначальн^хй контраст ут
рачивается. И остается только одно противопоставление: автор — 
персонаж.

Речевая организация пьес Николая Коляды позволяет нам гово
рить не только о его связи с предшествующей литературной тради
цией, в частности с творчеством Людмилы Петрушевской. В тек
стах учеников драматурга тоже можно увидеть нечто аналогичное. 
Я не привожу примеры сходной речевой организации, ведь пьес у 
учеников Коляды очень и очень много.

Таким образом, можно сделать в^хвод о том, что Николай Коля
да в своем раннем творчестве идет вслед за своими предшественни
ками.

В частности, я обозначила явное сходство на уровне конфликта 
и речевой организации с пьесами Людмилы Петрушевской. Затем 
он создает свой совершенно уникальный и удивительн^хй художе- 
ственн^хй мир со специфическими чертами и закономерностями. В 
его творчестве можно увидеть уникальные формы авторского при
сутствия, которые наследуются его учениками. Драматург оказыва
ет колоссальное влияние на современн^хй драматургические про
цесс. И, по меткому выражению Павла Руднева, «Николай Коляда 
создал драматургическую школу, на которой, по-видимому, будет 
держаться российский репертуар в ближайшие десятилетия» [24].
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В.Б. Шамина

ТЕАТР ш о к о в о й  ТЕРАПйй

1990-е год^х б^хли отмечены в Британии бурн^хм всплеском теат
ральной активности. В это время на британскую сцену буквально 
ворвалась плеяда агрессивн^хх молод^хх драматургов, чье творче
ство с легкой руки Алекса Сьержа получило название «театр, бью
щий в лицо» (in-yer-face-theatre). Согласно New Oxford English 
Dictionary, выражение «in-yer-face» означает «нечто откровенно аг
рессивное и провокационное, что невозможно проигнорировать или 
не заметить» [30, c. 98]. Свое определение этому явлению дает и 
Алекс Сьерж — исследователь, который первым дал развернутую 
панораму этой драматургии: «Это такая драма, которая хватает свою 
аудиторию за шиворот и трясет до тех пор, пока до нее не дойдет 
‘message’ — см^хсл происходящего, зачастую используя тактику шока» 
[28, c. 4]1. Удивительно, насколько созвучна эта характеристика той, 
которую Т.Журчева дала российской «новой драме»: «Лучшие пье
сы и лучшие спектакли «новой драмах» — кувалда, которой бьют по 
головам, чтобы головы начали, наконец, хоть как-то работать» [13, 
c.79]. Впрочем, неслучайно считается, что в России это явление 
получило свое развитие после семинаров, проведенн^хх режиссера
ми театра Royal Court с молод^хми драматургами в Москве, после 
чего их пьесы также неоднократно ставились на сцене этого театра. 
Трудно с уверенностью сказать, насколько сильно повлияли англи
чане на развитие «Новой драмах» в России, скорее, в обеих странах 
возникли предпос^хлки, потребовавшие поиска нового яз^хка и но
вых отношений со зрителем.

И «дети Тэтчер», как и «дети Горбачева», почувствовали глубо
кой разлад с тем обществом, в котором им предлагалось жить, и 
выплеснули свое недовольство на сцену. Как считает Алекс Сьерж, 
появлению «новой драмы» в Британии во многом способствовало 
изменение политической ситуации: «Падение Берлинской стенах, 
отставка Тэтчер показали тем, кому не исполнилось еще и 25 лет, 
что, несмотря на политический консерватизм, изменения возмож

1 В своей книге “In-yer-face-theatre” Алекс Сьерж собрал и системати
зировал высказывания представителей этого движения, а также отзывы прессы 
на их спектакли. Поэтому многие цитаты приводятся из этой работы, хотя 
наши комментарии к  ним нередко расходятся с мнением исследователя.
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ны; окончание холодной войны и идеологическое партнерство рас
крепостило молодое воображение» [28, с. 36]. Более того, в это вре
мя в театрах, в отличие от телевидения и кинематографа перестала 
действовать какая-либо цензура. Как отмечает Доминик Дрогул: 
«В 90-х некоторые театры дали молод^хм драматургам абсолютную 
свободу. Не существовало никаких правил — ни идеологических, 
ни эстетических: авторы б^хли вольны следовать за своим вообра
жением» [цит. по 28, с. 37]. И представители «new writing drama» 
восполнили дефицит правдах техникой вербатим, бескомпромисс
но фиксировавшей непечатн^хе выражения, заменили уютную «ку
хонную раковину» «рассерженн^хх молод^хх людей» на отхожее ме
сто и продемонстрировали на сцене столько жестокости и извра
щений, что сам маркиз де Сад, должно быть, поежился в гробу. 
Действительно, можно увидеть немало сходства между идеями де 
Сада с его интересом к поведению человека, с которого сняты все 
ограничения, начиная от социальных, и заканчивая религиозн^хми, 
с высказываниями некоторых представителей «In-yer-face-theatre»: 
«Меня завораживает сама природа насилия и то, что заставляет тех, 
кто его совершает, действовать иначе, чем те, которые на него не
способных», — говорит в этой связи Наги Филис [цит. по: 28, с. 50]. 
Не будет преувеличением сказать, что именно насилие в его раз- 
личн^хх формах, включая сам^хе извращенные, и стало ключевой 
темой этой драматургии.

Театр «In-yer-face» это шоковая терапия, цель которой в^хвести 
зрителя из равновесия и заставить пристально посмотреть на вещи, 
котор^хх м х̂, как правило, стремимся избегать или не замечать в 
силу их неприглядности, табуированности или болезненности, в 
результате чего, как пишет Сьерж, «зрители, пройдя через ад, очи
щаются от своих собственн^хх внутренних демонов» [28, с. 10]. Строго 
говоря, как все новое, подобная постановка вопроса отнюдь не нова. 
Различного рода жестокостями изобиловали греческая и римская 
трагедии, где наиболее показательны трагедии Сенеки, демонстра
ция жестокости на сцене б^хла одним из основн^хх средств привле
чения публики в ренессансном театре. Однако фигурой, наиболее 
близко стоящей к тому, что в 1990-х годах происходило в британс
ком театре, безусловно, является Антонен Арто, который стремил
ся привести зрителя к осознанию вытесненной жестокости и осво
бождению от нее в процессе спектакля. «Метафоре и другим тради- 
ционн^хм приемам художественного произведения, неизменно со
здающим дистанцию между именем и вещью, Арто противопос
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тавляет непосредственное ее (вещи) название. Жестокость— это пря
мое изображение вещи, собственное ее наименование. И еще один 
аспект: жестокость с точки зрения катартической структуры вопло
щает трагическое. Жестокость выступает сама не как факт, а как 
событие в катартической структуре трагического конфликта» [21].

На спектаклях драматургов «In-yer-face» зрителя заставляют в 
шокирующем приближении смотреть на то, от чего в большинстве 
случаев он предпочел бы отвернуться. Это создает ощущение бес
покойства, вторжения в ваше личное пространство и, как и в театре 
Арто, ритуального приобщения к запретному, после чего, по за- 
м^хслу этих драматургов, должен следовать катарсис. Действитель
но, финал многих пьес этого ряда содержит эмоциональную раз
рядку, в которой некоторые критики усматривают катартический 
эффект. Так, Сьерж, комментируя финал пьесы Нейлсона «Цен
зор», пишет: «Нейлсон использует насилие не для того, чтобы раз
влечь, а для того, чтобы сделать моральное заявление (make amoral 
point)^. За откровенной демонстрацией сексуального насилия скры
вается мольба о сострадании» [28, c. 88]. Что же касается автора 
этих строк, то, на мой взгляд, катарсис предполагает трагическое 
возвышение личности через страдание и через сопереживание это
му страданию внутреннее очищение зрителя. Ничего подобного в 
пьесах этих авторов не происходит, а эмоциональная разрядка воз
никает в первую очередь как облегчение от того, что демонстрация 
ужасов закончилась.

«Плохие» мальчики 90-х
Наиболее показательн^хми фигурами мужского кр^хла этого дви

жения стали уже упомянут^хй выше Энтони Нейлсон и Марк Ра- 
венхилл, пьеса которого «Shopping&Fucking» (в русском переводе 
«Шопинг и секс»), по мнению многих критиков, стала эмблемой 
90-х. Пьеса «Shopping&Fucking» б^хла написана 1996 году и вызвала 
разноречивые отз^хвы критиков. Одних шокировала ее откровенная 
и агрессивная сексуальность, включающая гомосексуальное наси
лие над несовершеннолетним, других привлек ее черный юмор, 
третьих «сочетание садизма и марксизма». А исследователь Ханс 
Бертенс по общему настроению и критической направленности 
увидел в ней сходство с пьесой «Оглянись во гневе» Дж.Осборна, 
которая, как известно, ознаменовала собой первую волну разр^хва с 
традицией в английском театре ХХ века. «Обе пьесы дают картину 
дезориентированного поколения, которое озвучивает свое недоволь
ство современн^хм обществом и вместе с тем отчаянно ищет точку 
опоры» [3, c. 47].
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Так или иначе, все критики сходятся в одном — пьеса Равенхил- 
ла вместе с «Подорванн^хми» Сары Кейн наиболее полно воплоти
ла дух театрального движения «In-yer-face». «Мы просто хотели со
чинять пьесы, которые нарушили бы ход м^хслей людей, удивили 
бы их, возможно, шокировали бы — но, хотелось надеяться, так, 
чтобы этот шок подтолкнул их к новому видению происходящего»
— говорил драматург позже в интервью Анне Аслановой [26].

Пьеса б^хла написана во время экономической рецессии, глубо
кого экономического упадка, характеризовавшего начало и середи
ну 90-х годов. Ее главн^хе герои — люди образованн^хе, выпускники 
университетов, у них какое-то время б^хла работа, но теперь все 
рухнуло у них на глазах: карьера, семейные связи... «Эти молодые 
люди — дети британского среднего класса, и их кризис это отраже
ние процесса переосмысления нацией представления о самой себе»,
— пишет Сьерж [28, с. 132]. Название пьесы задает ее основные 
тем х̂: шопинг и секс в ней неразр^хвн^х. Рынок проник во все, даже 
самые интимные сферы жизни; секс становится сделкой, как и все 
прочие отношения между людьми. Кажд^хй из героев так или иначе 
оказывается вовлеченн^хм в какую-то сделку, они пытаются при
дать какой-то см^хсл существованию в мире без религии и какой- 
либо идеологии, а в результате оказываются в моральном вакууме. 
В то же время, название, безусловно, имело своей целью шокиро
вать обывателя, не случайно, во многих английских театрах на афи
шах оно б^хло обозначено как «Shopping and ***king». Не менее 
шокирующим б^хло и самое начало пьесы: в когда-то дорогой, но 
изрядно обветшавшей квартире мужчина и женщина стараются на
кормить больного друга, который не может проглотить пищу и от
чаянно блюет на глазах у публики. Это становится своего рода эм
блемой того, что будет впоследствии происходить в пьесе, включая 
ее физиологизмы. Впрочем, персонаж, который совершает на сце
не столь неприглядн^хй акт, и сам по себе вряд ли мог понравиться 
среднестатистическому лондонскому зрителю: так же, как и автора, 
его зовут Марк, он употребляет наркотики, неразборчив в сексу- 
альн^хх связях и предпочитает плыть по течению. В то же время, 
как справедливо замечает Питер Бьюз, Равенхилл заставляет своего 
героя блевать на сцене не только с целью шокировать публику [6]. 
Драматург подводит к выводу о том, что в конечном счете наиболее 
шокирующим является «Shopping», а не«Fucking». В этом он явно 
следует за Ж.Бодрийяром, работы которого б^хли ему хорошо изве
стных, считавшим, что отличительной чертой эпохи постмодерна
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является потребление. И все, что происходит в пьесе Равенхилла, 
это изнанка современного общества потребления, где во всем до
минируют законы р^хнка. Рвота персонажа становится, таким обра
зом, наглядн^хм символом отрицания потребления, его антитезой. 
Это, однако, не означает, что герои Равенхилла не потребители. 
Напротив, они постоянно потребляют — наркотики, секс, поп-куль
туру, друг друга; драматург демонстрирует порочн^хй круг купли- 
продажи, на котором зиждется все современное общество. Сексу
альное насилие, происходящее в «Shopping&Fucking», демонстри
рует то, что может произойти, если консюмеризм поглотит все про
чие моральн^хе установки и в результате все — секс, насилие, нар
котики — будет сведено к сделке. И в пьесе м̂ х видим самые разно
образные вид^х сделок, сплетающих shopping и fucking в нераздели
мое целое: куплю и продажу наркотиков, проституцию, все виды 
секса различной ориентации, включая секс по телефону. Изобра
жая мир как огромн^хй супермаркет, в котором все продается и 
покупается, Равенхилл, тем не менее, сочувствует своим персона
жам и, как сам признается, хотел дать понять, что его герои, воз
можно, все же разберутся со своими жизнями. [28, c.134]. Устами 
одного из них — Роби — он буквально цитирует Лиотара, писавшего 
об утрате «больших нарративов», существование которых помогало 
найти точки опоры: «Мне кажется, нам всем нужных истории, мы 
их придум^хваем, чтобы жить. Мне кажется, много лет назад б^хли 
такие большие истории, что в них можно б^хло жить <^>. Но они 
все умерли, или мир повзрослел или сошел с ума, или просто их 
заб^хл, поэтому сейчас мы придум^хваем свои собственные исто
рии. Маленькие истории» [27, c. 335]

Две последующие полномасштабные пьесы Равенхилла «Фауст 
мертв» (1997) и «Саквояж» (1978) представляют собой вольную 
интерпретацию классических сюжетов. В первой современный 
Фауст — Алэн — французский университетский профессор, в обра
зе которого исследователи правомерно усматривают черты Мишеля 
Фуко, покинув университет, знакомится с побочн^хм с^хном ком
пьютерного магната Питером; они отправляются в калифорнийс
кую пустыню, где принимают наркотики и занимаются сексом. 
Интересно, что этот эпизод напрямую заимствован из биографии 
самого Фуко. Драматург признавался, что на создание этой пьесы 
его вдохновили не столько Марло и Гете, сколько немецкий поэт- 
романтик Николаус Ленау, который в 1836 году создал своего Фау
ста. «Ленау начинает с того, что Фауст анатомирует тело и осознает
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ограниченность своих знаний», — говорит Равенхилл. «Он видит 
все органы, но не понимает, как они работают» [цит. по 28, c. 135]. 
Мотив разрезания тела неоднократно повторяется в пьесе: сначала 
себя режет, а затем и убивает, чтобы доказать подлинность своего 
существования экзальтированн^ х й чудик Донн, с котор^ хм Алэн и 
Питер знакомятся по интернету, а в конце и сам Фауст-Алэн, кото- 
р^хй начинает утрачивать чувство реальности. Он видит нож и ду
мает, что это ему кажется и, только нанеся себе смертельн^ хй удар, 
осознает, что все происходит в действительности. Так Равенхилл в 
своей пьесе воплощает м^ х сль об относительности границ между 
реальным и представляем^ х м — одну из характерн^ х х идей постмо
дернизма, с котор^ хм автор б^ хл знаком не понаслышке. Фаустовс
кое начало проявляется в Алэне в том, что он также хочет на время 
оставить науки и насладиться жизнью. Может даже показаться, что 
со своими парадоксами, которые он предлагает Питеру, именно он 
выступает как соблазнитель, но Питер приобщает его к интернету, 
и они меняются ролями. Это происходит на всем протяжении пье
сы: в одной сцене Алэн выступает как Фауст, в другой — как Мефи
стофель. В целом можно согласиться с Алексом Сьержем в том, что 
пьеса представляет собой «смесь постмодернистских идей и тради
ционной морали, что демонстрирует характерную тенденцию деся
тилетия (90-х) — свободно наполнять старые мифы новыми значе
ниями [28, c. 138].

Пьеса «Саквояж» представляет собой современн^ хй ремейк ко
медии О.Уайльда «Как важно быть серьезн^ х м». В ней многочис
ленные отс^ хлки к Уайльду — как на уровне сюжета, так и на уровне 
явн^ хх и скрытых цитат — сочетаются со злободневной постановкой 
вопроса об альтернативн^ х х семьях и проблемой ответственности за 
детей. Подобно Уайльду Равенхилл создает сатирическую картину 
современного общества, в частности, нравов людей нетрадицион
ной ориентации. В ней м^ х  видим две «семейн^ х е» пары: лесбиянок 
Муретту и Сюзанну, представляющих современн^ хй аналог Сесили 
и Гвендолин, и гомосексуалистов Тома и Дэвида — современн^ хх 
Алжернона и Эрнеста. Эти пары объединяются для того, чтобы вос
питать общего ребенка, у которого будет две мам^х и два папы. Для 
этого Том мастурбирует, чтобы дать Муретте свою сперму для ис
кусственного осеменения и стать отцом ребенка. Однако идилли
ческий проект двух пар приводит к печальному концу. Не будучи в 
состоянии самостоятельно заботиться о ребенке, они нанимают няню 
Лорейн — современную мисс Призм, которая в данном случае не
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теряет, а намеренно похищает ребенка в пресловутом саквояже, 
чтобы создать свою семью с наркоманом Филом, результатом чего 
становится непреднамеренное, но от этого не менее шокирующее 
убийство ребенка. Так автор сопоставляет викторианскую чопор
ность с современной откровенностью, особенно в вопросах секса, 
и приходит к выводу, что в обоих случаях это лишь прикрытие 
цинизма, безответственности и отсутствия подлинн^хх чувств. Пье
са, которая начиналась как остроумная игра с уайльдовским тек
стом, заканчивается очередн^ хм шоком, призванн^ хм показать, что 
в эгоистическом обществе воспитание детей не может быть «само- 
отверженн^ хм актом» (selflessact) [28, c. 143]. Герои Равенхилла не 
способных к глубоким, длительн^ хм отношениям, связанн^ хм с бре
менем личной ответственности. В этом они достаточно похожи на 
героев Уайльда. Прав Ханс Бертенс, котор^ хй отмечает: «Образы, 
созданн^ хе Равенхиллом, это радикальная версия уайльдовских. Стре- 
мительн^ хй нервн^ хй ритм пьесы способствует созданию образа мира, 
в котором герои постоянно колеблются между различн^ хми выбо
рами, играют различн^ х е роли и в результате полностью утрачивают 
свою идентичность» [3, c. 53].

В своей пьесе драматург создает постмодернистский мирообраз, 
чему способствует не только сознательная интертекстуальная игра, 
прониз^ хвающая все действие, но и включение различн^ хх медиа, 
которые контролируют или пересоздают реальность, создавая ощу
щение ее симулятивности. Постоянно раздаются звонки телефонов 
и пейджеров, за няней следит видеокамера, сами герои работают на 
телевидении и в рекламе, они постоянно сс^хлаются на различн^ х е 
ток-шоу. В частности, Муретта рассказывает историю о потерян
ном ребенке, которую усл^ хшала по телевидению. В результате они 
теряют чувство реальности, и похищение ребенка становится зако- 
номерн^ хм. В конечном счете все они — и обе гомосексуальн^ х е 
пары, задумавшие идиллический проект, и похитительница Лорейн, 
возмечтавшая таким образом создать семью, живут в выдуманном 
мире, не имеющем ничего общего с реальным. Здесь можно опять 
вспомнить Бодрийяра, так как все это, как и последовательные от- 
с^ хлки к уайльдовскому тексту, способствует созданию гиперреаль
ности, о которой писал французский философ, что в данном случае 
является не только и не столько характерн^ хм признаком постмо
дернистского яз^ хка, но художественн^ хм приемом, позволяющим 
автору создать сатирическую картину английского общества эпохи 
постмодерна.
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Другой характерной фигурой 90-х, чье имя часто упоминается 
вместе с Равенхиллом, является шотландский драматург и режис
сер Энтони Нейлсон, котор^хй заявил о себе в этот период тремя 
экспериментальн^хми пьесами «Нормальный» (1991), «Пенетратор» 
(1993) и «Цензор» (1997). Во многом они схожи с пьесами Равен- 
хилла и других представителей «In-yer-face», так как в них столь же 
активно используется шоковая терапия, которая проявляется в де
монстрации жестокости, откровенно сексуальн^хх сценах и преоб
ладании гомосексуальн^хх отношений. Это позволило одному кри
тически настроенному исследователю — Мильтону Шульману на
звать подобное изображение реальности «взглядом через анальное 
отверстие» (lifethroughanarse-hole) [цит. по: 28, c. 241].

Его первая пьеса «Нормальн^хй» посвящена знаменитому «Дюс
сельдорфскому Потрошителю» — серийному убийце в Германии 
1929-1930 гг. Ее основной пос^хл заключается в том, что в каждом 
из нас живет убийца, а «демонстрация ужаса», по мнению автора, 
«помогает преодолеть границу между актерами и зрителям [цит. по: 
28, с. 68]. В пьесе три персонажа — Петер Куртен (Потршитель), 
фрау Куртен — его жена и Юстус Векнер — его адвокат, котор^хй 
стремится доказать, что Куртен ненормален. В ходе расследования 
адвокат узнает не только ужасающие подробности жестоких убийств, 
но и страшную правду о детстве убийцы. По этому поводу сам ав
тор писал: «Что больше всего меня поразило в Дюссельдорфском 
Потрошителе, это не то, что он б̂ хл серийн^хм убийцей, а насколь
ко развитие его характера б^хло предопределено в детстве^. Если 
воспит^хвать человека в нечеловеческих условиях, он начнет вос
принимать их как норму» [28, с. 72]. В то же время Куртен в пьесе 
выступает как своего рода бунтарь против моральн^хх устоев обще
ства, которые он осознанно попирает. Нейлсон усматривает пря
мую связь между моралью серийного убийцы и тем, что будут со
вершать нацисты: «При нацизме анормальность стала нормой. Пьеса 
отчасти о том, как любая жестокость может быть рационально объяс
нена» [28, с. 73].

Пьеса «Пенетратор» первоначально предназначалась для телеви
дения, но в силу своей брутальности б^хла отвергнута и поставлена 
на сцене театра, где, как уже говорилось, практически отсутствова
ла цензура. Нейлсон характеризует эту работу как очень личн^хй 
проект — не только потому, что пьеса б^хла основана на реальн^хх 
событиях, но и потому, что б^хла поставлена самим автором и его 
друзьями: «В результате м̂ х могли свободно вставлять в текст соб
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ственные шутки» [цит. по: 28, с. 74]. Многие из которых, добавим, 
б^хли вызывающе откровенных. Первое, что воспринимают зрители, 
это произносим^хй по репродуктору порнографический текст, про
цитировать который на страницах данной книги не представляется 
возможн^хм. На сцене солдат, пытающийся остановить на дороге 
машину, а затем, как в кино, действие переносится в убогую квар
тирку, где Макс мастурбирует над порножурналом. Затем приходит 
его друг Ален, они принимают наркотики, играют в карты и дура
чатся. Вскоре появляется Тадж, котор^хй демобилизован после ирак
ской войны. Он обнаруживает очевидные признаки нервного рас
стройства, когда рассказ^хвает о том, как в армии стал жертвой на
падения банды «пенетраторов», которые хотели изнасиловать его с 
помощью деревянного шеста, но ему удалось бежать. Зрителю ос
тается только догад^хваться, б^хло ли это на самом деле или явилось 
плодом больного воображения человека, искалеченного войной. 
После этого Тадж нападает на Алана, которого объявляет одним из 
пенетраторов и, угрожая ему ножом, вспарывает одного из его плю- 
шев^хх медвежат, которых тот хранил с детства. Макс старается его 
успокоить, а тот в свою очередь, заставляет Макса вспомнить их 
детство, когда между ними завязывалась близость. Между тем Алан 
старается избавиться от Таджа, но Макс заявляет о том, что ему 
известно о предательстве Алана, когда тот переспал с его подруж
кой. В конечном счете Алан уходит, и Макс остается с Таджем, 
котор^хй завершает пьесу словами «Мне нравилось приходить к вам 
домой!». Это ключевая фраза пьесы, которая озвучивает носталь
гию героев по детству, когда мир б х̂л простым и ясн^хм. В то же 
время этот гуманистический и даже немного сентиментальн^хй па
фос буквально тонет в лавине ужасающих подробностей, звучащих 
со сцены, а эпизод с ножом, когда Тадж потрошит игрушечного 
медвежонка, призванн^хй символизировать окончательн^хй разр^хв 
с миром детства, взывал у зрителя не шуточные опасения, что акте
ры реально могут изувечить друг друга. Некоторые зрители призна
вались Алексу Сьержу, что им хотелось встать и выбежать из зала. 
Сам Сьерж, опис^хвая свои ощущения от постановки «Пенетрато- 
ра» на малой сцене Ройал Корт, говорит: «Я вышел пошатываясь, 
как человек, только что избежавший смертельной угрозы!» [28, c. 
75]. Тем не менее, он считает, что все это дает зрителю возмож
ность пережить состояние катарсиса [28, c. 79], в чем по причинам, 
изложенным в^хше, автор этих строк не может с ним согласиться.

Комментируя пьесу, сам Нейлсон говорил, что в ее основе ле
жит собственн^хй болезненн^хй опыт, так как в период ее создания
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он переживал разр^хв длительных отношений с женщиной и «по
знал сам^хе темные сторонах секса и ревности^. Ничто не может 
заставить так оценить мужчин, как прекращение длительн^хх отно
шений с женщиной; у человека возникает желание спрятаться в 
кокон мужской дружбы» [цит. по: 28, с. 76].

Большинство критиков достаточно высоко оценили пьесу за ее 
эмоциональн^хй накал и беспощадн^хй реализм. Больше всего, од
нако, обсуждался и дебатировался гомо-эротический аспект пьесы, 
так как некоторые сочли пьесу гомофобской, а другие полагали, 
что автор недостаточно глубоко анализирует те обстоятельства, ко
торые доводят мужчин до такого состояния. Однако сам^хм резким 
стало заявление Яна Герберта, котор^хй писал, что содержание пье
сы настолько экстремально, все ужасы так откровенно описан^х, 
что у него возникло сомнение, стоило ли ее вообще ставить. Пере
числяя все ужасающие детали пьесы и в особенности финальный 
монолог Таджа с бесконечным повторением слова из четырех букв, 
критик признается: «Я не поклонник цензуры, но это тот случай, 
когда должна cрабат^xвать авторская самоцензура (self-censorship)» 
[цит. по: 28, с. 76]. И в этом я с ним солидарна.

Следующая сенсационная пьеса Нейлсона «Цензор» получила 
приз от Гильдии писателей как лучшая пьеса экспериментального 
театра («fx*ingetheatre»). Пьеса начинается с того, что к цензору, ко- 
тор^хй работает в отделе порнографических фильмов, у которых 
практически нет шансов появиться на экране, приходит молодой 
режиссер мисс Фонтейн, которая пытается доказать, что ее фильм 
это не просто «порнушка», а правдивая история любви. В частно
сти, она объясняет, что когда в первом эпизоде в кадре у героя то 
возникает, то спадает эрекция, это свидетельствует о том, что пара 
находится на раннем этапе отношений и только начинает позна
вать друг друга. Этим и другими аргументами и в еще большей 
степени личн^хм обаянием мисс Фонтейн удается убедить цензора 
помочь ей. Сцены в офисе перемежаются с эпизодами домашней 
жизни цензора, у которого в силу импотенции отсутствуют интим
ные отношения с женой, и та в^хнуждена искать удовлетворения на 
стороне. Мисс Фонтейн, однако, удается его излечить после того, 
как она осуществляет одну из его сам^хх потаенн^хх сексуальн^хх 
фантазий — увидеть, как женщина совершает акт дефекации. Они 
занимаются любовью, но вскоре после этого цензор узнает, что мисс 
Фонтейн б^хла зверски убита в Нью-Йорке. Он тяжело переживает 
ее смерть, в то время как его жена принимает его слезы на свой
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счет и видит в них возобновление эмоционального контакта с ней.
Хотя пьеса изобилует натуралистическими подробностями, в ней, 

безусловно, присутствует расширительный смысл. Сама фигура 
цензора призвана символизировать общественные табу и все то, 
что и м 1̂ сами зачастую стремимся «вырезать» из нашего сознания. 
Мисс Фонтейн призывает цензора увидеть и постараться понять 
то, что скр^хвается за видимой поверхностью вещей. И многие кри
тики видят в пьесе призыв к тому, чтобы не отвергать сразу то, что 
может показаться шокирующим, а поп^хтаться вникнуть, «lookcloser». 
Так, цензура в пьесе становится метафорой нежелания понять, по
рождающего отчуждение между людьми. Что же касается откровен- 
н^хх сексуальных подробностей, то сам автор объясняет их важ
ность следующим образом: «Сексуальность содержит ключ к ис
тинной сущности человека — мы потому и окружили ее различн^х- 
ми табу, что она слишком много раскрывает нам о нас самих» [цит. 
по: 28, с. 88].

Рассерженные молодые женщины
Саре Кейн б^хло всего 23 года, когда она буквально взорвала 

английскую сцену своей пьесой «Подорванные», поставленной в 
Royal Court в 1995 году. По свидетельству Уоррена Ходжа, ни одна 
пьеса со времен постановки «Спасенного» Эдварда Бонда не вызы
вала столь бурной реакции [10].

Большинство из них обвиняли Кейн в натурализме и апологети
ке жестокости. Так, один из них, корреспондент газеты Independant 
описывал свои впечатления следующим образом: «У вас возникает 
ощущение, что для начала вас ткнули лицом в переполненную пе
пельницу, после чего погрузили с головой в ведро с помоями» [5, c. 
81]. Однако со временем произошла серьезная переоценка пьесы, 
во многом вызванная трагической гибелью автора — в 1999 г. Сара 
Кейн покончила собой в психиатрической лечебнице. Так, коррес
пондент Guardian Майкл Биллингтон, давший крайне негативную 
оценку пьесы в 1995, после смерти Кейн признался, что б х̂л не
прав, назвав ее «выдающимся талантом» [11], а в 2011 ее пьеса, 
поставленная в театре Афилиэйт, (Affiliate Theatre) б^хла отмечена 
наградой как «выдающееся достижение» [26]. Таким образом, же
лание наклеить ярл^хки ошельмовать уступило желанию разобрать
ся, что побудило молоденькую женщину создать столь чудовищное 
по своей жестокости произведение.

Действие происходит в номере дорогого отеля в Лидсе, куда жур
налист желтой прессы Ян приводит Кейт. Ян козыряет своими ра

179



систскими взглядами, гомофобией и откровенной мизогинией. Кейт 
намного моложе Яна, наивна и простодушна. Ян пытается соблаз
нить девушку, но она отвергает его поползновения, однако позже, 
он принуждает ее к оральному сексу, во время которого Кейт куса
ет его. Когда Кейт уходит в ванную, в комнату неожиданно врыва
ется солдат в полном боевом облачении и обнаруживает, что ей 
удалось бежать через окно. В это время в отель попадает бомба, 
которая превращает его в руины. С этого момента действие полно
стью переключается из реалистического в сюрреалистический план 
и приобретает черты ночного кошмара. Как в^хясняется, вокруг отеля 
бушует кровопролитная война. Солдат рассказ^хвает Яну обо всех 
ее ужасах, в которых и сам он принимал участие, — насилие над 
женщинами, пытки, геноцид. В свое оправдание он говорит, что 
делает все это, потому что хочет отомстить за свою убитую на войне 
девушку. После этого он насилует Яна, ослепляет его и съедает его 
глаза, а затем кончает собой. Возвращается Кейт и рассказывает, 
что весь город наводнен солдатами; у нее на руках младенец, кото
рого она спасла, но он все равно умирает, и она хоронит его под 
половицами. Последняя сцена состоит из коротких эпизодов-вспы
шек: оставшись один, беспомощн^хй, доведенн^хй до отчаянья го
лодом Ян плачет, мастурбирует, баюкает мертвого солдата и в кон
це концов вытаскивает трупик ребенка и съедает его. Возвращается 
Кейт, у нее в руках джин и колбаса; кровь, стекающая по ее ногам, 
дает понять, как ей удалось раздобыть еду. Она ест сама и кормит 
Яна, который говорит «Спасибо!», что и завершает пьесу.

Зам^хсел пьесы достаточно ясно объяснила сама Сара Кейн. Она 
рассказывала о том, что начала писать пьесу о паре в отеле в Лидсе, 
где немолодой мужчина принуждает к сексу молодую женщину, 
когда включила телевизор и увидела репортаж из Боснии и поняла, 
что ее пьеса будет о жестокости и насилии. «^какая может быть 
связь между бытов^хм насилием в номере в Лидсе и событиями в 
Боснии? — Одно является семенем, а другое — деревом. Я уверена, 
что семена полномасштабн^хх военн^хх действий всегда могут быть 
обнаружены в мирном цивилизованном обществе. Я считаю, что 
стена между так называемой цивилизацией и тем, что происходит в 
центральной Европе, очень тонкая и может быть разрушена в лю
бое время» [цит. по: 28, с.101]. Так Кейн бросает вызов островному 
менталитету и разрушает укоренившееся мнение о том, что в Бри
тании такое невозможно. В ее пьесе это происходит. Один из кри
тиков, котор^хй высоко оценил пьесу с самого начала, б̂ хл коррес
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пондент Санди Таймз Джон Петер. Он пишет, что в пьесе Кейн 
современное общество предстает как «само разрушающее, бесцель
ное, брутальное, бесплодное, каннибалистическое, похотливое, боль
ное и напуганное». И добавляет: «Нам необходимых подобн^хе мо- 
ральн^хе встряски» [цит. по: 28. с. 96]. Сама Кейн в этой связи 
поясняет: «Искусство это не есть потрясение от чего-то нового, но 
изображение знакомого так, чтобы заставить посмотреть на него 
по-новому» [1, c. 82]. Более того, Кейн настаивает на том, что на
силие и жестокость начинаются в личной жизни, в быту, в семье, а 
война со всеми ее ужасами есть только логическое продолжение. 
По мнению Элэйн Астон, Кейн воплощает на сцене свой крити
ческий взгляд на жестокость современного мира и на то, какие 
последствия это может иметь для гендерн^хх отношений. Действи
тельно, после прихода солдата Ян оказывается в положении жен
щинах, над которой совершают насилие, тем более что солдат рас
сказывает, что все это б^хло проделано с его девушкой. Так пред^х- 
дущее насилие над Кейт становится предвестником того, что затем 
репродуцируется в войне. Как поясняет сама Кейн: «Все насилие в 
пьесе б^хло тщательно продуманно и драматургически выстроено 
так, чтобы выразить все то, что я хотела сказать о войне. Логичес
ким результатом того отношения, которое порождает единичное 
насилие, являются групповые насилия в Боснии и логическим про
должением того, как общество воспринимает поведение мужчин на 
войне» [1, с. 85].

В последней сцене Ян и Кейт меняются местами: он воплощает 
«феминное» в традиционном см^хсле начало, ассоциирующееся с 
пассивностью, а Кейт — активное «маскулинное». Более того, как 
это не раз б^хло в классической традиции (Софокл, Шекспир), ос
лепленный Ян прозревает суть вещей. Теперь он по-настоящему 
«видит» Кейт, нуждается в ней, и его «Спасибо!», завершающее пьесу, 
наполнено глубоким чувством. Элэйн Астон считает, что в опреде
ленном см^хсле Ян представляет все те негативн^хе черты, которые 
б^хли характерных для мужчин 90-х: «расизм, сексизм, фашизм, го
мофобия и отрицательное отношение к любым переменам, кото
рые требовали феминистки» [1, c. 84]. В то же время, по ее мне
нию, взгляд Сары Кейн на мир отличается от других феминисток 
тем, что помимо кризиса мускулинности она видит «искупитель
ную возможность любви» (redemptive possibility of love) [1, с. 89].

Ее следующая пьеса «Очищенн^хе», также поставленная на сце
не Роял Корт и во многом продолжившая тем^х «Подорванн^хх»,
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вызвала не меньший шквал возмущения по поводу изображения 
таких страшн^гх вещей, как инъекция героина в глаз, зверская ам
путация, кастрация и изнасилование. Она напоминает антиутопию, 
в которой герои противостоят тоталитарному государству, подавля
ющему всякую инакость. Действие в ней происходит в исправи
тельном учреждении, которое названо «университетом», где содер
жатся молодухе люди с девиантн^хм сексуальн^хм поведением. Это 
учреждение обнесено забором, отделяющим тех, кого следует «очи
стить» от нормальн^хх граждан. Все здесь строго регламентировано. 
Здесь есть Белая комната (санаторий), чтобы пациенты б^хли здо
ровы, Красная комната (спортзал), чтобы они б^хли в хорошей фор
ме, Черная комната (душевая) — чтобы они б^хли чист^хми, и Круг
лая комната (библиотека), где они могут получить образование. При 
необходимости любая из этих комнат может стать камерой пыток. 
Так «Университет» здесь становится воплощением общественной 
морали, которая подавляет, запрещает и карает все то, что выходит 
за установленные ею рамки. Это касается, в частности, гендерн^хх 
и сексуальн^хх отношений. Вместе с тем даже под угрозой страш- 
н^хх наказаний, измученные и изувеченные герои Кейн остаются 
верных себе и отказ^хваются соответствовать общепринятым нор
мам. Так же, как и «Подорванные», пьеса заканчивается надеждой 
на то, что любовь и сострадание, несмотря ни на что, способны 
в^хжить в современном мире, представленном в пьесе как «жесто
кая, авторитарная, бесплодная пуст^хня» [1, c. 93]. При этом, как и 
у других представительниц феминистского театра, воплощением 
этого мира становится в первую очередь ортодоксальная мускулин- 
ность.

Ее последняя пьеса «4.48 Психоз» б^хла закончена незадолго до 
ее смерти и поставлена также в Роял Корт в 2000 г. В ней практи
чески нет сюжета, она буквально клинически воспроизводит то 
состояние глубокой депрессии, в котором находилась сама Кейн. 
По свидетельству ее друга драматурга Дэвида Крейга, название со
ответствует тому времени, когда Кейн часто прос^хпалась на рас
свете. Именно в это время она и покончила собой.

Интересно, что в период 90-х на лондонской сцене появляются 
авторы американского происхождения, которые стали восприни
маться как полноправные представители британского театра «In- 
yer-face». Это Ив Энслер и Филлис Наги.

Ив Энслер получила известность прежде всего как автор пьесы 
«Монологи вагины», которая б^хла сначала поставлена в Нью Йор
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ке, а затем благополучно перекочевала в Лондон (1999), где ее по
становка способствовала созданию организации «День В», целью 
которой стала защита женщин от насилия. Эта организация создала 
благотворительн^хй фонд и получила поддержку многих представи
тельниц театральной общественности, в том числе таких известн^хх 
актрис, как Кейт Уинслет и Кейт Бланшетт.

Это монопьеса, которая может исполняться как одной актрисой, 
так и разн^хми, в частности, в начале Энслер исполняла их одна. 
Драматург открыто говорит о своих феминистских взглядах, как и о 
том, что в детстве она подверглась сексуальному насилию со сторо
ны отца. В основе пьесы интервью драматурга относительно их сек
суального опыта как положительного, так и отрицательного, вклю
чая свидетельства боснийских женщин, подвергшихся групповому 
насилию, интимн^хх проблемах женщин и т.д. Показательны назва
ния некоторых монологов: Моя рассерженная вагина; Женщина, ко
торой нравилось делать вагины счастливыми (make vagina happy); 
Потому что ему нравилось смотреть на нее и т.д.

Пьеса вызвала разноречивые отклики, в том числе и крайне от- 
рицательн^хе. Так Роберт Своуп опубликовал статью под названием 
«В Джорджтауне аплодируют изнасилованию» (первая постановка 
пьесы б^хла осуществлена в университете Джорджтауна) [29]. Он 
подверг «Монологи» резкой критике за их ярко выраженн^хй сек
сизм и «поощрение лесбиянства, садомазохизма и мастурбации». 
Особенно резко он отозвался об одном из Монологов, озаглавлен
ном «Маленькая писька, которая смогла» (The Little Coochi Snorcher 
That Could). В нем рассказ^хвается, как 13-летняя девочка остается в 
доме 24-летней женщинах, которая заверяет ее мать, что «мальчиков 
там не будет», и в этом не лжет. Она угощает девочку водкой, после 
чего уклад^хвает в постель и принуждает к сексу, от которого, одна
ко, девочка получает удовольствие и в заключение заявляет: «Люди 
говорят, что это б^хло своего рода изнасилование^ Если и так, то 
хорошее изнасилование, которое превратило мою письку в райское 
место^ Теперь у меня никогда не будет необходимости в мужчине» 
(Now people say it was a kind of rape ... Well, I say if it was rape, it was a 
good rape then, a rape that turned my sorry-ass coochisnorcher into a kind 
of heaven^ I’ll never need to rely on a man) [29].

Автор статьи справедливо вопрошает, почему насилие соверша
емое мужчиной, выз^хвает негодование, а в том случае, когда его 
совершает женщина — аплодисменты аудитории. За эти высказыва
ния, вызвавшие бурное возмущение феминисток, Своуп б х̂л вско
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ре уволен из газеты, опубликовавшей статью. Однако, на мой взгляд, 
Своупу трудно отказать в справедливости, так как женоненавист
ничество, в котором так часто феминистски настроенные авторы 
упрекают мужчин, сменяется в их произведениях ярко выражен- 
н^хм мужененавистничеством. В то же время даже такой про-феми- 
нистски настроенн^хй критик, как Элэйн Астон, замечает по пово
ду Монологов, что при таком подходе возникает риск полностью 
свести женскую личность к вагине [1, c. 57]. В целом можно ска
зать, что данную пьесу следует рассматривать не столько как худо
жественное произведение, но как социологический проект, имев
ший серьезн^хй положительн^хй резонанс.

Филлис Наги — еще одна американка, осевшая в Англии и сде
лавшая стремительную карьеру на британской сцене 90-х, познако
мив публику со своими пьесами Уэлдон Поднимается, Поцелуй ба
бочки, Пропавшая и Стрип. Майкл Ковеней объясняет ее успех тем, 
что беспокоившие ее проблемах ярче позвучали, будучи вырванн^х- 
ми из национального культурного контекста. «Мы в большей сте
пени наслаждаемся ее экзотикой, особенностями языка, топогра
фией» (автор, видимо, хочет таким образом объяснить, почему пье
сы Наги до этого не получили признания на родине) [25].

В первой пьесе Weldon Rising (1996) Наги изображает застенчи
вого, закомплексованного гомосексуалиста Натти Уэлдона, кото- 
р^хй глубоко переживает убийство своего любовника. Действие про
исходит в центре Нью-Йорка во время катастрофической жары. 
Герою кажется, что он заперт в духовке, и аномальная жара стано
вится воплощением его эмоциональной и социальной клаустрофо
бии. Его окружают такие же маргиналы — лесбиянки и чудакова
тый трансвестит, котор^хй говорит о себе в третьем лице. Многие 
герои Наги похожи на Натти — разочарованн^хе, несостоявшиеся, 
ищущие себя. Как и автор этих пьес, они бросают вызов общепри
нятым нормам, которые сков^хвают и стремятся подчинить их по
ведение общественн^хм условностям. Элэйн Астон этой связи за
мечает, что «ее герои оказываются чужд^хми любым сексуальн^хм, 
социальн^хм, культурн^хм и национальн^хм системам, которые стре
мятся подвести их под какую-то определенную категорию» [1, c. 
111]. Отчасти это, возможно, обусловлено биографией самой Наги, 
которая, будучи лесбиянкой и эмигранткой, хорошо знала, каково 
это, быть чужой в системе общепринятых гендерн^хх, культурн^хх и 
национальн^хх отношений. В то же время ее произведения в^хходят 
далеко за рамки автобиографического опыта и ее герои нарушают
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общественн^хе условности сам^хми разными путями. Так, в пьесе 
Поцелуй бабочки (1994), Лили Росс, протестуя против семейного 
диктата и навязываем^хх ей родителями норм поведения, в порыве 
яростного самоутверждения убивает свою мать. В ней на примере 
трех поколений — бабушки, матери и внучки — показана преем
ственность авторитарности и тот результат, к которому приводит 
желание заставить молодую женщину жить и любить вопреки ее 
личности. Комментируя пьесу, Наги писала, что ей надоело видеть 
матерей и дочерей, которые так милы друг с другом (so nice to each 
other) [цит. по: 1, с. 114]. «Здесь семья выступает как основополага
ющая единица социального давления. Бабушка и мать Лили посто
янно докучают ей наставлениями о том, за кого она должна в^хйти 
замуж и кем стать» [28, c. 50]. Таким образом, фокусом пьесы ста
новится не столько преступление, сколько его причины — мотива
ция убийства. Это история, которую Лили рассказывает в тюрьме, 
подвергая анализу все то, что с ней произошло. Так в пьесе, с од
ной сторонах, используются непосредственн^хе обращения к публи
ке, к которой апеллирует прежде всего сама Лили, а также ее адво
кат и возлюбленная Марта, а с другой — наплывы из прошлого со 
сценами семейной жизни, представленные глазами героини, где ни 
ее мать и бабушка, ни коллекционирующий бабочек отец непос
редственного контакта с публикой не имеют. Так Наги, подобно 
многим другим американским драматургам, развенчивает миф аме
риканской семьи. Этому также немало способствуют и рассказан
ные в пьесе многочисленн^хе истории об убийствах в семьях. Наги 
предостерегает, что поступок Лили это вполне закономерн^хй и един
ственно возможн^хй способ избавиться от связывающего ее семей
ного диктата, чтобы стать самой собой.

Эта тема продолжается в пьесе «Исчезнувшая», где героиня — 
Сара Кейси внезапно исчезает и до конца остается неясн^хм, б х̂ла 
ли она убита или, как Натти Уэлдон, ушла, чтобы стать другим 
человеком.

Следующая пьеса Филлис Наги Стрип (так названа часть буль
вара в Лас Вегасе) в целом б^хла достаточно прохладно оценена 
критиками, в том числе по причине того, что представляется прак
тически невозможн^хм выстроить события пьесы в логическую це
почку, что позволило некотор^хм из них охарактеризовать ее как 
невнятную и лишенную драматического см^хсла. Элэйн Астон, на
против, считает, что пьеса «драматургически четко выстроена» и 
сравнивает ее с принципами построения отдельн^хх шекспировс
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ких комедий, в котор^гх после серии на первый взгляд не связан- 
н^гх между собой эпизодов жизнь героя изменяется и скрытая связь 
становится понятной [1, c. 118]. Как мне кажется, сама хаотичная, 
фрагментарная форма пьесы Наги предельно содержательна и воп
лощает основной зам^хсел автора. Ее центральн^хй персонаж — Аава 
Ку, которая зарабат^хвает деньги, изображая в клубах знаменит^хх 
женщин. При этом собственная гендерная идентичность выз^хвает 
сомнения: «с грудью, которая в^хглядит накладной» и телом, «не 
похожим на женское», она изображает мужчину, котор^хй изобра
жает женщину. После неудачного прослушивания в ночном клубе 
Калвин делает ей комплимент: «Никогда бы не сказал, что ты жен
щина!» [24, c. 187]. Таким образом, уже сама главная героиня ста
новится эмблемой мира симулякров, и все прочие персонажи пье
сы также «примеряют» на себя различные личины секонд-хенд 
(second hand identities), прежде чем понимают, что они из себя пред
ставляют на самом деле. Наги создает мир, в котором все вторично, 
недаром одной из площадок действия является ломбард, а один из 
главных героев — его владельцем. Перед нами обанкротившаяся 
культура, огромн^хй Дисней Уорлд, в котором нет места ничему 
настоящему. Это бодрийяровская гиперреальность, в которой по
нятия подлинности стерты в процессе копирования того, что уже 
является копией. Это мир, в котором фикциональное уже невоз
можно отличить от реального. Таким образом, в своей пьесе Наги 
создает картину мира, в целом характерную для постмодернистско
го искусства конца XX века.

Просто МакДонах
Трудно переоценить вклад ирландцев как в британскую, так и 

мировую драматургию, достаточно вспомнить имена Б. Шоу, С. 
Беккета, Ш. О’Кейси. На сегодняшний день этот список попол
нился еще одним ярким именем — это Мартин МакДонах, чьи пье
сы с большим успехом идут не только на ведущих сценах Лондона, 
но и во всем мире, включая Россию. Мартин МакДонах родился 26 
марта 1970 в Лондоне в ирландской семье рабочего и уборщицы и 
имеет двойное гражданство — ирландское и британское. На сегод
няшний день его считают ведущим из н^хне живущих ирландских 
драматургов.Кроме того, он достаточно громко заявил о себе и в 
кинематографе, написав сценарии и выступив в качестве режиссе
ра нескольких фильмов. Когда Мартин б х̂л еще мальчиком, роди
тели переехали обратно в Ирландию, графство Гэлуэй, оставив его 
с братом Джоном Майклом, который позже стал режиссером и сце
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наристом, закончить образование в Лондоне. Летом Мартин посто
янно навещал родителей и именно во время этих посещений и по
знакомился с жизнью ирландской глубинки и, возможно, именно 
тогда осознал свои ирландские корни, почувствовал привязанность 
к этому суровому краю, который и сделал местом действия своих 
двух перв^хх наиболее известн^хх трилогий. Это трилогия Линэна, 
действие которой разворачивается в городишке Линэн на западном 
побережье Ирландии — «Королева красоты из Линэна» (1996), «Че
реп из Коннемара» (1997) и «Сиротливый Запад» (1997); и вторая — 
трилогия Аранских островов: «Калека с острова Инишмаан» (1997), 
«Лейтенант из Инишмора» (2001) и «Призрак с острова Инишир» 
(до сих пор неизданная).

Хотя британские критики называют МакДонаха одной из клю- 
чев^хх фигур театра «In-Yer-Face», на наш взгляд, его драматургия 
стоит особняком, несмотря на то, что в ней можно найти многие 
черты, характерн^хе для этого театрального движения — намерен
ную провокационную двойственность, нарочито шокирующую об
разность, тематику и язык. Однако пьесы МакДонаха это, прежде 
всего, хорошая драматургия — многослойная и метафоричная, где в 
отличие от многих пьес «In-yer-face», изображаются не тип^х, а живые 
люди, которые, несмотря на их пороки, вызывают сочувствие как 
зрителей, так и самого автора. Остановимся подробнее на первой 
трилогии драматурга. Действие, всех трех пьес разворачивается в 
убогих жилищах героев или на фоне сурового пейзажа, даже на 
кладбище («Череп из Коннемара»). На сцене много пьют — но не 
пресловут^хй ирландский виски, а самогон; ругаются, дерутся, едят 
чипсы и печенье, заваривают чай, что-то жарят на плите, зачастую 
в разговоре допускают непечатн^хе выражения. Перед нами обы
денность во всех ее проявлениях, пугающе узнаваемая, хотя дело 
происходит в далекой ирландской глубинке, на Западе Ирландии. 
Это не тот Запад, куда так стремятся жители восточн^хх стран, и не 
мифологический «дикий Запад» с его романтической маскулинно
стью, это «сиротлив^хй Запад» (lonesome West), как удачно обозна
чил его драматург в одноименной пьесе.

Действие пьес первой трилогии происходит в 1990-е год^х, но 
перед нами мир без времени, задворки цивилизации, так похожие 
во всех странах. Видимо, именно поэтому наши актеры, играющие 
МакДонаха, как правило, предстают на сцене до боли похожие на 
персонажей Шукшина или российских «новодрамовцев». При этом 
сценическое пространство предельно ограничено, что, с одной сто
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рон^х, создает ощущение клетки, которая при всей своей кажущей
ся аморфности очень цепко держит в своих тисках героев, а с дру
гой — способствует нагнетанию внутреннего напряжения. На пер
вый взгляд, в сюжетном плане практически ничего не происходит. 
Действие сведено до минимума, это в основном, диалоги достаточ
но косноязычн^хх персонажей, практически не несущие коммуни
кативной нагрузки, при этом достаточно смешные, однако источ
ником комического здесь выступает печальн^хй сам по себе факт — 
откровенн^хй дебилизм персонажей. Здесь нет ощутимого сюжет
ного развития — действие как бы топчется на месте. Несмотря на 
активное противостояние персонажей друг другу, в конечном сче
те, они конфликтуют со средой, со своим никчемн^хм существова
нием и, не умея его изменить, мстят окружающим за свою несосто
ятельность. Драматургический конфликт в пьесах МакДонаха, как 
и в пьесах российских новодрамовцев, по определению О. Журче- 
вой, «симулятивен»: герой вроде бы вступает во взаимодействие с 
другими героями, со средой, но создавшаяся ситуация не имеет 
продвижения» [12, с. 7].

И все же при всей внешней статичности, здесь есть движение — 
это движение в прошлое, что позволяет говорить об аналитической 
композиции пьес МакДонаха. В этом отношении показательна вто
рая пьеса трилогии — «Череп из Коннемара». В основе сюжета ле
жит ситуация реальная и в то же время совершенно чудовищная, 
что и создает характерное для многих пьес драматурга ощущение 
сюра: из-за переполненности деревенского кладбища б^хло приня
то решение об эксгумации останков, захороненн^хх несколько лет 
назад, для освобождения места нов^хм покойникам. Этим и зани
мается главный герой — Мик Дауд. Вместе с тем эта ситуация при
обретает метафорический см^хсл и становится реализацией извест
ной английской пословицы о скелете в шкафу. Так, Мику предсто
ит эксгумировать останки своей горячо любимой жен^х, в смерти 
которой повинен он сам, так как она погибла в аварии, когда Мик 
в нетрезвом виде вел машину. Однако есть и другие мнения — в 
деревне ходят упорные слухи о том, что Мик сначала в пор^хве 
пьяной ярости нанес Уне удар по голове, а уже потом имитировал 
аварию. Именно поэтому деревенский полицейский-неудачник Том 
Хенлан похищает череп жены Мика и в^хпиливает в нем дыру, дабы 
вновь возбудить дело и получить в свой актив хотя бы одно успеш
ное расследование. Зритель так и не узнает, что произошло на са
мом деле — это качество характерно для большинства пьес Мак-
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Донаха, ясно одно — Мик постоянно ведет диалог со своим про- 
шл^хм и, разбивая молотком сгнившие кости, как будто хочет унич
тожить его.

Есть свой «скелет» и у Морин («Королева красоты»), которая, 
как злорадно сообщает ее мать, потрясая справкой, в результате 
нервного ср^хва лечилась в психиатрической лечебнице. Это в по
следствие объясняет тот факт, что она придумала себе счастлив^хй 
конец своих отношений с местн^хм парнем Пато, и только сообще
ние о его предстоящей женитьбе возвращает ее к реальности. А 
«скелет» обретает плоть, когда Морин, узнав, что ее мать сожгла 
письмо Пато, в котором тот предлагал ей уехать с ним из Линэна, 
обливает ее кипящим маслом, что приводит к смерти, хотя в дерев
не эта смерть квалифицируется как несчастн^хй случай.

А вот в пьесе «Сиротливый Запад» скелет даже не особенно зап
рятан: и хотя благодаря свидетельству одного из братьев Коннор 
б^хло признано, что их отец погиб в результате несчастного случая, 
между собой они не скрывают того, что Коулмен попросту при
стрелил престарелого папашу, потому что тот критиковал его при
ческу, а Вален его покр^хл, так как благодаря этому наследовал все 
деньги старика, о чем в последствии они достаточно спокойно со
общают местному священнику Уэлшу.

Как следует из вышесказанного, все пьесы трилогии так или 
иначе связаны семейной темой, как, впрочем, и многие другие пье
сы драматурга. В данном случае трудно говорить о патриархальн^хх 
семейн^хх ценностях, которые, как принято считать, еще живы в 
глубинке. В данном случае семья это кровавое поле битвы, где брат 
поднимает руку на брата, муж на жену, с^хн на отца, а дочь на мать. 
Это позволило Майклу Биллингтону написать в рецензии на «Ко
ролеву красоты из Линэйна», что пьеса представляет собой «ярост
ную атаку на ирландскую веру в святость семьи» [4]. Впрочем, это 
характерно не только для ирландской драмы [см. 35]. Да и вся де
ревня предстает в этих пьесах как одна большая семья, где все про 
всех все знают, в буквальном и переносном см^хсле перем^хвают 
друг другу кости, любят и ненавидят друг друга. Эти люди способ
ны на варварскую жестокость и в то же время наивны, как дети, что 
создает особое качество юмора этих пьес. Даже откровенная жесто
кость и месть здесь зачастую приобретает характер детского садиз
ма: один брат отрубает уши любимой собаке брата, другой — писает 
ему в пиво («Сиротливый Запад»), недоумок-подросток жарит хо
мяка и сокрушается, что у микроволновки непрозрачная дверца («Че
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реп из Коннемара»), мать, дабы позлить дочь, в^хливает ночной 
горшок в ум^хвальник, а дочь нарочно покупает ей печенье, кото
рая та терпеть не может («Королева красоты»), сын стреляет в отца 
потому, что тот покритиковал его прическу («Сиротлив^хй Запад»). 
Все они одновременно и плачи, и жертвы, и все мечтают вырвать
ся, уехать из провинции. Но куда? В Лондон? — где тебя наз^хвают 
«ирландская рожа», или в Америку, где ты просто чужой? Морин 
(«Королева красоты») уже б^хла в Лондоне и не стремится туда еще 
раз, а ее мимолетная надежда на счастье с Пато в Америке грубо 
разрушается вмешательством матери. Они все — несостоявшиеся. 
Неслучайно, в «Сиротливом Западе» сообщается о необъяснимом 
самоубийстве незадачливого полицейского Тома Хенлана из «Чере
па», котор^хй посидел на берегу, о чем-то подумал, да и пошел в 
воду, пока не скр^хлся под ней.

Единственн^хй человек во всей трилогии, котор^хй стремится что- 
то изменить, это католический священник Уэлш. О нем упомина
ется во всех пьесах, но во плоти он появляется только в последней 
— «Сиротливый Запад», которая становится логическим заверше
нием всей трилогии. Он тоже несостоявшийся. Когда он приехал в 
Линейн, то б х̂л очарован тишиной и покоем этого местечка, но 
вскоре понял, что этот покой обманчив:

«Я — никуда не годн^хй священник, приход у меня никуда не 
годн^хй, вот и весь сказ», — говорит он братьям Коннор. «На прихо
де два убийства, и еще никто не исповедовался ни по одному из 
них. Что я слышу на исповеди от этих выродков — только про 
ставки на скачках, да нечистые помыслы» [20]. В результате он 
тоже бежит, бежит от жизни, совершая самый страшный для свя
щенника грех — самоубийство. Но перед смертью он оставляет 
братьям письмо, которое звучит, как обращение ко всем персона
жам трилогии:

«Уважаемые Вален и Коулмен, пишет вам отец Уэлш. Сегодня 
вечером я уезжаю из Линейна, и захотелось на прощанье написать 
вам несколько строчек. Проповеди читать я вам не собираюсь, да и 
с какой стати? <^>Коулмен, я не буду говорить о злодейском убий
стве, хотя оно и касается меня, как священника и человека совест
ливого. Убийство на твоей совести, и наступит день, надеюсь я, 
когда ты осознаешь содеянное и захочешь замолить свой грех. Ведь, 
если кто-то прошелся насчет твоей прически, это ведь никак не 
повод для убийства.< ^ >  Попробую-ка я поговорить о другом <^ .>  
Почему вы стали врагами? Что нашло на вас? В чем причина? У
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меня мнение такое — вы упрятали ваше братское чувство глубоко
глубоко в душе, и остались лишь злоба, ненависть и мелочная за
висть. < ^ >  И все-таки я уверен, что в самой глубине души вы 
любите друг друга, и, готов биться об заклад сам^хм дорогим, что 
это так, а если нет — пусть мне вечно гореть в аду. Просто вы 
погрязли в мелочн^хх расчетах, а на душе у вас вечно тоска и одино
чество <^ .>  А мужества сделать решительн^хй шаг навстречу друг 
другу у вас не хватает. Может быть, мое письмо поможет вам сде
лать этот шаг? Почему бы вам обоим не составить общий список 
всех обид, недомолвок и недоразумений, которые копились и ко
пились годами, и пункт за пунктом не обсудить их честно и откры
то. А потом, сделав глубокий-глубокий вдох, взять и простить все 
друг другу. < ^ >  И, если вы не сделаете этого ради себя, может быть 
сделаете ради меня? Ради друга, котор^хй переживает за вас и не 
хочет, чтобы вы проломили друг другу головы. И для меня, священ- 
ника-неудачника, это б^хло бы самой большой победой за все мое 
пребывание в Линейне» [20].

Думаю, подобн^хй монолог, в котором отчетливо проступает ав
торская позиция, просто невозможен в драме «In-yer-face».

МакДонах драматург не пафосн^хй и далекий от дидактизма. Об 
этом свидетельствует и иронический финал «Сиротливого Запада», 
когда братья сначала честно каются друг другу в нанесенн^хх обидах 
и мелких пакостях, а потом один хватается за нож, а другой — за 
ружье. Так все приходит на круги своя. И все же, если в британской 
драме 1990-х все, как правило ограничивается шоком, призванн^хм 
вывести зрителя из равновесия, то ирландский драматург явно идет 
дальше и стремится вернуть искусству «созидательную» функцию, 
пробудив своей лирой «чувства добрые».

В своем пособии для студентов по современной ирландской драме 
Джефри Доусон в^хделил несколько черт, характерн^хх для боль
шинства пьес ирландских драматургов. Вот некоторые из них: хо- 
лодн^хй, часто печальн^хй и тоскливый ландшафт, характерн^хй ритм 
речи, прямолинейный юмор, натуралистическая сценография (кух
ня, часто убогое жилище или бар), всеобщее пристрастие к алкого
лю, бытовые действия на сцене, неблагополучн^хе семьи, распад 
семьи, трагикомическое начало, мечта вырваться из тисков жалкой 
рутины и начать все заново [9]. Как мы показали, все это в полной 
мере характерно и для МакДонаха. Казалось бы, это позволяет сде
лать в^хвод об очевидной национальной принадлежности его дра
матургии. Но в то же время образ ирландской глубинки у МакДо-
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наха приобретает расширительн^ хй см^ хсл, и национальное уступа
ет место общечеловеческому: он изображает задворки современной 
цивилизации, где живут, задавленные бессм^ хсленностью существо
вания ее не способн^ х е повзрослеть дети. В этом, наверное, во мно
гом и кроется успех его пьес на сценах разн^хх стран, в котор^хх 
зрители без труда узнают свою глубинку.

В двух своих последних пьесах «Человек-подушка» (2003) и «Без
рукий из Спокэна» (2010) МакДонах расстается с милой его сердцу 
и полюбившейся зрителю ирландской глубинкой и переносит дей
ствие в условное пространство некоего тоталитарного государства 
(«Человек-подушка») и не менее условную Америку («Безрукий из 
Спокэна»). И если даже в «ирландских» пьесах автора общечелове
ческое явно превалировало над национальн^ хм, то в данном случае 
сам выбор места действия подчеркивает стремление автора гово
рить о проблемах, не связанн^ хх с какой-либо конкретной страной, 
что имеет прямое отношение к одному из жанров^хх признаков прит
чи — пространственной и временной неопределенности.

Остановимся на первой из двух пьес, которая выз^ хвает наиболь
шее количество споров. Если предшествующие пьесы МакДонаха, 
несмотря на присутствующую в них интертекстуальность и некото
рые другие постмодернистские черты, все же полностью уклад^ хва- 
лись в эстетику реалистического психологического театра, то рас
сматривать драму «Человек-подушка» вне постмодернистских ка
тегорий просто не представляется возможн^ хм. В то же время, ар
хитектоника всей пьесы балансирует на двух взаимоисключающих 
началах. С одной сторона х , здесь присутствует достаточно связн^ хй, 
поддающийся пересказу реалистический пласт. В некотором тота
литарном государстве, в городе Каменец (который, возможно, яв
ляется отс^хлкой к Восточной Европе) начинают происходить страш
ные убийства детей, которые, как в^хясняется, в точности повторя
ют ситуации, описанные в рассказах писателя Катуряна. В ходе 
расследования полицейские Ариэль (молодой, неврастеничн^ хй) и 
Тупольский (пожилой и рассудительн^хй) выясняют, что родители 
Катуряна ставили над ним своеобразн^хй эксперимент. Они заме
тили у мальчика незаурядные творческие способности и решили 
развить их достаточно своеобразн^ хм образом: когда ему исполни
лось 7 лет, он каждую ночь сл^хшал за стенкой душераздирающие 
крики ребенка, в то время как родители уверяли, что это всего 
лишь плод его воображения. Рассказы мальчика становились все 
лучше и лучше и все мрачнее и мрачнее. В 14 лет он получил пер
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вый приз на литературном конкурсе, но вскоре узнал, что все эти 
годы родители в потайной комнате мучили его старшего брата, став
шего в результате творческого эксперимента умственно отстал^хм. 
Катурян убивает родителей и берет на себя заботу о брате. В мо
мент действия пьесы Катурян находится на допросе и слышит за 
стенкой крики своего брата Михаила, которого, как выясняется 
позже, полицейский Ариэль не бил, но просто просил кричать, как 
можно громче. Катуряна больше всего волнует судьба брата и своих 
рассказов, ради них он готов отдать собственную жизнь, но узнав, 
что именно его недоразвитый брат воплотил сюжеты рассказов в 
жизнь, убивает его, чтобы избавить его от страданий, берет всю 
вину на себя и готов принять смерть, умоляя только об одном — 
чтобы его рассказы б^хли сохранены.

Так в пьесе вполне отчетливо формулируются основн^хе вопро
сы, достаточно часто звучащие в литературе — моральная ответ
ственность художника за свое творение, равно как ответственность 
родителей за поступки своих детей, а также правомерность ограни
чения свободы творчества. Все эти достаточно актуальные вопросы 
«упакован^х» в откровенно условную форму метатеатрального дей
ствия. Этому, прежде всего, способствует сама форма допроса, в 
которой полицейские четко распределяют свои роли — «Я заб^хл 
сказать, он — плохой полицейский, а я хороший». «У нас такая игра 
— мы говорим, «Спасибо, что напомнил» [21]. Так в пьесу вводится 
одно из ключев^хх понятий постмодернизма — «игра». Михаила за
ставляют играть — то есть, кричать, как будто его мучают, и он 
очень доволен, что его хвалят за хорошее исполнение. Сам Михаил 
в свою очередь решил разыграть рассказы брата, по его словам, не 
зная, что получится. Мир-театр сливается в пьесе с понятием мир- 
текст: «Мы не знаем, что дети умерли, просто об этом написали в 
газете», — говорит Катурян [21] . Реальность мучений брата стано
вится текстами Катуряна, которые в свою очередь материализуют
ся в реальности. Казненн^хй Катурян в финале встает и, снимая с 
головы мешок, говорит, что в последние мгновения своей жизни 
придумал интересн^хй поворот истории о своем брате — когда Че
ловек-подушка предложил Михаилу уйти из жизни, чтобы не стра
дать, тот предпочел мучиться ради того, чтобы его брат в будущем 
стал хорошим писателем. Так, текст снова приобретает приоритет
ное положение. Более того, допрос следователей во многом напо
минает подход критиков-традиционалистов к постмодернистскому 
произведению:
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Тупольски Эта история начинается так: «Жила-б^хла маленькая 
девочка, и у нее б̂ хл отец, котор^хй очень дурно с ней обращался^» 

Катурян Он избивал ее. Он^ <^>
Ариэль Вы сказали «Он^» и замолчали.
Тупольски Что он олицетворяет?
Катурян Он олицетворяет плохого отца. Он б х̂л плохим отцом. 

Почему вам кажется, что он должен что-то олицетворять? <^>  
Тупольски<^> в вашем творческом наследии немало историй о 

том, как с маленькой девочкой или маленьким мальчиком плохо 
обращались! <^>

Катурян Но это ничего не значит. Я не пытаюсь этим ничего 
сказать! <^>

Ариэль Не пытаетесь чего?
Катурян Ну^Вы хотите намекнуть на то, что я пытаюсь в своих 

рассказах сказать, что дети — это что-то олицетворяет?
Ариэль А что вы «пытаетесь сказать», что? [21].
Подобно писателю постмодернисту, Катурян на протяжении всего 

допроса пытается убедить следователей в том, что «единственн^хй 
долг писателя — рассказать историю», отстаивая абсолютную сво
боду автора как в выборе материала, так и от какой бы то ни б^хло 
ответственности за возможн^хе последствия написанного.

Огромное место в пьесе занимает тема детства. Фактически все 
рассказы Катуряна связан^х с мучениями детей, что, как выясняет
ся, имело место и в детстве полицейских дознавателей: Ариэль под
вергался насилию со сторонах отца и в итоге, как и Катурян, убил 
его, именно этим и объясняется его неврастеничность; отец Ту- 
польского б̂ хл безнадежн^хм пьяницей, правда, сам Тупольски не 
считает, что вследствие этого тоже должен стать алкоголиком, а 
если и станет, то это будет «его личн^хй выбор». Облекая в тексты 
страдания детей, Катурян, с одной стороны, обличает чудовищную 
жестокость, но с другой — невольно провоцирует ее.

Тема отцов и детей приобретает метафорический смысл, урав
ниваясь с темой авторства, что в свою очередь, является одной из 
характерн^хх метафор постмодернизма: постмодернистский худож
ник постоянно чувствует и реализует свою связь с литературн^хми 
предками, одновременно разрушая и деформируя эту зависимость. 
Этому во многом способствует сама форма триллера, столь часто 
эксплуатируемая постмодернизмом — достаточно вспомнить «Пар
фюмера» Зюскинда или «Декоратора» Акунина. Во всех этих про
изведениях красота, искусство создается через умерщвление и при
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своение, что в свою очередь можно интерпретировать как иронич
ную саморефлексию постмодернистских художников. Да и форма 
детектива, которая заявлена в начале, также вскоре оборачивается 
чисто литературной игрой, что, как уже б^хло сказано, проявляется 
в значительно большем внимании к текстам, созданн^хм Катуря- 
ном, нежели к событиям как таковым. Читатель шаг за шагом раз- 
гад^хвает литературные аллюзии, начиная с явной ассоциации с 
«Процессом» Кафки — когда Катурян долго не может понять в чем 
его обвиняют, и кончая пресловутой «слезой ребенка» Достоевско
го, что также обозначает те противоположно заряженн^хе полюса, 
соприкосновение котор^хх и порождает невероятное напряжение 
пьесы. С одной сторонах — извечная экзистенциальная вина, довле
ющая над всем и кажд^хм, с другой — страстн^хй поиск ответа на 
вопрос, может ли даже самое прекрасное творение быть оправдано 
мучением ребенка. Этот последний вопрос получает наглядное воп
лощение в истории о девочке, возомнившей себя Иисусом, кото
рую вследствие этого родители обрекли на мученическую смерть.

В этой связи неизбежно встает вопрос о нравственной позиции 
автора. Как известно, постмодернизм отрицает традиционные цен
ности, что не означает отрицание нравственн^хх категорий как та- 
ков^хх, но знаменует отказ от признания их абсолютности и уни
версальности в пользу множественности интерпретаций. Все твор
чество МакДонаха пронизано неоднозначностью, продиктованной 
противоречивостью человеческой натуры и жизни как таковой, и в 
данном случае практически все, представленное в пьесе, имеет обо
ротную сторону. Благодаря мучениям брата Катурян становится хо
рошим писателем; он пишет хорошие рассказы, но они провоциру
ют убийства; он убивает своих родителей, но таким образом вос
станавливает справедливость; в его рассказе прекрасн^хй образ де- 
вочки-Иисуса оборачивается извращением взросл^хми общеприня
тых моральных норм; в благодарность за доброту таинственн^хй 
странник из другого рассказа отрубает мальчику пальцы ног, а по
том выяснится, что это Гамельнский крысолов, котор^хй избавит 
город от крыс, но после того как ему откажутся заплатить, уведет за 
собой на погибель всех детей города, кроме одного хромого маль
чика, котор^хй не поспеет за остальн^хми и таким образом спасется.

Сам^хм парадоксальн^хм является заглавн^хй образ Человека-по- 
душки. Это благодушное существо, придуманное Катуряном, кото
рое приходит к детям в дни их счастливого детства и предлагает 
уйти из жизни, пока она не стала кошмаром. Соглашаются немно
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гие, и те, кто отказался, потом горько сожалеют о том, что не вняли 
уговорам Человека-подушки. Все это, казалось бы, свидетельствует 
о всеобъемлющем релятивизме, прониз^хвающем пьесу, и все в ко
нечном счете зависит от зрительской и читательской интерпрета
ции. Прав П. Лонерган, который пишет, что «Зрители, стремящие
ся видеть в пьесе одну определенную авторскую интенцию, обна
ружат, что должных идентифицировать себя^ с Ариэлем и Тупольс- 
ким — людьми, ограниченн^хми в развитии, жесткими по убежде
ниям, беспощадн^хми в своем желании упростить все до узко пони
маемой «правдах» [17, с. 125]. Если долг писателя — рассказать ис
торию, то интерпретировать ее — дело читателей и критиков. Здесь 
можно также вспомнить и о том, что помимо легенды о Гамельнс- 
ком крысолове, есть и другие отс^хлки к сказкам братьев Гримм, 
которые, будучи заимствованн^хми из фольклора, изобилуют при
мерами жестокого обращения с детьми, достаточно вспомнить «Ген- 
зель и Гретель» и «Безрукую девочку», что также в свое время шо
кировало читателей и переворачивало традиционн^хе представле
ния о нравственности. В этой связи убедительн^хм представляется 
рассуждение Жозе Лантера: «То, что иногда понимается как «из
вращенная» нравственность Мартина МакДонаха, должно быть пе
ресмотрено < ^ >  и определено как его способ выражения нрав
ственности, основанной на условной истине и воплощенной в тек
сте пьесы, а не той нравственности, что основ^хвается на идее уни
версальной абсолютной истины» [16, с. 10].

И все же, несмотря на в^хшесказанное, драматург, выражаясь 
словами Джоан Дин, «стремится примирить постмодернизм и мо
рализм» [8,

с. 169]. Циничн^хй, скептичн^хй МакДонах, как и в других своих 
пьесах, исподволь выводит своего зрителя к свету. Как выясняется, 
полоумный Михаил, поняв, чем оборачиваются его игры, не убива
ет третьего ребенка, он выбирает сам^хй светлый рассказ о зеленом 
поросенке, который не хотел быть, как все; он красит девочку зеле
ной краской и отправляет играть с поросятами, а в конце предлага
ет брату уничтожить все рассказы, которые могут спровоцировать 
зло. Это возвращает нас к притчевому началу пьесы. По удачному 
выражению исследователей Э.Бальбурова и М.Бологовой, притча 
является «палимпсестом нравственной памяти» [2, с. 44], котор^хй 
просвечивает сквозь многочисленные наслоения смыслов пьесы. 
Как мы попытались показать выше, это вовсе не означает сведения 
всех этих см^хслов к общему знаменателю. Права С.Махотина, ко
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торая пишет, что, «как правило, притча включает в себя не только 
поверхностн^хй, ситуативн^хй см^хсл, легко считываем^хй сразу, но 
и несколько пластов глубинного смысла, отличающихся, а иногда и 
прямо противоположн^хх поверхностному» [23, с. 7]. Театральное 
«воскрешение» Катуряна в финале, когда он рассказ^хвает, что в 
последние минуты жизни придумал очередной рассказ, вновь сти
рает грань между текстом и реальностью, превращая все в игру. На 
этом фоне образ Михаила может быть воспринят как метафора со
временного человека, заблудившегося в мире симулякров, разм^хт^хх 
понятий о добре и зле, ищущего точку опоры и находящего ее в 
незатейливой сказке, которая учит добру. Так современн^хй худож
ник, используя многослойную метафоричность притчевой форма х , 
создает гипернарратив, котор^хй может быть истолкован принципи
ально шире, чем это позволяют поверхностн^хе элементы текста.

Предварительные итоги
Хотя 90-е это и недавнее, но все же прошлое, окончательн^ хе 

итоги подводить еще рано, как всегда, все расставит по своим мес
там время, и тогда станет до конца ясно, насколько серьезную роль 
сыграл театр «In-yer-face» в развитии английской драмы. Пока ог
раничимся предварительн^хми замечаниями. Это движение, безус
ловно, выявило немало одаренных драматургов, чье творчество 
встряхнуло об^хвателя, заставило его взглянуть в глаза голой (иног
да в буквальном смысле) правде и понять, что стенах «дома-крепо
сти» можно легко разрушить. В то же время, как мне кажется, это 
движение закономерно исчерпало себя к началу 2000-х, так как 
искусство не может существовать только за счет отрицания. Шоко
вая терапия, как, впрочем, и в медицине, не может применяться 
многократно. Так же, как шутка, повторенная дважд^ х , становится 
не смешной, так и повторяющийся шок создает привыкание — вы
рабатывается своего рода иммунитет, когда люди перестают реаги
ровать на проявления жестокости в реальной жизни, все это мы 
уже проходили на примере телевидения, кинематографа и компью
терных игр. То, что в начале1990-х б^хло воспринято как новатор
ство, к началу 2000-х стало штампом, что признает даже такой адепт 
этого явления, как Алекс Сьерж (became a kind of orthodoxy). Стало 
очевидно, что по-настоящему плодотворн^хм путем развития театра 
является тот, котор^хм пошел Мартин МакДонах с его интересом к 
человеческой натуре со всей ее сложностью и неоднозначностью, 
сочетающимся с состраданием и стремлением понять. Не случайно 
в то время как большинство пьес представителей «In-yer-face» уже
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вышли из моды, пьесы МакДонаха с большим успехом идут во всем 
мире.

В то же время театр «In-yer-face» стал достаточно характерн^хм 
явлением эпохи, отразившим процессы, в целом типичные для по
стмодернистского искусства. Это, прежде всего, деконструкция всех 
канонов — начиная с эстетических и кончая гендерн^хми, когда в 
качестве нормы воспринимается маргинальность, а нетрадицион
ная ориентация становится традиционной, по крайне мере в теат
ре. Отсюда стремление к множественности точек зрения или, ско
рее, замене одних (привычн^хх) — другими. В то же время в пьесах 
этих авторов нельзя не ощутить тревогу за судьбу индивида, подав
ленного антигуманной общественной системой, единственной на
деждой которого становится любовь и сострадание — отсюда сенти
ментальные концовки многих, даже сам^хх жестоких пьес.
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Е.Г. Доценко

ОРПМПТУРГиЯ MfiPKfi РРВЕННиЛЛП: 
ЭТАПЫ, ТЕМЫ, м отивы , ОБРПЗЫ

Британская новая драма — наиболее влиятельное и основатель
ное движение современного театра, оказывающее неоспоримое 
(и, как правило, неоспариваемое) воздействие на сходные процес
сы в других западн^гх странах и в России. Время формирования 
«новой волны» — середина 1990-х — объективно б^хло связано с 
эстетическим формированием и утверждением очередной генера
ции британских драматургов: Сара Кэйн, Марк Равенхилл, Мартин 
Кримп, Джим Картрайт, Джо Пенхолл, Патрик Марбер, Ирвин 
Уэлш, Энтони Нилсен в момент выхода нового поколения на сцену 
зарекомендовали себя как «очень сердитые молодухе люди»1. Зая
вив о себе более 20 лет назад, «новая волна» не захлебнулась и не 
сошла на нет, продолжая привлекать все новых, чаще молод^хх, 
авторов и вызывать к жизни новые пьесы. Именно количество све- 
женаписанн^хх пьес (new writing) и их подчеркнутую провокатив- 
ность на уровне формы и/или содержания А.Сиерц, специалист по 
современному британскому театру, выделяет в качестве специфи
ческих черт «нового письма», новой драмы. В^хполняющий при те
кущем театральном движении роль законодателя терминологичес
кой инициативы2, критик подчеркивает необычайно высокий про
цент оригинальн^хх пьес, предлагаем^хх театрам для первой поста
новки в настоящее время, но и специфический английский коло
рит самого явления: «Но что такое новое письмо? Это очень бри
танская идея. В США весьма немногие о ней слышали. В Европе

1 «Очень сердитой молодой женщиной» Сару Кейн назвали в одной из 
первых же рецензий на постановку «Взорванных»: Bayley C. ‘A Very Angry 
Young Woman’ / /  Independent, 23 January 1995. Параллель с «рассерженными 
молодыми людьми» послевоенного поколения английского театра, тоже 
именовавшегося «новой волной» (1950-е), в середине 90-х годов символично 
поддерживалась также совпадением времени рождения новой драмы и даты 
смерти основоположника «первой новой волны» Джона Осборна [17, p. 2-4].

2 Театральный критик Алекс Сиерц, как в свое время Дж. Б. Шоу для 
новой драмы рубежа XIX—XX вв. или М. Эсслин для «театра абсурда», пред
лагает и/или поясняет обобщающие термины: In-Yer-Face Theatre [18]; New 
writing [19].
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она только спорадически мелькает. В этих странах есть старые и 
новые пьесы, но статус нового очень невысок, контур слабо очер
чен, и никакой истории» [19, p. 16].

При сопоставлении с современной российской театральной си
туацией британский процесс, напротив, и не только количествен
но3, выглядит сходн^хм и параллельн^хм в своем развитии феноме
ном. Логично, соответственно, проследить некоторые закономер
ности английского «нового письма» в драме и в качестве одного из 
истоков, и в качестве аналога российского новодраматического бума. 
Однако говорить о британском театре в целом, имея в виду диахро
нический срез, довольно сложно — в силу обширности явления. 
Динамику и основные тенденции современной британской драма
тургии дает возможность проследить творчество признанного лиде
ра новой драмы, чьи произведения имеют в России свою постано
вочную судьбу, — Марка Равенхилла.

Войдя в литературу автором молодого — провокативного, шоки
рующего, экспериментального — театра, М. Равенхилл (р. 1966) давно 
обеспечил себе статус маститого драматурга. К 20-летию с момента 
первой постановки «Шоппинг & F***» (1996) драматургию Марка 
Равенхилла имеет см^хсл анализировать не только в плане эволю
ции творчества, но и предполагая наличие сложившейся художе
ственной системах — идей, мотивов, образов и приемов, поддаю
щихся классификации и в свою очередь маркирующих этапы твор
ческого пути.

«Возмутителем спокойствия» в британском театре М. Равенхилл 
не только б̂ хл в середине 90-х, но до определенной степени и оста
ется — как активно экспериментирующий драматург, чье творче

3 Посвященные новой драме в Великобритании и в России книги А. Си- 
ерца, с одной стороны, и М. Липовецкого и Б. Боймерс, с другой, сходным 
образом начинают характеристику современного театрального процесса с 
описания «новодраматического» бума: “This boom depended on a critical 
mass of new writers. In the past decade, more than 300 playwrights have made 
their debuts^ As a proportion of the repertoire, new work likewise grew substantially 
< ^ >  It has also been calculated, that between 500 and 700 writers make a living 
out of stage plays, radio plays and TV drama in Britain” [19, p.16]; «Начало XXI 
века в русской культуре оказалось отмечено мощным бумом драматургии. 
Молодые литераторы в конце 1990-х — начале 2000-х активно пишут пье
сы ^; эти пьесы сотням и^ выкладываются в интернете; сплошным пото
ком сменяют друг друга фестивали «новой драм ъ»,_  возникают целые те
атры новой драматургии» [3, с. 7].
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ство и сегодня ассоциируется с драмой непредсказуем^хх поворо
тов, вопросов и решений, хотя уже и в меньшей степени направ- 
ленн^хх на эпатаж. Несмотря на внушительн^хй послужной список 
автора (несколько десятков пьес и сотни постановок по всему миру; 
преб^хвание в должности штатного драматурга в театрах “Royal Court” 
и “Royal Shakespeare Company”; практически постоянная колонка 
критика в “Guardian”), с другими ведущими драматургами, н^хне 
живущими классиками британского театра старшего поколения, его 
сложно спутать. Сопоставления, тем не менее, возникают в связи, 
например, с политической тенденцией, к которой драматургия Ра- 
венхилла проявляет склонность с начала нового тысячелетия: его 
сравнивают, но не объединяют с драматургами, годами и даже де
сятилетиями представляющими в Англии политический театр, — 
Х.Баркером, Д.Эдгаром и Х.Брентоном4.

Политизация в качестве тенденции равенхилловского и в целом 
современного английского театра активно развивается «после 11 
сентября», или, другими словами, в 2000-х гг. Тогда как первые — 
нашумевшие произведения британского автора отличались не по
литической направленностью, а, скорее, своей воинственной апо
литичностью: в пьесах «Шоппинг & F***», «Фауст мертв» (1997), 
«Четкие полароидн^хе снимки» (1999) рассматривались проблемы 
молодежи и проблемах культуры — в широком смысле слова. Главу 
«молодой английской драматургии» 90-х прежде всего, интересова
ло молодое поколение, не вписывающееся в систему общества по
требления, но и нем^хслимое вне этой системах.

Тематически к пьесам о войне и терроризме и пьесам, концент
рирующимся вокруг проблем молодежи, можно добавить пьесы, 
посвященные функциям, судьбам и возможностям искусства в со
временном мире. Но все три тематических блока не получается рас
сматривать изолированно, как взаимонепроницаем^хе: в «Поларо- 
идн^хх снимках» герои уже делятся на вовлеченн^хх в политику и не 
желающих о ней слышать; в «Продукте» (2005) вопросы кинопро
изводства презентуются на примере сценария фильма о терроре и 
террористах. Важнее, вероятно, наличие сквозн^хх для творчества

4 В интервью британскому телеканалу ВВС — по поводу нового перево
да пьесы Б. Брехта «Жизнь Галилея» М. Равенхилла сравнили с драматур
гами более старшего поколения, зарекомендовавшими себя как последова
тели Брехта в Англии (Playwright Mark Ravenhill talks about his version of 
Brecht’s “A Life Of Galileo”, URL: http://www.bbc.co.uk/programmes/b01qlcb8).
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драматурга мотивов и образов, которые могут по-разному компо
новаться, становиться структурообразующими или уходить на вто
рой план, но в целом делают творчество драматурга узнаваем^хм и 
неповторим^хм. Так, культурное противостояние, секс, насилие (не 
всегда, но часто сексуального характера) и шоппинг на уровне сквоз- 
н^хх мотивов организуются в пьесах различн^хми проблемн^хми бло
ками: война, молодежь, искусство.

В самой известной из работ Равенхилла и теперь уже восприни
мающейся как программная пьесе «Шоппинг & Fucking» (Shopping 
and F***)5 основная тема в^хнесена в название: молодежь эпохи 
потребления пытается жить по принципу «все на продажу», так как 
с другими принципами просто не знакома. Контекстом для пьесы 
стало не только общество эпохи потребления, но и театральная си
туация 1990-х гг., относительное спокойствие которой уже б^хло 
«взорвано» постановкой пьесы Сары Кейн «Взорванн^хе» (Blasted, 
1995), задавшей тон в рассмотрении тем^х насилия и современн^хх 
военн^хх конфликтов. Эстетика молодой драматургии последнего 
десятилетия ХХ века, прежде всего, связана с жестокостью и теат
рально тяготеет к «почти не переносимому» натурализму. Для аг
рессивного театра «раннего» Марка Равенхилла задачей не менее 
значимой, чем шокирующая презентация молодежной субкультуры 
«поколения Икс», представлялась собственно провокационность, 
даже скандальность сюжетов, сцен, самих пьес драматурга. Оче
видно рассчит^хвая, что его первые пьесы произведут такое же впе
чатление разорвавшейся бомбы, как пьеса С. Кейн, Равенхилл на
сыщает текст своих произведений ненормированной лексикой, ут
рирует физиологическую откровенность видеоряда. Однако на фоне 
«Взорванных» С. Кейн и других «военн^хх» пьес 1990-х гг. жесто
кость и эпатажность пьес М. Равенхилла казались вызванн^хми к 
жизни совсем иными феноменами.

5 Название пьесы Shopping and Fucking, провокативно и ненормативно 
звучащее в оригинале, переводчики пьесы Александр Родионов и Ольга 
Субботина в 1999 г. оставили в английском звучании, использовав для рус
ского варианта заголовка и кириллицу, и латиницу. Под заголовком «Ш оп
пинг & Fucking» пьеса Равенхилла не раз ставилась в российских театрах. 
С учетом разницы между английской и русской обсценной лексикой пред
ставляется действительно мудрым переводческое решение сохранить в рус
ском тексте английские ненормативные выражения: Равенхилл М. Ш оп
пинг & Fucking /  Пер.: А. Родионова, О. Субботиной. 1999. URL: h ttp :// 
sufler.su/wp-content/uploads/2015/06/Равенхилл-М .-Ш оппинг-fucking.htm.
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«Глобализация — тема Равенхилла, и он стремится проследить, 
что случилось, когда из нации торговцев м̂ х превратились в нацию 
покупателей» [16, p. X]. Проблему, с точки зрения драматурга, пред
ставляет инфантилизм молодого поколения, воспитанного обще
ством, где «все продается и покупается»: даже торговать (продавать 
наркотики!) у героев пьесы не получается, Робби с радостью разда
ет целую партию экстази бесплатно. Секс и хождение по магазинам 
в пьесе не потенциально, а наглядно связан^х с насилием. И, на
оборот, сам «шоппинг» обозначен в качестве проклятия, как в си
туации с шоколадн^хм батончиком, когда героиня, выбирая об^хч- 
н^хй товар в дешевом круглосуточном магазинчике, становится сви
детелем кровавого, но «об^хчного» преступления и сбегает с места 
происшествия, не пытаясь помочь жертве и не заплатив за шоко
ладку.

«Тинейджерские» драмы Равенхилла о шоппинге, безусловно, 
б^хли и остаются актуальных. Насилие рассматривается как неиз
бежное зло в мире, где персонажи способных оценивать себя и друг 
друга исключительно на уровне товарной стоимости. Имена героев 
произведения также носят «контекстн^хй» по отношению к моло
дежной культуре характер: выстраивается хорошо понятная потре
бителям данной культуры параллель за счет переклички с именами 
музыкантов поп группы «Take That» — Марк, Гэри, Робби. Прото
типами персонажей «Шоппинга^» Равенхилла музыканты не явля
ются, но возникающая аллюзия подчеркивает ориентированность 
пьесы на аудиторию определенного возраста или, скорее, поколе
ния. Любопытно, что распавшаяся в год создания пьесы (1996) «маль
чиковая поп группа» «Take That», занимавшая высокие места в на- 
циональн^хх хит-парадах и состоявшая из 5 музыкантов (в пьесе 
Равенхилла 5 героев, правда, в мальчиковом/мужском гей-сообще
стве присутствует и девушка — Лулу; ее имя также инспирировано 
музыкальной поп-культурой), воссоединилась несколько лет спус
тя, имманентно «не позволив» пьесе в ее современном бытовании 
уйти от исходного культурного контекста. Автор при этом ни в коей 
мере не фанат молодежной субкультуры, скорее, напротив, и сама 
культура, и ее представители выступают в его драмах как часть об
щей системах, где «все на продажу».

Продается и (или, в первую очередь) секс, включая такие «экзо
тические» вид^х, как секс по телефону. Один из героев пьесы фигу
рирует как «мальчик напрокат» и оказывается единственной болез
ненно реальной жертвой мира денежн^хх отношений: «Потому что
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в конце дня, при финальном подсчете, за красотой, за Богом, за 
раем, отбросьте их и что останется? < ^ >  Деньги» [13, p. 48]. Ни 
насилие, ни власть денег пьесой, разумеется, не поддерживаются, 
но герои — выброшенн^хе на обочину защищенной законами и пра
вилами социальной системах, безусловно, способны выз^хвать со
чувствие. В пьесе «Фауст мертв» (Faust is Dead) необходим^хй для 
театра «раннего» Равенхилла элемент жестокости привносят стра
дания виртуального мальчика Донни: именно этот живущий в Ин
тернет чате персонаж должен доказ^хвать свою реальность физи
ческой болью, нанося себе телесн^хе повреждения, и смертью, на
конец. Но то, что молодухе персонажи — Марк, Гэри, Робби, Лулу в 
«Шоппинге^», Донни в «Фауст мертв» — в малой степени оппози
ционных именно доминирующей культуре и, будучи «обочиной», 
остаются потребителями, составляет отдельную, по-разному реша
емую автором проблему.

В работах следующего десятилетия консюмеризм, не переставая 
быть предметом активного неприятия для Равенхилла, распростра
няет свои черты (а это не только подмена духовн^хх ценностей ма- 
териальн^хми, но и воинственность, своего рода агрессивность) на 
персонажей как носителей данной идеологии. Герои лишаются оре
ола жертвы, и защищать маргиналов, не имеющих ни моральн^хх, 
ни эмоциональных преимуществ перед «большинством», уже не 
приходится. Равенхилл уходит, например, от социально значим^хх 
в его первых пьесах разграничений героев по типу их сексуальной 
ориентации: «Для капитализма в его н^хнешней стадии — стадии 
консюмеризма — мужчина-гей представляет собой идеал. Он с эн
тузиазмом делает покупки, с энтузиазмом ходит в клубы, общите
лен, следит за модой — все это как нельзя лучше подходит консю- 
меристской версии капитализма. Сделавшись символом современ- 
н^хх потребителей, гомосексуалы с легкостью отбросили в сторону 
всякие заявки на радикализм и без раздумий стали символами этой 
культуры консюмеризма^ Писать об этих людях мне стало неинте
ресно» [Равенхилл URL:http://www.svoboda.org/content/transcript/ 
2125820.html].

Соответственно, степень критичности автора по отношению к 
персонажам, считающим себя «отверженн^хми» исключительно в 
силу принадлежности к той или иной субкультуре, постепенно по
вышается. В пьесе «бассейн (без воды)» (pool (no water), 2006), со
зданной через 10 лет после «Шоппинга^», но тоже связанной с 
проблемой исключения молод^хх людей из «благополучного» обще
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ства (здесь и наркомания, и СПИД, и авангардное искусство, и 
хосписы), героев М. Равенхилла можно считать маргиналами в про
тивовес не столько официальной, сколько гуманистической куль
туре и ее традициям. Но сами персонажи не согласных с подобн^хм 
определением их места в современном мире: они борются за лиди
рующие позиции, и методах их борьбы далеко не безобидны. Герои 
пьесы «бассейн^» (“pool (no water)”) — люди, не выброшенн^хе на 
обочину, а эту обочину выбирающие в плане социальном, нрав
ственном, и эстетическом. То, что в прессе именуют «группой рис
ка», тоже имеет свою культуру, и способно гордиться своей «груп
пой» (творческое содружество герои наз^хвают именно группой) и 
«риском». Речь идет о «культуре» героина, беспорядочн^хх связей, 
сниженной лексики, даже культуре СПИДа, как ни страшно это 
звучит. Первоначально может создаться впечатление, что страда
ние и терпение возвышает героев произведения, и формирует их 
специфическое, но настоящее искусство; они считают себя лично
стями творческими, и у них есть своя программа в искусстве: «Мы 
все очень заняты: выставки в богемном квартале, сбор средств^ 
Если бы только м̂ х могли использовать наше Искусство для чего- 
то доброго» [14, p. 4, 6]. На сцене на этот раз вполне современные, 
«продвинутые» люди, не мыслящие своей жизни без компьютера и 
Интернета. Они не боятся ВИЧ инфекции, но боятся компьютер
ного вируса и тщательно соблюдают меры предосторожности, что
бы электронная почта не заразила компьютер очередн^хм червем.

В 2000-х гг. эксперимент в пьесах Равенхилла захват^хвает и саму 
драматическую форму. Так, в «бассейне^» текст драмах не распада
ется на реплики и представляет собой форму внутреннего моноло
га, своеобразие которого обеспечивается множественн^хм числом, 
неизменно применяем^хм по отношению к героям — членам «груп
пы». Герой-повествователь не берет на себя ответственность за ин
дивидуальные поступки — свои и каждого из членов группы, при
чем степень «безответственности» в свою очередь повышается по 
сравнению с «Шоппингом^», где у маленьких героев б^хли хотя бы 
игровые имена (тоже заимствованн^хе у творческого коллектива), а 
в «бассейне (без воды)» персонажи не индивидуализированы, обо
значая себя в своеобразном монологе коллективн^хм «мы». Любо
пытно, что и в более ранних («Фауст мертв»), и в созданн^хх по
зднее («Стреляй, хватай сокровище и не останавливайся») пьесах 
Равенхилл использует в качестве обозначения коллективного пер
сонажа Хор, восходящий к античной традиции. Но Хор никогда не
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б^1Л признаком измельчания коллектива, и «мы» «бассейна (без 
вод^х)» к Хору не приравнивается: здесь даже название произведе
ния показательно пишется с маленькой буквы.

В пьесе действуют «мы» и «она», героиня, хозяйка заглавного 
бассейна, когда-то бывшая членом группы, но добившаяся успеха 
благодаря самостоятельной карьере. Героиня индивидуальна в сво
ем поведении и образе м^хслей, хотя именно ее успех и дом с бас
сейном кажутся изначально признаками потребительского отноше
ния к жизни. Во время визита «группы» в дом с бассейном проис
ходит несчастн^хй случай. Героиня прыгает с вышки в бассейн, в 
котором по какой-то случайности спущена вода. Нов^хй проект, 
ущербность которого они вполне сознают, связан с пониманием 
героями доброй роли, или выгоды, искусства. Они фотографируют 
девушку находящуюся в коме, страшно пострадавшую, день за днем 
фиксируя ее шрамы и раны, выклад^хвают снимки в сеть. В перс
пективе — уникальная выставка документального фото. Но, придя 
в себя лишь месяцы спустя, идею подхватывает и героиня, реши
тельно превращаясь из модели в художника и проводя границу между 
значительн^хм и мелким — в искусстве и в масштабе характеров.

Если «бассейн» объединяет у Равенхилла разм^хшления об ис
кусстве и потребительской психологии, то в «Продукте» (Product, 
2005) к обозначенн^хм темам добавляется политический акцент, и 
злободневность произведения резко повышается за счет внимания 
к проблеме терроризма в современном обществе. Пьеса представ
ляет собой не внутренний, а «настоящий» театральн^хй монолог 
единственного героя, причем название монодрамы «Продукт» выг
лядит для творчества Равенхилла программн^хм, «потребительским». 
Обозначить пьесу как «военную» сложно, но драматург, стремится 
не только осм^хслить, но и травестировать логику глобальн^хх «вы
зовов» нашего времени. «Продукты» в пьесе производит современ
ная киноиндустрия, а маркетинговые стратегии и принципы «про
движения» становятся определяющими при создании художествен
ного фильма на «модную» тему терактов. М. Равенхилл очень четко 
подмечает, что хорошо продаваем^хм «продуктом» сегодня может 
быть даже внушающая ужас информация. Протагонист пьесы, ки
нопродюсер, чьи буйные «террористические» фантазии посвящены 
будущему успеху блокбастера, мечтает снять действительно захва
тывающий фильм: «У нас за это будет куча призов, наград — только 
бы не испоганить^» [15, p. 681]. Среди эффектн^хх сцен фильма, 
продуцируем^хх буквально у нас на глазах, — взрывы в Диснейленде
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и заключение героя в тюрьму Гуантанамо, упоминаются Усама бен 
Ладен, Аль Каида, башни-близнецы — все на продажу, все превра
щается в стереотипы.

Театральные постановки «Продукта» в России — это и исполне
ние пьесы самим драматургом на фестивале в Москве в 2006 г., и 
спектакль в ассоциирующемся с «Новой драмой» московском теат
ре «Практика» с А.Филиппенко в главной роли. Вместе с публика
цией переведенной на русский яз^хк пьесы в «Антологии современ
ной британской драматургии» (перевод Т.Осколковой), постановки 
обеспечили произведению популярность у отечественной аудито
рии — едва ли не самую большую из всех драм М.Равенхилла. Од
нако «Продукт», несмотря на глобальную «террористическую» про
блематику, в нашей стране воспринимается все же как пьеса «про 
них» — Ближний Восток, Англию, Америку, Голливуд, чужие, пусть 
и узнаваемые, стандарты^

В этом смысле совсем по-иному актуальной и близкой российс
кому восприятию несколько раньше оказалась пьеса «Четкие пола- 
роидн^хе снимки» (Some Explicit Polaroids, 1999). Частично свою роль 
сыграли имена персонажей — Надя, Виктор — и неоднократные 
упоминания Восточной Европы, и разговоры про «неблагонадеж
ное коммунистическое прошлое» [Ямпольская URL: h ttp :// 
www.smotr.ru/2001/2001_push_pol.htm]. Пьеса в подводила итоги 
«раннего» творчества М.Равенхилла и показывала на примере двух 
поколений разн^хе уровни неприятия общественной системах и по
пытки отстоять свою независимость или найти в этой системе свой 
уровень комфорта. В отечественной интерпретации пьеса «Поларо- 
идн^хе снимки» получила дополнительн^хе «политические» конно
тации, прежде всего, за счет программной переходности — перехо
да государственной системах от одних стандартов к другим. Ник, 
протагонист, наказав идеологического врага в соответствии с прин
ципами, которые исповедовал в юности, провел в заключении не
сколько лет и «на свободе» не знает, как вести себя в новой обста
новке. У Равенхилла «прошлое» — консервативн^хе 80-е: «Тысяча 
девятьсот восемьдесят четверт^хй. Ты не б̂ хл здесь с тысяча девять
сот восемьдесят четвертого» [13, p. 267]. В российском измерении 
временной разрыв прошел между 1990-ми и 2000-ми годами. Рос
сийская критика, рецензируя спектакль в Московском театре им. 
Пушкина, дружно не заметила подменах в постановке К.Серебрен- 
никова 80-х на 90-е. Слишком привычной для 90-х казалась карти
на: новые русские, новая антикультура, новые лица в политике:
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«Изумление автора по этому поводу выражает персонаж, севший в 
1993 г. за покушение на убийство и только что в^хшедший на свобо
ду» [4]. Литературоведческий анализ в свою очередь переносит ак
цент на проблемы психологии «потерянного» героя в обществе: 
«Жертва социума легко превращается в агрессора, например, в пье
се М.Равенхилла умирающий Тим, обессиленный ожиданием при
ближающейся смерти, хочет оборвать страдания, уничтожить и себя, 
и мир» [8, с.79].

Радикальн^хм поворотом к политическому театру — при той мере 
обобщения и художественной условности, которую выбирает дра
матург, — стал цикл одноактн^хх пьес 2008 г. «Стреляй, хватай со
кровище и не останавливайся» (Shoot/Get Treasure/Repeat); «один из 
наиболее амбициозн^хх проектов десятилетия» [19, p. 78], драмати
ческий цикл тоже ставился в России, но не так активно, как две 
предыдущие пьесы6. Равенхилл обозначает свой «военн^хй эпос» как 
«эпический цикл небольших пьес»: «Исследуя современное стрем
ление распространять наши ценности и дефиниции свободы и де
мократии на всю планету, я решил составить большое полотно из 
маленьких фрагментов» [15, p. 5]. От классических эпосов работу 
Равенхилла отличает мозаичность, и в качестве образца для постро
ения драматического целого избрана компьютерная игра—квест, 
название которой зафиксировано в названии сборника пьес, а ана
логия обеспечивает «интерактивность» миниатюр при их театраль
ной постановке. Есть, однако, и сходство малых пьес с великими 
эпическими произведениями — в отличие от предшествующей дра
матургии самого британского автора. Для работ подобного масшта
ба амбивалентность уже не характерна. Более того, как и предпола
гает тенденция в литературе, цикл «Стреляй, хватай сокровище и 
не останавливайся» дает определенное представление о политичес
ких взглядах драматурга. Речь, разумеется не идет о делении совре
менного, разобщенного военн^хми конфликтами мира, на «своих» 
и «чужих»: напротив, Равенхилл отчетливо демонстрирует, что гу
манистические принципы не привязаны к той или иной государ
ственности или религиозной конфессии. Но непрекращающееся 
противостояние на уровне стран и народов, когда одно насилие

6 Постановку «по циклу мини-пьес «Стреляй, Хватай сокровище, Беги»» 
в петербургском театре «Post» осуществили в 2012 г. Дмитрий Волкостре- 
лов и Семен Александровский. Пьесы переведены Т. Осколковой, П. Руд
невым.
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порождает другое и создает иллюзию существования абсолютно 
«правой» (правильной, ведущей справедливую борьбу) сторонах, дра
матург не приветствует. Отсюда и приз^хв Хора, составленного из 
голосов героев-«освободителей» в предпоследней пьесе сборника: 
«Не б^хло бы правильнее просто дать этому миру идти своим пу
тем?» [15, p. 186].

Каждая из 16 пьес цикла имеет прецедентн^хй заголовок и задает 
аллюзию на классические произведения искусства, так или иначе 
интерпретирующие тему войны или других опасностей для челове
ка и человечности, но вступающих в противоречие с духом консю
меризма. Здесь есть свои «Троянки», «Одиссея», «Война и мир», 
«Преступление и наказание», «Страх и отчаяние», «Потерянн^хй рай» 
и «Возвращенн^хй рай», если иметь в виду прецеденты только из 
области литературы. В других пьесах название может отс^хлать к 
кинофильмам («Нетерпимость» и «Рождение нации» Д.У. Гриффи
та), мюзиклу («Микадо» У. Гилберта и А.Саливана), песенной ком
позиции («Любовь. Но этого я делать не буду» М.Лоуфа). Изучая 
«индивидуальное и политическое влияние войны на современную 
жизнь», Равенхилл понимает под войной, прежде всего, современ- 
н^хй терроризм и антитеррористические операции в различн^хх ча
стях мира, не обозначенн^хх конкретн^хми топонимами. Но в пье
сах присутствуют угрозы и страхи, порожденные феноменами ино
го типа, — болезни, социальные и межнациональн^ хе урбанисти
ческие конфликты. Соответственно, и произведения, служащие «пер
воисточниками» для пьес британского автора, не всегда имеют сколь- 
либо явное отношение к рассматриваем^хм в рамках цикла темам, 
но Равенхилл вскр^хвает в исходн^хх текстах новые см^хслы.

В пьесах цикла «Стреляй, хватай сокровище^» множество пере
секающихся мотивов и повторяющихся образов, даже деталей: вновь 
и вновь упоминаются ангелы со сломанн^хми кр^хльями, снится 
сон про солдата без головы, ведутся допросы населения «освобож
денной от диктатуры» страны, появляются женщины, теряющие на 
войне сыновей и работающие в колл-центрах. Но герои не заб^хва- 
ют и здесь о «хорошем» шоппинге, отличном крепком кофе, булоч
ках на завтрак и постоянно работающем телевизоре. Множествен
ность пересечений и перекличек между различн^хми частями цикла 
непосредственно предполагается авторским зам^хслом: первоначаль
но пьесы-миниатюры ставились попарно или в качестве триптихов 
(«Нетерпимость» и «Преступление и наказание», «Влюбленн^хе жен
щинах» и «Армагеддон», и т.д.), тогда как в печатном собрании ав
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тором предложена общая последовательность произведений. Есть и 
сходные для ряда произведений композиционные принципы. Не
сколько пьес, например, можно обозначить как хоровые: это «Тро
янки» с многоголос^хм женским хором, не понимающим, почему 
взрывы бомб уносят жизни «добрых мирн^хх хороших» людей на 
улицах современного мегаполиса, «Одиссея», где мужской плач 
исполняет уже хор солдат, воюющих «ради свободы и демократии» 
в далеких от родного дома и забыт^хх богами уголках планеты, но и — 
помимо «античн^хх» пьес — «Война миров», в которой хор горожан 
рассказывает о сострадании — о своем страдании при виде чужих 
разрушенн^хх войной городов. Тема страдания и сострадания, каза
лось бы, логична для цикла о никогда не заканчивающейся — на
всегда Троянской — войне. Однако, так же как добро и зло для 
воюющих сторон определяется точкой зрения, а слова «свобода и 
демократия» звучат словно повторяющееся заклинание и имеют мало 
общего с подлинно высокими принципами организации обществен
ной жизни, так и сострадание в обществе потребления оказ^хвается 
недолговечн^хм и включается в череду эмоций, вызванных различ- 
н^хми, быстро сменяющими друг друга зрелищами:

«Я никогда теперь не включаю новости. Я никогда не читаю 
газет^ Война продолжается. Но как-то^ лучше, если я не знаю об 
этом. Происходит так много ужасных вещей. Это нарушает мое 
спокойствие. А я его ценю. Мое спокойствие. Взгляните, как я спо
койна. Я не хочу вас ненавидеть. Я работаю над этим и теперь я не 
думаю о вас. Сегодня б х̂л такой чудн^хй день. И я думаю^ завтра у 
нас тоже будет чудн^хй день. Завтра. Чудн^хй» [15, p. 131].

Пьесы-миниатюры «Преступление и наказание» и «Гибель бо
гов» выстроен^х как сцены допросов, достаточно однотипн^хх, по
тому что словесному истязанию подвергаются женщинах, представ
ляющие интеллигенцию охваченной войной страны, хорошо зна
комые с западн^хми ценностями и — до свержения местной дикта
туры — стремившиеся к утверждению демократии на своей родине. 
Ведущие допрос оккупанты объявляют себя освободителями, а ис
полняемое поручение воспринимают как «интервью» или «встречу 
с целью написать доклад о положении местного населения».

«Гибель богов» во многих отношениях становится центральной 
для всего эпического цикла пьесой. С одной сторонах, ее эпичес
кий размах достигается за счет множественности аллюзий на Ф.Ниц- 
ше, Р.Вагнера и Л.Висконти. С другой стороны, конфликт между 
ценностями потребительского общества и реальн^хми потребностя
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ми голодающих жителей «освобожденной» странах формируется здесь 
вокруг «бублика на завтрак» — своего рода символа потребительс
кой цивилизации. На Эдинбургском театральном фестивале 2007 
года утренние спектакли по пьесам еще только склад^хвавшегося 
цикла игрались в течение 16 дней под рабочим названием «Равен
хилл на завтрак», а в качестве реального завтрака зрителям предла
гались традиционн^хе бублики с различн^хми наполнителями [10]. 
Сцена допроса в «Гибели богов» разъединяет двух женщин, при
надлежащих к разн^хм культурам — не восточной и западной, а гу
манистической и антигуманной. Джейн как представитель новой 
власти рассуждает о свободе и ответственности, а Сьюзен, когда-то 
преподававшая в местном университете, терзаема чувством голода 
и в малой степени способна оценить аргументы собеседницы, не 
«желающей оставить мир в темноте» [15, p. 165]. Булочка с кофе, 
которые Джейн приготовила на завтрак для себя, становятся бук
вально смертоносн^хми для Сьюзен.

Форму допроса, или интервью, Равенхилл будет практиковать и 
дальше: она используется, в частности, в пьесе «История с приви
дениями» (Ghost Story, 2015), тоже относительно небольшой пьесе, 
где все действующие лица — женщинах. «История с привидениями» — 
не о войне, но о болезни, и разговор, напоминающий допрос, здесь 
происходит на приеме у психоаналитика, убеждающего, что рако
вую опухоль можно победить, настроившись «на позитивное»: «И, 
если м̂ х отбросим наши негативн^хе м^хсли, новые позитивные бу
дут нас наполнять, и^» [12, p. 9]. Неизлечимая болезнь занимает в 
художественном пространстве пьес Равенхилла место сходное с вой
ной: не случайно ей посвящена и одна из частей «военного эпоса» — 
«японская» миниатюра «Микадо». Болезнь, как война, разруши
тельна, агрессивна, непознаваема, и она так же мешает «спокой
ствию» и уверенности современного человека в себе и в своем бла
гополучном, культивирующем безопасность мире. Но болезнь уг
рожает и тому хрупкому балансу взаимопонимания между людьми, 
даже близкими, которого в принципе очень сложно достичь. И в 
«Микадо», и в «Истории с приведениями» из-за болезни одного из 
партнеров ссорятся однополые пары: в экзистенциальной логике 
приближение смерти не дает герою сохранить иллюзию общения, и 
«кажд^хй умирает в одиночку». Причем непознаваемость болезни 
проявляется и в том, что всегда непредсказуемо, кого и когда она 
решительно заберет: в «Истории^» призрак болезни уводит из жиз
ни не ту героиню, которая, казалось, в наибольшей опасности с
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самого начала. Смертельные болезни, выяснения отношений в од- 
нопол^хх союзах — для Равенхилла отнюдь не новые сюжеты: конк
ретно не наз^хваемая или наз^хваемая ВИЧ-инфекция б^хла причи
ной страданий и/или смерти персонажей и в «Шоппинг & Fucking», 
и в «Полароидн^хх снимках», и в «бассейне (без воды)». Укрупне
ние тем^х происходит в данном случае, как ни странно, за счет са
мого типа заболевания: переключение внимания со СПИДа на он
кологию позволяет демаргинализировать персонажа и показать саму 
болезнь как социально не маркированную. Степень хаотичности 
мира при этом остается неизменной.

Элемент рациональности в драматургию Равенхилла вполне могла 
бы привнести брехтовская традиция, на протяжении десятилетий 
неизменно влиятельная в английском театре. М.Равенхилл — изна
чально совсем не брехтовский автор, но — вместе с политизацией — 
в его произведения входит и наследие эпического театра Б.Брехта. 
Для «Стреляй, хватай сокровище и не останавливайся» подобное 
обращение особенно закономерно, поскольку цикл объявлен эпи
ческим, и уже подзаголовок объективно актуализирует и традицию 
«эпического театра» ХХ века. Пьеса «Страх и отчаяние» в рамках 
цикла не только заимствует название из «Страха и отчаяния в «Тре
тьей империи» Б.Брехта, но и — вновь — провоцирует на выявление 
структурн^хх параллелей. Показательно, что брехтовская драма смон
тирована как цикл, а пьеса «Шпион», к которой непосредственно 
апеллирует Равенхилл, на уровне системы образов включает в себя 
всех необходим^хх британскому автору «персонажей» — беспокой- 
н^хх родителей, мальчика и подслушивающее устройство. У Равен
хилла героям повсюду чудятся угрозы для ребенка: «На кухне ужи
нают Гарри и Оливия. Из устройства слежения за ребенком доносит
ся мерное сопение спящего младенца» [7]. В одноактной пьесе Брехта 
мать и отец боялись собственного с х̂на: «Что, если он начнет бол
тать? Ты ведь знаешь, что им вколачивают в голову в “Гитлерюген- 
де”. От них же прямо требуют, чтобы они доносили обо всем. Стран
но, что он так тихонько ушел» [1, с. 435].

Брехтовский театр продолжает интересовать М. Равенхилла и в 
2010-х гг.: во время работы с “Royal Shakespeare Company” в сезоне 
2012—2013 гг. драматург представил новый перевод на английский 
язык «Жизни Галилея» Б. Брехта и включил брехтианские зонги в 
свою драматическую версию «Кандида», «по мотивам» вольтеровс
кой повести. В таком персонаже, как брехтовский Галилео Гали
лей, любовь к жизни и ее бытовым проявлениям британского дра
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матурга уже не смущает: великие идеи вполне согласуются в образе 
ученого с чувствительностью к комфорту и определенно не превра
щают гениального астронома в потребителя7. В целом же обраще
ние современного автора к Брехту, Вольтеру или к истории фран
цузской революции в пьесе «Когда террор заканчивается, жертвы 
танцуют» ( When the terror has ended the victims will dance, 2015) знаме
нуют поворот равенхилловской драматургии от общих вопросов 
культуры и политики к философии и аксиологии. Нельзя сказать, 
что философия оставалась вне поля зрения Равенхилла на протя
жении раннего периода его творчества: не случайно он играет с 
литературной, всегда философски значимой, классикой, начиная с 
сам^гх первых своих пьес, и уже в «Шоппинге^» в исполнении 
Лулу дважды! звучит финальн^хй монолог Иринах из «Трех сестер». 
Об игре и интертекстуальности речь, разумеется, следует вести в 
востребованн^хх постмодернизмом значениях, но и в 1990-х гг. по
стмодерн у Равенхилла работает не как эксперимент, а как рефлек
сия, столь же ироничная, как и авторское понимание молодежной 
субкультуры. В «Шоппинг & Fucking» и в «Фауст мертв» активно 
цитируются собственно постмодернистские трудах — Ж.Бодрийяр, 
Ж-Ф.Лиотар и М.Фуко, а один из персонажей-«покупок» форму
лирует сентенцию о «великих историях», которые больше не имеют 
смысла:

Р  о б б и. Давным давно были великие истории. Истории такие 
великие, что вы могли жить в них всю жизнь. Мощная длань судьбы и 
богов. Век Просвещения. Марш социализма. Но они все умерли, или мир 
состарился и забыл о них, и теперь мы придумываем наши собствен
ные истории. Маленькие истории [13, p. 66].

Расчетами с постмодернизмом в 1990-х Равенхилл подводил черту 
под кризисом культуры и (очередн^хм) кризисом философии. И, в 
конце концов, деконструировав и опровергнув вместе с соратника
ми по новой драме все ценности, которые только б^хло возможно 
еще опровергать на рубеже тысячелетий, лидер современного бри
танского театра открывает для себя возможность вновь задавать на 
сцене вечные — философские — вопросы. Не приходится удивлять

7 О своем понимании театра Б. Брехта и образа центрального героя в 
пьесе «Жизнь Галилея» М. Равенхилл рассуждает в выше упоминавшемся 
интервью британскому телеканалу ВВС : Playwright Mark Ravenhill talks 
about his version of Brecht’s “A Life Of Galileo” , URL: http://www.bbc.co.uk/ 
programmes/b01qlcb8.
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ся, что пьесой в буквальном см^хсле «о философии» (хотя по срав
нению с «молодежн^хми» и «военными» пьесами, данная работа 
Равенхилла — об искусстве, о роли и возможностях литературы, 
театра, кино) становится «вдохновленное Вольтером» произведе
ние «Кандид» (Candide, 2013). Новая, как она обозначена и на об
ложке издания, пьеса Равенхилла — это не перевод и не инсцени
ровка вольтеровского текста, но самостоятельная драма — много
плановая, многофигурная и многоуровневая. Здесь есть пьеса в пьесе, 
раз^хгр^хвающая собственно историю Кандида из повести Вольтера 
1758 г. — перед Кандидом-зрителем, чудесн^хм образом в^хжившим 
и не состарившимся за 400 лет. Есть персонажи-спутники Кандида, 
к котор^хм время не б^хло столь благосклонно, как к центральному 
герою, но и свидетельница нескольких веков бурной французской 
истории старушка Кунигунда появляется в финале произведения 
живой и невредимой и предъявляет на Кандида свои права. Есть 
совершенно независим^хй современн^хй сюжет о 18-летней девуш
ке, расстрелявшей почти всех своих близких на собственном дне 
рождения — чтобы планета могла вздохнуть свободно. Но, анализи
руя пьесу на жанровом уровне, ее нельзя назвать философской — 
ни философской трагедией, ни философской комедией. Произве
дение Вольтера, положившее начало развитию европейской фило
софской прозы, не создает, таким образом, аналога автоматически 
при переводе на яз^хк драмы. Идея оптимизма, которая на каждом 
шагу разъясняется, оспаривается и обсуждается в пьесе, не заложе
на, тем не менее, в основу конфликта произведения. Равенхилл, 
выведя на сцену даже лично Франсуа Мари Аруэ, спорит собствен
но не с Вольтером, а с современн^хм миром, который умудряется 
жить «без философии». Счастливое, не обремененное никакой фи
лософией сообщество, как и положено в книге с таким названием, 
проживает в Эльдорадо. И это жителями Эльдорадо распевается 
антиутопический брехтианский зонг о беззаботности бытия и ра
венстве возможностей:

Для каждого время работать,
Для каждого солнце светит,
Для каждого время танцевать,
И  танцевать со всеми.
Для каждого время учиться,
Быть матерью, быть сыном,
Для каждого время увидеть,
Что наша жизнь — для каждого^ [11, p. 57].
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Второй вариант тотального «осчастливливания» в пьесе, тоже 
апробированн^хй антиутопиями XX века, — современная музей-ла
боратория Панглоса, трудящегося в своей новой жизни над разра
боткой «гена оптимизма». Выбором Кандида в этой ситуации ста
новится не хрестоматийное «надо возделывать наш сад» [2, с. 489], 
но философия, пусть даже философия оптимизма в совершенно 
для оптимистического восприятия не приспособленном мире, где 
человек способен не только страдать или радоваться, или «быть 
собой», но и думать.

Возможно, «рецепты от Равенхилла» должных восприниматься 
зрителем и читателем с долей иронии, как и «Равенхилл на завт
рак». Тем не менее, начав раздавать рекомендации, рассказ^хвать 
эпические истории и делая акцент на классику, Равенхилл факти
чески вывел свое творчество за пределы «нового письма», по-пре
жнему процветающего и производящего новые пьесы и новых ав
торов. В таком случае историю очередной, сформировавшейся в 
1990-х, волнах британской новой драмы тоже можно считать завер
шенной.
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Е.Н. Шевченко 

НОВАЯ НЕМЕиКАЯ ОРАМА: НОВАТОРСТВО U TPAOUUUA

До середин^! 90-х годов театры Германии практически не прояв
ляли интереса к молодой драматургии — ни к немецкой, ни к зару
бежной. Вместо этого «режиссеры пускались во все тяжкие, приду- 
м^хвая все более изощренные интерпретации классических пьес» 
[3, с. 8]. В середине 90-х о себе ярко заявляет новое поколение 
драматургов, что заставило театральн^ хх критиков заговорить о про
рыве. Перв^ хми возмутителями спокойствия стали лондонский Royal 
Court Theatre и берлинская команда под руководством главного 
режиссера и интенданта театра «Berhner Schaubьhne» Томаса Ос- 
термайера. Тогда взгляда х  молод^ хх обратились в сторону Великоб
ритании и Ирландии, на слуху появились имена таких авторов, как 
М.Равенхилл, С.Кейн и Э.Уолш. Одновременно обнаружилось много 
энтузиастов, готов^ хх заняться поисками нов^ хх имен и в своей стра
не. Авторы объединялись и создавали театры для того, чтобы про
ложить своим произведениям путь на сцену. Так, вокруг Оливера 
Буковски сформировался театр YAT («Премьер-театр»), а внутри 
Драматургического Общества по инициативе молод^ х х театральн^ хх 
авторов, заинтересованн^ хх в продвижении новой драматургии, б^ хл 
создан форум «Молодая драма». К.Дюрр говорит о настоящем буме, 
котор^ х й в последние десятилетия царит на рынке современной 
драматургии: практически все театры заказывают для себя новые 
пьесы, проводят дни авторской драматургии, организуют конкур
сы, берут в штат модн^ хх молод^ хх авторов, и, «если сразу после 
своего рождения новая драма б^хла полигоном для всякого рода 
экспериментов и типичн^ х м феноменом, рождающимся, как пра
вило, на студийн^ х х и экспериментальн^ х х площадках, то сейчас мо
лодые, а порой и совсем юн^ х е авторы завоев^ хвают и «большую» 
сцену» [3, с. 9]. Еще никогда немецкие театры не нуждались в леги
тимации настолько сильно, как сегодня, считает театровед, никог
да прежде они не испыт^ х вали такой настоятельной потребности в 
модернизации, не подвергались столь жестким требованиями адап
тации к условиям современного общественного развития. Так что 
новая драма появилась как нельзя более вовремя и стала неким 
связующим звеном между театром и молод^ х м поколением [3, с. 9].

Талантливых авторов новой волны, очень разн^хх по стилю и 
характеру дарования, объединяет интерес к современной пьесе,
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разворот в сторону действительности, обостренное чувство реаль
ности. Критики и театровед^! заговорили о «новом реализме», ко
торый пришел на смену «постдраматическому театру», господство
вавшему в культурном пространстве Германии конца ХХ века. И с
следователь Ю.Шредер в этой связи отмечает: «Постдраматический 
театр» < ^ >  это театр, практически распрощавшийся с основами 
основ драматического искусства со времен Аристотеля — мимеси
сом, действием, характерами, конфликтом, ситуацией, диалогом, а 
противоположн^хм паролем, сформировавшимся уже во второй по
ловине девяностых годов, становится «нов^хй реализм» <^>.  Обес
цениванию символического яз^хка в пользу театра, который путем 
саморефлексии и автореференций реализует всего лишь собствен
ную «театральность» ^  нов^хй реализм противопоставляет реабили
тацию драматического текста, героя и действия»1 [2, с. 1080]. Гово
ря о новой немецкой драматургии, Шредер отмечает: «Она все изоб
ретательнее и виртуознее ищет точки пересечения реального и фик- 
ционального и тем сам^хм в равной степени миметически и крити
чески реагирует на действительность» [9, с. 1115].

Этого же мнения придерживается и Томас Остермайер. Он счи
тает, что молодухе авторы «пытаются восстановить перерезанную 
пуповину, которая снова свяжет их с действительностью, обраща
ясь к чрезв^хчайно актуальн^хм социально-политическим темам, та
ким как безработица и крушение семьи. При этом новые драмах <^>  
разворачивают богатую палитру инновативн^хх (пост) драматических 
форм, смешивая различные жанры и тональности» [см. 10].

Это качество новой немецкой драмах подчеркивает и московс
кий театральн^хй критик Елена Ковальская, говоря об «ощущении 
реальности, неприкрашенной и честно зафиксированной» [4, с. 13].

Молодые драматурги — А.Остермайер, Д.Лоэр, М.фонМайенбург, 
Р.Шиммельпфенниг, Ф.Рихтер, Т.Ионигк, О.Буковски, Р.Поллеш, 
Х.Крауссэр, М.Ринке, И.Бауэршима, И.Лаузунд и другие — пишут 
о том, что волнует современного человека: о семейных и соци- 
альн^хх проблемах, о нов^хх источниках информации и их влиянии 
на нашу жизнь, о глобализации и давлении конкуренции, о меж- 
личностн^хх отношениях, о садизме и агрессии, о страхах и комп
лексах, об отчуждении и одиночестве. К ним, без сомнения, при
менимы слова российского драматурга М.Дурненкова: «Новая дра
ма — это абсолютно аутентичная реакция на то состояние и время, 
в котором м̂ х живем» [2, с. 4].

1 Здесь и далее перевод мой — Е.Ш.
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Пестрая картина современной немецкой драматургии свидетель
ствует о поиске нового отношения к действительности. Молодые 
авторы, как правило, прибегают к так наз^хваем^хм стратегиям «об
ходного пути» (термин Ж.-П.Сарразака), передавая реалии совре
менной жизни с помощью яркой художественной условности. В этом 
см^хсле удачн^хм представляется актуализированн^хй Святославом 
Городецким термин «условн^хй реализм», котор^хй он применяет к 
творчеству драматурга Р.Шиммельпфеннига в своей диссертации 
«Проблема художественной структуры пьес Роланда Шиммельпфен- 
нига» [1, с. 4].

В качестве примера «обходн^хх стратегий» можно привести тех
нику очуждения в эпических драмах Деи Лоэр, зашифрованн^хй, 
символический язык Морица Ринке, концентрированную образ
ность пьес Ингрид Лаузунд, использование фантастических и ма
гических элементов в ряде пьес Роланда Шиммельпфеннига и т.д.

Авторы новой немецкой драмы ищут свой индивидуальн^хй ху- 
дожественн^хй язык. При этом они берут на вооружение весь арсе
нал разнообразн^хх инновативн^хх, экспериментальн^хх форм и при
емов, в том числе постдраматических, созданн^хх пред^хдущей эпо
хой. При всех новациях современная немецкая драма прочно спая
на с достижениями предшественников. Сам^хми продуктивными 
оказались традиции немецкого экспрессионизма и эпического те
атра Брехта.

Альберт Остермайер (1967) — один из сам^хх значительн^хх и во
стребованных драматургов современной Германии. Он является 
автором более чем двадцати пьес, обладателем сам^хх престижн^хх 
немецких и европейских премий в области драматургии. На фоне 
радикальн^хх инноваций, деструктивн^хх игр с традиционной дра
матургической формой, приведших в конце XX — начале XXI вв. к 
пересмотру базовых понятий и категорий этого рода литературы, 
Остермайер достаточно традиционен. Причем, как неоднократно 
отмечали исследователи его творчества, сам^хми тесн^хми узами дра
матургия Остермайера связана с эстетикой немецкого экспрессио
низма.

Драматург не пускается в смелые эксперименты с художествен
ной формой, не пытается шокировать зрителя телевизионн^хм «чер- 
н^хм реализмом». По этой причине театр Остермайера нередко на- 
з^хвают несовременн^хм. При этом пьесы драматурга пользуются 
неизменн^хм успехом. По-видимому, им присуща актуальность осо
бого рода, — связанная не с кардинальным обновлением художе
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ственного языка, не с жестким препарированием современной дей
ствительности, а с бережн^хм отношением к традиции, с продолже
нием ее в нов^хх социокультурн^хх условиях и с пристальн^хм вни
манием к человеческой личности. Радикальн^хе изменения, кото- 
р^хм подверглась жизнь человека в конце XX века, — крушение 
общественных формаций и государственных систем, изменение 
шкалы ценностей, одновременное действие центростремительн^хх 
и центробежн^хх сил, проявляющееся в процессах объединения и 
глобализации, с одной стороны, распада и разобщения, с другой, — 
выдвинули на передний план проблему идентичности. Остермайер 
глубоко проникает в сознание современного человека, вскрывая 
трагедию его расколотого «Я». Антропоцентричность его драматур
гической вселенной сродни искусству экспрессионистов, основу 
которого, как известно, составляло обостренное самовыражение, 
субъективная передача реальности духовного мира человека. При 
этом главн^хм драматургическим элементом у автора является сло
во, что подтверждает, в частности, писатель и драматург Г.Краус- 
сэр. В предисловии к сборнику пьес А.Остермайера он отмечает, 
что тот принадлежит к немногим авторам своего поколения, кто 
еще доверяет силе слова, а характерн^хм свойством его драматургии 
наз^хвает «страстн^хй поток речи в духе странствующего проповед
ника» [5 с. 9]. Надр^хв, высокий эмоциональный накал его пьес 
созвучны экспрессионистской «поэзии крика». При этом муз^хкаль- 
но-ритмический строй драм Остермайера воспроизводит звуковую 
палитру нашего времени, смесь того, что м̂ х регулярно сл^хшим на 
улицах городов, из динамиков радиоприемников и с экранов теле
визоров: «Остермайер полиритмично реагирует на полиморфное 
время: неоэкспрессионистские залпы слов, ритмах бита и хип-хопа, 
античные метры и романтическая интонация» характеризуют его 
театральн^хй язык [5 с. 9]. Таким образом, его театр — это не «театр 
тела» или «театр жеста», а, прежде всего, «театр слова». В пьесах 
Остермайера как правило доминирует монолог. Поэтому вполне 
объяснимо его тяготение к монодраме, которая, с одной стороны, 
позволяет глубоко проникнуть во внутренний мир человека, вскрыть 
его диссонансы и противоречия (основная тема драматурга), с дру
гой — зиждется почти исключительно на слове и интонации (глав
ном инструменте автора). И даже дуодрамы Остермайера являются 
таков^хми лишь формально, поскольку зачастую персонажи пред
ставляют собой проекции противоречивого, расколотого надвое со
знания того или иного героя. Более того, и в пьесах с большим
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количеством действующих лиц диалог сохраняет черты разговора с 
самим собой. Герои борются за себя, но яз^хк наглядно демонстри
рует, как сквозь их сознание просвечивают культурн^хе мифологе
мах, коллективная память, настойчиво звучат голоса мегаполиса, 
рекламн^хе слоганах, речевые клише, причем сами они зачастую не 
осознают, что являются «проводниками» мощного потока инфор
мации. Так автор показывает процесс роботизации человека — мо
тив, схожий с мотивом механизации индивида в драмах экспресси
онистов.

Однако если экспрессионисты используют яз^хк как средство 
исцеления человека, как инструмент для пробуждения и обновле
ния человеческой природы, как мощное орудие, способное побуж
дать массы к действиям, герои Остермайера нередко превращают 
язык в прислужника власти, приспосабливают его к потребностям 
жадной до развлечений публики или делают инструментом смерто
носной манипуляции. Так мотив «лживости» языка становится од
ним из центральных в творчестве драматурга.

Герои Остермайера являются неотъемлемой частью и одновре
менно жертвами своего времени — времени, которое утратило чет
кие ориентиры и строгие моральн^хе установки, в котором потоки 
информации сменяются с молниеносной быстротой, сбивая людей 
с толку, в котором идеалы для подражания создаются средствами 
массовой информации, а пущенные ими в ход мифы подменяют 
реальную жизнь. В этих условиях кризис идентичности, невозмож
ность самоидентификации в^хдвигается в разряд центральн^хх про
блем и становится предметом осм^хсления в пьесах немецкого дра
матурга. Это, прежде всего, следующие драмы Альберта Остермай
ера: «Между двух огней. Топография Толлера» (Zwischen zwei Feuern. 
Tollertopographie, 1993), «Снимаем кино» (The Making of B.-Movie, 
1999) и «Яз^хк отца» (Vatersprache, 2002). Автор обращается здесь как 
к историческому, так и к литературному и современному материалу. 
Во всех трех пьесах присутствует конфликт индивидуума с внешним 
миром, представленн^хм в виде политической реальности или «мира 
отцов», современного города или порожденной СМИ симулятивной 
реальности. Но внешний конфликт, как правило, занимает перифе
рийное положение. Гораздо важнее для Остермайера внутренний 
конфликт, котор^хй разворачивается в сознании его героев, диссо-

2 Анализ пьес «Между двух огней», «Снимаем кино» и «Язык отца» сде
лан совместно с Онегиной Т.А. См. библиографический источник № 7.
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циация собственного «Я», ведущая к кризису и утрате идентичности 
и, в конечном счете, к гибели — физической или духовной. Это и 
становится подлинн^хм содержанием пьес драматурга.

Уже сама по себе тема дуодрам^х Альберта Остермайера «Между 
двух огней. Топография Толлера»26 и выбор им главного героя от- 
с^хлает к эпохе экспрессионизма. Она посвящена личности немец
кого экспрессиониста Эрнста Толлера и явилась результатом мно
голетнего изучения Остермайером его биографии и творчества. Эрнст 
Толлер (1893 — 1939) — поэт, драматург, революционер — б̂ хл анти
фашистом и главой Баварской Советской Республики. В своих дра
мах он изображал становление нового человека, утверждал мысль о 
преступности войны, насилия и бесправия, описывал страдания 
отдельного индивида, которые не смогли предотвратить и сам^хе 
лучшие социалистические программы, призывал к борьбе против 
угнетения человеческих прав.

В пьесе «Между двух огней» на основе фактов из жизни Толлера 
Остермайер создает некую «карту души» художника — «топогра
фию», с помощью которой он изображает трагедию поэта. Этапы 
жизни реального Толлера представлен^х в названиях отдельн^хх «сег
ментов», на которые поделена пьеса, и переданы ключевыми сло
вами: «Напор и война», «Арест и революция», «Камера», «Бегство», 
«Гипсовая маска», «Секс и политика», в то время как содержанием 
частей является лирическая реакция персонажа Толлера на эти со
бытия.

Пьеса Остермайера написана в форме диалога Толлера с его alter 
ego Толлькиршем. В центре внимания оказывается раздвоенное 
сознание поэта, который накануне самоубийства в нью-йоркском 
отеле «Мэйфлауер» анализирует свою жизнь и творчество и вступа
ет в противоборство с циничн^хм голосом внутри себя, вновь и 
вновь подвергающим сомнению дело его жизни [см. подробнее 7]. 
Действие драмы, построенной в форме боксерского поединка Тол
лера с самим собой и разделенное на три раунда, разворачивается в 
воспоминаниях героя и в пространстве ассоциаций.

Толлькирш является темной стороной личности Толлера. Остер
майер наделяет двойника поэта «говорящим» именем: немецкое сло
во «toll» означает «безумн^хй, бешен^хй, дикий», а слово «Kirsch» пе
реводится как «вишня, вишневка, вишневая водка». Таким образом, 
имя указ^хвает на подступающее безумие героя, с котор^хм он борет
ся всеми силами. Использование «говорящих» имен, как известно, 
также б^хло одним из излюбленн^хх приемов экспрессионистов.
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Основной конфликт выносится в название пьесы: «между двух 
огней» становится метафорой раздвоенности героя, противоречия 
между неприятием насилия и невозможностью воплотить в жизнь 
идеал мирного пути, между борьбой за свободу человека и полити
ческой борьбой, связанной не с преобразованием общества, а в 
первую очередь с захватом и удержанием власти. Пьеса превраща
ется в страстное самобичевание героя по поводу того, что, будучи 
противником насилия, он не принял участия в войне в Испании, 
не пошел на фронт. Поэт бросает себе горький упрек в бездействии 
и осознает трагическое бессилие слов, не способн^хх накормить 
сотни голодающих в Испании и воскресить тысячи погибших на 
войне. Толлькирш безжалостно насмехается над революционн^хм 
пафосом поэта, высмеивает его разбитые надеждах, его страдания, 
провоцирует и дразнит героя, «любезничающего со словами», под
талкивая его к смерти. Так в пьесе Остермайера проявляется мотив 
бессилия слов: слово, вопреки вере экспрессионистов в его дей
ственную силу, не способно изменить ни людей, ни мир.

Развернутые ремарки, выступающие в качестве комментария 
автора к отдельн^хм «сегментам» пьесы, содержат авторскую оцен
ку героя, причем не реального Толлера, а его образа, созданного 
биографами. Очуждение автором образа Толлера расширяет конф
ликт и в^хносит его за рамки сцены: в противоречие вступают образ 
поэта, хранящийся в культурной памяти читателя/зрителя, и его 
авторская интерпретация.

В финале пьесы Толлер душит Толлькирша, однако освобожде
ние от циничного двойника приводит к гибели и самого Толлера. 
Финал указ^хвает на трагическое разрешение внутреннего конф
ликта: примирение героя с самим собой невозможно при жизни, 
оно достигается лишь ценой собственной смерти.

Драма Остермайера «Снимаем кино» связана с проблемой само
идентификации человека в обществе массового потребления про
дуктов СМИ, в условиях процветания ток-шоу и пов^хшенного ин
тереса публики к скандальным и шокирующим новостям, ко всему, 
что затрагивает самые низменн^хе человеческие инстинкты. Автор 
показ^хвает переплетение подлинной и фиктивной реальности, когда 
игра превращается в действительность, а роль поглощает личность. 
Пьеса является острой сатирой на многочисленн^хе сфабрикован
ные на скорую руку, безвкусн^хе и крикливые развлекательные те- 
левизионн^хе программы, рассчитанные на массового зрителя. Са
тирический оттенок содержится уже в названии драмы (The Making
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of B.-Movie), поскольку «В.-Movie» является обозначением второ
сортного фильма. При этом пьеса включает многочисленные цита
ты из сферы кино, телевидения, театра, отс^хлает к диалогам из 
шекспировского «Гамлета» и «Юлия Цезаря», к прологу «Фауста» 
Гете, пародирует дешевую откровенность участников ток-шоу. Но 
основой текста выступает драма Бертольта Брехта «Ваал» (1918), на 
что опять-таки указ^хвает название: В.(Brecht)-Movie. Таким обра
зом, в этой пьесе драматург вступает во взаимодействие с обеими 
важнейшими традициями немецкого театра.

И Ваал Брехта, и Бром Остермайера аморальны в своих действи
ях, они — пьяницы, убийцы и развратники. Но если Брехт исследу
ет биологическую природу человека, изображает животное начало 
Ваала, звериные инстинкты, голосу котор^хх он следует, то Остер
майер видит причину жестокости и преступности своего героя в 
общественн^хх вкусах и требованиях. В отличие от Ваала, который 
на протяжении всей пьесы одинок и умирает в одиночестве, герой 
пьесы Остермайера входит в «культурную элиту» в обличье Брома и 
заключает с ней взаимовыгодную сделку.

Остермайер по-новому интерпретирует сюжет и образ главного 
героя: драма призвана показать на сцене возникновение B.(Brom)- 
Movie, отражающего историю восхождения театральной звезд^х. Уже 
на этом уровне одна фиктивная реальность переплетается с другой, 
и обе они поглощают реальность подлинную.

Главн^хй герой пьесы — опустившийся поэт Андре, котор^хй по 
совету своего друга Зильбера сначала становится солдатом-наемни- 
ком, а затем — скандально известным актером и писателем Бро
мом. Зильбер пишет для Брома театральную пьесу, в которой хочет 
разоблачить наносной лоск и духовную нищету высшего общества, 
так называемой «культурной интеллигенции». С помощью Брома 
он хочет вовлечь публику в игру, чтобы в финале пьесы обличить ее 
бездуховность. Помимо этого Зильбер стремится к деньгам, успеху 
и славе. В результате Бром становится своеобразн^хм брендом, до
рогостоящим продуктом. При этом герой не противопоставляется 
обществу, а является его порождением, выражением его интересов 
и сущности. План Зильбера не достигает своей цели, поскольку 
Андре, играя роль, в итоге перевоплощается в Брома и убивает сво
его друга. Причем общество с восторгом воспринимает убийство 
Зильбера как остроумную театральную находку.

Таким образом, в центре драмах «Снимаем кино» — конструиро
вание, искусственное создание личности писателя.
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Два персонажа — Бром и Зильбер — тесно взаимосвязаны: их 
можно рассматривать как две сторонах одной личности, — эта связь 
прослеживается на метафорическом уровне драма х : серебро (Silber — 
серебро) и бром — два важнейших элемента фото- и киноиндуст
рии. Бромсеребро — химическое соединение, которое используется в 
фотографии в процессе экспонирования или в^ хдержки. Процесс экс
понирования в драме производится над личностью Андре. В фотогра
фии — это процесс облучения фоточувствительного материала, в 
ходе которого изменяются его физико-химические свойства. Не- 
приметн^ х й, никому неизвестн^ хй поэт Андре превращается в скан
дальную знаменитость — Брома. Химический бром — это резкая, 
дурно пахнущая жидкость, таков в переносном см^ х сле и характер 
поступков Брома. В обществе он играет роль провокатора и цинич
ного насмешника, но само общество поощряет его и нуждается в 
нем, поскольку видит возможность сделать в^ хгодное капиталовло
жение и извлечь для себя из новоиспеченной сенсации максималь
ную пользу.

Конфликт драма х  оказ^ х вается разрешенн^ хм, но в негативном 
смысле: роль поглощает личность, безвкусица и китч возводятся в 
ранг подлинн^ х х ценностей, в финале личность деградирует, а вме
сте с ней и остальное общество, для которого Бром становится но
вым идолом.

В основу монодрамы «Язык отца» положен конфликт поколе
ний, являющийся, как известно, одним из центральн^ хх в драма
тургии экспрессионизма. Но писатель изменяет характер столкно
вения отцов и с^ х новей согласно характеру своего времени: если у 
экспрессионистов с^ хновья выступают в качестве провозвестников 
новой жизни, революционеров, глашатаев всемирн^ хх идей брат
ства и свободы, стремящихся стать личностями, если они вступают 
в борьбу за свои идеалы, даже если те обманчивы и несбыточны, то 
в пьесе Остермайера поколение с^ хновей предстает бледн^ х м оттис
ком отцов, проживших насыщенную событиями жизнь. Отцы бо
ролись за свои убеждения, воспит^ хвали в себе политическое созна
ние, вступали в террористические организации, искали свой путь 
между авторитаризмом и анархией, в то время как сыновья превра
тились в «цитаты из жизни отцов» [8, с. 31]. Новое поколение — это 
представители эпохи постмодернизма без идеалов и четких ориен
тиров. Идеалы насилия и жестокости, котор^ хх придерживались 
отцы, не оправдали себя, а новые в силу собственной анемичности 
и бесхребетности они не способны создать. Лозунги отцов с^ хновья
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превратили в логотипы, «на своих футболках они носят символы 
борьбы отцов, но борются только за то, чтобы цвет одежды гармо
нировал с цветом нашивок на их обуви» [8, с. 53], а их подлинн^хм 
идолом является кредитная карта.

Герой монодрам^х получает извещение от адвоката о том, что его 
отец, которого он никогда не видел, умер, и что он получает в на
следство его квартиру. Сын в нерешительности стоит на пороге и 
пытается отыскать в памяти хоть какие-нибудь воспоминания, свя
занные со своим родителем. Но поскольку ему это не удается, он 
вступает в мысленн^хй диалог со своим незнаком^хм отцом.

Сын пытается понять, кем б̂ хл его отец при жизни: повстанцем 
или трусом, приспособленцем или героем? Он бросает отцу горь
кие упреки в том, что тот не дал с^хну тепла, не научил правильно 
воспринимать мир, не ответил на его многочисленн^хе вопросы, не 
б х̂л рядом в самые важн^хе моменты жизни, не помогал советом и 
не поддерживал любовью. Отец упустил свой шанс быть отцом, и в 
этом заключается его тягчайшая вина.

Отец, котор^хй в 1960-70-е с помощью террора боролся с не
справедливой государственной системой, становится для с^хна оли
цетворением жестокости и экстремизма. Язык отца, котор^хй в со
знании героя соотносится с яз^хком нацистской Германии, то есть 
языком насилия, отторгается им и делает невозможн^хм обретение 
национальной идентичности. Сын отвергает «отечество», «гордос
тью которого всегда являлось унижение других» [8, с. 55]. В соб
ственной стране юноша ощущает себя бездомн^хм эмигрантом и не 
знает, с какой культурой себя отождествить. Столкновение сына с 
отцом перерастает в конфликт героя с самим собой: кризис иден
тичности, помимо своей национальной, а также социальной окрас
ки, выражается в невозможности определить свою личностную уни
кальность. Чтобы понять, что является его подлинной сущностью, 
сыну необходимо знать, какие черты он унаследовал от отца, про
вести разделительную черту между собой и родителем. Сын вынуж
ден вести воображаем^хй диалог с умершим отцом. Конфликт с от
цом неразрешим в принципе по причине смерти последнего и в 
финале пьесы остается в качестве устойчивого положения: сын пред
лагает мертвому отцу сыграть в детскую игру — прятки; для того, 
чтобы произошло примирение двух поколений, отец должен найти 
своего сына, что невозможно. Таким образом, речь идет о субстан
циональном конфликте: из столкновения с^хна с отцом как Чужим 
вытекает сущностн^хй внутренний конфликт героя, связанн^хй с
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невозможностью своей персональной, поколенческой и националь
ной самоидентификации.

Пожалуй, самой «экспрессионистской» является монодрама А.Ос- 
термайера «Радио Ночь» (Radio Noir, 1998). В центре внимания ав
тора находится современн^хй город — излюбленн^хй образ поэтов- 
экспрессионистов. Для них город — это холодн^хй каменн^хй ме
шок или кровожадн^хй монстр, пускающий снопы огня и фабрич
ного дыма в небо (см. стихотворения «Бог города», «Города», «Де
монах городов» Г.Гейма, «Мертвый город» Армина Вегнера, «Крик» 
Густава Зака и др.). Остермайер рисует схожую картину современ
ного мегаполиса. Пьеса представляет собой монолог ночного ди
джея по имени Парфенопа. Как известно, Парфенопа в древнегре
ческой мифологии — одна из сирен, полуженщин-полуптиц, своим 
голосом заз^хвавших моряков в опасн^хе, гибельн^хе места. Так и 
ночная сирена, воплощая фрейдистское единство танатоса и эроса, 
очаровывает слушателей ночного эфира красивым глубоким голо
сом, проникает в их дома, в их одиночество и постепенно подводит 
к идее самоубийства, соблазняет смертью. Сквозь полифонический 
поток сознания, льющийся из микрофона, встает образ современ
ного большого города. Это враждебная человеку бетонная клетка с 
огромными жил^хми блоками, неоновой рекламой, светящимися 
вывесками баров, многополосн^хми автобанами, не затихающими 
даже ночью. Красной нитью проходит по тексту мотив одиноче
ства, затерянности человека в пресловут^хх каменн^хх джунглях.

Парфенопа убеждает слушателей ночного эфира в том, что толь
ко смерть для них — шанс быть усл^хшанн^хми, стать частью некой 
общности, освободиться от ужаса анонимности. Драматург не 
столько разъясняет, сколько внушает, суггестивность — одна из важ
нейших характеристик его творческой манеры. Как заклинание, как 
зловещий рефрен звучат слова «позвони мне» («ruf mich an»), «по
говори со мной» («talk to me»), с регулярной периодичностью по
вторяющиеся в тексте, — позвони мне, и я скажу тебе, как нужно 
умереть.

Как мы видим, в своих монодрамах Остермайер, отдавая дань 
Брехту и эпохе fin de siecle с ее ницшеанско-шопенгауэровской «сим
патией к бездне», ведет диалог, прежде всего, с традицией экспрес
сионизма, проявляющийся в обращении к излюбленн^хм экспрес
сионистским темам, образам, мотивам, типам конфликта, в тяготе
нии к монологу как способу обнажения духовного мира человека, в 
использовании соответствующих художественн^хх приемов. При этом
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драматургия Остермайера неразр^хвно спаяна с эпохой последнего 
порубежья. И, как некогда экспрессионисты, автор мастерски пе
редает атмосферу современной жизни, ощущение времени, траге
дию мятущейся личности, утратившей идентичность, неспособной 
понять себя и внести гармонию в агонизирующий, хаотичн^хй, враж- 
дебн^хй человеку мир.

Дея Лоэр (1964) — одна из наиболее серьезн^хх и успешн^хх дра
матургов новой волны, заявивших о себе в 90-е год^х. Она б х̂ла 
удостоена многочисленн^хх литературн^хх и театральн^хх премий, а 
за пьесу «Левиафан» (Leviathan) получила звание лучшего молодого 
драматурга 1993 года. Драмах Д.Лоэр переведен^х на английский, 
французский, испанский и русский яз^хки и с успехом идут не только 
в Германии, но и во многих европейских странах

Сам^хми солидн^хми исследованиями творчества Лоэр являются 
вышедшая в 2006 г. книга Биргит Хаас «Театр Деи Лоэр: (бес)ко- 
неч-ность Брехта» (Das Theater von Dea Loher: Brecht und k(ein) 
Ende) и статья профессора германистики Университета г. Трир 
Франциски Шлесслер «Очуждение очуждения или постдраматичес- 
кие трансформации? Бертольт Брехт и Дея Лоэр» (Die Verfremdung 
der Verfremdung oder postdramatische Transformationen? Bertolt Brecht 
und Dea Loher), последовавшая как отклик на книгу Хаас. Уже на
звание книги Биргит Хаас говорит о том, что предметом ее иссле
дования является брехтовская традиция и ее преломление в творче
стве Лоэр. Но сама по себе постановка вопроса «Театр Деи Лоэр: 
(бес)конечность Брехта» носит полемически заостренн^хй характер. 
Автор, по всей видимости, не вполне убежден, идет ли в пьесах 
Лоэр речь о следовании идеям и эстетическим принципам Брехта 
или, напротив, о некоем тупике, в котор^хй эта традиция заходит. В 
результате Хаас настаивает на «гибридном» характере драматургии 
Лоэр, балансирующей, по ее мнению, между эпическим и постдра- 
матическим театром.

Первое, что обращает на себя внимание в пьесах Д.Лоэр, это 
эпизация драматического текста. Обратимся к драме Лоэр «Комна
та Ольги» (Olgas Raum, 1990). Она основана на реальн^хх событиях 
и описывает судьбу Ольги Бенарио, немецкой еврейки-коммунист
ки, погибшей в концлагере Равенсбрюк. Драма представляет собой 
воспоминания Ольги, сидящей в одиночной камере концлагеря. В 
первом монологе героиня говорит о своем решении: «Не позволить 
вытравить воспоминания. Только если мне удастся воспроизвести
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прошлое с абсолютной точностью, я смогу увидеть будущее <...>. 
Я разговариваю с собой, чтобы не сойти с ума <^>.  Вспоминать 
кажд^хй день одно событие и точно его воспроизводить» [6, с. 11].

Все последующие события представляют собой воспоминания 
Ольги. Название пьесы символично. В немецком яз^хке слово «Raum» 
имеет несколько значений: «комната», «помещение» и «простран
ство». «Raum» в данном случае это и камера, в которую заточена 
героиня, и пространство ее воспоминаний. В финале Ольга «рас
сказывает» свою смерть, констатируя: «Я делаю последний вдох» 
[6, с. 63].

Таким образом, Ольга, в традициях эпической повествователь
ной драматургии, выступает и как рассказчица, и как действующее 
лицо своего рассказа, который представлен зрителю, с одной сто
ронах, в форме монологов (их 9, на них и приходится основной 
акцент), с другой — в форме собственно сценического действия и 
диалога. Но действие сведено к минимуму, а диалог также тяготеет 
к эпосу. Так, в сцене «Дуэт I: инвенция» разговор заключенн^хх 
женщин — Ольги и Женни, ее соседки по камере в бразильской 
тюрьме, — не является диалогом в полном смысле этого слова, не 
представлет собой акт подлинной коммуникации. Не случайно ав
тор наз^хвает его «Инвенция». Инвенция — форма имитационной 
полифонии. Сцена представляет собой полифоническую разработ
ку темы Ольгиной жизни. Ольга рассказ^хвает правду без прикрас, а 
Женни — красивую легенду, созданную в народе. В обоих случаях 
речь идет о рассказе. Слово «инвенция» переводится как «выдум
ка». В этой сцене разоблачается красивая легенда и раскр^хвается 
правда о женщине, принесенной в жертву политической борьбе, 
которая подчинила ее чувства, ее женскую суть и, в конце концов, 
лишила жизни. К подобному диалогу скорее применим термин Э. 
Елинек «пересечение семантических полей», котор^хм она охарак
теризовала вид коммуникации, пришедший на смену диалогу в по- 
стдраматическом театре.

Этот принцип характерен и для сцены «Дуэт II: Negatio», в кото
рой Женни отказ^хвается верить в подлинную историю, рассказан
ную Ольгой, обвиняя ту во лжи.

Эпическими элементами являются и названия сцен, передаю
щие как суть происходящего, так и отношение автора: Монолог I, 
Дуэт I: инвенция, Монолог II, Па де де с дьяволом I (так назвала 
Лоэр сценах допроса Ольги палачом Филинто Мюллером), Моно
лог III, Триолет I: Accusatio (Обвинение), Монолог IV, Па де де с
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дьяволом II, Монолог V, Па де де с дьяволом III, Монолог VI, Дуэт 
II: Negatio (Отрицание), Монолог VII, Триолет III: Demеntia (Безу
мие), Монолог VIII, Квартет, Монолог IX, Exitus (Финал).

Названия сцен относятся к сфере музыки и танца, что лишний 
раз подчеркивает «искусственность» текста, вызывая тем самым 
момент очуждения.

Особенностью творческой манеры Лоэр является и способ на
писания текста: он располагается столбцом, знаки препинания от
сутствуют, деление на строки произвольно. В результате при чте
нии трудно выделить начало и конец предложения, а при произне
сении текста возникает несовпадение синтаксических и фонети
ческих границ, что порождает специфическую, непривычную эксп
рессию и очуждение текста. Разрушается иллюзия подлинности 
вполне в духе Брехта, но другими способами.

Названные приемы эпизации Лоэр использует и в пьесе «Татуи
ровка» (Tatowierung, 1993), основная тема которой — насилие в се
мье. Здесь названия сцен являются еще более метафоричными, 
эмоционально окрашенн^хми и тем сам^хм более явственно дают 
почувствовать отношение автора («Время спать», «Свет мой, зер
кальце», «Молитва черному богу потерянного детства», «Татуиров
ка» и др.)

Наиболее интересна с точки зрения диалога с Брехтом пьеса 
«Ливиафан» (1993). Она написана на основе реальн^хх событий и 
изображает переломн^хй момент в жизни известной немецкой жур
налистки Ульрики Майнхоф, в пьесе — Марии, которая вместе со 
студентом Андреасом Баадером в 1968-70 гг. создала ультралевую 
террористическую организацию РАФ (RAF — Rote-Armee-Fraktion). 
Целью РАФ б^хло свержение существующего государственного строя 
Федеративной Республики путем развернутой в городских услови
ях партизанской войны. На счету организации б^хли покушения с 
человеческими жертвами, налеты, похищение оружия и т.д. В 1972 
б^хли арестованы и предстали перед судом лидеры организации 
(У.Майнхоф, А.Баадер, Г.Энсслин, И.Распе и Г.Майнс). В ходе 
процесса Майнс умер в 1975 году в результате голодовки, Майнхоф 
покончила с собой в тюрьме Штутгарт-Штаммгейм в 1976г. Остав
шиеся в живых заключенн^хе попытались установить контакт с еди- 
ном^хшленниками на воле. 28.4.1977 Баадер, Энсслин и Распе б^хли 
осуждены на пожизненное заключение и после неудавшейся по
пытки товарищей освободить их, взяв в заложники Г.-М.Шляйера 
и угнав самолет Люфтганзы, покончили жизнь самоубийством.
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В пьесе показан момент, когда Мария после тяжелой внутрен
ней борьбы делает выбор в пользу насилия и терроризма. В центре 
пьесы — вопрос об оправданности насилия, в том числе по отноше
нию к невинн^хм, ради будущей победы гуманизма, о принесении 
себя в жертву благородной идее. Тем сам^хм Лоэр возвращается к 
проблеме, поставленной в пьесе Брехта «Мероприятие» (Die 
Massnahme, 1930). Это типичная «учебная» или «поучительная» пьеса 
(Lehrsthck), написанная в особом драматургическом жанре, создан
ном Брехтом с целью наиболее полного осуществления социально
педагогических задач искусства. По словам И.М.Фрадкина, в пьесе 
«Мероприятие» «Брехт сконструировал свою абстрактно-рациона
листическую геометрию «революционной» морали» [11, с. 617]. Он 
обезличил своего героя, лишил его права на добрые чувства и в 
конечном итоге вынес ему смертн^хй приговор за человечность, не 
подчиняющуюся рационалистической дисциплине. «Исповедуемые 
в этой «поучительной пьесе» относительность и необязательность 
всех нравственн^хх принципов, — пишет Фрадкин, — философия 
допустимости любого зла во имя конечного торжества добра, пре
зрения к человеку для блага человечности, ледяной пафос жертвоп
риношения личности на алтарь коллективизма» [11, с. 617] — тако
во послание Брехта, заключенное в этой пьесе. Написанн^хй через 
40 лет после этого «Маузер» Хайнера Мюллера, котор^хй, кстати, 
тоже вырос на учебн^хх пьесах Брехта, но со временем отказался от 
уроков своего великого учителя, является своего рода ответной реп
ликой, перевернутой проекцией пьесы «Мероприятие»: Мюллер 
показывает весь ужас и абсурд бессмысленного насилия, револю
ционного террора, уничтожения тысяч невинн^хх и человека в себе 
ради грядущего счастья человечества.

Дея Лоэр равно далека и от революционной дидактичности ран
него Брехта, от прикладной морали его «поучительн^хх пьес» и от 
черного пафоса Мюллера. Ее пьеса совершенно неидеологична. 
Автора интересует человек на распутье. Что толкнуло талантливую 
журналистку, сделавшую блестящую карьеру, интеллектуалку, жену 
и мать на путь терроризма? Зритель видит героиню в тот момент, 
когда в ходе запланированной акции случайно оказывается ранен 
невинн^хй человек. Мария стоит перед выбором: сдаться полиции, 
покаяться, отречься от соратников, вернуться к мужу и детям и 
зажить обычной жизнью, то есть совершить предательство, или уйти 
в подполье, стать человеком вне закона, встать на путь террора, 
сохранив верность идее и товарищам. И она после долгих колеба



ний выбирает второе. Лоэр не берется судить свою героиню, моло- 
д^хм автором движет желание разобраться, что происходит в мире, 
как становится возможн^хм то или иное решение. Отсюда откры
тость ее пьес, отсутствие обобщений.

Диалог с Брехтом носит очевидн^хй характер. Его пьеса даже 
цитируется в финале: когда Вильгельм, муж террористки Луизы, 
покончил с собой после неудачной попытки образумить любимую 
жену, террорист Карл (прототипом которого является А.Баадер) 
наз^хвает акт самоубийства «мероприятием». Что касается элемен
тов эпической драматургии, то «Левиафан» помимо об^хчн^хх для 
автора пространн^хх монологов и названий сцен содержит и так 
наз^хваем^хе хоры («Хор на тему освобождения», «Хор: о товари
щах», «Хор: о в^хнужденн^хх мерах», «Хор на тему народной вой
ны»). Партию хора исполняют те же персонажи, но при этом они 
рассказывают предысторию или важные дополнительные эпизоды, 
излагают подробности случившегося или делают прогнозы на буду
щее, комментируют происходящее. Но это скорее все-таки лишь 
некий способ расширения эпического пространства, а не знамени
тый брехтовский «несостоятельн^хй» комментарий, опровергаем^хй 
действием, когда эпический и драматический планах не совпадают, 
пробуждая активное соучастие зрителя.

Таким образом, правомерно говорить о важности эпических эле
ментов и приемов очуждения, используем^хх Д.Лоэр в ее драматур
гии, о таком ее качестве как статичность, когда саморефлексия и 
рефлексия героев, облеченная в форму рассказа или комментария, 
преобладает над сценическим действием. Но последнее связано уже 
не с эстетикой Брехта, в лучших пьесах которого средства и воз
можности эпоса помножены на выразительность и силу воздей
ствия драмах, а скорее с перформативн^хм характером театрального 
текста в эпоху постдраматизма.

Мы рассмотрели только два примера трансформации традиции 
в новейшей немецкой драме, но они, как нам представляется, отра
жают сущностн^хе процессы, происходящие в драматургии Герма
нии конца ХХ — начала XXI века.
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н .э .  Сейбель

«ПЬЕСА ПО ПЬЕСЕ» 
В ТВОРЧЕСТВЕ «.МЮЛЛЕРА U П.ЧАКСА

Пьеса, написанная «поверх» уже известного сюжета, — явление 
для XX века не новое. В немецкой литературе б^хли великие клас
сические образцы, в которых игра с классикой становилась спосо
бом наглядно представить, как поменялся мир одних героев и ос
тался неизменен для других, какие ценности великих эпох сохра
нили актуальность, а какие канули безвозвратно. Однако вопрос, 
являются ли они самостоятельными текстами или представляют 
собой перевод и адаптацию инокультурного и инояз^хчного мате
риала возник лишь в XX веке.

«Эмилия Галотти» Г.Э.Лессинга, написанная с оглядкой на ис
торию Тита Ливия, наглядно демонстрирует величие «народн^хх» 
характеров и низость придворного мира за счет культурной памяти 
о римлянке Виргинии и оскорбившем ее патриции. Страсть приво
дит героиню трагедии «Золотое руно» Ф. Грильпарцера к ощуще
нию потери свободы, утраты своего предназначения, в то время как 
важнейшие для его античного предшественника — Еврипида — мо
тивы дома, города и надежды менее значимых для автора бидермай- 
ера. Сам^хе известн^хе авторы, писавшие в XVIII — XIX веках «пье
сы по пьесе», занимались сохранением и пропагандой культуры 
профессионально: придворный библиотекарь в Вольфенбюттеле 
Лессинг, завлит театра в Дрездене Тик, директор императорских 
архивов Грильпарцер — в этом трудно не видеть тенденцию.

Петер Хакс (1928 — 2003) — один из сам^хх известн^хх немецких 
драматургов середины XX века — делает множество переработок 
классических пьес, будучи заведующим литературной частью и пе
реводчиком. Источником его творчества стали тексты Аристофана 
(«Мир», 1962, «Денежн^хй бог», 1991), Плавта («Амфитрион», 1968), 
Мильтона («Адам и Ева», 1972), Гете («Пандора», 1981) и других 
авторов. В 1996 году написаны «русские» пьесы Хакса: «Самозва
нец. По мотивам А.Сумарокова», «Битва с боярами. По мотивам 
Я.Княжина» и «Битва с ордой. По мотивам В.Озерова». Его сорат
ник-оппонент Х.Мюллер (1925 — 1995) воспринимает классичес
кий текст, нуждающийся в адаптации, с позиций режиссера, видит 
задачу не в сохранении и сравнении, а «взр^хвании» прежних схем 
и смыслов, отталкивании от традиции. Его источники: античность

236



(«Филоктет» (1958 — 1964), «Геракл 5» (1966), «Прометей» (1968), 
«Софокл/Эдип-тиран» (1967), «Гораций» (1968), «Запущенн^хй бе
рег Медея-материал Ландшафт с аргонавтами» (1982)), Шекспир 
(«Макбет» (1971), «Гамлет-машина» (1977) и «Анатомия Тита Слу
чай в Риме Комментарий Шекспира» (1984)), ШодерлодеЛакло, Лес
синг, Ч.Айтматов, А.Бек, Ф.Гладков, многие из котор^хх явились 
объектом его переводческого внимания.

Хакса часто называют неоклассицистом — а Мюллер звал «мо
нархистом» [6, с. 425] — за его приверженность к строгой форме и 
традиционн^хм сюжетам, позволяющим отразить «великие события 
и большие характеры» [9, с. 27]. Мюллер — яркий представитель 
постдраматического театра, предлагающий режиссерам и актерам 
новый эксперимент в каждой следующей пьесе, которого «интере
сует возможность вновь выйти <в драме> на эпический уровень» 
[4, с. 442]. Успех хаксовских «пьес по пьесам» объясняется прежде 
всего отношением к материалу, тем уважением и дозволенной сво
бодой, какие дают широкое гуманитарное образование, высокая 
филологическая культура, приобщенность к достижениям старой и 
новейшей философской м^хсли, диалектический подход к изуче
нию истории, знание театра и своей аудитории» [1, с. 455]. Для 
Мюллера история представляет собой «гротескное переплетение 
элементов драмах и трагедии, гиньоля и трагифарса; это наложило 
существенн^хй отпечаток на его понимание и конструирование те- 
атральн^хх форм и жанров» [3, с. 463]. Драматурги воплощают два 
разн^хх подхода к решению одной и той же задачи: увидеть в исто
рии повторяемость, сделать в^хводы из ее уроков и научиться на ее 
ошибках.

Яркий пример игры с классической драмой представляет пьеса 
Хайнера Мюллера «Медея. Материал». Это объемный монолог глав
ной героини ритмически разделенн^хй рефреном — напоминанием 
Ясону о брате и долге перед прошлым и перед Колхидой — на пять 
частей. Долг — лейтмотив маленького, но концентрированного по
вествования, актуализирующий и см^хслы, связанн^хе с прошлым, 
и конфликты настоящего. Преступления Ясона и Медеи отяжеля
ют их совесть, делают трагическими воспоминания, но и сейчас — 
в ситуации выбора — они готовы забыть о своем нравственном дол
ге ради мести или успеха.

Первая часть — диалог Медеи с Кормилицей и Язоном о поло
жении героини из-за измены мужа — поднимает проблемах плоти и 
крови. Человек живет телесностью и моралью — и то и другое со
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единяет его неразрывн^хми нитями с родиной: она питала тело и 
формировала дух, она дала радости пропитания, крова, любви и в 
то же время связала человека обязательствами родства, города, куль
туры, религии.

Вторая — представляет собой экскурс в прошлое: воспоминание 
Медеи о преступлениях и жертвах, принесенн^хх ради царственн^хх 
амбиций Язона, о пути к власти, по которому они прошли вместе. 
Эта часть начинается с противопоставления потери и обретения, 
прошлого и настоящего, долга крови предков и материнской любви:

«Медея. Язон ведь у меня ты отнял брата
Язон. Я дал тебе взамен двух сыновей» [5, с. 408] — обретение и 

потеря представлен^х, хотя через осознание разн^хх персонажей, но 
в некотором равновесии.

Ассоциативно Медея связывает два преступления: измена мужа 
ей и ее измена Колхиде. Однако обрушившееся на нее горе не трак
туется как наказание или искупление. Ответственность за раз со
вершенное преступление человек несет всю свою жизнь — мысль, 
принципиальная для немецкой литературы, начиная еще с Г. Канта 
и «Белокурого Экберта»

Л. Тика, с фаустиан Шамиссо, Граабе и Ленау и трагедий Клей- 
ста. Мюллер, чей нравственн^хй пафос обогащен опытом нацизма, 
категоричен: его героиня живет с осознанием: «Предательство моей 
отчизной стало» [5, с. 410].

Третья часть начинается с переосмысления этого трагического 
опыта измен, с «возвращения к себе»: «Спасибо за твою измену, 
муж^» [5, с. 409]. По собственному выражению героини, измена 
мужа вернула ей зрение и слух — историческую память, осознание 
собственной ответственности, «вернула мне потерянного брата». 
Рефрен видоизменяется, строясь теперь на прямом противопостав
лении:

«Ты любишь сыновей своих Язон^
Но за тобою долг мой мертв^хй брат» [5, с. 410].
Обретение больше не компенсирует потери. Дети, «плоды изме

ны», сами предатели, выбирающие «счастье сытых животов» [5, с. 
410]. Эта часть — обвинение в наследственной вине, которая ло
жится на детей проклятых и преступн^хх родителей. Снова, как и в 
первой части, отчетливо звучит мотив крови, но теперь он связан 
не с Родиной, а со Временем — две главн^хх категории, вокруг кото- 
р х̂х вращается м^хсль автора. Кровь трактуется в этой части в ми
фологическом даже мистическом ключе, как генетическая память,
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связующая времена и эпохи. Поэтому третья часть трагедии — по 
сути, вольное авторское переложение еврипидова монолога «О, дети, 
дети!^» — отречение осознавшей свою связь с Колхидой варварки- 
Медеи от «коринфских псов», среди которых ее сыновья — «изме
ны дети».

Следующая тематическая часть вновь откр^хвается напоминани
ем о долге (брате), но теперь ни компенсации, ни альтернативы не 
предусматривает: «Язон ведь ты мне брата задолжал» [5, с. 411]. Ее 
основное содержание — месть, смерть, кровь Колхид^х, проливаю
щаяся мстительн^хм огнем на Коринф. Медея мечтает соединить 
будущее и прошлое. Грядущая катастрофа — прямое порождение 
б̂ хл̂ хх преступлений: «Из ран и шрамов в^хшел яд отличн^хй» [5, 
с.411]. Апокалиптические картины гибели города и царского рода 
сопровождаются сардоническим смехом полубезумной героини: «С 
детьми хочу я радость разделить^ Усл^хшьте дети этот крик Зас
мейтесь Она горит Смеетесь Я хочу увидеть как вы будете смеять
ся» [6, с. 411]. Готовящаяся трагедия, для Медеи, восстановление 
порядка. Она осознает, что союзом с Ясоном смешала культуры и 
крови, разрушила гармонию мира. Ошибка неисправима и восста
новление порядка станет не меньшей трагедией, чем его наруше
ние: «Верните кровь мою из ваших жил Вы потроха в мое верните 
чрево» [5, с. 412].

Наконец, в последней части рефрен приобретает свою трагичес
кую безальтернативность и окончательность:

«Сегодня срок платить по векселям
Язон, верни долги своей Медее» [5, с. 412]
Вершится месть за Колхиду, которая стоит Медее безумия, отка

за от человечности, какофонии «лая шипения и свиста», которые 
окружают ее в полузабытьи.

Уникальность трагедии в том, что, являясь «переделкой» (тер
мин Калязина [3, с. 487]), «адаптацией» (термин Рогановой [7, с. 
68]) или «пьесой по пьесе» (термин Венгеровой [1, с. 455]), она 
сохраняет канон классической пятиактной трагедии. Несмотря на 
монологическую структуру, отсутствие знаков препинания, ритми
ческую монотонность, общая логика движения внутреннего дей
ствия вполне классическая. Развитие м^хсли персонажа, его «воле
вого импульса» происходит по тем принципам, которые б^хли зало
жены в исходном образце, в то время как действие сменилось во
лей, конфликт — саморефлексией, событие — самочувствием. Хотя 
о подобных экспериментах П. Хакс говорил как о «жанре, изна

239



силованном концепцией» [10, S. 37], монтажно-фрагментар-н^хй 
принцип построения текста в данном случае дает широкие возмож
ности игры с претекстом, перехода от тем^х к теме, от состояния к 
состоянию.

Своего «Самозванца» П. Хакс пишет на сумароковский сюжет, 
что вынесено в заголовок: «Самозванец. По мотивам А.Сумароко
ва». Связь последовательная и очевидная: тема тирании и ее разла
гающего влияния как на тирана, так и на граждан, исходная уста
новка автора на эпичность, «интерес к сознанию множества, к жиз
ни сообщества» [2, с. 15], система персонажей, воплощающих раз- 
личн^хе социальные силы: тиран — Дмитрий Иванович, «освободи
тели отечества» — Шуйский, Галицкий, Ксения, народные массы, 
говорящие устами то Юра, то Начальника царской охранах, прино
сящих новости во дворец.

Власть и аморализм снова, как и в варианте Мюллера, неразде
лимых. Мюллеровская Медея «грязью натирала для тебя <Ясона> 
Ступени лестницы ведущей к славе» [5, с. 409]. «Благие намерения» 
хаксовский Дмитрий воплощает через насилие и угрозы, а если «я 
не могу ^  ни колесовать, ни четвертовать, ни посадить на кол, то 
могу задушить в своих объятиях» [8]. Возмущенн^хй шум толпы для 
царя настолько привычен, что он принимает его за «обман слуха», 
«свист чайника, котор^хй вот-вот закипит». В своем всевластии он 
замахивается даже на веру, прямо сравнивая себя с Христом: «Я 
восстал из гроба, воистину как Избавитель» [8]. Конфликт героев и 
у Мюллера, и у Хакса тесно связан с конфликтом религий и циви
лизаций, которые они воплощают: варварка Медея против цивили
зованного грека, «папский служитель» Лжедмитрий против право
славного Шуйского. Хакс, вслед за Сумароков^хм, пишет о нацио
нальной и религиозной самостоятельности странах, его претенден
ты борются не только за власть внутри России, но и за статус госу
дарства в мире: «Запад заполонил этим царем русские просторы» 
[8]. В то же время рвущийся к власти Шуйский не менее аморален: 
он не верит в добродетель («Смелость и честность весьма похваль
ны, но я предпочитаю большинство» [8]), скептичен по отношению 
к соотечественникам, его соратник Георгий Галицкий констатиру
ет: «Мы стали лжецами^ Мы уже виноваты. Мы отбросили правду, 
а она б^хла нашим оружием» [8].

В общем движении истории, в борьбе за власть добро и мораль 
неизменно оказ^хваются бессильны, их поражение, показ^хвает Хакс, 
предсказуемо: любящий Георгий Галицкий готов в итоге пожертво
вать жизнью любимой Ксении, утверждавший ценности веры и
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национальной независимости Шуйский принимает посланца Пап^х, 
все участники заговора понимают: «Русь спасибо не скажет. — С 
какой стати» [8]. Появление в финале пьесы Архиепископа нагляд
но показывает двуличность политических союзов и беспринцип
ность правителей. Тщательно сохраняя структуру сумароковского 
оригинала, Хакс существенно спрессов^хвает действие, обостряет 
отношения между героями, наделяя их значительной долей циниз
ма («Наша царица ведет себя как шлюха» [8]), наполняет текст афо
ризмами («Умеренность — не признак слабости» [8]).

«Пьеса по пьесе» отличается «абстрактностью» времени, возни
кающей за счет подчеркнутого анахронизма, смешения примет раз- 
н^хх эпох и исторических периодов. П.Хакс создает анахроничн^хй 
мир, вводя в историческую пьесу современн^хе технические и бы
товые подробности (шум толпы, напоминающий свист чайника, 
бунт, поднят^хй благодаря «совсем новой вещи, печатн^хм иконам» 
[8]). Соединение примет разных эпох лишает повествовательную 
ткань исторической определенности, придает ей надвременное зву
чание. Черн^хй юмор, соседство — даже взаимопроникновение — 
страшного и смешного, нарушающая границы эстетически допус
тимого вседозволенность — общая стихия пьес. Текст П.Хакса по
лон иронии, переходящей в сарказм, и в этом очевидно сродни 
мюллеровским текстам.

В обоих случаях «пьеса по пьесе» не является ни переводом, ни 
адаптацией, а скорее продолжает классицистическую традицию 
поиска абстрактного образа, способного передать противоречия 
современности. Литературно-мифологическая основа в этом слу
чае амортизирует острую социальность и позволяет воспринять текст 
как модель той или иной повторяющейся исторической ситуации.
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Е.М. Лепишева

МООиФиКПииЯ КОНФЛиКТА В р у с с к о й  й БЕЛОРУССКОй  
ОРАМАТУРГйй КОНиА XX -  НАЧАЛА НН! ВЕКОВ

Тенденции развития родственн^хх литератур — русской и бело
русской — справедливо считаются одной из приоритетн^хх проблем 
современного литературоведения. Особую актуальность она приоб
рела на постсоветском пространстве, где литературное взаимодей
ствие выразилось в устойчив^хх контактн^хх (генетических) связях. 
В советский период они б^хли обусловлены не только исторически 
(общая картина славянского мира), но и социокультурно (единонап- 
равленность освоения действительности). Однако в конце ХХ в., 
вследствие распада советского государства, все более ощутимо рас
хождение индивидуально-авторских эстетических стратегий.

В^хшесказанное иллюстрирует творческий диалог Е.Поповой — 
ведущего русскоязычного драматурга Беларуси — и представителей 
русской драматургии «новой волны». Мы попытаемся выделить 
общее и различное в их произведениях конца ХХ — начала ХХ! вв. 
на уровне конфликта, уделив внимание развитию драматургичес
кого процесса Беларуси и России указанного периода.

Общеизвестно, что «новая волна» как особое направление русской 
социально-бытовой драмах, сформировавшееся в 1970-1980-х гг., объе
динила различных в стилевом отношении авторов. К данному на
правлению принято относить Л.Петрушевскую, А.Галина, В.Арро, 
А.Казанцева, Л.Разумовскую, О.Кучкину, С.Злотникова. В конце 
1980-х гг. к нему примкнули ряд драматургов (О.Данилов, В.Рысев, 
А.Сеплярский, Р.Солнцев, Л.Проталин), среди котор^хх творчески 
состоялись М.Арбатова и Н.Коляда, чьи пьесы рассматриваются в 
контексте «новой волнах» с определенн^хми оговорками1.

Подробно не останавливаясь на не менее общеизвестн^хх отли- 
чительн^хх особенностях проблематики и поэтики «новой волны», 
подчеркнем те из них, которые не б^хли присущи белорусской дра
матургии. Так, проблематика базировалась на деструктивн^хх взаи

1 Речь идет о произведениях Н. Коляды конца 1980-х — 1990-х гг., тогда 
как в целом его творчество многие исследователи предлагают анализиро
вать вне данного направления (Г.Я. Вербицкая, Е.В. Старченко, Н.Л. Л ей
дерман).
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моотношениях человека и социума, выразившихся в тотальной не
устроенности героя в быту, творчестве, семье, что позволило рас
крыть дисгармоничное мироощущение советского человека: утрату 
четких аксиологических ориентиров, чувство неукорененности в 
мире. Это дает основание выделить социально-экзистенциальную 
авторскую стратегию: способность через положение человека в со
циуме передать его «больную» экзистенцию. Отсюда — поэтика, 
выстроенная на сочетании натуралистического изображения с мо
дернистскими приемами, обновлении традиции А.Вампи-лова, ге
нетически восходящей к чеховской.

Хронологические рамки нашей статьи — конец XX — начало XXI в. — 
новый этап развития «новой волнах», практически не исследован- 
н^хй в литературоведении. В этот период обновилась литературная 
парадигма, которой стали присущи эстетический плюрализм, раз- 
новекторность художественн^хх течений и направлений. Так, ак
тивно утверждают себя молодухе авторы, названн^хе критикой «но- 
водрамовцами» (В.Сигарев, И.Вырыпаев, О.Богаев, братья Пресня
ковы и др.), в то время как «новая волна» распалась, произошла 
творческая рокировка ее представителей. Одни — остаются верны 
реалистической традиции («Чешское фото», 1993 А.Галина, «Конец 
восьмидесятых, или Сыновья мои Каины», 1987—1990 Л.Разумовс- 
кой, «Канотье», 1992 Н.Коляд^х, «По дороге к себе», 1993 М.Арба- 
товой). Авторские стратегии других тяготеют к модернизму («Тра
гики и комедианты», 1987 В.Арро, «Сны Евгении», 1990 А.Казанце- 
ва, «Бифем», 2002 Л.Петрушевской), постмодернизму («Мужская 
зона», 1994 Л.Петрушевской, «А. Я.: игра слов», 1997 О.Кучкина).

Однако и на современном этапе их сближает «острота видения 
окружающей действительности, великолепное знание психики, а 
также тонкое понимание сценических законов» [19, с. 185], реали- 
зуем^хе одними драматургами (А.Галин, Л.Разумовская, М.Арбато- 
ва, Н.Коляда) в рамках жизнеподобия, другими (Л.Петрушевская, 
А.Казанцев, О.Кучкина) — в русле «нетрадиционного яз^хка миме
зиса» (Н. Р^хмарь).

В^хделенн^хе тенденции не получили широкого распростране
ния в белорусской драматургии. На советские год^х пришлось ак
тивное развитие не столько социально-бытовой (Е.Попова, А.Ду- 
дарев, Е.Шабан), сколько публицистической (А.Петрашкевич, 
И.Шамякин, А.Мовзон), исторической драмах (В.Короткевич, В.Бы- 
ков, В.Халип) и особенно комедии (А.Макаенок, К.Крапива, А.Де- 
лендик, Н.Матуковский, Г.Марчук). В тот период близкими «но
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вой волне» оказались лишь некоторые авторы: отчасти А.Дударев и 
в большей степени Е.Попова. Среди белорусских драматургов, от
давших предпочтение проблемам нравственно-этического плана и 
национальной самоидентификации, ориентировавшихся на фольк
лорные традиции (комическое начало, генезис которого — батлей- 
ка), их выделяли социально-экзистенциальн^хй подход к миру, по
вышенное внимание к деструкции общества и дисгармоничному 
мироощущению человека, раскрытого А.Дударевым в свете нацио
нальной специфики, Е.Поповой — как изначальная модель «при- 
сутствия-в-мире».

Лишь на рубеже 1980-1990-х гг. белорусская драматургия обре
тает черты, присущие русской. В жанровом отношении это связано 
с утратой комедией б^хлого приоритета, в проблемно-тематическом — 
с изменением проблемного поля, включившего женскую неустро
енность («Море, отдай перстенек», 1987 Г.Корженевской), нрав
ственно-духовную неприкаянность человека («И б̂ хл день^/ Свал
ка», 1989 А.Дударева). И, наконец, в эстетическом — с обращением 
белорусских авторов к опыту западноевропейского театра.

Данная тенденция названа белорусским литературоведом П.В.Ва- 
сюченко «новой волной» отечественной драматургии, что свиде
тельствует о терминологических расхождениях [4, с. 143]. Так, под 
«Новой волной» российские ученые понимают драматургов «по- 
ствампиловского» поколения 1970-1980-х гг., а их белорусские кол
леги — экспериментальную драматургию, более близкую, на наш 
взгляд, русской «новой драме» рубежа ХХ — ХХI вв. В Беларуси к 
ней следует отнести авторов, привлекших внимание критиков в 1990
е гг.: Н.Ореховского («Лабиринт», 1997), А.Асташонка («Драматур
гические тексты», 1997), И.Сидорука («Голова», 1997), А.Богданову 
(«АС-линия», 1997).

В этом русле развивается и младшее поколение новейшей рус
скоязычной драматургии Беларуси2 (Н.Рудковский, А.Курейчик, 
К.Стешик, П.Пряжко, Д.Балыко, Д.Богославский). Смело экспе

2 На сегодняшний день термин «русскоязычная драматургия Беларуси» 
является устоявшимся в белорусской науке. Он активно используется для 
обозначения авторов, живущих в Беларуси и считающих себя белорусски
ми драматургами, однако пишущих на русском языке. См.: Гончарова-Гра
бовская, С.Я. Русскоязычная драматургия Беларуси на рубеже ХХ—NNI вв. 
(проблематика, жанровая стратегия) /  С.Я. Гончарова-Грабовская. Минск: 
БГУ, 2015. 220 с.
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риментируя в области эстетики драмы, ее представители модифи
цируют традиции «эпического театра» Б.Брехта (активизация зри
тельского сознания в пьесе Н.Рудковского «Вторжение»), западно
европейской (отказ от условности изображения в пьесах С.Беккета 
и П.Пряжко «Урожай») и русской драмы абсурда (инвариант топо- 
са дома дурдом в пьесах В.Ерофеева «Вальпургиевой ночи^» и А.Ку- 
рейчика «Настоящие»), модернистские приемы (лейтмотив смерти, 
синтез реального и ирреального времени-пространства в пьесе К.Сте- 
шика «Спасательн^хе работы на берегу воображаемого моря»).

Как и русская «Новая драма», их драматургическая практика 
оценивается белорусскими критиками и литературоведами неодноз
начно. Одни видят в ней кризис отечественной драмах, вызванн^хй 
отходом от национальн^хх традиций, являющихся основн^хм крите
рием художественности (П.В.Васюченко, С.С.Лавшук, А.В.Собо- 
левский)3. Другие — обновление эстетической парадигмы белорус
ской литературы, «акцентирование философского, экзистенциаль
ного аспектов» [13, с. 18] (С.Я.Гончарова-Грабовская, Е.А.Леонова, 
Г.Л.Нефагина, И.В.Шабловская).

Что касается творчества Е.Поповой, находящегося в центре на
шего внимания, то оно репрезентирует «старшую» русскояз^хчную 
драматургию Беларуси (А.Дударев, А.Делендик, С.Бартохова) и в то 
же время по-прежнему органично вписывается в контекст русской 
драматургии «новой волны», в отличие от других белорусских авто
ров.

Избирая произведения этих драматургов в качестве «смотровой 
площадки» для русско-белорусских литературн^хх взаимосвязей, мы 
соглашаемся с мнением О.В.Журчевой, что для драматургии, «про
должающей жанровые и стилевые традиции “поствампиловской”», 
характерно «вполне традиционное понимание субстанциального 
конфликта “человек и мир”» [9, с. 23]. Проследим модификацию 
содержания и сценического воплощения данного конфликта в пье
сах Е.Поповой и представителей «новой волны» постсоветского пе
риода.

3 Соотношение национального и инонационального в белорусской дра
матургии и театре конца XX — начала XXI вв. стало предметом размышле
ний ведущих специалистов в данной области, многочисленных дискуссий и 
«круглых столов». См. Лаушук, С.С. Гарызонты беларускай драматургй /  
Лаушук С.С. М1нск: Беларуская навук, 2010. 410 с.; «Современный белорус
ский театр» и поисках «лица» и «стиля» / /  Артэфакт. 2014. № 2. С. 82-93.
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Доминирующей линией его развития становится «герой — бы
тие», что отражает вовлеченность человека в хаос кардинального 
переустройства, ощущение обреченности, социокультурные пред- 
пос^хлки котор^гх — кризис рациональности, интерес к метафизи
ческой стороне бытия.

В основе конфликта «герой — бытие» в пьесах указанного пери
ода м 1̂ выделяем социально-экзистенциальные (хаос социума пред
стает как хаос экзистенциальн^хй, что сообщает конфликту соци
альную обусловленность) и экзистенциальные (нивелирование со
циального плана конфликта) коллизии.

Актуализация социально-экзистенциальн^хх коллизий связана с 
усилением кризиса частной жизни, что значительно расширило 
сферы проявления конфликта, котор^хй охватывает все аспекты 
существования человека: на внешнесобытийном уровне — быт, со
циум, межличностные отношения, взаимодействие различн^хх по
колений, на уровне внутреннего действия — бытие. Это предопре
делило временные рамки драматической ситуации, развивающейся 
от настоящего — к прошлому (герой переживает безысходность в 
настоящем, которое резко контрастирует с прошлым). Отсюда — 
ярко выраженная психологическая коллизия: утрата самоидентич
ности, деструктивные тенденции психики, обусловленные неудов
летворенностью жизнью.

В качестве материала для сопоставительного анализа выбран^х 
произведения, сюжетная канва которых раскр^хвает социально-бы
товые перипетии представителей постсоветского социума. Среди 
них — семья бывшего советского генерала, н^хне тяжело больного 
Старика («Баловни судьбы», 1992 Е.Поповой), интеллигенты Ти
мошины, не способн^хе справиться с тяготами быта («Мы идем 
смотреть “Чапаева”», 1992 О.Данилова), бывшие друзья Раздорс- 
кий и Зудин, траектории судеб которых оказались разн^хми («Чеш
ское фото», 1993 А.Галина), б^хвшие возлюбленн^хе, оказавшиеся 
на разн^хх ступенях социальной иерархии («Канотье», 1992 Н.Ко- 
ляд^х).

Сценическая реализация социально-бытовых коллизий позво
ляет выделить две тенденции. В одних произведениях конфликт 
зам^хкается на уровне «герой — быт», примером чему служит пьеса 
«Мы идем смотреть “Чапаева”» О.Данилова. Ее конфликт не имеет 
«выхода» в метафизический план: фатальная безысходность Тимо
шиных обусловлена стечением неблагоприятных обстоятельств, 
исход котор^хх видится О.Данилову благополучн^хм (намечено пре
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одоление материальн^хх затруднений, единение членов семьи, нос
тальгирующих о советском прошлом, символ которого — фильм 
«Чапаев» 1934 года), что согласуется с жанровыми параметрами 
комедии.

В других — социально-бытовая действительность становится лишь 
«условной субстанцией», поскольку, демонстрируя актуальн^хе про
блемы современной жизни, драматурги «придают им философское 
освещение, решая через эту призму вопросы быта и бытия» [6, 
с. 232]. Так, сюжетная канва пьесы «Баловни судьбы» Е.Поповой 
воссоздает повседневную жизнь представителей бывшей социаль
ной элиты, безысходность которой резко контрастирует с благопо
лучием в прошлом, что создает коллизию двух временн^хх пластов, 
способствует развитию драматической ситуации из настоящего — в 
прошлое. Однако причины фатального неблагополучия видятся 
Е.Поповой не столько в неспособности «вписаться» в постсоветс
кий социум (Ирина уволена, окончена партийная карьера Славы, 
теряет рассудок Старик), сколько в глубоко укорененном, субстан
циальном противостоянии человека и жизни, что свидетельствует о 
развитии конфликта по линии «герой — бытие». Его реализация 
отс^хлает к традиции А.Чехова: как и герои его пьес, персонажи 
Е.Поповой приходят к пониманию того, что жизнь изменить не 
просто не удается, но «не дано» — таков объективн^хй закон бытия. 
Отсюда — их апатия, равнодушие к жизненн^хм переменам: «Мне, 
собственно, все равно» [15, с. 215], — лейтмотивом звучит из уст 
Ирины, «Я прекрасно уже пожил» [15, с. 248], — объясняет Слава 
свою неспособность утвердиться в новых условиях.

В качестве антагониста, с которым сталкиваются герои, высту
пает Время, органично связанное с концептом Судьбы, что выра
жено на уровне языка через разм^хшления Ирины о силе их воздей
ствия на человека: «разверзлись хляби небесные» [15, с. 221].

Специфика авторского видения конфликта «герой — бытие» — 
в нежелании строго судить героев, толерантной позиции, отражаю
щей как национальную ментальность4, так и онтологические взгля

4 Сошлемся на труды современных философов и социологов, считаю
щих толерантное отношение к  жизни одной из основных черт белорусско
го национального характера. См. Акудов1ч, В.В. Код адсутнасц!. Асновы 
беларуская ментальнасц!. М1нск: Логв1нау, 2007. 216 с.; Сячко, Н. М. Стра- 
тэгИ сацъяльнай адаптацы! насельн1цтва Беларус! / /  Весц1 НАН Беларус!. 
Сер. гуман!т. навук. 2010. № 4. С. 14—21.
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ды, ориентир на чеховскую традицию. Как следствие — атмосфера 
сочувствия, лирическая тональность пьесы, делающая ее художе
ственную структуру полифоничной.

Подобная реализация субстанциального конфликта становится 
в русской драматургии «новой волны» магистральной. В этом отно
шении близок Е.Поповой А.Галин, также в^хведший в качестве ан
тагониста концепт Судьбы, понимаемой как жизненные обстоя
тельства, неподвластные человеку. В пьесе «Чешское фото» ими 
является публикация эротического фотоснимка в журнале «Чешс
кое фото», определившая «фиаско» героев в настоящем (талантли
вый Зудин получил тюремн^хй срок и не смог реализовать свой 
потенциал, Раздорский разбогател, но не обрел покой). Анализируя 
причинах их внутренней дисгармонии, А.Галин приходит к м^хсли о 
фатальной неспособности изменить судьбу: «в одну и ту же реку 
нельзя войти дважд^х!» [5], что близко идейно-философской кон
цепции Е.Поповой. Однако, в отличие от белорусского драматурга, 
он осложнил финал пьесы явн^хм трагическим аккордом (уход ге
роя из жизни).

Если в пьесах Е.Поповой и А.Галина Судьба понимается как 
жизненн^хе обстоятельства, то в произведениях Н.Коляды — как 
неумолимый Рок, что привносит экзистенциальный лейтмотив 
Смерти. В пьесе «Канотье» он выражен на нескольких уровнях 
художественной структуры: яз^хка (развернутая авторская ремарка), 
системах персонажей (Старуха-Соседка), пространственно-времен
ного континуума (гиперболизация деструктивного быта), экзистен
циальной ситуации (столкновение Саши со смертью). Предложен
ное драматургом разрешение данного конфликта в целом благопри
ятно, что связано с преодолением психологической коллизии, пере
ходом от духовного коллапса к чувству сопричастности Другому.

Таким образом, в плане семантического наполнения конфликта 
«герой — бытие» пьеса Е.Поповой сближается с произведением А.Га
лина, а в плане авторского видения перспектив разрешения психо
логической коллизии — с произведением Н.Коляды. Подчеркивая 
ее неразрешимость, А.Галин показывает хронический духовн^хй 
кризис героев (смерть Зудина, неприкаянность Раздорского). В от
личие от него, Е.Попова и Н.Коляда допускают благополучное ре
шение психологической коллизии: нравственное просветление ге
роев, переход к новому мироощущению, что, однако, демонстриру
ет различные «модусы проблемы бытия» [1, с. 126]: верность соб
ственной судьбе (Е.Попова) и «пороговое сознание» (Н.Л.Лейдер- 
ман) (Н.Коляда).
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Герои русского драматурга ощущают себя на краю «безднах», 
приходят к прозрению близости смерти, в свете которого им от
крывается «Идея Жизни как высшей ценностной меры» [12, с. 575]. 
Прозрение персонажей Е.Поповой — иного свойства: стоически 
мудрое отношение к жизни, принятие обстоятельств такими, како
вы они есть, без иллюзий и самообмана.

Как видим, Е.Попова выстраивает многоуровневый конфликт, 
доминирующая линия развития которого «герой — бытие» ослож
няется психологической коллизией, в то время как ее младшие кол
леги, представители современной русскоязычной драматургии Бе
ларуси, данную коллизию акцентируют. Яркими примерами явля
ются пьесы Д.Балыко «Бел^хй ангел с черн^хми кр^хльями» (2005), 
К.Стешика «Мужчина — женщина — пистолет» (2005), герои кото- 
р х̂х не стремятся преодолеть неблагоприятные обстоятельства, но 
переживают трагическую отчужденность от самих себя и мира. Она 
присуща Нине, молодой женщине, после столкновения с пробле
мой ВИЧ осознавшей бесперспективность собственной жизни (не
понимание в кругу внешне благополучной семьи, иллюзорность 
любовн^хх взаимоотношений), приведшую к мысли о самоубийстве 
(«Белый ангел с черн^хми кр^хльями» Д.Балыко). Она же аккумули
рует суицидальную идею безымянного героя, испытавшего глобаль
ную неудовлетворенность жизнью: «^ Я просто остро очень чув
ствую, что мой фильм закончился^ все^ конец уже б^хл^» [17] 
(«Мужчина — женщина — пистолет» К.Стешика).

Последнее из названн^хх произведений на уровне развития пси
хологической коллизии близко пьесе Н.Коляд^х «Канотье» (от по
требности изменить жизнь герой приходит к осознанию тщетности 
усилий), однако решении данной коллизии иное. Так, Виктор («Ка
нотье») в конечном итоге испыт^хвает духовное «обновление» через 
сострадание, в^хход к Другому (сцены с сыном, Катей), тогда как 
безымянн^хй герой К.Стешика не стремится восстановить разор- 
ванн^хе взаимоотношения, выбирает самоубийство.

Подобн^хй исход психологической коллизии характерен для рус
ской «Новой драмы» конца ХХ — начала ХХI вв., демонстрирую
щей самоубийство или насильственную смерть героя: Максима 
(«Пластилин» В.Сигарева), Андрюшки («Лето, которого м̂ х не ви
дели вовсе» Ю.Клавдиева), представителей различн^хх слоев пост
советского социума («Терроризм» братьев Пресняков^хх). С нашей 
точки зрения, данная тенденция в русской и белорусской (русско
язычной) драматургии выражает крайне дисгармоничное мироощу

250



щение молодого поколения, обретающего надежду не в реальности, 
а в потустореннем мире, лишенного просветленного осознания хруп
кости земного бытия, которое присуще поколению старшему (Н.Ко
ляда, Е.Попова).

Резюмируя в^хшесказанное об эстетической реализации соци
ально-экзистенциальных коллизий в произведениях Е.Поповой и 
представителей «новой волны» русской драматургии, отметим зна
чимое отличие русской и белорусской литератур. Развитие конф
ликта по линии «герой — бытие» не получило широкого распрост
ранения в пьесах белорусских драматургов старшего поколения. 
Доминирующей линией становится здесь «герой — социум», а сю
жетообразующей коллизией — социально-нравственная («В сумер
ках», 1997 А.Дударева), часто осложненная любовной («Ким», 2001 
А.Дударева, «Яблочн^хй спас», 1996 А.Деленди-ка), что предопре
делило жанровые параметры пьес, в большинстве своем являющихся 
мелодрамами.

Их сюжет выстроен на несоответствии нравственно-духовн^хх 
запросов героев состоянию постсоветского социума с его искажен- 
н^хми аксиологическими ориентирами, фактической социальной 
анархией, маркеры которых акцентируются драматургами. В пьесах 
А.Дударева — это насильственное расформирование Дома Героев, 
где доживают свой век участники Великой Отечественной войны, 
организованное их дочерью ради успешного бизнес-проекта («В 
сумерках»), борьба за сферы влияния полукриминальн^хх бизнес
менов Королева и Холдеева («Ким»). В пьесе А.Делендика — бю
рократия, тормозящая развитие отечественного производства, эко
логические проблемах вследствие Черноб^хльской аварии («Яблоч- 
н^хй спас»).

Социально-нравственные коллизии, связанн^хе с данн^хми фак
торами внехудожественного ряда, осложняются коллизией любов
ной. Она находит сюжетное воплощение в линиях Королев — Юля 
(«Ким» А.Дударева), Майкл — Мария («Яблочн^хй спас» А.Делен- 
дика).

При этом усиление конфликтного напряжения вызвано актив- 
н^хми действиями героя — носителя нравственного идеала, близко
го авторскому. Таковы полковник Леонов, противостоящий замыс
лу дочери («В сумерках»), подросток Ким, сумевший изменить ми
ровоззрение Королева («Ким»), этнический белорус Майкл, счита
ющий своим долгом помочь б^хвшим соотечественникам («Яблоч- 
н^хй спас» А.Делендика). В большинстве произведений их актив
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ность приводит к благополучному разрешению как социально- 
нравственн^хх, так и любовн^хх противоречий.

В этом ряду в^хделяется пьеса А.Дударева «В сумерках», которую 
завершает трагический аккорд: как отмечено в ремарке, после отъезда 
дочери Леонов «затихает» в кресле, будучи не в силах изменить 
обстоятельства, что можно интерпретировать как смерть героя. 
Подобная трактовка представляется оправданной этологическим 
заданием пьесы, в подтексте которой — м^хсль о сложностях чело
веческой судьбы, о необходимости построить дом в собственной 
душе:

«Мария. Дом собственн^хй построить надо б^хло, а м̂ х всю жизнь 
воевали с кем-то, всю жизнь боролись за что-то и сейчас никому^ 
Никому не нужных» [8, с. 120].

Тщетность попыток героя — носителя нравственно-духовного 
идеала — противостоять неблагоприятн^хм обстоятельствам свиде
тельствует о неразрешимости конфликта «герой — бытие», домини
рующей в пьесах русских драматургов: Н.Коляд^х «Персидская си
рень» (1995), Л.Разумов-ской «Владимирская площадь» (1997). Ос
новное отличие данн^хх произведений от пьесы А.Дударева в том, 
что герой белорусского драматурга наделен способность к поступ
ку, что позволяет в^хделить на сюжетном уровне линию развития 
конфликта «герой — социум», тогда как персонажи представителей 
«новой волнах» русской драматургии от него уклоняются, реализуя 
линию, условно обозначенную нами как «герой в социуме».

В отличие от рассмотренн^хх социально-экзистенциальн^хх кол
лизий, противоречия экзистенциальные воплощают «неустойчивое 
отношение с бытием» [1, с. 126], дисгармоничное мироощущение 
постсоветского человека не в повседневно-будничной обстановке, 
но в экстремальной ситуации, когда мир предстает антагонистом, 
«явленн^хм в неведомой доселе тревожности и чуждости» [3, с. 60]. 
Отсюда — нивелирование социальной обусловленности конфликта, 
актуализация устойчивых мотивов (одиночество, незащищенность, 
страдание), ослабление психологической коллизии.

Эстетическая реализация конфликта осуществляется здесь как в 
русле обновленной реалистической традиции, так и в художествен
ном модусе нереалистических систем. Первая тенденция характер
на для произведений начала 1990-х гг., конфликт котор^хх выража
ется, по мнению В.В.Чепуриной, «в сопротивлении персонажей 
тотальному, вневременному бремени существования» [18, с. 214]. В 
этом отношении интерес представляют пьесы Е.Поповой «Малень
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кие радости жив^гх» (1989), А.Галина «^Sorry» (1990), Н.Колядах 
«Мурлин Мурло» (1989) и цел^хй пласт русской драматургии, став
шей логическим продолжением жанрово-стилевых тенденций «но
вой волны» 1970-1980-х гг.: «На втором этаже трое смотрят на сол
нце» (1991) А.Сеплярского, «Собачий пир» (1990) В.Мережко, «Ниш- 
тяк!» (1991) Л.Проталина и др.

Драматическая ситуация, переводящая конфликт этих произве
дений в сюжетное измерение, ограничивается рамками художествен
ного настоящего времени: герой перестает воспринимать прошлое 
как утраченн^хй идеал, пытаясь в^хжить «здесь и сейчас». При этом 
носителем конфликтного начала, ему противостоящего, выступает 
хаос социальной действительности, воспринимаем^хй как вечная 
дисгармония. Это осознание открывается в экстремальной ситуа
ции, что обусловило введение в сюжетную композицию пьес куль
минационного эпизода, несущего данную семантику.

В пьесе Е.Поповой «Маленькие радости живых» это унижение 
Лили, обнаженное тело которой в мизансцене столкновения с Мар- 
гошей подчеркивает трагическую незащищенность человека. В про
изведениях А.Галина «^Sorry» — признание Звонарева в потере че
ловеческого достоинства. В драматургии Н.Коляды — насилие над 
Ольгой («Мурлин Мурло»), скандал в ветлечебнице, пренебреже
ние Риммой («Сказка о мертвой царевне»).

Поставив героев в данную ситуацию, драматурги показывают 
изменение их сознания, что позволяет отметить психологическую 
коллизию, являющуюся субдоминантной (приоритет отдан линии 
«герой — бытие»), но не исключенной из структуры конфликта. 
Она состоит в переходе героя от психологического коллапса к экзи
стенциальному прозрению, о чем свидетельствует его готовность к 
самоубийству: глотает иголку Вовочка («Маленькие радости жив^хх» 
Е.Поповой), устраивает собственные похоронах Звонарев («^Sorry» 
А.Галина), ожидает землетрясения Ольга («Мурлин Мурло» Н.Ко- 
ляд^х), готовится к смерти Римма («Сказка о мертвой царевне» Н.Ко- 
ляд^х).

Существенное отличие состоит в авторской интерпретации ис
хода психологической коллизии. Большинству русских авторов при
суще его пессимистическое видение, что обусловило выбор героя
ми «конечной абсурдности» (В.Франкл). Пройдя через «пороговую» 
ситуацию, они остаются глубоко отчужденн^хми от мира и друг от 
друга: смиряется с потерей достоинства Звонарев («^Sorry» А.Га
лина), не уравновешивается внутренним «просветлением» самоубий



ство Жаннах («Собачий пир» В.Мережко), Инн^х («На втором этаже 
трое смотрят на солнце» А.Сеплярского).

В отличие от вышеперечисленн^хх пьес, в произведениях Е.По
повой и Н.Коляд^х обнаруживается тенденция к разрешению дан
ной коллизии, симптомом которой становится выбор «высшего 
смысла». Не допуская реальной победы героя над условиями сре
ды, драматурги отстаивают право на победу духовную, экзистенци
альную, откр^хвающуюся в принятии Другого, приобщении к миру 
через сострадание.

Подобное переживание откр^хвается Ольге («Мурлин Мурло»
Н.Коляд^х) после избиения Алексея, дальнейшая экзистенциальная 
стратегия которой — эсхатологическое предчувствие: «Бо-о-о-ог!!!! 
Бо-ог!!!... Приди ко мне, Бо-ог!!!» [10].

К состраданию приходят Вовочка и Лиля («Маленькие радости 
живых» Е.Поповой), осознавшие непреходящую ценность индиви
дуального бытия — любви, семьи, дома, — концептуализированн^хх 
в авторском понятии «малые радости», давшем название пьесе. 
Неслучайно результатом размышлений героев об истоках социаль
ной несправедливости становится просьба Вовочки: «Растите де
тей, Лиля! Растите!» [15, с. 208] и неожиданное сближение. Однако 
их мироощущение лишено эсхатологической безысходности, что 
определяет отличия пьес белорусского и русского драматургов.

Разрешение психологической коллизии через обращение к «при
ватным, интимн^хм основам самостоянья человека посреди экзис
тенциального хаоса», по мнению Н.Л.Лейдермана, характерно для 
мелодрамах [12, с. 581]. Сравнительн^хй анализ указанн^хх пьес Е.По
повой и Н.Коляды, время создания котор^хх совпадает, показал, 
что интерес к ее поэтике проявился в творчестве белорусского дра
матурга раньше, чем у русского (исследователи выделяют черты 
мелодрамы в его одноактн^хх пьесах серединах 1990-х, которые бу
дут рассмотрены нами отдельно). Мы считаем, что это обусловлено 
повышенн^хм вниманием к страданию, «женским чувствованием 
мира» [11, с. 67], присущим, как отмечает А.Куралех, авторам-жен- 
щинам.

Ярким примером, по м^хсли исследователя, является мировосп
риятие Л.Петрушевской. Но если русского драматурга оно приво
дит к м^хсли о том, что «жизнь беспросветна в люб^хх условиях, 
одиночество человека изначально предопределено» [11, с. 65] (что 
отражается в безысходной атмосфере ее пьес, выстроенной на гро
теске), то белорусского — к вере в духовные ресурсы человека. Это
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делает эмоциональную тональность пьесы «Маленькие радости 
живых» многогранной: тревожное переживание враждебности мира 
уравновешивается лирической интонацией. Она ощутима в назва
нии, именах персонажей: изначально мелодичн^хх за счет сонор- 
н^хх согласн^хх (Лиля), уменьшительно-ласкательн^хх форм (Мар- 
гоша, Вовочка).

Если в произведениях Е.Поповой и представителей «новой вол
ны» русской драматургии столкновение человека с хаосом социаль
ной действительности раскрыто в трагическом ключе, то в белорус
ской литературе наблюдается противоположная жанровая тенден
ция — комическая. В качестве примеров можно привести такие пье
сы, как «Султан Брунея» (1994) А.Делендика, «Собака с золотым 
зубом» (1994) А.Саулича, конфликт которых (как и положено коме
дии) развивается по линии «автор — изображаемое». При этом реа
лии постсоветской действительности (стремительное обогащение, 
нравственно-духовная деградация б^хвших интеллигентов в пьесе
А.Делендика, жажда наживы семьи майора Козликова в пьесе А.Са
улича) доводятся драматургами до гротеска, подвергаются осмея
нию, что дает основание в^хделить элементы «сатирического абсур
да» (П.Пави).

Помимо «традиционного построения миметического образа» 
(Н.Рымарь), для воплощения экзистенциальн^хх коллизий драма
турги активно используются эстетические средства нереалистичес
ких систем (драмах абсурда). Экстремальные ситуации, передаю
щие данные противоречия, в сюжетном плане представляют собой 
парадоксальное событие либо ситуацию, когда герою угрожает опас
ность (потоп, экологическая катастрофа, заточение).

Парадоксальн^хе события представлен^х в циклах одноактн^хх пьес 
Е.Поповой («Истории странного мира», 1992), Н.Коляды («Хрущев
ка», 1994-1997), Л.Петрушевской («Темная комната», 1988). Их сю
жет выстроен на парадоксе: встрече с инопланетянином, явлении 
реинкарнации, визите посланца «иномира» (Е.Попова), полете на 
искусственн^хх кр^хльях, затмении, голосе из небытия и др. (Н.Ко
ляда), встрече матери и с^хна в тюрьме, беседе смертельно больных 
женщин, процедуре казни (Л.Петрушевская).

Наиболее органичн^хм видом драмах, давшим сценическое воп
лощение этим парадоксальным событиям, стала одноактная пьеса, 
конфликт которой отличается глубиной и емкостью, обусловлен- 
н^хх концентрацией действия, «локализацией его внешних пара
метров» [14, с. 46]. В результате усиливается «степень свободы 
отображения реальности» [14, с. 98], вскр^хваются глубоко укоре-
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ненн^хе в ней симптомах кризиса бытия, абсурдность. У одних авто
ров (Е.Попова, Н.Коляда) абсурд возникает только на уровне ситу
ации, в пьесах других (Л.Петрушевская) — присутствует экспли
цитно.

Поскольку одноактн^хе пьесы Е.Поповой и Н.Коляды в жанро
вом отношении являются комедиями, их конфликт выстраивается 
по линии «автор — изображаемое», передавая критическое отноше
ние к различн^хм аспектам постсоветской действительности.

Так, каждая пьеса из цикла Е.Поповой «Истории странного мира» 
(1992) вскр^хвает аномалии различн^хх аспектов жизни человека: 
бытовое неблагополучие, (старшее и младшее поколения в одной 
квартире в пьесе «Дуй!»), социальные иллюзии (группа экскурсан
тов и обманувший их гид в пьесе «Пещера Циклопа»). В третьей 
пьесе цикла «Дерево» усиливается экзистенциальн^хй аспект конф
ликта, связанн^хй с экзистенциальной ситуацией: встречей героев, 
готовящихся к эмиграции, с посланцем «иномира», котор^хй пред
лагает им перейти в потустороннее измерение.

Парадоксальная ситуация имеет место и в «малоформатн^хх ме
лодрамах» Н.Коляд^х, образующих цикл «Хрущевка» (1995-1997). 
Как и Е.Попова, русский драматург с ее помощью показ^хвает аб
сурдное содержание постсоветской действительности, что свиде
тельствует о развитии конфликта по линии «автор — изображае
мое». Однако Н.Коляда заостряет внимание на экзистенциальном 
характере данн^хх ситуаций: герои оказываются на грани небытия 
(телефонн^хй разговор стар^хх приятельниц завершается смертью, 
поездка в трамвае — концом света и т.д.), что существенно отличает 
его пьесы от произведений Е.Поповой. Как следствие — трагичес
кая тональность художественной атмосферы цикла, пронизанной 
лейтмотивами тревоги, одиночества, смерти.

И все же циклы сближает то, что в структуре их конфликта мож
но выделить психологическую коллизию, ослабленную (основная 
линии — «автор — изображаемое»), однако ощутимую, поскольку 
герои демонстрируют способность к внутреннему сопротивлению 
абсурду. Они находят спасение в частном мире, «стремясь очелове
чить собственное существование внутри самой реальности» [12, с. 
580]. Привязанность к дереву, дому помогает духовно выстоять ге
роям пьесы Е.Поповой «Дерево». Данная стратегия присуща и пер
сонажам Н.Коляд^х: Нина, Миша и Зина устраивают «театр теней» 
(«Мы едем, едем, едем»), пережить смерть подруги пожилой жен
щине помогают воспоминания («Девушка моей мечты»).
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Иная концепция мира и положения в нем человека демонстри
руется в творчестве Л.Петрушевской (цикл «Темная комната», 1988), 
предложившей собственный ракурс «подачи» экзистенциальной 
коллизии. Она решена драматургом более пессимистично, что обус
ловило абсурд в пьесах не только на уровне содержания (как у Е.По
повой и Н.Коляды), но и на уровне формы. Как следствие — драма
тические ситуации теряют реалистические очертания (приметы вре
мени и социума), трансформируясь, по мнению Н.Л.Лейдермана, в 
«абстрактную экзистенциальную модель» [12, с. 617]; особые сю
жетные положения (разговор смертельно больных женщин, свида
ние матери и с^хна в тюрьме, казнь); обращение к архетипам (пер
сонажи лишен^х собственн^хх имен, восходят к архетипам Матери, 
Сына и др.). Это приводит к нивелированию психологической кол
лизии.

Схожее видение экзистенциальн^хх противоречий характерно для 
русскоязычных драматургов Беларуси младшего поколения: К.Сте- 
шика («Спасательные работы на берегу воображаемого моря», 2006), 
П.Пряжко («Трусы», 2006, «Урожай», 2009).

В пьесе К.Стешика «Спасательн^хе работы на берегу воображае
мого моря» сценическое решение данной коллизии осуществляется 
(как и у Л.Петрушевской) в русле эстетики модернизма: отсутству
ют собственные имена персонажей (Мальчик-д^хм, Девушка-спа
сатель), подчеркнуто условно место непосредственного действия, 
воплощающее сферу сознания (берег воображаемого моря), синте
зируются реальное и ирреальное время-пространство (сюжет выст
роен на воспоминании Мальчика о собственной гибели). Однако 
концептуальное наполнение коллизии, как представляется, ближе 
Е.Поповой и Н.Коляде, что связано со способностью героя к само
сознанию вопреки одиночеству и «заброшенности» во враждебн^хй 
мир. Это дает основание в^хделить психологическую коллизию в 
пьесе молодого белорусского драматурга.

В отличие от К.Стешика, П.Пряжко творчески развивает идей
но-эстетическую концепцию Л.Петрушевской. Понятие психоло
гической коллизии к его персонажам не применимо: вскрывая ав
томатизм и «клишированность» их мировосприятия (мастерски 
выраженн^хе на уровне языка, что б^хло отмечено многими иссле
дователями), драматург «констатирует необратимую редукцию» че
ловека до «простейшего» [7, с. 195]. В пьесе «Трусы» это, с одной 
стороны, «сужение» сознания Нины до мечты приобретать трусы, с 
другой — стремление окружающих ее людей уничтожить «инако-
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вость» (то, что в^хходит за пределы их ограниченн^хх представле
ний). В пьесе «Урожай» — изначальная интеллектуально-физичес
кая ущербность молод^хх людей (они не умеют забивать гвозди, 
страдают аллергией, единственн^хй комментарий происходящего для 
них — «прикольно»), вместо сбора урожая разрушающих сад, что 
воспринимается (с учетом традиционной семантики топоса Сада) 
как деструктивн^хе взаимоотношения человека и мира, реализуе
мые в драме абсурда.

Экзистенциальные коллизии, воссозданн^хе с помощью «нетра
диционного яз^хка мимесиса», наблюдаются и в пьесах, персонажи 
котор^хх поставлены в условия, когда им угрожает опасность. Тако
выми становятся потоп («Тонущий дом», 2006 Е.Поповой, «Нелю
димо наше море, или Корабль дураков», 1986 Н.Коляды), экологи
ческая катастрофа («Семинар у моря», 1986 М.Арбатовой, «Русски
ми буквами», 1996 К.Драгунской), насильственное заточение («Зав
трак на траве», 1989-1998 Е.Поповой, «Аномалия», 1996 А.Галина). 
В связи с поставленной задачей интерес представляет последний 
типологический ряд, потому что в него органично впис^хваются 
пьесы молодых драматургов Беларуси: Н.Ореховского «Лабиринт» 
(1997), А.Курейчика «Настоящие» (2006).

В пьесах Е.Поповой «Завтрак на траве» и А.Галина «Аномалия» 
выстраивается многоплановый конфликт, социальный план кото
рого проецируется на экзистенциальн^хй и осложняется психоло
гической коллизией (дисгармоническое мироощущение в условиях 
потери свободах). За ограничением свободах представителями влас
ти прослеживается воздействие на человека абсурдной реальности, 
выраженное через немотивированн^хе поступки, нарушение ком
муникации, пространственно-временные сдвиги, типичн^хе абсур
дистские мотивы (ожидание, страх, насилие, смерть).

Так, квинтэссенция разм^хшлений Е.Поповой о социальной и 
экзистенциальной несвободе заключена в символе-лейтмотиве — 
картине «Завтрак на траве» — давшем название пьесе. Он «прочи
тывается» как несовпадение ожиданий героев и жестокой реально
сти: вместо приятной трапезы на лоне природы они оказались в 
экстремальной ситуации:

«Евдокимов. Предвкушаю что-то исключительно приятное. Зав
трак на траве? Эдуард Мане. И тут — стоп. Приехали! Вырос перед 
нами этот Харон, посадил в свою ладью и перевез на ту сторону 
Стикса» [16, с. 62-63].

Раскрытию зам^хсла драматурга содействует указание на автор
ство Э.Мане, на картине которого — обнаженная женщина и двое
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одет^гх мужчин, что вызвало скандал в современном ему обществе. 
Однако Е.Попову привлекает не линия взаимоотношений мужчин 
и женщин, а столкновение человека с «надличной» силой, раскры
вающее его трагическую незащищенность, символ которой — обна
женное женское тело. Данная реминисценция проясняет домини
рующую линию развития конфликта («герой — бытие»), скрытую в 
подтексте, тогда как на сюжетном уровне образн^хм воплощением 
незащищенного тела становится Лора (вступает в интимную связь с 
разн^хми мужчинами).

На этом уровне конфликт пьесы персонифицирован и органич
но отражает модель социума. Он выстраивается как противостоя
ние Мостового, олицетворяющего власть, и обычн^хх людей, слу
чайно оказавшихся в лесу, представителей различн^хх социальн^хх 
слоев (научной элиты, сферы искусства, молодежи).

«Внутренний» конфликт, развивающийся по линии «герой — 
бытие», связан с психологической коллизией, заключающейся в 
выборе стратегии поведения: жить по законам абсурда или отстаи
вать право на независимость. Ее решение неоднозначно. На сю
жетном уровне исход благополучен (герои покидают гостиницу, не 
дожидаясь утреннего автобуса), что свидетельствует о вере в потен
циальную способность избрать свободу. Однако финал пьесы от
крыт, подчеркивает угрожающий масштаб конфликта: молодежь 
остается в гостинице, погружаясь в онерическое пространство (нар
котический дурман Юли, поглощение пищи Люсей).

Сюжетообразующим фактором ситуация заточения выступает и 
в пьесе А.Галина «Аномалия»: артисты кукольного театра случайно 
попадают в закрытую воинскую часть, где происходят аномальные 
явления. В отличие от Е.Поповой, русский драматург раскр^хвает 
ее в русле комедии, усиливая социальн^хй аспект конфликта.

Отличия касаются и решения психологической коллизии, свя
занной с проблемой выбора: сохранить человеческое достоинство 
или принять нивелировку нравственно-духовных ценностей в со
циуме как должное. Ее благополучное преодоление (артист Голдин 
отказ^хвается от выгодного предложения, стремясь сохранить себя) 
отражает оптимистическое авторское отношение к возможностям 
человека, однако осуществляется, на наш взгляд, слишком прямо
линейно. Позиция автора «открыта» (финальн^хй монолог Голдина, 
выступающего явн^хм «протагонистом»), в отличие от Е.Поповой, 
неоднозначное разрешение конфликта в произведении которой ос
тавляет чувство тревоги.
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Экзистенциальную ситуацию заточения активно используют и 
белорусские драматурги младшего поколения, пишущие на бело
русском (Н.Ореховский) и русском языках (А.Курейчик). Суще
ственное отличие от рассмотренн^хх произведений Е.Поповой и
А.Галина состоит в том, что в пьесах «молод^хх» речь идет не о 
воздействии «внешнем», а о свободе /  несвободе «внутренней»: бес
сознательный импульс героя приводит к желанию ограничить лич
ное пространство. Отсюда — иная доминирующая линии развития 
конфликта «я — я», акцент на психологической коллизии, связан- 
н^хй с модернистским эстетическим постулатом «мир — сквозь меня», 
на котор^хй опираются данн^хе авторы.

Так, в пьесе Н.Ореховского «Лабиринт» (1997) моделируется доб
ровольное заточение героя, художника Стаха, живущего в таинствен
ном лабиринте, в который превратилась его мастерская (картины и 
ширмы ведут в залы, где обитают Существа, Ангел). Причина тако
го выбора кроется в психологическом противоречии: с одной сто
ронах, герой стремится творить и кардинально изменить жизнь, с 
другой — результатом его деятельности становится пустой холст, 
несложившиеся судьбы любящих женщин. Данное противоречие 
раскрывается автором на речевом уровне через признание героя 
иллюзорности собственного мировосприятия:

«Стах. Мои живые картины?!. Я не знаю, как они возникли, но 
они возникли и заимели надо мной власть. Они меня отлучили от 
моих настоящих картин, от карандаша, от красок, от полотна, стра
дающей радости творчества» [2, с. 503].

При этом Н.Ореховский предлагает пессимистическое решение 
психологической коллизии (герой избавляется от картин, но поги
бает сам, ибо они — неотъемлемая часть его души), что отличает его 
концепцию от концепции драматургов старшего поколения.

В данном направлении осуществляет собственные поиски А.Ку
рейчик, смоделировавший в пьесе «Настоящие» (2006) ситуацию 
освобождения человека (трансгрессивного выхода к себе подлин
ному, «настоящему»), обернувшегося «псевдосвободой» и реальн^хм 
заточением в психиатрической клинике. На сюжетном уровне кон
фликт пьесы выстраивается по линии «герой — социум» и передает 
(с помощью традиционной метафоры «жизнь — сумасшедший дом»5)

5 Отсылка к  таким произведениям, как «Палата № 6» А. Чехова, «Валь
пургиева ночь, или Ш аги командора» В. Ерофеева, «Дисморфомания» В. - 
Сорокина.
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восприятие современн^хм человеком мира как абсурда. Однако нам 
хотелось бы заострить внимание на коллизии психологической, не 
менее важной для понимания идейно-эстетического зам^хсла дра
матурга.

В ее основе — переход героя (условно обозначенного как Он) от 
бунта и отрицания к добровольному подчинению распорядку пси
хиатрической клиники (в начале пьесы убеждает свою жену сжечь 
паспорта, отказаться от имен, принуждает родственников жить, как 
стая горилл, в конце — поет куплеты во время «организованного 
досуга», соблюдает очередность дежурств и т.д.). Так «внешние» 
атрибуты «освобождения» не подтверждают свободах «внутренней», 
недоступной герою в силу его «зацикленности» на утопичной идее 
преобразования социума, а не себя самого, что дает основание от
метить в пьесе А.Курейчика (как и у Н.Ореховского) критическое 
видение рассматриваемой коллизии.

Анализ конфликта в белорусской и русской драматургии конца 
XX — начала XXI вв. позволил прийти к следующим в^хводам. От
ражая кризисн^хе реалии постсоветской действительности, он мо
дифицируется, развиваясь по линии «герой — бытие». Драматурги 
старшего поколения (в Беларуси — Е.Попова, в России — предста
вители «новой волны») реализуют данную линию посредством со
циально-экзистенциальных коллизий, раскрывая их в русле реали
стической традиции, что не характерно для старшего поколения 
драматургов белорусских, сосредоточивших внимание на коллизи
ях социально-нравственного плана. Вместе с тем, в некоторых про
изведениях Е.Поповой и «поствампиловцев» ощутимых экзистенци- 
альн^хе коллизии, обусловившие новые, модернистские, средства 
эстетического воплощения конфликта. Данная тенденция отчетли
во проявилась в пьесах «молод^хх» авторов: русских «новодрамов
цев» и белорусских драматургов (в абсолютном большинстве рус- 
скояз^хчн^хх), что свидетельствует о «соприкосновении» драматур
гии различн^хх поколений.
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Н.П. Малютина

ПРОЦЕССЫ ПРиРПШиВПНиЯ СМЫСЛА 
U КОНТЕКСТНАЯ иНТЕРПРЕТАУиЯ ПЬЕС А. МАРОАНЯ

Название пьесы «Ночь святого Валентина» («Потерялась соба
ка^») нацеливает на известн^хй культурн^хй троп или концепт су
ществующий, скорее, как стереотип массового сознания»1. Имея в 
виду отношение к празднику 14 февраля «Дню святого Валентина» 
(дню влюбленн^хх) в русскоязычном обществе, можно предполо
жить, что автор сразу же вовлекает читателя (или зрителя) в игру, 
равн^хм участником которой он является. Подобн^хй троп в назва
нии пьесы служит приглашением к игре, в которой определенная 
ситуация уже известна, но см^хсл тропа приращивается в поэтике 
текста в зависимости от опыта реципиента, его психологического 
состояния и участия в том или ином дискурсе в повседневной жиз
ни и, конечно, от каких-то значений, идей, заложенн^хх в тексте 
драматургии и известных, в свою очередь, зрителю (читателю) из 
собственного опыта. Несмотря на то, что читателю/зрителю пред
ложен некий культурн^хй симулякр «Ночь святого Валентина», сра
зу же обращает на себя внимание попытка автора обеспечить так 
называемый «код правдоподобия» в пьесе: точно описывается в 
ремарке место действия: дачн^хй поселок «Опушка», гостиная бога
того загородного дома, в который возвращаются вполне узнавае- 
м^хе герои (нарядная ухоженная Женщина и некий очень обеспе- 
ченн^хй предприниматель, именуем^хй Хозяин).

Уже с первых слов диалога героев становится понятно, что пред- 
ставленн^хм событиям придает статус правдоподобия целый ряд 
(ментальн^хх) клише, расхожих фраз, используем^хх ими. Таким 
образом, по-видимому, достигается правдоподобие, характерное для 
современной популярной культуры: в тексте создается вербальн^хй 
образ современной действительности, отражающий стереотипы

1 Культурный троп вслед за авторами книги «Tropy literatury i kultury 
popularnej» /  Tropy literatury i kultury popularnej /  pod red. St. Buzyiy, 
L.G^sowskiej, D.Ossowskiej, Warsawa, IBL PAN, 2014, 344 s. понимаем как 
некоторое «общее место» в культуре популярной, в которых образы, мыс
лительные конструкции, стереотипы отражают закономерности массового 
сознания и являются формой интерпретации мира, «следом-знаком» не
кой культурной ситуации.
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массового м^хшления читателя/зрителя [см. 6]. Формируется некое 
общее поле («образ действительности»), насыщенн^хй характерн^х- 
ми для массового сознания определенной эпохи ценностями, сте
реотипами, оценками, суевериями и даже, возможно, особенностя
ми проявления психики и м^хшления [6, s. 69, 70]. Например, при
сущая людям во все эпохи вера в чудеса.

Так, например, можно воспринять уверенность Хозяина в том, 
что подснежники, о котор^хх так мечтает Женщина, обязательно 
расцветут в лесу в начале февраля.

Женщина: А если не расцветут?
Хозяин: Расцветут! Уплачено!
Женщина: Уплачено? Постмодернизм какой-то.
Хозяин: Постмодернизм — это история про то, как принц живет 

на деньги Золушки от стирки. А у  нас классика. В крайнем случае — 
модерн. Приходите, присаживайтесь^ [1, с. 204].

Эмоциональное впечатление «правдоподобия» усиливает звуча
щий как фон действия французский шансон (песни Джо Дассена 
«За тебя^» и Адамо «Падает снег»), поскольку в сознании читате
ля/зрителя «включается» мелодраматический код возможн^хх на
дежд, иллюзий на встречу настоящей и вечной любви. Кроме того, 
задается определенное состояние комфортного релакса, обеспечи
вающее удовольствие читателя от прочтения текста вследствие по
гружения в приятно расслабляющий ритм шансона, магию голоса и 
т.п. В ходе диалога, напоминающего игру в узнавание друг друга 
(Женщина предлагает задавать вопросы о вкусах и предпочтениях, а 
Мужчина убеждает ее снимать одну вещь за правильн^хй ответ), ста
новится ясно, что таким образом давно живущие вместе супруги 
пахтаются «обновить» чувства. Этот и другие прием^х заявляют про 
план «мелодраматического воображения», воссоздающий соответству
ющий уровень эмоционального восприятия, характерн^хй для люби
телей мелодрам и сериалов. У читателя/зрителя наверняка пробуж
даются образно-эмоциональн^хе коннотации, связанн^хе с собствен- 
н^хми переживаниями во время просмотра подобн^хх фильмов.

Дальнейшее действие развивается также по законам мелодрамы: 
из ревности Женщина решается на интригу: выз^хвает стриптизера 
во время того, как ее Муж вышел в 12 часов ночи якобы за под
снежниками.

Героиня также оказывается объектом манипуляции случая: она 
принимает за стриптизера некого Гостя, позже назвавшегося ее со
учеником из параллельного класса Валентином Горецким, тайно
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влюбленным в нее. Диалог с гостем раскрывает душевный мир 
Женщин^!, бывшей учительницы. Образ Гостя окружен тайной: 
непонятно, как он нашел подснежники, как приехал в поселок и 
куда едет затем. Он принимает игровую модель поведения, предло
женную героиней, которая видит в нем возможн^хй объект ревнос
ти мужа. Ситуация позволяет героям (как в новогодних мелодра
мах) открыть друг другу истинные нереализованные чувства, иллю
зию того, что они могут еще быть вместе, но оба понимают, что их 
образы, существующие в сознании друг друга — вым^хшленные, 
придуманн^хе в детстве. От светлого прошлого остается лишь чув
ство одиночества, оно неоднократно прор^хвается в строках стихот
ворения «Потерялась собака», которое читает героиня. В этом мож
но наблюдать еще один лирический способ усиления автором ме
лодраматического воображения реципиента. Развязка этой мелод
рамы также типична для подобного жанра: в^хясняется, что б х̂в- 
ший друг героини, неожиданно приехавший и уехавший ночью, 
назвался именем того, кто несколько лет назад подорвался на мине 
в Осетии. Автор вновь использует очень правдоподобную мотива
цию, объясняющую вым^хшленн^хй статус Гостя.

Более того, пьесе прилагается ремарка, в которой драматург пред
лагает достаточно убедительное и вполне правдоподобное объясне
ние событий:

*«Ее гостя задержали в аэропорту. Фотография на паспорте Го- 
рецкого была переклеена. Выяснилось, что задержанный — его друг, 
подорвавшийся вместе с ним на мине, недавно вышел из психиатричес
кой клиники, где содержался с диагнозом «раздвоение личности».

Добавлено еще одно уточнение коммуникативного характера: 
«Фраза, набранная курсивом, предназначена для тех, кто хочет в 
этой истории определенности» [1, с. 210].

Следует отметить, что голос автора становится в пьесе все более 
полноправн^хм участником игры, без которого многое бы показа
лось совершенно неубедительн^хм, непонятн^хм. Так, в финале пьесы 
героиня, осознав в результате ссоры с вернувшимся мужем, что она 
ему совершенно безразлична (муж уверен в том, что в доме раз^хг- 
рался сценарий неудачного бытового ограбления), отправляется на 
машине в аэропорт вслед за уехавшим таинственн^хм Гостем.

Авторский Голос (его статус действующего лица подчеркивает
ся, по-видимому, написанием слова с большой буквы) создает и 
озвучивает еще одну (последнюю) ситуацию в пьесе, которую знает 
и может представить только он:
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«В полной темноте звучит Голос автора:
Ночь не спешила уходить. Нз дома с флюгером торопливо вышла 

Женш,ина. Она села за руль машины и выехала из поселка.
Машина мчалась все быстрее. Казалось, она вот-вот оторвется 

от земли и полетит.
На подъезде к аэропорту машина не вписалась в поворот и, слетев 

с обледенелой дороги, врезалась в дерево. Экспертиза установила, что 
женшина уснула за рулем^ Вскоре пригрело солнце, снег растаял, и в 
лесу расцвели подснежники^» [1, с. 215].

Пьеса «Ночь святого Валентина», видимо, не дала автору в силу 
драматической формы (жанра) возможности высказаться достаточ
но полно и проследить в должной степени за психологией героини, 
какими-то ее внутренними открытиями, попыткой разобраться в 
себе и жизни.

В одноименной повести, созданной в 2013 году, главная героиня 
после аварии (отправн^хм пунктом служит финальная ситуация дра
мах) находится в полусознании, а точнее, в коме. Потоки воспоми
наний чередуются с ее ощущениями, наблюдениями над окружаю
щим миром и людьми, так что повествование от первого лица при
дает ее высказываниям особую интимность и достоверность. В ее 
полусне проявляются некоторые знаки и значения, которые приоб
рели в повести определяющее значение. Едва намеченн^хй в пьесе 
мотив сказки «Двенадцать месяцев» вспл^хвает в ее памяти как что- 
то очень важное. Объединяющим началом калейдоскопа воспоми
наний является не только фабула сказки про «милую девочку, кото
рая ищет подснежники в зимнем лесу» и готов^хх прийти на по
мощь двенадцать братьев-месяцев, а осознание веры в то, что будет 
кому прийти на помощь. Это психологическое подсознательное чув
ство придает восприятию женщины новые оттенки.

Воспоминания героини сотканы из запахов, вкусов, звуков шан
сона, чувств, которые они с мужем переживали вместе во время 
путешествий по Европе. Особ^хм мазком краски становится вер
нувшееся из прошлого осознание его изменах и своей опустошен
ности. Повесть позволяет показать динамику этого состояния, оце
нить его с точки зрения н^хнешнего состояния, причем фрагмен
тарность воспоминаний способствует их остранению и переосм^хс- 
лению.

Отсутствие в пьесе потока рефлексий, объясняющих мотивы 
ревности Женщины, пытающейся вызвать ответную ревность мужа 
и для этого пригласившую стриптизера, делает ее действия немоти-
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вированн^хми а развитие действия, возможно, надуманн^хм. Фраг- 
ментарн^хй поток воспоминаний, голоса и действия людей, прихо
дящих в больничную палату, позволяют, конечно, подробнее пред
ставить, все, что привело героиню к аварии. Благодаря ее отдале
нию от событий, людей, прошлого и настоящего все приобретает 
иную значимость и см^хсл:

«Вот оно! В вино он подмешал снотворное и уговаривал меня вы
пить и спать лечь, чтоб самому спокойно уйти до утра^ Поэтому я 
и уснула за рулем. На такой скорости^ Странно, что еще жива.

Ему нужно было уехать любой ценой. И  получается, что эту «лю
бую цену» заплатила я. Вроде ничего плохого не хотел — так, усы
пить, чтоб под ногами не путалась, а получается, убил^ Почти^ Из- 
за того, что живет со мной, а хочет другую. А может, не просто 
хочет^

Из спящей красавицы я перешла в состояние мертвой ц а̂ревны» [2, 
с 45].

Сама ситуация повествования (полусознательн^хе рефлексии и 
наблюдения приходящей время от времени в себя героини) создает 
эффект отчуждения субъекта высказывания от себя в наррации (как 
от почти умершей). Эта дистанция по отношению к настоящему, 
прошлому и, возможно, будущему позволяет сосредоточиться не 
только на событиях испытания героини, ее попытке обрести утра
ченное «равновесие противоположн^хх миров^хх сил», попытке уда
ления от себя настоящей и возвращения к себе2, но и на авторской 
нацеленности на возможность получения жизненного опыта из 
фрагментарно изображенной действительности, состоящей из вос
поминаний и уроков [5, с. 86—88]. Каждая переосм^хсленная ситуа
ция побуждает героиню сделать для себя вывод и осознать (как в 
процессе просмотра сериала) саму логику движения жизни. В ка
лейдоскопе вспл^хвающих событий из своей жизни она улавливает 
закономерности, позволяющие переоценить всю пред^хдущую жизнь.

Осколки воспоминаний об аварии по дороге в аэропорт, о ката
нии с дочерью Юлей летом на американских горках, воспринимае- 
м^хй ею голос просящего прощение мужа склад^хваются в опреде- 
ленн^хй пазл-картину, содержащий психологическое объяснение 
всего того, что ее привело в больничную палату. Женщина осознает

2 См. подход к  повести как к  жанру, в противовес роману стремящегося 
реализовать потребность в традиционной каноничности в монографии «Те
ория литературных жанров» [5].
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истинн^хе причинах катастрофы: муж планировал провести вечер с 
другой и подсунул ее снотворное в бокал с вином.

Характер наррации в «Ночь святого Валентина» все больше на
поминает построение внутреннего детективного сюжета: в голове 
детектива сходятся в единую картину происходящего все наблюде
ния, факты, обрывки фраз, жесты. Так, в полусознании героини 
изображенная действительность становится изображающей. Ее «от
крытия», ведомые только ей, проговариваются, делаются объектом 
внешнего опыта, на перв^хй взгляд, нужного только ей, но, в то же 
время, служащего уроком (некоторым приглашением к совместно
му сопереживанию с читателем).

Постижение-открытие того, что она нужна дочери, заставляет 
героиню (в прямом см^хсле) открыть глаза и в^хйти из состояния 
спящей красавицы и мертвой царевнах. Это финальное событие (ге
роиня открывает глаза в момент появления дочери в палате) позво
ляет читателю переосмыслить ход событий в целом и, возможно, 
несколько по-другому воспринять написанную пятнадцать лет на
зад пьесу с тем же названием.

В контексте анализа пьеса приобретает некие см^хсловые допол
нения, легко достраиваем^хе в сознании читателя/зрителя благода
ря фрагментарности высказываний. Реализуем^хй в крайне диск
ретной форме мелодраматический эпизод романсовой ситуации, 
случайн^хй характер которой оставляет впечатление незавершенно
сти размышлений героини, ее попытки осознать и обрести себя, 
выз^хвает потребность усилить план закономерности случившего
ся. Картины, уже появившиеся в восприятии читателя после его 
знакомства с повестью, заставляют образ Автора (или Голоса Авто
ра) сместиться и занять место традиционн^хх ремарок. Происходят 
некие достраивания в читательском (или зрительском) со-творче- 
стве, также оправд^хвающие тот игровой пос^хл, который распозна
ется в обоих текстах.

Приглашение к диалогу содержит и пьеса А.Марданя «Борщ в 
четыре руки» (Чет-нечет) (2009), которая имеет жанров^хй подзаго
ловок «монолог на двоих». Автор предпослал ей уточняющий эпиг
раф: «Монолог — когда слышишь только себя» [3, 145].

В разделенном на две части условном пространстве сцен^х-квар- 
тиры попеременно звучат монологи героев, б^хвших супругов. Эти 
монологи во многом похожи: состоят из почти, а иногда и одинако
вых фраз, замечаний, общих воспоминаний, оценок и т.п.

Монологи героев адресованы зачастую самим себе, но есть у них 
и формальн^хй собеседник. У Женщины 42 лет — это кукушка из
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настенн^хх часов, у Мужчины 47 лет — изображение Монн^х Лизы 
на плакате. Оба во время своих монологов варят борщ, кажд^хй — 
свой. Образ борща присутствует во многом, о чем говорят и думают 
герои. Так, рассуждая вслух об интересе одиноких женщин к нему, 
Мужчина замечает: «Один буряк сказал капусте: «А мы тебя в наш 
борщ не пустим!» А кто, его, буряка, спрашивать будет?» [3, 160]

Высказ^хвания героев обнаруживают фигуру Присутствия каж
дого из них в речи другого. Вспомним, что, по м^хсли Р.Барта, лю
бая фигура «любовного дискурса» основана на феномене «отсут
ствия» (напр., разлука становится активной практикой, во время 
которой вырабатывается яз^хковая сцена, исполненная сомнения
ми, упреками, желаниями, меланхолией).

Мужчина, например, говорит о жене так, будто бы они по-пре
жнему живут вместе.

Мужчина: Обиды глупые^ Я  же ее знаю! Пару раз давал руль, за 
городом, на проселочной дороге. Координации никакой, сконцентриро
ваться не может (Пауза)^ [3, 169].

У обоих (в большей степени, наверное, у женщины) в речи при
сутствует образ «Другого» (Монн^х Лизы, Алена Делона, вообража
емого «мужа на час», соседа подруги, которого та приведет для зна
комства^). Героиня задумывается о том, как отличить «своего» 
мужчину от «чужого» и, тем сам^хм, возвращается к мысли о муже. 
Именно ее жизненный опыт составляет тот репертуар ожиданий, 
из которого она постоянно черпает эмоции, оценки, рефлексии.

Общей для обоих является и некая мечта об идеальном месте 
для влюбленн^хх — Париже, куда они волею судьбы и попадают на 
уик-end, о чем свидетельствует авторская ремарка и небольшой 
эпилог, в котором также звучит тема борща.

Мужчина: Хороший ресторанчик.
Женщина: Хороший. Только жаль, что у  них нет борща. Я  соскучи

лась.
Мужчина: Настоящий борщ надо есть дома, под водочку. А в Па

риже^ [3, с. 194].
Как и в случае с пьесой А.Марданя «Ночь святого Валентина» 

сюжет «Монологов на двоих» также б х̂л еще раз переосмыслен в 
форме двух рассказов. Первый (монолог Женщины) назван «Вдво
ем с одиночеством», второй (монолог мужчины) — «Отдельная ис
тория». Автору понадобилось развести и самостоятельно предста
вить каждую из монологичн^хх историй, заявив про свои стратегии 
в рассказах (наррациях) двумя эпиграфами. Историю женщины
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предваряет эпиграф: «Хорошо знать своего противника — значит, 
наполовину победить его» (кто-то из военн^хх) [2, с. 57].

Более подробно в этом рассказе (по сравнению с женской партией 
монологов в пьесе) прослеживаются рефлексии героини о своих 
чувствах к мужу, точнее, подробно фиксируется характер женской 
логики, м^хшления. Героиня отслеживает эмоции и постоянно ана
лизирует их для себя, что, конечно, трудно представить себе в пье
се.

Например, «^Выходила замуж за настоящего мужчину. Идеал, 
солидный, не болтливый, спокойный. Прошло десять лет, и я вознена
видела его тупое молчание, непробиваемое спокойствие^

Кажется, я все-таки волнуюсь. Нет, не волнуюсь. Боюсь? Между 
прочим, я в таких ситуациях всегда себя веду по-дурацки. Неесте
ственно» [2, с. 64].

В репликах Женщины появляется тема запахов (феромонов как 
индикаторов подходимости партнера). Эта теория выз^хвает у нее 
решительн^хй протест и выявляет доминирующую в речи фемини
стскую потребность права выбора: «Как это, от меня ничего не за
висит? Я тут решаю, хочу знакомиться или нет, а придет Геракл 
засушенн^хй — и я в него влюблюсь, потому что он с одеколоном 
угадал!..» [2, с. 64].

Такой типичн^хй для современной массовой культуры несколь
ко агрессивн^хй феминистский способ наррации в этом рассказе 
проявляется на всех уровнях поэтики: героиня стремится убедить 
себя в собственной активной наступательной позиции.

Мужской рассказ «Отдельная история» предваряет авторская 
ремарка-эпиграф «Некоторые так громко думают, не захочешь, а 
усл^хшишь» [2, с. 81]. Собственно авторский голос (или, точнее, 
голос рассказчика) в^хполняет роль инициатора, задающего харак
тер повествования.

Дальнейший монолог мужчинах состоит из фрагментарн^хх реп
лик-воспоминаний, суждений, реакций на расхожие фразы, сте
реотипы м^хшления, вопросы, адресованн^хе самому себе. В процес
се приготовления борща герой, обращаясь к Джоконде, все время 
артикулирует тему одиночества («Выр^хваешься на свободу, а попа
даешь в одиночество») [87, с. 49]. Этот лейтмотив обрамлен поэти
ческими признаниями все к той же Моне Лизе, хотя, каждая женщи
на готова принять их на свой счет: «Вы соткан^х из взглядов, как 
прост^хня из льна, как ласков^хй платок из шелка. Улыбка скромная 
загадочно-грустна, как-будто восхищениях нету толка» [2, с. 88].
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В высказ^хваниях героя прослеживается стратегия убегания от себя 
н^хнешнего, одинокого. Создается идеальн^хй образ возврата к пре
жней семейной жизни и к себе прежнему («Пойду вторую половинку 
искать. Цельность надоела, опять в дроби потянуло») [2, с. 102].

В этом можно усмотреть некий регулятивн^хй механизм: ведь 
массовая культура не только отражает тенденции общественного 
поведения, но и в определенной степени, моделирует и даже созда
ет их. В этом смысле трудно не согласиться с тем, что популярная 
литература и сама формирует некоторые представления о мире и 
языке его изображения. Опираясь на позиции И.Саморукова, мож
но отметить, что в процессе коммуникации со зрителем реконстру
ируется тот социокультурн^хй контекст, который воспроизводится 
в высказывании популярной драмы, причем этот контекст, в то же 
время, и создается благодаря взаимодействию авторских стратегий 
читательской/зрительской рецепции и самого предмета репрезен
тации [4, с. 6—7].

Можно предположить, что этот социокультурн^хй контекст вво
дится популярной литературой в культурное поле или поле литера
туры в процессе таких общих тенденций массового культурного 
производства как глобализация, коммерционализация, конструк- 
тивизация. Вместе с тем, эскапизм массовой литературы, ее спо
собность к стиранию границы между реальностью и вым^хслом спо
собствует тому, чтобы конструктивно-коммуникативные механиз
мы ее самопрезентации и закреплялись в сознании реципиента в 
качестве художественн^хх см^хслов.

В рассказах А.Марданя «Вдвоем с одиночеством» и «Отдельная 
история» такими механизмами можно считать идентификацию и 
отчуждение условного реципиента от иллюзии внесемейной свобо
да х , стратегию ориентации на европейский культурн^хй мир (со всеми 
модуляциями этого явления в современном массовом сознании), 
репрезентации фрагментарного м^хшления в состоянии культурной 
трансгрессии, стратегии присвоения оценочн^хх значений, согла
сования картины мира (и языка) участников коммуникации, игро
вые стратегии, формы воздействия на сознание через эмоциональ
ную сферу с помощью вербальн^хх и невербальн^хх средств.

Поскольку рассказы концентрируются на высказ^хваниях одно
го лица, предметом художественного осм^хсления становится в них 
индивидуальная частная жизнь, адресованная условному слушате
лю (будь-то деревянная кукушка из настенн^хх часов или изображе
ние Монны Лизы на плакате). Можно увидеть в этом соответствии 
коммуникативн^хм стратегиям литературного рассказа [5, с. 73].
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Как и предполагает жанровая природа рассказа, в поэтике выска- 
з^хваний обнаруживается «взаимодополнительность» между общепри
нятой нормативной жизненной позицией и индивидуальн^хм выбо
ром героев, котор^хй их подталкивает вновь друг к другу [5, с. 74].

Представлена ситуация из жизни героев, наделенн^хх индивиду- 
альн^хм видением, не только в плане ее возможностей репрезента
ции каких-то общих процессов общественной жизни. В^хделены 
зон^х самосознания, откровений героев, в связи с чем заявлено их 
пространство частного мира в высказывании пересекаются компе
тенции и кругозоры условного наратора-рассказчика, чаще выпол
няющего функцию передачи голоса героя; самих персонажей, в речи 
котор^хх различаются стереотипы и клише массового сознания, оп
ределенные идеологические корреляты, соотносим^хе с постсоветс
кой эпохой, дискурсивн^хе практики современного реципиента, ин- 
тертекстуальн^хе компоненты, адаптированные высказ^хвания, и не- 
адаптированн^хе, а значит, предложения для читательского воспри
ятия (и зачастую для самоидентификации).

Если вновь обратиться к пьесе А.Марданя «Борщ в четыре руки» 
(чет-нечет), монолог для двоих, можно отметить, что текст в ней 
практически идентичен с текстами двух рассказов. Хотя в рамках 
героев пьесы отсутствуют некоторые расхожие суждения (о запахах 
(ферромонн^хх) и отношениях между Дубровским и Марьей Кири
ловой, напр.). Можно предположить, что в написанн^хх несколько 
позже рассказах отразился речевой дискурс массового сознания, 
звучащие на улицах фразы, шутки, каламбуры. Возможно, смести
лись некоторые акценты: в пьесе представлен (прежде всего, в раз- 
вернут^хх ремарках) авторский речевой, в рассказах же высказыва
ние насыщено стереотипами массового сознания, растворенн^хми 
в репликах героев.
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Л.П. Шатина

ОРАМАТиЧЕСКии ТЕКСТ В НОВОМ «ОРАМАТиЧЕСКОМ 
ОиСКУРСЕ»: «РУЧЕйНиК» В.ОУРНЕНКОВА U «РУЧЕйНиК, 

или КУОА ОЕЁСЯ АНОРЕй?» С.АЛЕКСАНОРОВСКОГО

Современная драма входит в новый драматический дискурс. 
«Новая драма», меняя модель традиционного драматургического 
текста, взяла на себя функцию, ставшую в российском театре пос
ледних десятилетий доминирующей, — изменение театральной эс
тетики. Новая дискурсивная форма, по словам Х.-Т.Лемана, «дви
жется по направлению к постдраматической. Этот «внезапн^хй по- 
р х̂в» к образованию постдрамтического дискурса в театре может 
быть описан как серия последовательных стадий саморефлексии, де
конструкции и разделения элементов драматического театра. Путь 
ведет от великого театра конца 19-го века через многообразие со- 
временн^хх театральн^хх форм в историческом авангарде прошлого 
к нео-авангарду 1950-х и 1960-х годов, а затем и к постдраматичес- 
кому театру конца 20 века» [2, с. 78].

В. Дурненков после спектакля «Ручейник, или Куда делся Анд
рей?», поставленного по его пьесе в новосибирском театре «Стар^хй 
дом» С.Александровским, на этот феномен указал сразу: «Такой 
нормальный постдраматический европейский спектакль, после ко
торого зритель остается в недоумении».

В новой ситуации перед филологией, занимающейся драматур
гией, встает новая аналитическая проблема — осм^хсление «новой 
драмах» вкупе с новой театральной эстетикой. В этом аналитичес
ком пространстве в зону исследования «Новой драмы» одной из 
перв^хх попадает проблема восприятия, и не только учен^хм, режис
сером, актером, но, в первую очередь, зрителем. Об этом заговори
ли сами режиссеры. Иван Вырыпаев: «Нашему зрителю трудно про
биться к содержанию через эстетику. Он смотрит «Кислород» и ви
дит только видеоклип^ В этом одна из проблем в России восприя
тия^» [1, с. 42—43].

Проблема восприятия зрителем нов^хх переходн^хх форм волно
вала эстетиков и художников всегда.

Введенная Аристотелем в «Поэтику» эстетическая категория ка
тарсис б^хла описана через драматическое искусство не случайно. 
Именно в театре благодаря особой структуре диалога с партнером,
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в которую зритель легко вовлекался посредством идентификации 
себя с героем, возникал эффект катарсиса. В нем Аристотель, во- 
перв^гх, увидел коммуникативную функцию искусства как инстру
мент суггестии, внушения. А во-втор^гх, хотя по важности, возмож
но, и, во-перв^гх, способность через эстетическую форму защитить 
«тонкую душу греков» от страха перед неотвратимостью Рока.

В^хделенная Аристотелем в искусстве коммуникативная функ
ция — этическая и эстетическая способность театра воздействовать 
на зрителя через чувство — долгое время, вплоть до Брехта, исполь
зовалась идеологами и политиками разн^хх эпох.

Б.Брехт увидел в эпоху фашизма изощренн^хй способ внушения 
с использованием искусства самых изуверских идей политиков. 
Результатом наблюдений и драматических испытаний Брехта стал 
созданн^хй им «антиаристотелевский» театр с антикатартическим 
эффектом «очуждения». Драматургом и режиссером в полной мере 
б^хла выделена и использована наряду с коммуникативной функ
цией искусства, другая — «смыслообразующая функция, выступаю
щая уже не в качестве пассивной упаковки данного смысла, а как 
генератор смыслов» [3, с. 80].

Современн^хй театр сегодня в^хделяет в искусстве функцию см^хс- 
лообразования как определяющую, главенствующую.

Благодаря неоднородности, самопротиворечивости театрально
го текста, вбирающего в себя элементы разн^хх художественн^хх ко
дов, театр, как никакое другое искусство именно в современную 
эпоху с появлением нового типа драмы оказался способн^хм к но
вому диалогу со зрителем. Это привело к появлению целой плеяды 
драматургов и режиссеров-экспериментаторов. «Сложные диалоги
ческие и игровые отношения между разнообразн^хми подструкту
рами текста образуют внутренний полиглотизм и являются меха
низмом смыслообразования» [3, с. 82].

В современную эпоху, по м^хсли Вырыпаева, — «мы переходим 
на нов^хй вид коммуникации. Я бы назвал это духовной коммуни
кацией между энергией и сознаниями» [1, с. 42]. Театр перестает 
внушать, настаивать, подчинять себе сознание зрителя. Слово те
ряет функцию указателя, современн^хй герой перестает быть объек
том подражания, а спектакль не обязательно сопровождается пони
манием зрителя.

Изменяется сама природа драматизма. Возникающая в прежней 
драме как результат конфликта, драматическая коллизия в совре
менных драме и спектакле остается в глубине действия; конфликт
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не выходит на поверхность, теряется в отсутствии конфликтующих 
сторон и, как следствие, утрачивает традиционного героя, занима
ющего в традиционном конфликте основную позицию. Ставка де
лается не на отдельного индивида, с четко проявленной психологи
ческой индивидуальностью, а на некую функцию, которую персо
наж должен выполнить. Исчезает функция — исчезает герой. Пред
ставление политического, морального, этического содержания жизни 
людей происходит посредством драматизации коллизий жизни, в 
котор^хх сообщество, группа занимает большее место, чем герой. 
Спектакль С.Александровского «Ручейник, или Куда делся Анд
рей?» оставил зрителя в недоумении: «А куда делся Андрей?» — 
перв^хй вопрос на обсуждении спектакля1.

«В фабуле пьесы лежит абсолютно документальная история, — 
пытался развеять непонимание Вячеслав Дурненков. — Мне ее рас
сказала родня из Рязанской области. Там во время войны действи
тельно упал самолет, но летчик в^хжил. Он прятался от немцев в 
бане, проштудировал хранившуюся там Библию, стал самопровозг- 
лашенн^хм проповедником для сельчан, но, в конце концов, его 
упрятали в психушку».

Пояснение продолжил режиссер: «Мы работали с текстом Вя
чеслава Дурненкова как с документом. В пьесе рассказывается ис
тория журналиста Андрея, который поехал в деревню собирать ма
териал о некоем святом старце. Мы предположили, что главн^хй 
герой собрал какой-то материал, есть его блокнот, диктофон, каме
ра, стол, а самого Андрея нет, только артефакты его жизни. Чело
век пропал, остались только его вещи и документы. Но возникает 
вопрос: не куда он делся, а где он потерял себя».

В сюжете пьесы В. Дурненкова «Ручейник» двигатель запутан
ной фабулы — тема времени. Эта тема постоянна в драматургии 
Дурненков^хх, достаточно вспомнить пьесу «Культурн^хй слой», где 
сами «слои культуры» стали временЫми и врЕменн^хми, меняю
щими смысл и значения условиями происшедших изменений. Ис
торическое время, внутри которого происходят все существующие 
в бытии процессы, рассматривается драматургами в пространстве 
феноменологии — через опыт познающего и воспринимающего со
знания. Процесс его восприятия формирует субъективн^хй образ 
мира через наблюдение за отдельн^хми явлениями и объектами, лишь 
через рефлексию обретая целостн^хй образ. Но события пьесы и

1 Далее цитируется стенограмма обсуждения.
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спектакля не копируют жизнь в причинно-следственной последо
вательности. В пьесе нет четкого конфликта, в спектакле происхо
дит «отказ от единого момента возникновения дискурса.., что ве
дет действие к “рассеиванию”, “распространению” и одновремен
но, плюрализации мгновений его передачи на сцене..., что и при
водит к новым способам восприятия» [2, с.52].

Но воспринимающей фигурой в пьесе оказывается не сам герой, 
а некто, наблюдающий извне, в спектакле этим наблюдающим ста
новится зритель. Сюжет пьесы В. Дурненкова «Ручейник» фикси
рует процесс восприятия мира субъектом. Драматург, а за ним и 
режиссер, художественно деконструируя и разделяя целостн^хй об
раз на элементы, извлекающиеся из разн^хх пространств, разн^хх 
временн^хх слоев, умножают точки зрения наблюдения, передавая 
рефлексию зрителю. Таким образом склад^хвать (или не склад^х- 
вать) мир в целостную картину посредством см^хслообразования 
предоставляется зрителю.

Пьеса В.Дурненкова «Ручейник», на перв^хй взгляд, построена в 
традиционной драматически-диалогической форме.

Вот самое начало пьесы, ее экспозиция:
— Коля, что он ему сказал?— Он его на < ^ >  послал^ — Так это 

что же творится-то! — Ну, все! Живой отсюда не уедет! — Гнида!
— и через пробел — завязка:
А^НДРЕИ. Ну что, Коля, из водителя в вертухаи перешел или все

гда им был ?НИК̂ ОЛА̂ Й. Полегче выражайся родной, а то ведь еще раз 
приложу^АНДРЕЙ. Ты же здоровый нормальный мужик, ты почему 
этому аферисту веришь?НИК^ОЛА^Й. Я  тебе предупредил^АНДРЕЙ. 
Не ну давай поговорим. Почему Коля?НИК^ОЛА^Й. Заткнись^АНД- 
РЕЙ. Ты сказать не хочешь, потому что сказать тебе нечего^НИ- 
К̂ ОЛА̂ Й. Нечего?Да как бы не так. Ты сука на всем готовом живешь. 
У  тебя все есть. Ты с жиру бесишься. У  нас тут только из-за Ильи 
Сергеевича ничего не развалилось. А^НДРЕЙ. А ты по-другому жил? 
НИК^ОЛА^Й. Жил. Есть с чем сравнить. И  по башке получал и сорти
ры драил. И  когда тебя за твою правду гнобят не из телевизора, 
знаю. А^НДРЕЙ. Значит, по-твоему я враг народа? Против вашего 
Сталина попер, так Коля? НИК^ОЛА^Й. Да мне плевать на тебя. Ты 
мне никто. А^НДРЕЙ. А он отец родной^ НИК^ОЛА^Й. Можно и так 
сказать. А будешь воду у  нас мутить^ А^НДРЕЙ. Что будет? 
НИ^ОЛА^Й. Не найдут тебя. А^НДРЕЙ. Так серьезно? НИ^ОЛА^Й. 
Серьезней некуда. Ну, ладно сиди, думай^ Время у  тебя пока есть^

Но традиционн^хй диалог оказ^хвается в общей конструкции пере
крестком стилей, форм, хронотопов: драматическая форма переби
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вается повествовательной, диалог персонажей пьесы завершаются 
вставкой из чужого текста — гайдаровского «Чука и Гека», указа
тельная ремарка замещается «повествовательной», которая реаль
ность переводит в сновидение:

НЛЬЯ СЕРГЕЕВНЧ. Так у  нас допрос не получится. Господин Со
ловьев, не желает указывать причину своего приезда. Значит, будем 
решать его участь без предварительного следствия. Николай, уведи 
его^ Николай подходит к Андрею, тот встает, и они выходят из 
клуба. Николай и Андрей сидят за столом. Перед ними бутылка водки, 
рюмки.

Тогда Гек не вытерпел, спрыгнул с крыльца и, зачерпывая снег ва
ленками, помчался навстречу высокому, заросшему бородой человеку, 
который бежал впереди и кричал «ура» громче всех.

Совмещение и перемешивание этих слоев не знает временной 
логики, кроме логики художественной. Время может идти вперед, 
опережая события, которые станут фабулой позже. Так сошедший с 
ума летчик (но, может быть, и потерявшийся журналист Андрей) 
оказывается на городском вокзале раньше, чем на самом деле схо
дит с ума:

Железнодорожный вокзал. Зал ожидания. В проходе между рядами 
появляется всклокоченный мужчина, одетый в застиранную футболку 
и тренировочные штаны, на ногах клеенчатые тапочки, наподобие 
тех, что выдают в больницах. Мужчина держит в руках небольшой 
бумажный пакет.

СУМА^СШЕДШНИ (громко). Здравствуйте русские люди! Право
славные! Я  обрашаюсь к вам! Вчера я разговаривал с Богом! С нашим 
русским Богом! Вы можете не верить мне! Вы думаете, что я сумас
шедший! (Начинает смеяться.) Но это не так! У  меня есть доказа
тельство! Вот оно! (Разворачивает пакет, достает наполовину оп
лавленную аудиокассету, поднимает ее над головой.) Я  записал разго
вор с Богом!.. (Увидев милицию, приседает и на корточках быстро 
удаляется из зала.) Прошайте, русские люди^

А время в повествовательной ремарке смешивает и переворачи
вает физические объемы, деконструирует объекты, родовые связи и 
рождение с^хна происходит раньше, чем его отца:

Андрею снилось дерево, стояшее во дворе его дома. На самом деле 
его давно уже не было. С десяток припаркованных машин, разбросан
ные части скелета детской плошадки, какие-то невнятные кусты 
вдоль тротуара, вот унылое лицо его двора. Но во сне было огромное, 
мошное дерево, с корнями, взорвавшими асфальт, словно плитку ста
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рого шоколада. Дерево сушествовало настолько спокойно, властно и 
уверенно, что окружаюшие его предметы казались мотыльками-одно- 
дневками, даже дом выглядел спичечным коробком, поставленным ря
дом для наглядности размера. Н  еше дерево звучало. Андрей знал, что 
внутри ствол полый, там сновал небольшой хорошо смазанный подъем
ник, работу которого выдавало негромкое жужжание мотора. Но
чью, если, запрокинув голову, вглядеться в крону, то можно было за
метить слабое свечение, наподобие огней появляюшихся на заброшен
ных монастырских помойках. От дерева пахло арбузом и чем-то еше, 
напоминаюшим запах старых виниловых пластинок.

Отец родился ночью, и только днем, ближе к обеду Андрею позво
лили взглянуть на него. Отец лежал под портретом Набокова, туго 
спеленатый, беспомошно щурясь от яркого света настольной лампы. 
На кухне бабушка и мать в четыре руки гремели посудой, ожидался 
приезд делегации из мэрии. Под дерево надо было вылить воду после 
первого купания, Андрей с полн 1̂ж ведром, осторожно спустился во двор. 
Дерево перестало гудеть, пенистая мыльная вода мгновенно впиталась, 
не оставив даже мокрого пятна. Андрею показалось, что где-то в про
странстве с треском разошлась какая-то складка, какая-то^

Подвергается фабульной инверсии и сюжет: в «деревенские» 
диалоги летчика ^^ьи Сергеевича с односельчанами неожиданно 
монтируются «городские» вставки: сначала отрывок разговора с 
невидим^хм собеседником Бергера, пересказ^хвающего диалог с кем- 
то. Затем монолог Бергера прерывается диалогом Маши и Тони, 
деревенских женщин, которые рассказывают о сбитом в войну лет
чике и просят прислать к ним в село журналиста для спасения гуру 
— летчика. Следом вновь идет прерванн^хй монолог Бергера, из ко
торого выясняется, что он и есть, очевидно, редактор городской 
газеты, а сама ситуация, развернувшаяся в редакции, предшествует 
описанн^хм в начале пьесы событиям в деревне, куда журналист 
Андрей, посланн^хй редакцией позднее, уже приб^хл:

НЛЬЯ СЕРГЕЕВНЧ Сегодня я хотел поговорить с вами. Погово
рить на тему последнего выбора. Вот пришло время умирать. Что 
делает человек? В ожидании смерти человек начинает прокручивать 
пленку своей жизни назад, он торопится и особенно всматриваться 
времени нет. Ему кажется, что иногда он видит очень важные кадры. 
Как светит сквозь листву солнце, как висит на стуле чье-то платье, 
или как кто-то первый раз с ним заговорил или последний раз обнял на 
прошание. Нчеловек думает, что в его жизни что-то было. Все-таки 
что-то было. Потом приходит пустота. После этого он умирает.
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Обычно происходит именно так.
БЕРГЕР ну как это было, я ему говорю Ну что, по домам ?а он Ты 

через центр поедешь?я говорю угуа он Подкинешь меня?я говорю Да  
запросто.он говорит Вот и славно. я говорю Слушай, ты не знаешь где 
ручейника купить можно?он спрашивает Кого?я говорю Ручейника. 
Ну, личинка мотыля. Вот, думаю, на выходные, на рыбалку смотать
ся. а он говорит Да я ведь не рыбак. Ну, думаю, что в тех местах, где 
все для рыбалки продается. ну я ему говорю Да не так просто. Он 
зараза только в чистой воде живет. Аристократ блин. Проще какого- 
нибудь мадагаскарского таракана найти. Загадили все что могли, а 
клев на него знатный, мне тесть из Саратова привозил коробочку^

МА̂ ША̂ . Здрастете. ТОНЯ. Нам это^ В газету надо. В эту^МА^- 
ША̂ . «Еврассийско обозренье».ТОНЯ. Мы сюда из церкви пришли. Отец 
Дмитрий к вам направил: «Идите, говорит в «Обозренье», там вам 
помогут». ТОНЯ. Мы из-под Кураевска приехали, село Агафоново. 
У  нас вот дело, какое: нам святого человека нашего в святцы занести 
надо.

В церкви говорят, что нет такого святого, а как быть, ежели 
святой он и вся деревня на него молится ? Старший лейтенант Семе
нов Илья Сергеевич. Села нашего перед Господом оправдание. МА̂ ША̂ . 
За людей перед Богом сбитый и ранетый. ТОНЯ. В сорок втором над 
селом нашим бой воздушный был, наш-то самолет подбили, он на лес 
упал, а летчик на парашюте спасся. Мы жители-то летчика нашего 
подобрали и в бане спрятали. Ну и два года в бане и просидел, сокол 
наш-то. А в бане-то Библия лежала, он со скуки читать ее начал^ 
( Старушка замолкает.) А дальше святым стал. Потом когда наши
то Агафоново заняли, мы про Илью Сергеича никому рассказывать не 
стали, власть советская святых не признавала. До восемьдесят восьмого 
года святой наш-то в баньке от людей хоронился. Потом комиссия 
приезжала, хотели в дом сумасшедший его свезти, но как он тихий и 
спокойный, так нам его и оставили. МА̂ ША̂ . Про всех Илья Сергеевич 
ведает, все, познавши, за всех нас перед Господом ответ держит. 
ТОНЯ. Во всем свете людей таких нема, как Илья Сергеевич^ во всем 
глубину видит. Мил человек, помогни нам его в святцы записать, мы 
тебя всем селом благодарны будем. Продуктов привезем, молочка, 
творожку. Вона, какой у  тебя помощник бледный, поди, внутри все 
от «дошираку» склеилось.

БЕРГЕР я сказал Я  митрополиту звонить буду! Ну почему они по
стоянно ко мне сумасшедших направляют? Я  что, мать Тереза, что
бы всех выслушивать? а Андрей говорит- Но это ведь, правда, инте
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ресный материал. а я ему говорю Ой, да брось! Ну, хорошо. Сбили 
летчика, прячут в бане, кругом немцы. Наверняка, когда прыгал, стресс 
там, невроз. А делать нечего, постоянное напряжение, здесь же Биб
лия лежит, стал читать — атеизм начал кусками отваливаться. 
Дальше —больше^а андрей говорит- Странно, меня зацепило. я ему 
говорю Поработаешь с мое. Кого только не видел, каких только телег 
не слышал. Да и сколько ему лет сейчас должно быть? Ну, было ему в 
войну двадцать, так значит сейчас восемьдесят с чем-то, наверняка 
уже из ума выжил. В обшем клиника это^а он к карте подходит, 
смотрит Кураевск^ Агафоново^ и говорит Слушай, а ведь у  меня 
скоро отпуск. Давай я за свой счет съезжу? Вдруг там, правда, что- 
то необычное?

В этом целостном фрагменте попали в художественную воронку 
времена, исторические факты, прошлое и настоящее, наконец, по
явились ручейник, давший название пьесе, и Андрей, портрет кото
рого, видимо, и описала Тоня: «Вона, какой у тебя помощник блед- 
н^хй, поди, внутри все от «дошираку» склеилось», — и имя которого 
режиссер вводит в название спектакля.

В пьесе деревня Агафоново, город, куда и откуда приезжает жур
налист в поисках сбитого в войну летчика, это одновременно судь
ба странах советской эпохи, в которой легко б^хло затеряться физи
чески и где «человек может пропасть, и останутся только его вещи 
и документы. Но возникает вопрос: не куда он делся, а где он поте
рял себя».

Пьеса, в которой герои философствуют, исповедуются, спорят и 
матерятся, не имеет ярко выраженного конфликта. Андрей, поехав
ший за журналистским расследованием, расследует жизнь. Вслед за 
сбитым в войну летчиком он начинает переосм^хсливать себя, но в 
отличие от ^^ьи Сергевича, не только не находит себя нового, но 
теряет себя, физически исчезая из действия пьесы, которая закан
чивается символически:

ЭПИЛОГ Нз окна кухни видно большое дерево и новенькую, выкра
шенную желтой краской детскую плошадку. Мужчина с озабоченным 
выражением лица крутит ручку настройки старенького транзисто
ра, напротив него раскачивается на табуретке мальчик лет пяти.

МУЖЧННА .̂ Да, сдохло, похоже, наше радио. Все, с зарплаты 
возьмем хорошую радиолу. Поможешь выбрать?

Мальчик кивает.
МУЖЧННА (продолжая крутить ручку). Ннтересно, оно нам что- 

нибудь напоследок сыграет? Какой-нибудь похоронный марш^ Видно,
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нет. Отдадим дяде Лене на запчасти. Так, постой-постой, что-то 
там все же хрипит. (Прижимается к транзистору ухом.) Эх ты! Вот 
это песня! Андрюша, сынок, иди сюда.

Мальчик подбегает к отцу и вскарабкивается к нему на колени, 
тот подносит транзистор к его уху.

МУЖЧИНА .̂ Ну? Слыши^шь?
Мальчик неуверенно пожимает плечами.
МУЖЧИНА .̂ Эх̂ , жалко. Это, брат, мировая песня. А хочешь я 

тебе ее сам спою ?Мальчик кивает. Мужчина ставит транзистор на 
подоконник, обнимает мальчика и, раскачиваясь на стуле, вполголоса 
поет:

Пора в путь-дорогу В дорогу дальнюю, дальнюю, дальнюю идем. 
Над милым порогом Качну серебряным тебе крылом... Пускай судьба 
забросит нас далеко, пускай, Ты к сердцу только никого не допускай! 
Следить буду строго, — Мне сверху видно все, ты так и знай!

Режиссер С.Александровский, дополнивший название пьесы 
вопросом «Куда делся Андрей?», факты физические и метафизи
ческие сплетает в причудливом театральном действии, построен
ном по эстетическим законам современного драматического дис
курса. Зритель, прив^хкший в классическом спектакле к прозрач
ности смыслов, постигавший их последовательно за героем и вме
сте с ним, в спектакле С. Александровсого потерял прив^хчные ори
ентиры. Более того, он не смог найти и героя.

Жанр спектакля режиссер определяет как мокументари. Так на- 
з^хвают киножанр, в котором розыгрыш сфабрикован под реальную 
жизнь. Слово «мокументари» происходит от английского «mock», 
что значит шутка, насмешка. В спектакле С. Александровского и 
тексте В. Дурненкова комическое предстает в современном вариан
те «трагической иронии» — персонажи прилагают усилия в поиске 
«счастья», но терпят в результате катастрофу. Это происходит и с 
летчиком, и с журналистом.

«Сегодня б х̂л редкий случай, когда во время спектакля я вер
нулся к себе десятилетней давности, в момент, когда писалась эта 
пьеса, — сказал после спектакля автор пьесы. — Тогда уже б^хло 
понятно, что происходит в стране, и мне нужно б^хло выразить 
свое отношение, показать, что Советский Союз никуда не делся, он 
вцепился в нас мертвой хваткой. И сегодня, когда я смотрел этот 
спектакль, я понял, что за 10 лет многое изменилось, и той надеж
ды, с которой писалась пьеса, во мне уже нет».
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В «иронический» капкан попал и зритель. Привыкший к понят
ному течению истории, он оказался в паутине нест^хкующихся кар
тинок, информаций, изобразительн^хх средств.

«На протяжении 40 минут, что идет «Ручейник», зритель мето
дично вовлекается в сети Всемирной паутины, — находит зритель в 
той же «паутине» отзыв театрального критика Ю.Титаренко. — Ак
триса читает с большого экрана справку из «Википедии» про ру
чейников. Затем подключается ресурс «Яндекс. Картинки», когда 
по очереди откр^хваются фотоизображения насеком^хх. Через «Ян- 
декс.Карту» идет поиск села Агафоново. Сам^хе важные фразы пье
сы из монолога главного героя зачит^хваются на веб-камеру. Пол
ное впечатление, что артисты разговаривают с публикой по скайпу. 
И даже программка в финале спектакля подается в режиме слайд- 
шоу.Театр ведет разговор о сельской глубинке в формате «Мульти
медиа». Актеры подходят к микрофону и читают пьесу по очереди. 
По зам^хслу режиссера, в этом спектакле действуют актеры-функ
ции». «Спектакль, — дополняет Е. Жукова, — постоянно возвраща
ет зрителей к советскому детству героя через фрагменты фильмов 
«Чук и Гек», «Гостьи из будущего», сам вызывает детские ощуще
ния игры с калейдоскопом, когда из маленьких разноцветн^хх ос
колков можно сложить множество узоров, которые от любого не
ловкого движения вновь превращаются всего лишь в разрозненн^хе 
фрагменты».

Подобн^хй «калейдоскоп» рассеивает фокус, дробит общую кар
тинку, затемняет прозрачность смысла. Поэтому на обсуждении 
спектакля зрители больше слушали авторов спектакля, просили 
разъяснить непонятое. «Я не хочу решать за зрителя, что главное в 
спектакле, — откликается Семен Александровский. — Эта постанов
ка может вызвать у человека раздражение, но главное — он получит 
опыт». Дополняет постановщика главн^хй режиссер театра Тимур 
Насиров: «Огромное количество информации, которое наваливается 
на тебя во время спектакля, после начинает распределяться по ячей
кам, и после спектакля остается чудесное послевкусие».

Постановщики в^хходят к зрителю совсем не случайно. Иван 
Выр^хпаев: «Больше всего я хотел бы, чтобы со мной говорили. 
Я готов ходить на всякие выступления^ И это, поверьте, интерес
но не мне одному. Мне интересна живая коммуникация без пафо
са. Сейчас грядет совершенно нов^хй тип интегрального искусства, 
куда мы только загляд^хваем и куда некоторые из нас пытаются 
проникнуть. За этим будущее» [1, с. 43].
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Какой же опыт после спектакля и общения с режиссерами полу
чает зритель?

Интересующийся, жаждущий новых впечатлений современн^хй 
зритель нуждается в общении не меньше, чем режиссер, нуждается 
в разъяснениях и подсказках, как показало обсуждение.

Спектакль оказался на территории «коммуникации некомму- 
ницируемого», по определению М.К. Мамардашвили. Режиссер 
создал театральную систему, в которой каждыхй художественн^хй знак 
(документальный киноряд, мультимедиа, «очужденные» актеры, 
разрозненн^хе и незавершенные фабульные фрагменты) имеет свой 
код. Наложение одного знака на другой «затемнило» смысл литера
турной истории. Но одновременно сложность театрального яз^хка 
откр^хла сложность и труднопостигаемость отраженного в нем уст
ройства мира. «Мир не системен, он лишь притворяется системой», 
— гласит теорема Геделя.

Текст, по Р.Барту, это «то пространство, где запечатляются все 
до единой цитаты, из которых слагается письмо, обретается един
ство не в происхождении, а в предназначении». Зритель в этом 
предназначении — тот, кто сводит воедино все фрагменты и цита
ты, образующие спектакль. Сведение разрозненн^хх частей мира и 
спектакля воедино — не меньший труд, чем труд драматурга и ре
жиссера.

В этом итог спектакля и опыт зрителя по пьесе Дурненкова «Ру
чейник», название которой в спектакле б^хло дополнено вопросом: 
«Ручейник. Куда делся Андрей?»
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Слово «провинция» и производное от него «провинциальн^хй» в 
отечественной традиции в разн^хе времена обрастало разн^хми см^хс- 
лами. Чаще всего негативн^хми. Появилось даже выражение «ду
ховная провинция». Видимо, для того, чтобы, сохранив привычное 
обозначение рутинной жизни, не слишком обижать провинциалов, 
т.е. нестоличн^хх жителей, которых в России значительно больше, 
чем столичн^хх.

Образ города возник в русской драматургии очень давно. Мож
но вспомнить и грибоедовскую Москву, и уездн^хй город в «Реви
зоре», и город Калинов, город Бряхимов, Замоскворечье — у Остро
вского, далекий от Москвы (и уж тем более от Петербурга) город в 
«Трех сестрах» Чехова, провинциальн^хе города у Горького («Ме
щане», «Васса Железнова», «Старик», «Фальшивая монета», «Пос
ледние»)^ Город возникает как некая среда — конкретная или, на
оборот, обобщенно-условная. Но во всех случаях провинция пони
мается как некая окраина по отношению к настоящей жизни.

В советской драматургии образ конкретного места (города) не 
является строго обязательн^хм. Хотя место действия по-прежнему 
соединяется с образом социальной среды. Но, как правило, эта среда 
не обусловлена тем или ин^хм городом. А если возникает конкрет- 
н^хй топоним или иной намек на какой-либо город, то это связано 
скорее с неким событием или с цепью событий. Так Город в «Днях 
Турбиных» — это место свершения исторических событий, своеоб- 
разн^хй «исторический перекресток». Города в «Беге» — точки вре
менных остановок в безостановочном и бессмысленном движении 
героев. Леоновский Унтиловск — обобщенн^хй образ провинции 
как косной средах, не имеющей будущего и способной уничтожить 
все живое, в метафорически-негативном смысле (untill).

В «Шторме», «Разломе», «Любови Яровой» город — как место 
действия и как обобщенн^хй образ революционной России.

У Арбузова в «Тане» пространство подразделяется на «там» и 
«здесь». Здесь (в Москве) Таня терпит крах. Уезжая туда (далеко от
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Москвы, в Сибирь), она справляется с ситуацией и побеждает ее. 
В «Иркусткой истории» — нет города Иркутска, а есть простран
ство гигантской стройки, т.е. как бы пространство будущего.

В поздних пьесах Арбузова — пространство дома, замкнут^хй мир, 
мир собственной души. Городу там нет места. Как и в пьесах Розова.

Резко меняется ситуация в пьесах Вампилова: предместье, Чу- 
лимск, провинциальн^хй мир, раскрывающийся через гостиницу 
«Тайга». По сути дела — это первый опыт создания образа провин
циального мира. Т.е образа конкретного места, где само место ока- 
з^хвается чрезвычайно важно и обусловливает развитие событий.

У Петрушевской город опять остается за окном и за дверью жи
лища, а все внимание сосредоточено на доме, на внутреннем мире. 
Эту же линию продолжает в своих ранних пьесах Коляда. Однако в 
ряде пьес более позднего времени мы отчетливо видим уже опреде
ленное городское, местечковое пространство. Но это именно ма
ленькие, заброшенные, Богом забытые городки, от которых «три 
года скачи — никуда не доскачешь».

Екатеринбургская драматургия («екатеринбургская школа», а по 
сути — драматургическая школа Николая Коляды) последовательно 
создает образ провинциального мира, увиденн^хй через отдельные 
реалии социальной жизни, но и, главн^хм образом, через дискур- 
сивн^хе практики.

«Тольяттинская драматургия» изначально возникла именно как 
рефлексия по поводу Тольятти как особого мифологизированного 
городского пространства. Это не просто некая провинция, но про
винция, имеющая свое конкретное имя и свою конкретную и уни
кальную судьбу.

Подобная эксплуатация «тольяттинского мифа» характерна для 
раннего периода «тольяттинской драматургии», когда под этим наи
менованием понимали не просто авторов родившихся или живших 
в Тольятти, а именно четырех драматургов, объединенн^хх общей 
темой: Вадима Леванова, Юрия Клавдиева, Вячеслава и Михаила 
Дурненковых.

На самом деле, если взять весь массив их творчества, даже в тот 
ранний период (2000-е годы), то тематика их пьес, равно как и 
стилистика, очень разнообразна. Но тольяттинская тема занимает 
здесь особое место.

В этом отношении можно двояко употреблять словосочетание 
«провинциальн^хй проект». Во-первых, как осознающее себя сооб
щество провинциальн^хх драматургов. Во-вторых, как сообщество 
драматургов, осознанно и целенаправленно разрабат^хвающих тему
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провинциального города. Оба эти аспекта актуальных для того време
ни (2000-е гг.), когда все они еще жили в Тольятти и объединились 
вокруг Вадима Леванова, созданного им театрального центра «Голо
сова 20» и фестиваля современного искусства «Майские чтения». Их 
пьесы этого времени (не все) можно условно разделить на группах по 
принципу отражения в них провинциального пространства.

1. Мир Тольятти и тольяттинский миф:
— вербатимн^хй проект «Жить и умереть в Тольятти», пьеса-вер- 

батим «Сны Тольятти» (Леванов, при участии М. Дурненкова);
— ^авдиев: «Пойдем, нас ждет машина», «Собиратель пуль», «Я 

пулеметчик», «Облако, похожее на дельфина».
2. Косвенно к тольяттинскому миру прим^хкают пьесы М. Дур

ненкова «Хлам», В. и М. Дурненковых «В^хчитание земли», М. Дур
ненкова «Синий слесарь».

3. Обобщенн^хй образ провинции: В. Дурненков «В черном-чер
ном городе», «Ручейник».

4. Самара как лирическое воспоминание в пьесах Леванова: «Я 
умею рисовать лодку», «Парк культуры имени Горького», «Отель 
«Калифорния», «Шар братьев Монгольфье».

Очевидно, что наиболее выразительной и яркой особенностью 
этих пьес становится так наз^хваем^хй «городской текст». Вещь сама 
по себе не совсем об^хчная, т.к. «городской текст» в гораздо большей 
степени есть принадлежность повествовательной прозы. Он прояв
ляется и в лирике. В драматургии же пространственн^хе образы, как 
правило, более локализован^х (это традиционн^хе хронотопические 
образы дома, порога, своего и чужого пространства и т.п.). Вместе с 
тем драматургический хронотоп и более символически нас^хщен. 
Особенно это видно в драме XX века, которая очень активно ис
пользует образ условного сценического пространства, играет с этим 
пространством, трансформирует это пространство по ходу действия.

И Вадим Леванов, и Вячеслав и Михаил Дурненковы (как в со- 
вместн^хх, так и в порознь написанн^хх пьесах), и Юрий Клавдиев 
очень подробно пропис^хвают в ремарках, что представляет собой 
сцена, как актерам следует осваивать сцену, как зритель должен 
воспринять сцену. Словом, все очень четко программируется в ре
марках, как это принято не только в совсем современной драматур
гии, этот прием становится, формируется на всем протяжении ис
тории драмы XX века. Зрительн^хй образ пространства сцены задан 
автором и почти не оставляет места фантазии. Режиссеру остается 
либо выполнить авторские указания, либо намеренно все переде
лать. Однако, кроме этого зримого, но вполне условного сцени
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ческого пространства, возникает незримое, но вполне конкретное 
пространство города. Оно возникает не в ремарках, не в указании 
на конкретное место действия, а в репликах и монологах персона
жей. Потому что город — это не место действия, это образ мира, в 
котором обитают герои пьес, а они в свою очередь — плоть от плоти 
той средах и того пространства, в котором живут.

То обстоятельство, что персонажи несут на себе черты породив
шего их городского пространства, конечно, не есть специфическая 
особенность «тольяттинской драматургии». То же самое м̂ х обна
руживаем, например, у екатеринбуржцев. Но там это происходит 
скорее опосредованно: через внутреннее состояние, через психоло
гию, через какие-то способы взаимодействия с миром. У тольят
тинцев локус обнаруживает себя в целом ряде пьес непосредствен
но — через обозначение, называние конкретн^хх реалий города, че
рез топонимику.

Собственно «тольяттинский текст», т.е. проявление, прораста
ние в пьесе именно города Тольятти, присутствует, главн^хм обра
зом, у Ю.Клавдиева. Прежде всего, в его ставших «культовыми», 
«знаковыми» пьесах «Собиратель пуль» и «Пойдем, нас ждет маши
на». Город у Клавдиева — это воплощение той среды, которая аг
рессивно враждебна по отношению к человеку. Среда эта не абст
рактна, не умозрительна, а вполне материальна, конкретна. И имя 
этой среде — город. В пьесах Клавдиева обнаруживает себя именно 
«тольяттинский миф»1. Возникает образ в^хморочного мира, в^хмо-

1 «Тольяттинский миф» требует особых пояснений. Здесь я ограничусь 
только упоминанием о том, что Тольятти — город со сложной исторической 
судьбой. Существовавший более 200 лет Ставрополь-на-Волге почти полнос
тью б^хл затоплен во время строительства Куйбышевской ГЭС в середине 
1950-х годов. Постепенно вырастал фактически новый город, который в кон
це 1960-х годов, с началом строительства АвтоВАЗа получил и новое имя в 
честь итальянского коммуниста Пальмиро Тольятти (за основу нов^хх советс
ких автомобилей б^хл взят «Фиат» и вся технология производства б^хла закуп
лена в Италии, отсюда и итальянское название города, хотя и с идеологичес
ким уклоном). «Этот город стоит на пустом месте, там нет никакой подложки 
< ^ >  Ведь если город появился с нуля, на пустом месте, то культурное про
странство вокруг тебя обживается мифами. Даже человек становится притчей. 
Клавдиев, например, в каждой своей пьесе использует мифологию города, 
индустриального города, у которого не б^хло в прошлом культуры и истории» 
— так говорил о Тольятти М. Дурненков в дискуссии «Тольятти — Москва. 
Тольяттинская драматургия: контекст российский», состоявшейся в 2007 году 
в рамках фестиваля современно пьесы «Новая драма. Тольятти».
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рочного города. Городские реалии в пьесах Клавдиева явно и не- 
двусм^ х сленно отс^ хлают нас к образу мира мертвых. Однако оппо
зиции ему — мира жив^ хх — в сюжете нет. И нет пути, нет в^ ххода, 
нет альтернативы.

Иначе решается образ города у В.Леванова. Прежде всего, это 
далеко не всегда Тольятти. В каких-то случаях на уровне ощуще
ний, в каких-то на уровне топонимики — это нередко Самара. На
пример, в «Отеле «Калифорния» есть точно указанн^ х е самарские 
названия. А в «Шаре братьев Монгольфье» Самара присутствует 
скорее на уровне ощущения, намека. Хотя, вполне возможно, что 
это очень субъективное ощущение, и вполне возможно, что у лю
бого жителя крупного города возникли бы сходн^ х е ассоциации со 
знаком^ х м ему миром: там появляется некий условн^ хй, обобщен- 
н^ хй образ большого города, сопровожденн^ х й еще романтически
ми образами дождя, автобуса, гостиницы, вокзала^ Город в этих 
пьесах существует не в настоящей, н^ хнешней реальности, а в воспо
минаниях, мучительн^ хх и сладких этой своей мукой. Герои не только 
не могут избавиться от них. Они и не хотят от них избавляться. 
Они как бы проживают свою жизнь назад, возвращаясь к тому вре
мени, когда жили, и для того, чтобы вернуться назад, называют 
некие места. Т.е. для них возврат во времени обязательно связан с 
неким локусом. Именно там и тогда, в тех муках и страданиях и 
б^хла жизнь. А теперь этой жизни нет и нет к ней возврата. Поэтому 
ни гибель шара («Шар братьев Монгольфье»), ни пожар, охватив
ший дом («Отель «Калифорния»), не катастрофичны х. Жизнь кон
чилась раньше, а событие, венчающее фабульн^ хй ряд, — просто 
подтверждение того, что она давно завершилась.

В пьесах Дурненковых, написанн^ х х как совместно, так и по
рознь, собственно «тольяттинский текст» практически совсем не 
выражен. У меня, напротив, возникло ощущение того, что в этих 
пьесах присутствует желание (не знаю, насколько оно осознанно) 
— вырваться из тольяттинского или самарского пространства, пере
меститься в иное. Кстати, самарское пространство, хотя и возника
ет, например, в «Трех действиях по четырем картинам» В.Дурнен
кова, однако, представляется, неорганичн^ хм, неблизким автору. Оно 
совершенно условно, только обозначаемо: неким фабульн^ хм по- 
с^ хлом, своего рода экспериментальн^ хм допущением служат некие 
картины, якобы хранящиеся в Самарском художественном музее, 
но все дальнейшее действие связано опять с же с условн^ х м про
странством дореволюционного Петербурга и еще более условн^ х м
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пространством дореволюционной же деревни. Такое условное, чи
сто сценическое пространство очень характерно для драматургии и 
Вячеслава, и Михаила. А есть пьесы с пространством, напротив, 
конкретизированн^хм, как, например, в «Ручейнике» (В.Дурненков). 
И это категорически, намеренно, на топонимическом уровне не 
тольяттинское, не самарское, вообще не волжское пространство, 
это какой-то совершенно иной мир (действие происходит сначала 
в Москве, потом где-то в воронежской деревне).

Однако, при всем различии в способах создания образа про
странства, при том, что авторы отс^хлают нас к разн^хм простран
ствам, стремление конкретизировать мир в его городских реалиях, 
в его природных реалиях характерно именно для тольяттинских 
драматургов. Они осознают себя не только и не столько в абсолют
но условном сценическом пространстве, они осознают себя в ре
альном мире.

Еще одна очень важная особенность, которая объединяет толь
яттинских драматургов, — это речевая организация пьес. Это самая 
неосвоенная область не только «тольяттинской драматургии», и не 
только «новой драмах», но и вообще всей драматургии последних 
десятилетий, начиная с «новой волнах». Обозначив в свое время 
яз^хк пьес Людмилы Петрушевской как «магнитофонную правду», 
критики и филологи успокоились и очень неохотно возвращаются 
к проблеме яз^хка. Однако без освоения этой области драматургии 
и вообще современной литературы уже нельзя обойтись. Речь идет 
вовсе не о пресловутом мате. Абстрактн^хе дискуссии на эту тему 
уже набили оскомину. Об этом абсолютно нелепо говорить по прин
ципу «можно — нельзя», так же как нелепо, по-моему, сс^хлаться на 
«формат новой драмы», потому что если это искусство, то оно не 
форматно, не форматируемо, а если есть формат, еще вопрос, а 
есть ли искусство. Безусловно, право художника решать, что и как 
ему писать — «кажд^хй пишет, как он сл^хшит». А наше право — 
судить художника «по законам, им самим над собою признанн^хм». 
И особый принцип речевой организации — один из этих законов. 
Здесь я обозначу только одно из своих наблюдений. Если сравнить 
речевой поток в пьесах екатеринбуржцев и тольяттинцев, то сразу 
видна и даже слышна разница. В екатеринбургских пьесах отчетли
во слышен уральский «скороговорочн^хй» говорок: рваные синтак
сические конструкции, бесконечные повторы, специфические сло
вечки, словесн^хе формах. И даже когда читаешь пьесу глазами, по
рой кажется, что не хватает д^ххания, потому что темп речи значи
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тельно выше того, к которому м^ х  прив^ хкли. Тексты тольяттинцев 
обнаруживают здешнюю неторопливую речь, реплики и монологи 
героев синтаксически простроен^ х  гораздо более отчетливо, инто
национно в^ хверены. Мат они, правда, используют все по-разному. 
Пожалуй, только у Клавдиева плотность мата чрезвычайно высока. 
И у Дурненковых, и у Леванова он очень экономно расс^ хпан по 
тексту, вполне деликатно. Соответствующая лексика возникает ско
рее как знак некой сопричастности — то ли правде жизни, то ли 
некоему новодрамовскому братству. Но, с матом или без мата, речь 
героев чаще литературна. Говоря о литературности, я, разумеется, 
не имею в виду функциональную стилистику. Я имею в виду спо
соб самовыражения, способ вербализации. Кажд^ х й человек, владе
ющий литературной речью, усваивает определенн^ хй способ само
выражения — на уровне синтаксиса, интонирования, особого тем- 
поритма. И неважно, матерится он при этом или нет. А человек, не 
владеющий литературн^ х м языком, человек другого уровня м^ х шле- 
ния и образования, даже если его лексика стерильно лишена гру
бых слов, все равно совершенно иначе строит фразы, использует 
средства речевой выразительности и т.д. Так вот, тексты тольяттин- 
ских драматургов не только написаны людьми, владеющими лите- 
ратурн^ хм яз^ х ком. Они написан^ х  от имени людей, владеющих ли- 
тературн^ х м языком.

Изучение яз^ хка «Новой драмы» важно еще и потому, что она 
подчеркнуто, намеренно исповедальна. Во многих новодрамовских 
пьесах присутствует этот исповедальн^ х й пос^ хл. Правда, присут
ствует он по-разному и по-разному себя реализует. Есть испове- 
дальность, так сказать, буквальная, лирическая, и соответственно 
есть пьесы, которые несут на себе отпечаток лирической драмы на 
жанровом, структурном уровне. Ну, например, тот же «Шар брать
ев Монгольфье» или «Отель «Калифорния» Леванова, где, накла- 
д^ хваясь друг на друга, пересекаясь, почти перебивая друг друга, 
идут бесконечн^ х е исповеди — большие и маленькие монологи пер
сонажей. Но, в сущности говоря, это такой «рассыпанн^ х й» один 
сплошной лирический поток. Есть другой прием: в пьесе

В. Дурненкова «В черном-черном городе» возникают несколько 
исповедей, но здесь выстраивается абсолютно условн^ х й, экспери
ментальный сюжет, потому что сам прор^ хв к этим исповедям но
сит некий полумистический характер. Побуждаемые наивн^ хми дет
скими стихами-обращениями (эта та самая наивность, та детскость, 
которая, по древнему народному убеждению «глаголет истину»),
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люди неожиданно для себя самих раскр^хваются, вынимают из себя 
что-то самое сокровенное. Это не вполне лирическая драма, пото
му что здесь очевидна дистанцированность автора (и биографичес
кого, и концепированного) от этих людей, которые изображены 
даже не драматургически, а скорее эпически. Но речевой поток 
произносим^хх героями монологов лиризован, это почти лиричес
кая проза. Сходн^хм образом прием исповедальности —

в мучительн^хх монологах — используется и Клавдиев^хм. И у 
него, как у Дурненков^хх, обнаруживает себя дистанцированность 
автора от изображаемой ими действительности. Как ни важно для 
него то, о чем он пишет, как ни болезненно, но автор в этих пьесах 
не внутри изображаемого мира, а все-таки вне его.

Исповедальность, как прием и своеобразн^хй лейтмотив «толь- 
яттинской драматургии», очень важна. Потому что герои этих очень 
разн^хх пьес разн^хх авторов испытывают непреодолимую и по сути 
дела неутолимую потребность в^хговориться. И независимо от того, 
возникают ли их высказ^хвания как ответная реплика или как внут
ренний монолог, все равно по сути своей — это всякий раз соли- 
локвий. Потому что на самом деле собеседник никому из них не 
нужен. Они выражают сами себя, для себя и через себя. Эта мучи
тельная потребность в самовыражении, потребность выговориться 
хоть куда-нибудь — очень важна для современного искусства пос
ледних десятилетий. Весь XX век существует под знаком кризиса 
слова, котор^хм отмечен б̂ хл пред^хдущий рубеж веков, этим кри
зисом и спровоцирован^х б^хли те художественные поиски, которые 
начинали символисты, продолжали, очень радикально, футуристы, 
развивали имажинисты и обэриуты (ряд можно продолжить, осо
бенно если в^хйти за пределы собственно русской литературы). Но 
кризис этот так и не б х̂л разрешен. Новое слово не б^хло найдено. 
И теперь мы живем в ситуации «безглагольности» — в бальмонтов- 
ском смысле, когда все звучит, все разговаривает, а Слова, см^хсла, 
истины, диалога, взаимодействия нет. У Л.Петрушевской есть ма
ленькая пьеса «Песни XX века»: молодой человек сидит перед маг
нитофоном, готовится что-то сказать очень важное для себя, выра
зить себя; включает магнитофон и молчит. У него нет слов для 
самовыражения. И их вообще нет, не может быть. Поэтому все 
герои Петрушевской коснояз^хчны, они явно мучаются тем, что не 
могут адекватно выразить себя в вербальной форме, мучительно 
ищут слова, в^хнимая их откуда-то из недр сознания, из глубин 
памяти. А персонажи пьес современной «Новой драмы», напротив,
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очень многоречивы, они бесконечно много говорят. Плотность текста 
реплик и монологов — чрезвычайно велика. Вплоть до суесловия, 
до очевидных словесн^гх излишеств. Это проявляется прежде всего 
на уровне словесн^ х х повторов, см^ х словых повторов, нерасчленен- 
ного речевого потока, котор^ хй должен выразить личность, но — не 
выражает. Если сравнить речевой поток современной драматургии 
с речевой организацией пьес А.Чехова, предтечи многих художе- 
ственн^ хх процессов XX века, то обнаруживается любопытная зако
номерность. В странн^ хх речах его персонажей, в их причудлив^ хх 
параллельн^ хх диалогах, в кажущейся беспредметности, случайнос
ти реплик возникает то самое «подводное течение», которое делает 
этих об^ хкновенн^ х х, пустоват^ хх, даже порой пошловатых людей 
чеховскими героями, т.е. людьми со сложн^ хм и глубоким внутрен
ним миром, о сложности и глубине которого они, может быть и 
сами не подозревают, и именно чеховский подтекст позволяет нам 
сопрячь обыденную жизнь, в которой люди обедают и носят пид
жаки, жизнь пошлую и материальную, с жизнью духа. Речевые по
токи сегодняшних новодрамовских персонажей никаких подвод- 
н^ хх течений не скр^ хвают. Все смыслы остаются на уровне текста, 
даже не делая попытки уйти в подтекст. А текст оказывается неза- 
вершенн^ хм, не целостн^ хм, т.е. не текстом в его классическом, до
компьютерном варианте. Это текст, котор^ хй все время расс^ хпает- 
ся на какие-то осколки и не склад^ х вается в единственно возмож- 
н^ х й, конечн^ хй смысл. И в итоге этот текст не очень понятно на 
что опирается. Не понятно, чему он адекватен. Мы видим, как люди 
бьются, мучаются, страдают, они много, практически непрерывно 
говорят, но между их страданиями и тем, что они говорят, нет того 
зазора, нет того огромного, сложного внутреннего психологическо
го пространства, которое есть у Чехова и той, первой «новой дра
ма х », которое располагается «между словами». Здесь же между сло
вами не проткнешься, нет зазора. Даже многоточия не спасают. А 
какую адекватность, какую самоидентификацию пытается выразить 
через этот текст автор и, соответственно, его персонаж? Это про
блема еще не решенная, но, думается мне, заслуживающая самого 
пристального внимания.

Интересно обратиться к структуре тольяттинских пьес. Левано
ву близок Чехов. Он более классичен, просматриваются какие-то 
элементы традиционного классического сюжета, есть попытка вы
страивания внутреннего действия, которое компенсирует частич
ное или полное отсутствие действия внешнего. Наиболее структу
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рен из всех тольяттинских драматургов Клавдиев. Но это структура 
не действия, а формирования отношений, в^хявления эмоциональ
ного состояния. Это эмоциональное состояние сразу задается на 
форте, а потом идет крещендо и в конце концов обрывается в фи
нале даже не на выдохе, а на разрыве. Эта динамически развиваю
щаяся — по нарастающей — эмоция и задает структуру пьес Клав
диева. А вот пьесы Дурненков^хх — и Вячеслава, и Михаила, и со
вместные — они по сути своей не структурны, хотя внешняя струк
тура — структура текста — задана очень четко. Но возникает ощуще
ние симулятивности этой структуры. На самом деле сюжет нигде 
не начинается, нигде не кончается, никуда не идет. Есть некий 
условн^хй «вброс» в какую-то ситуацию и такой же условн^хй «̂ х̂ хб- 
рос» из нее. Совершенно очевидно, что это намеренн^хй прием. Он 
тоже несет за собой поиск каких-то нов^хх формальн^хх структур- 
н^хх элементов.

Конфликт на структурном уровне трудно определяется внутри 
сюжета. Но та конфликтная ситуация, та предпос^хлка, которая ста
новится точкой отсчета, это, конечно, современн^хй вариант суб
станционального конфликта. Потому что есть некая агрессивная 
среда (почему я и начала с «городского текста»), которая чаще всего 
либо заявлена на словесном уровне, либо опосредованно выражена 
через ощущение города, и эта среда съедает человека, не оставляя 
ему возможности самореализации.
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