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			Вступление

			 

			Пути анализа новейшей драмы русскоязычных авторов:
текст в сфере театральных экспериментов

			 

			Научные представления участников коллективной монографии отразили несколько значительных изменений в культурном сознании, позволяющих говорить о том, что драматургия и театр после 2010 года демонстрирует новые качества, свидетельствующие о новом этапе в постпостмодерном сознании.

			Думаю, что изменения в драматургии и театре, прежде всего, охватывают сферу высказывания. Не случайно в статьях коллективной монографии прослеживается интерес к формам и коммуникативным интенциям высказывания в новой и новейшей драме русскоязычных авторов. В своих наблюдениях исследователи разных школ и направлений следуют за такими уже заявленными и отрефлектированными векторами научного поиска как: „постдраматический театр”, вербатим, перформативный потенциал текста пьесы, акустическая пьеса, „новый сценизм” и другие. Можно отметить некоторые общие для авторов монографии теоретико-методологические представления о транзитивных корреляциях текста драматургии и сценического спектакля, читки. Во многих статьях прослеживаются подходы к исследованию новой и новейшей драмы таких известных ученых, как Ханс-Тис Леман, Эрика Фишер-Лихте, Сергей Лавлинский, Светлана Гончарова-Грабовская, Ильмира Болотян, Елена Шевченко, Ольга Журчева.

			Не случайно, осмысляя такое явление как „постдраматический театр” в его применении к современной русской драме, Елена Шевченко (на позиции которой нередко опираются авторы этой книги), в одной из статей Словаря современной драмы отметила важные закономерности бытования традиционных понятий „пьеса” и „театральный спектакль”. В частности, она выразила идею „вписанности” „новой драматургии” русскоязычных авторов в современный литературный и театральный процесс:

			„Постдраматический театр и „новый реализм” – таковыми представляются на данный момент два важнейших полюса современного европейского театра. Что касается российского культурного пространства, то здесь драма, как нам видится, по-прежнему остается первоосновой театрального текста, а потому, если и стоит использовать термин „постдраматический театр”, то, скорее, в более узком смысле слова – как отражение изменений, которые происходят в современной драме: нарушение канонов классической драматургии, родовой и жанровый синкретизм, размежевание понятий „драма”, „пьеса”, „текст для театра”, индивидуализация жанров („текст”, „проект”, „композиция”) и пр1.

			Рассуждая про новаторство в области выразительных средств, то есть „нового сценизма” пьес современных русскоязычных драматургов, Наталья Скороход отметила, что в пьесах Павла Пряжко, чье творчество она рассматривает в парадигме постдраматического театра, обращает на себя внимание „крупный план повседневного бытования человека”. И здесь, как развивает свою мысль исследовательница, …одной из очевидных тенденций является паратеатральное существование современной пьесы, ее формирующиеся и уже сформированные формы самопрезентации2. Речь идет о разных формах экспериментального режиссерского театра, о фестивалях разного формата, читках и т. п. По ее мнению, признаком пьесы (учитывая бытование таких номинаций, как текст для сцены, литературный материал) может быть так называемый „новый сценизм”. В связи с этим Н. Скороход предлагает обсудить вопрос критериев „текста для театра”, поскольку совершенно очевидно, что не любая пьеса может быть интерпретирована сценическими средствами. Так что дискуссия исследователей вновь фокусируется вокруг вопросов текста пьесы, его потенциала для сценической реализации и того, как соотносится явление пьесы драматурга с театральными экспериментами.

			Если в начале 2000 годов исследователи (Эрика Фишер-Лихте, Дариуш Косиньски3, Сергей Лавлинский…) отмечали, что парадигма текстуальности в драматургии сменяется парадигмой перформативности, то теперь явление перформативного поворота осознано как важнейшая характеристика культурного мышления и культурных практик нашего времени. Стоит отметить, что перформативный потенциал драматургического текста воспринимается не только как составляющая театральной сценической интерпретации, но и как явление поэтики текста. Авторы представленных текстов уходят от еще недавно звучащего вопроса: Текст или Перформанс? В работах Сергея Лавлинского, в частности, осмыслен перформативный потенциал текста драмы в связи со структурно-смысловыми возможностями драматургического дискурса реализовываться в рамках „коммуникативной партиципации”, что, в свою очередь, требует от участников погруженности в процесс эстетического взаимодействия4.

			Рассматривая эго-документ как источник перформативности в современной драме, Ольга Журчева пришла к выводу, что подлинным событием в тексте новейшей драмы и, конечно, на сцене служит особая визуально-пластическая реализация исповедально лирического слова. На основе пьес А.Володина, Е. Исаевой, Д.Слюсаренко исследователь показывает, как в их пьесах произнесенное слово (не будучи действием) порождает событие, в котором публика становится действующим лицом. Поскольку все происходит в ментальном пространстве воспоминания или исповеди, то высказывание становится главным событием действия. Совершенно естественно, что осмысление новой и новейшей драмы связывают с перформативным поворотом в культуре, определившем вектор существования драматургии и театра в русле современных перформативных практик.

			Как бы развивая эту тему, Мария Сизова переводит разговор в русло метода и технологии создания сюжета и композиции истории, а также исполнения пьесы, которое обнаруживает акустический аспект перформативности пьесы. В фокусе ее внимания оказываются формы и техники исполнения акустических пьес и театральных проектов (в частности, рассматриваются „Виртуальный театр” Евгении Августиняк, пьесы, созданные как интернет-пространство и представленные, например, на Санкт-Петербургском театральном фестивале „Точка доступа”, Новосибирская лаборатория нарративного театра и другие). В этом исследовательница усматривает преобразующее влияние эпохи цифровых технологий, под влиянием которой создается новейшая драматургия русскоязычных авторов. По ее наблюдениям, цифровая культура, в частности, цифровая драматургия, в которой текст возникает в момент его восприятия так называемым „потребителем” (читателем / зрителем / слушателем) значительно изменила коммуникативные стратегии драматурга. Огромную роль при этом играет искусство читок, для которых интерактивность и иммерсивность являются основным условием восприятия и переживания текста. Предлагая расширительное понимание иммерсивности, Мария Сизова понимает под акустической природой текста (или партитуры драмы) насыщение голосами и звуками. Позволю себе процитировать фрагмент статьи: „То есть, через звуковое пространство впустить в пьесу шум зала (улицы), голоса не как мусор, а как действующее лицо, работающее на ритм и смысл написанного и происходящего. И если прежде акустическая составляющая (намеренно не беру в пример футуристов) была уделом режиссерской партитуры, то сегодня акустический фон пьесы Оли Потаповой фактически играет пьесу и строит действие”5.

			Акустическая сфера поэтики текста современной русскоязычной драматургии стала одним из приоритетных исследований. Так, в статье Агнешки Юхневич рассмотрена палитра голосов и звуков в пьесах Олега Богаева Сансара, Кто убил мсье Дантеса и Страшный Суп. Как отметила исследовательница, в связи с утратой традиционного представления о герое как о субъекте действия и передачей гротескного образа мира, в пьесах возникает эффект акустической какофонии из голосов персонажей и неодушевленных предметов. Это позволяет читателю или зрителю ощутить объемную картину абсурдного существования как процесса, в котором каждый (включая реципиента) играет свою роль.

			Показательно, что по способу воздействия на зрителя перформативный спектакль сопоставляется исследователями с „втягиванием” политического театра в дискуссии, в ходе которых зритель переживает внутренний конфликт, распознавая некоторые традиционные стереотипы и представления, осознает присутствие Другого в себе. О подобном явлении в пьесе Ольги Шиляевой 28 дней размышляет Паулина Харко-Клекот. Источником соматической перформативной активности исследовательница считает эмоциональный протест реципиента, в сознании которого в ходе спектакля (или читки) вызывается реакция преодоления разрыва между телесными потребностями героини и навязанными женщине социальными ролями и привычками к терпению, повиновению своей природе и т. п. Можно принять во внимание то, что отсылка к представлениям Джуди Батлер о гендерных ролях как навязанных стереотипах коллективного опыта социума может служить в пьесах современных драматургов неким стимулом перформативного действия.

			Как свидетельствуют исследования ряда ученых, современная драма все чаще рассматривается как коммуникативный процесс, не случайно единицей анализа становится категория художественного высказывания („любая коммуникативно организованная совокупность знаков”)6, в актуализации которой участвует как текстовый персонаж или автор-нарратор посредством, например, ремарок, так и читатель/зритель. Характер высказывания признается исследователями активным показателем явления монодраматизации новейшей драмы. В своей статье Елена Лепишева распространяет эту категорию на: автовысказывание (автора и персонажей) о себе и о мире, проявление глубинных процессов сознания/подсознания в монологах героев, как способ их „овнешнивания”, представление субьектов расщепленного сознания в монологах, а также монолог без внешне обозначенных действующих лиц. Особой формой монодраматического высказывания при этом признается сочетание признаков пьесы-вербатим и монологического потока сознания, нацеленного на ретрансляцию травматического опыта персонажа.

			Категория высказывания связывается большинством ученых, изучающих новую драму, с так называемым „лингвистическим” поворотом в культуре, благодаря которому осознана способность различных вербальных и невербальных средств продуцировать из себя формы высказывания. Опираясь на методологические подходы Дорис Бахманн-Медик к языку как к инструменту построения действительности, Александра Литовская предложила оригинальный взгляд на текст современной пьесы (она рассмотрела ряд пьес Саши Денисовой) как на инструмент осмысления культурных поворотов, о которых писала в своей книге Дорис Бахманн-Медик. С другой стороны, она проанализировала их как данность, в которой эти повороты осуществляются7. Исследовательница предложила расширительное понимание текста новейшей драмы как формы бытия, инструмента осмысления действительности, инстанции авторефлексии, источника формирования концептов и многое другое. В своей статье А. Литовская рассматривает различные формы закрепления существования субъекта в тексте. При этом она предлагает расширительное понимание текста (что неоднократно встречается в этом исследовательском проекте) как инструмента когнитивно-ментальных процессов и явления, которое создается путем присвоения ему смыслов в ходе перформативной акции. Более того, на материале сценических интерпретаций пьес С. Денисовой исследовательница показала, что текст пьесы (вне зависимости от того, является ли он вербатимом или собственно авторским) становится в наше время самостоятельным элементом театра. Это распространяется и на роль текста в виртуальной реальности, в которой он трансформируется, но остается главным инструментом самопознания героя. Этой проблеме посвятил свое исследование Войцех Чайка, который проанализировал несколько пьес Андрея Иванова (более подробно он рассмотрел две пьесы Это все она и С училища), в которых особенно остро осмыслены последствия погружения молодых людей в пространство интернета. В этих пьесах, представляющих трагический модус безысходного существования молодого человека в условиях ставшего абсурдным реального мира и отчуждения от виртуальной реальности, интернет-пространство представлено как сила рока. Можно думать про экзистенциальную зависимость современной личности и ее беспомощность перед этой силой, убедительно представленную в ряде пьес современных драматургов. По мнению автора статьи, интернет общение в пьесе служит своеобразным психологическим тестом, помогающим выявить истинную мотивацию поступков героев. Кроме того, именно в интернет-пространстве „выстраиваются” непростые травматические отношения Я героя с его Другим (виртуальным альтер-эго).

			Подобный взгляд на виртуализацию культуры и сознания человека в постпостмодерную эпоху вписывается в размышления известного британского исследователя культурных эпох Аллана Кирби про изменения литературы под влиянием цифровой революции, в том числе, охватывающее понимание текста. Он отметил, что цифровой текст включает в себя элементы и коды телевизионных шоу, компьютерных игр, фильмов, анимации, подкастов, блогов, различных социальных сетей и других интернет-сервисов8. В современную эпоху текст приобретает качество самопродуцирования. Он постоянно дополняется реципиентом, который превращается из потребителя в его производителя. Автор же становится модератором процесса коммуникации. Тексту, по мнению А. Кирби, присущи: эфемерность, стихийность, размытость ролей (продуцент-потребитель), эмоционализм, реалистичность, прослеживающаяся в псевдодокументальных проектах, погруженность в бесконечные тиражируемые массмедиа нарративы, визуализация и мануально ориентированная культура восприятия9.

			Основываясь на суждениях авторов статей монографии, могу заметить, что в новейшей драматургии тематизируется существование человека в виртуальном мире цифровых технологий. Этому посвящены драматургические и театральные проекты, пьесы молодых авторов.

			Не случайно одним из показателей современной театральной постановки пьесы является интермедиальность: возможность средствами различных видов искусств и компьютерной графики создать оригинальный спектакль на основе известного сюжета. Так, в своей статье о различных версиях постановки оперного и драматического спектакля на театральных площадках Одессы по мотивам сказки К.Гоцци Турандот Ирина Нечиталюк обозначила вектор, объединяющий эти совершенно непохожие в плане использования художественных средств, языка, способов коммуникации со зрителем интерпретации этой сказки. Пластические средства создания сценического движения в обеих версиях превратились в концептуально содержательные. Тем самым, можно проследить, как форма или средства высказывания приобретают в современной драматургии текстообразующую роль и, в то же время, активно участвуют в создании картины мира. Привычная сегодня интермедиальность воспринимается уже не как художественный эксперимент, а как способ яснее высказаться, более эффективное средство коммуникации в мире. Это тем более важно исследовать, поскольку проблема коммуникации в современных условиях жизни становится важной социально-психологической проблемой защиты личности от многих неблагоприятных внешних и внутренних факторов.

			Хочу отметить, что взгляд исследователей новейшей драмы, статьи которых вошли в коллективную монографию, сфокусирован не только на индивидуальных творческих проектах известных драматургов и театральных деятелей. В призме научного внимания оказались социальные проекты, связанные с драматургией и театром. Так, Татьяна Журчева предложила свой взгляд на творчество Юрия Клавдиева как на одну из форм деконструкции тольяттинского мифа, отразившего мир постиндустриального города. При этом социальная проблематика в пьесах мыслилась как экзистенциальная и это придавало ей характер объективной данности, неразрешимости. Предполагая возможный формат дискуссии, хочу отметить, что драматургия и театральные проекты в таком случае воспринимаются как социально-антропологические документы, вместе с тем содержащие художественный проект эмоционально-экзистенциального состояния человека в городском пространстве.

			В пьесах Ю. Клавдиева отмечен энтропический тип развития действия пьесы и характеров, что позволяет проследить процесы конвергенции с новой драмой конца XX–XXI века, а также новейшей драмой нашего времени.

			Можно сказать, что время, наша насыщенная переворотами, катаклизмами, войнами, экологическими бедствиями эпоха задают молодым драматургам из разных стран темы и образы мира. Так, Анастасия Гулина в своей статье представила социальный проект белорусского политического театра, основанного на технике пьесы-вербатим. Документализм стал средством художественного высказывания в условиях такой социально-культурной ситуации, когда драматурги, режиссеры и постановщики перформатировали саму сущность театральной постановки, которая становилась частью политической оппозиции в пространстве регламентированной властью культурной жизни Беларуси.

			Таким образом, наблюдения исследователей драматургии и театра над экспериментальными поисками в области новейшей драмы и ее постановок на театральной сцене (или в формате читок) задают формат прочтения текстов, в которых отразились способы перформатизации художественного высказывания. При этом текст драмы и спектакль рассматриваются как что-то большее, чем явление литературы или театра. В сознании исследователей формируется представление о выработке современными драматургами и деятелями театра новых способов коммуникации человека в пространстве меняющегося мира и  его личном пространстве сознания и подсознания.

			Смею высказать предположение, что время глобальных методологий, охватывающих все виды искусства и равно позволяющих их исследовать, ушло. Теперь более продуктивными кажутся методологические подходы к одному виду (роду, жанру) литературы, которые можно распространять на другие. Так, исследования новейшей драматургии могут послужить эффективным инструментарием для выработки подходов к анализу современного литературного процесса, массовой популярной литературы, литературы для детей и подростков, текстов диалогического и монологического характера, перформативного потенциала произведения и мн. другое.

			Надеюсь, что наблюдения известных исследователей драмы и молодых ученых, которые только открывают для себя своеобразие драматургического текста, найдут заинтересованных читателей, которые обретут в этой книге ключи для познания себя в состоянии постоянно трансформирующегося мира.

			Поскольку подготовка книги к изданию пришлась на время кровавого вторжения РФ на территорию Украины, должна сказать, что всем культурным сознанием создатели этой научной монографии выражают свой голос протеста против беззакония власть имущих и предавших великую историю русской литературы, заявившей о ценности человеческого существования. Уверена, что конструктивная попытка представить некоторые тенденции новой и новейшей драматургии русскоязычных авторов, вписать их в культурную парадигму эпохи, станет шагом к сохранению нашего общего культурного достояния, а, значит, и МИРА.
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			Abstract. The article focuses on the features of the development of monodrama in the theatrical and dramatic space of the 2010-s. Plays by Belarusian authors Pavel Pryazhko, Diana Balyko, Dmitry Bogoslavsky, Alyona Ivanyushenko, Anastasia Vasilevich, who turned to this kind of dramatic work, were selected as the research material. It is revealed that in the latest texts the monodrama is presented not only in its “pure form”, but also is present as a genre-style marker of a number of plays containing its elements: the monological form of utterance, the type of conflict, etc. It seems legitimate to study both strategies of dramatic writing, which, according to the author of the article, testify to the strengthening of the monodramatic trend in the dramaturgy of the second decade of the XXI century. An attempt is made to determine the causes of this phenomenon, analyzed in the socio-cultural aspect (the crisis of self-identity, the situation of “post-truth”, etc.). In conclusion, a forecast is made for the further development of monodrama in Belarus, which is associated with the predominance of social accents in the ideological and philosophical content of works focused on the „pain points” of modernity.

			 

			„Можно смело утверждать, что наряду с Москвой, Екатеринбургом, Тольятти – Минск стал одним из основных центров развития современной драматургии на постсоветском пространстве”, – отмечают Сергей Ковалëв, Наталья Русецкая, Ирина Лаппо в коллективной монографии, посвященной русскоязычной драматургии Беларуси1.

			Это, помимо принадлежности к белорусскому культурному пространству, подтолкнуло меня выбрать в качестве „смотровой площадки” наблюдений инварианты монодрамы, представленные в русскоязычной драматургии Беларуси. Среди ее ярких представителей – Павел Пряжко, Андрей Курейчик, Николай Рудковский, Дмитрий Богославский, Диана Балыко, Андрей Иванов, Алена Иванюшенко и многие другие, хорошо известные за рубежом.

			Оксюморонное обозначение подхода к их произведениям в названии статьи сознательно и сочетает терминологические маркеры различных исследовательских парадигм, обращенных к феномену монодрамы.

			Так, „я-высказывание” соответствует „коммуникативной парадигме художественности” Валерия Тюпы, предложившего методологию исследования драматургии сквозь призму теории коммуникации2. При таком подходе на первый план выходят коммуникативная стратегия автора, диалог автора и читателя / зрителя как основа рецепции, а само драматургическое произведение воспринимается как эстетическое событие, для реализации которого необходима „включенность”, т.е. повышенное внимание, интенсивное сопереживание, реципиента.

			В то же время, устаревший оборот „на театре” предполагает классический подход к поэтике монодрамы, структура и этологическое задание которой, с моей точки зрения, доводят до логического завершения рецептивно-перформативный потенциал, находящийся в „средостении” драмы как рода литературы.

			Базисом данной концепции является взгляд на перформативность („говорение и действие, взятые в своей одновременности”, согласно концепции Юргена Хабермаса3) как на основу драмы. Соответственно, признается, что в драматургическом произведении изначально заложены перформативно-рецептивные элементы, наиболее ярко выраженные в новейших текстах, выстроенных с учетом позиции зрителя / читателя, без участия которых эстетическое событие невозможно.

			Тем самым происходит реактуализация известного учения о монодраме Николая Евреинова (Введение в монодраму (1909), Театр как таковой (1912), Театр для себя (1914–1917)), подразумевавшего под ней „такого рода драматическое представление, которое, стремясь наиболее полно сообщить зрителю душевное состояние действующего, являет на сцене окружающий его мир таким, каким он воспринимается действующим в любой момент его сценического бытия”4. При этом особое значение придается способности зрителя сопереживать увиденному на сцене, на что нацелены ключевые уровни художественной структуры монодрамы.

			В координатах конца ХХ – начала ХХI века эта теоретическая рефлексия получила концептуальное осмысление в трудах Марка Липовецкого, Ольги Журчевой, Натальи Малютиной, Сергея Лавлинского и Андрея Павлова, в частности, в Экспериментальном словаре новейшей драматургии под редакцией Сергея Лавлинского и Людмилы Мних (Siedlce 2019).

			Так, в соответствующей статье указано, что „монодрама – это миметическое изображение в сценическом пространстве одного сознания и презентация его представлений о себе и мире посредством монологического высказывания”5. А в качестве знаковых особенностей художественной структуры данного вида драматургического произведения выделены: 1) приоритет монодраматической формы высказывания; 2) „сущностный конфликт” (самоопределяющаяся в собственной, „эго-истории”, „биографическая” личность сталкивается с самой собой как с Другим (прошлым, настоящим, будущим)6); 3) кризис самоидентичности, лежащий в основе сюжета.

			В российском контексте мощное развитие монодрамы происходит на рубеже ХХ–ХХI веков и находит отражение в творческой практике Николая Коляды (Американка (1991)), Евгения Гришковца (ОдноврЕмЕнно (1999), Дредноуды (2001) etc.), Ивана Вырыпаева (Июль (2006), частично – Кислород (2002)), Вадима Леванова (Смерть Фирса (1995)), Юрия Клавдиева (Я пулеметчик (2004)), Е. Исаевой (Doc.tor (2005)), хорошо исследованной как „неоклассика” „новой драмы” постсоветского периода7.

			Дальнейшее развитие монодраматической тенденции в 2010-х связано с именами Ярославы Пулинович (Наташина мечта (2009)), И. Вырыпаева (Dreamworks (2013)), Марии Огневой (За белым кроликом (2018)), etc., а также их менее известных авторов, в частности, заявивших о себе на онлайн-фестивале Корона-драма (СПб, 2020–2021). На сайте http://corona-drama.com/ из 80 присланных пьес о пандемии коронавируса были представлены и монодрамы, например, #яхочузаболеть Ирины Гридиной, Санитарка Антона Горынина, Ть. Ть. Ь Глеба Колондо etc.

			Форма монодрамы, использованная этими авторами, позволяет говорить об усилении монодраматической тенденции в новейшей драматургии8. С моей точки зрения, это связано с такими социокультурными процессами, как ситуация „постправды”, когда „я-высказывание” становится единственным достоверным знанием о себе и мире; интересно, что в российской прозе стартап этих поисков происходит позже, чем в драме, в 2010-х, отмеченных нон-фикшн (элементы в романе Зимняя дорога (2016) Леонида Юзефовича, книге Свои (2018) Сергея Шаргунова), автофикшн (Посмотри на него (2017) Анны Старобинец, Наверно я дурак (2018) Анны Клепиковой, Ода радости (2019) Валерии Пустовой). Кроме того, следует учитывать виртуализацию всех сфер жизни под влиянием IT технологий: обилие интернет-постов, блогов отражает как ретрансляцию собственного восприятия действительности, так и феномен „подглядывания”, встраивания в чужое сознание в попытке самоидентификации.

			Отсюда – наращение смысла „я-высказывания” за счет активизации читательского / зрительского „присутствия” в эстетическом событии, в крайних проявлениях – суггестивная поэтика, призванная воздействовать на подсознание реципиента с помощью специфических средств (речевых повторов, ассоциативных рядов, еtc., как, например, в пьесе П. Пряжко Болливуд (2006)).

			Можно обозначить два вектора развития монодраматической тенденции в драматургии, востребованной российским театром начала ХХI века. Это, во-первых, предельное расшатывание драматургической структуры, которое возвращает драматургов к опыту их предшественников, представителей „новой драмы” начала ХХ века, в частности, Н. Евреинова. Пожалуй, наиболее радикально данная тенденция была реализована П. Пряжко, который направил монодраму на воссоздание текущей, бессобытийной повседневности, локализованной в „полом” сознании героя (Хозяин кофейни (2010)). При этом смысловой акцент падает на родовые возможности драматургической формы делать сценически зримым „невыразимое” сферу мыслей и чувств социально „преуспевающего героя” (или „нормального человека”, согласно концепции П. Пряжко), лишенного их амплитуды и динамики, необходимой для рецептивной стратегии, привычной для драмы:

			 

			Богатый человек равно нормальный молчит. Я это понял очень хорошо, очень четко. И это абсолютно верно. Диалог речь, это пространство аномалии. Нормальный человек не говорит. Я это понял и понял, что традиционная форма написания текста у меня не получится написать текст про нормального человека. Для него сама форма диалога инфантильна. Она аномальна для него, он туда не спускается. Инфантильно даже расписывать его жизнь в диалогах. Сам театр и его ресурс инфантилен, по отношению к нему. Выходом из этого положения было просто рассказать, как сделан этот текст9.

			 

			Таким образом, этологическим заданием пьесы становится творческая авторефлексия, выстроенная, как справедливо отмечает Тимур Хакимов, „в пространстве этики, а не эстетики”10. Такой подход к монодраматическому произведению не получил широкого распространения ни в России, ни в Беларуси, что, благодаря режиссуре Дмитрия Волкострелова, адекватной авторскому замыслу, предопределило особое место П. Пряжко в российском театрально-драматургическом пространстве. Укажем, что в Беларуси пьесы драматурга редко оказывались в центре внимания режиссеров, особенно представителей государственных театров, что частично компенсировалось усилиями андеграунда, например, Белорусского свободного театра, выступившего организатором нескольких Международных конкурсов современной драматургии „Свободный театр” (2005–2007), на которых ранние произведения П. Пряжко были отмечены премиями. Кроме того, актер БСТ Павел Городницкий принимал участие в постановке спектакля Хозяин кофейни (2013; реж. Татьяна Артимович), для которого сценической площадкой послужил минский бар „Граффити”, что достаточно типично для эстетики драматургии П. Пряжко (и в целом для „новой драмы” начала ХХI века), нередко сценически реализованной в клубном пространстве, например, „Куба” в Могилеве11. Чисти некоторых пьес П. Пряжко проходили также в Центре белорусской драматургии при РТБД (Минск), а также в театральной лаборатории на фестивале „М.@rt.контакт” (Могилев).

			Вторая тенденция, в русле которой развивается новейшая монодрама, связана с попыткой воссоздать переживание личной или коллективной травмы, что сообщает данным произведениям арт-терапевтический эффект. При этом, с точки зрения видовой характеристики, пьеса может и не быть монодрамой, однако содержит ее элементы: сфокусирована на проблеме самоопределения, доминирует „конфликт с самим собой как с другим” (согласно типологии Ильмиры Болотян12), преобладают монологи с использованием приемов „поток сознания”, „рассеяние” субъекта высказывания. В качестве примеров в российском контексте 2010-х назову пьесы Наташина мечта Я. Пулинович, За белым кроликом М. Огневой.

			Что касается белорусской версии монодрамы этого периода, то в „чистом” виде она представлена не столь широко, как в начале 2000-х (Ангелика решает продаваться?.. (2004) Д. Балыко, Поколение Jeans (2006) Николая Халезина, Джан А. Курейчика). Обращает на себя внимание Фестиваль тишины (2009) Д. Балыко, интересная как попытка придать экзистенциальное звучание проблеме социальной свободы. Хотя пьеса была написана в относительно спокойные в социально-политическом отношении годы, она раскрывает в гротескно-фантастическом аспекте такие особенности белорусской повседневности, как ощущение „постсуществования”, т.е. социальной энтропии, когда тишина становится метафорой смерти. Сюрреалистические эпизоды выстраивают ретроспекцию жизни героя – диджея радио „Neverland”, которого заколачивают в гроб; к неумолимой развязке сценическое действие движет ремарка-рефрен „звук забивания гвоздей на фоне музыки”13. По мнению драматурга, этологическое задание пьесы может быть сформулировано следующим образом: „<…> тишина наступает только тогда, когда ты мёртв. Пока ты жив, невозможно замолчать навсегда. Не заткнуть и не заткнуться”14.

			Несмотря на ослабленные связи звеньев сюжетной цепи, сосуществующих в пространстве монолога, „размытые” социально-психологические очертания героя (названного Ночной Ник), в пьесе ощутима авторская позиция – социального нонконформизма, что переводит конфликтную ситуацию в нравственно-этическую плоскость. При этом знаковым становится немолчание героя в эфире после Фестиваля Тишины, воссозданного во внесценическом времени-пространстве с помощью гротескных деталей, например,

			 

			Во время проведения фестиваля

			действовал запрет

			на разговоры.

			С нарушителей взимался штраф

			в размере трех базовых величин.

			Молчаливая полиция

			строго следила

			за соблюдением правил15.

			 

			Эту же функцию выполняет и художественная мистификация – упомянутый в пьесе спектакль и последовавший за ним фильм Алвиса Германиса Звук тишины (2007), посвященный концерту Саймона и Гарфункеля, „которого никогда не было” в Риге 1968-го. В версии Ночного Ника выступление не только состоялось, но и привело к гибели студента „от передозировки музыки и тишины”16. Так реальность и вымысел становятся взаимопроникающими и взаимообогащающимися пластами художественной структуры пьесы, объединенными лейтмотивом свободы как самовыражения, единственно возможного нравственного выбора в условиях тотального прессинга социума. И все же в финале произведения автор предпринимает попытку осложнить социально-нравственный ракурс проблемы аспектом экзистенциальным, о чем свидетельствует упорный монолог диджея на фоне непрекращающегося стука молотков, вколачивающих гвозди в крышку гроба, знаменующих смерть как трансцендентное переживание.

			Однако, как и в российской, в белорусской новейшей драматургии превалирует не собственно монодрама, а произведения, включающие ее элементы в качестве доминирующих. Условно их можно разделить на две группы.

			К первой отнесем пьесы с развернутыми монологами (часто финальными) – автовысказываниями о себе и мире. Это Комната умирает Никиты Ильинчика (представленная на фестивале „Любимовка” в 2018 году, а позднее, как „спектакль-рефлексия об одном (беларуском) бездействии”17 – на фестивале „Теарт” в 2020-м), Катапульта Д. Богославского (написанная в 2020 году в рамках лаборатории нарративного театра „Дисциплина” в Новосибирском театре „Старый дом”).

			Здесь очевидно соответствие авторской стратегии родовой специфике драмы, особенностью которой в белорусской версии становится угнетающая атмосфера социально-экзистенциальной безнадеги, ощущение обреченности, предопределившие развитие сюжета18.

			Так, пьеса Д. Богославского Катапульта (2020), раскрывает жизненные „кульбиты” (предопределившие название) белоруса среднего возраста Вадика. Его ведущим социокультурным маркером становится „трасянка” – русско-белорусское просторечие. Сюжетное действие выстроено на „постконфликтной ситуации” (в терминологии Натальи Каблуковой): „в коллизиях, находящихся за пределами сцены, происходит конкретизирование <…> универсальной коллизии, которая проясняет поступки персонажей”19. Именно такое впечатление складывается у читателя / зрителя, наблюдающего тотальную несостоятельность героя: в начале пьесы Вадик уже предстает человеком, находящемся в затяжном конфликте с женой, не имеющим работы, собственного дома и средств к существованию. При этом герой продолжает возвращаться в квартиру к жене и сыну, интуитивно обращаясь к этому „последнему оплоту”, единственной безусловной ценности в мире с утраченными нравственно-духовными координатами. Негативный срез бытовой реальности не столько воссоздан на сцене, сколько представлен читателю / зрителю с помощью нарратива. Это внесценические эпизоды „устройства на работу”, о котором избитый потенциальными „работодателями” Вадик рассказывает бывшей жене, а также заговор против героя, в результате которого он погибает, несмотря на начавшееся социальное самоутверждение после встречи с Мариной.

			Вынесенная за пределы сценического действия смерть героя от рук наркодиллеров, наряду с линией „Вадик – Валя”, а также литературным кодом „маленького человека” (самоопределение героя – Ебобо), с моей точки зрения, отсылает к пьесам раннего Н. Коляды (особенно к Канотье, 1992). Вместе с тем, перед нами попытка честно сказать о поколении людей, молодость которых пришлась на „лихие 90-е”, ментально не приспособленных быть „топ-менеджерами” собственной судьбы: неслучайно социальный антагонист и спаситель Вадика – 23-летняя Марина, представительница более молодого поколения, специалист по управлению персоналом.

			Знаковым для концепции постсоветского человека в интерпретации Д. Богославского становится способность героя совершить экзистенциальный выбор в пользу „обновленной версии самого себя”, обреченная, однако, роковым стечением обстоятельств. „Эмоциональная вибрация драматической воли” (согласно известной формуле Владимира Волькенштейна20) делает пьесы этого драматурга сценически выигрышными, а финальная мизансцена способна вызвать катарсис за счет сопряжения в одном ряду нарочито бытовой ситуации и бытийной значимости монолога о смерти близкого человека.

			Пьесу завершает эпизод, проясняющий трагическую судьбу героя: завернутая в оконную занавеску, словно в фату – символ смерти, Валя наблюдает, как выгружают гроб с телом мужа Вадима:

			 

			ВАЛЯ. Я не узнала его сразу. Привезли, значит, нам крикнули, мы чай как раз сидели пили… Ну я, как всегда, перчатки там, инструмент готовить, а Окунев, сослуживец мой, бумаги берёт, и я смотрю… Фамилия такая – Окунев, реально – рыбий глаз… смотрю, он в лице изменился, но я как-то… Потом уже, когда тело стала укладывать ровнее (я на лица уже внимания не обращаю), и всё увидела, родинку сначала между седьмым и восьмым ребром, потом шрамик под нижней губой, незаметный такой… И… Медленно так глаза поднимала, медленно-медленно, потому что понимала уже всё, понимала, что это Вадик лежит… <…>21.

			 

			Вынесение за скобки сюжетного действия „роковых” поворотов сюжета, рискующих обернуться мелодраматизмом, а также наличие подтекста с колоссальной нагрузкой на слово предопределили интерес к пьесе Д. Богославского. Это и постановка в Красноярском ТЮЗе (9.05.2021; режиссер – Никита Бетехтин), и победа в номинации „Пьеса для большой сцены” на Международном конкурсе драматургов „Евразия” (2021), а также победа в номинации „XXI-век” на Независимом международном конкурсе современной драматургии „Исходное событие”, etc.

			Возвращаясь к особенностям новейшей монодрамы, следует выделить пьесы, в которых монологическое высказывание представляет собой попытку „овнешнить” сознание / подсознание героя-повествователя, что соответствует приему „поток сознания” в прозе. Данное эстетическое решение особенно характерно для белорусской „женской” драматургии 2010-х, представленной текстами Алëны Иванюшенко, Марии Белькович, Влады Хмель, А. Василевич, Екатерины Чекатовской и других авторок, объединенных в антологию все нормально. ее версия (Минск 2019).

			Например, пьеса Анастасии Василевич Liebfraumilch / Молоко моей матери (2019) предлагает оригинальное видение „раздробленного” сознания и уязвимого тела героини – Саши из сообщества ЛГБТ сквозь призму нивелированных речевых границ, которые читатель / зритель призван воссоздавать, поскольку указание на то, кому принадлежит та или иная реплика, в пьесе часто отсутствует. В результате большая часть текста представляет собой перемежеванный лирическими ремарками монолог без обозначения действующих лиц, различных, однако, согласно логике сюжета:

			– Все так вкусна! Ой, только мне не гавари, у меня такие же были сваты! И свекровь, и свекр. Они жили на сваей земле и памерли на сваей земли.

			– Даже и не рассказывай, не всем такое счастье. В городе что? Вот, дед, – на чаю, на кофе. А я, может, хачу пасматреть в телевизор и пасрать нармальна!

			– Лариса, мы ж отдельную квартиру предлагали!

			– Я тебя умоляю. Вот все же вы молодцы, Володя, смотрите, приезжаете, жить не мешаете. Смотрите за бацькай так, как он привык, как мама за ним смотрела, правильно?

			– Ай, Лариса, какое… Приезжаем на выходные… Благо сделали, что топить на надо, паровой газ, воду провели…

			– Вот паэтому и правильно за ним смотрите.

			– Вода в доме, канализация тоже в доме, выносить не надо, только самое такое. Шелуху от картошки, например. На будние дни отец один остается, но там куры, грубо говоря, есть чем заниматься.

			– У вас куры?

			– Да, 12 курей. Им надо картошку сварить, там…

			<…>

			ХВАТИТ!

			Кашлять по ночам, задыхаться и думать: это психосоматика, паническая атака, невроз или действительно мало воздуха? В разных позициях по-разному. На правом – болит сердце, ложишься на левый – тяжело дышать, на спине – ощущение, что ты как покойник, но на спине лучше. Тридцать минут, дыхание выравнивается, засыпаешь22.

			 

			Пьеса А. Иванюшенко Шкура (2018) знаменательна тем, что воссоздает расщепленное сознание / подсознание субъекта высказывания, различные грани которого воплощены в образах одноклассниц Майи, Ани и Яны, героини их рассказов. Работа над текстом проходила в рамках VI международной драматургической лаборатории Центра белорусской драматургии при РТБД, а сама пьеса удостоена ряда престижных премий (шорт-листы конкурса-фестиваля „WhiteBox” (2018), „Любимовка” (2018), финал конкурса новой драматургии „Ремарка” (2019)), вошла в список произведений, рекомендованных для перевода европейской сетью театрального перевода „eurodram-2018”.

			Успех можно объяснить тем, что Шкура обретает потенциальное сценическое прочтение как в координатах социальной драмы („герой-жертва” Яна, социальный срез постсоветской действительности, динамичные сценарные планы), так и в формате монопьесы, поскольку нарочито завуалированное повествование, предлагающее различные версии судьбы Яны (неудачный первый секс / групповое изнасилование), воссоздает тип мироощущения, общий для нее (объекта) и подруг (субъектов высказывания). Его остов – затрудненная женская самоидентификация в мире с попранными нравственно-духовными основаниями, где насилие стало нормой:

			 

			АНЯ. Иногда бывает противно так, что ты не отдаешь себе отчет, мечтаешь, чтобы случилось еще хуже, самое страшное. Чтобы испытать до конца всю возможную боль, разочарование, разорваться на тысячу кусков и лежать кровавой кучей. И тогда чтобы ни у кого уже не было вопросов, достойна ли ты сострадания. Чтобы все наконец увидели и поверили23.

			 

			Невозможно оставить в зоне умолчания проекты новейшей белорусской драматургии и театра, сочетающие черты пьесы-вербатим и монодрамы, нацеленные на ретрансляцию травмы – опыта насилия, частного (семейного) и социального. В частности, документальный вектор эстетической интерпретации проблемы насилия в частной сфере жизни представлен спектаклем Валентины Мороз и Лехи Чыканаса Родные люди (2019). Его основой послужили монологи реальных женщин – жертв домашнего насилия, оказавшихся в убежище „Родислава”. По словам режиссерки во время онлайн-обсуждения на площадке „HomoTalk. Театр [не]насилия” (26.04.2021), работа над постановкой включала два этапа, типичных для мировой практики вербатим. Это прежде всего запись интервью с последующей читкой, во время которой с некоторыми „информационными донорами” (И. Болотян), к сожалению, случилась истерика, несмотря на то, что, согласно инструктажу Ольги Горбуновой (руководительницы „Родиславы”), возможность диалога изначально была предоставлена только с теми, кто прошел курс психотерапии.

			Этап второй – эстетическая дистанция, репрезентация материала в виде художественного произведения. Однако и здесь не обошлось без рецептивных затруднений: после премьеры на фестивале „Теарт” (2019), несмотря на ряд комплиментарных рецензий (в частности, такого авторитетного белорусского критика, как Татьяна Орлова24), спектакль был частично воспринят как жесткая манипуляция зрительским сознанием, что обнажило недостаточную готовность к документальной форме презентации травматического опыта, неспособность части аудитории нести ответственность за свои реакции.

			Еще более явно данная проблема обозначилась в связи с международным медиапроектом Август-2020, призванным документально зафиксировать опыт социального насилия в Беларуси, оказавшейся в ситуации политического кризиса. Флешмоб #august2020voices представляет собой около трехсот историй пострадавших от действий силовиков; некоторые монологи получили видеоверсию, однако озвучены другими людьми.

			Цель проекта сформулирована на сайте: „Столкновения политических сил можно наблюдать в разных странах. Мы не берем на себя роль судей. Мы собираем свидетельства пострадавших и придаем их гласности”25. 

			В ситуации информационной войны гражданский резонанс собранных свидетельств политической катастрофы очевиден. Возникнет ли резонанс художественный, покажет время. Но уже сейчас понятно, что для осмысления „болевых точек” современности необходима временная дистанция, о чем свидетельствует театральный онлайн-фестиваль „Корона-драма” (СПб, 2020–2021), лишь немногие участники которого предложили эстетически состоятельные версии пандемии коронавируса.

			Кроме того, экспертное мнение ридеров белорусского фестиваля „WhiteBox” (2020), озвученное во время онлайн-обсуждения на площадке „HomoTalk. Театр [не]насилия” (26.04.2021), позволяет сделать вывод о том, что на данный момент „нет ни воздуха, ни языка, чтобы говорить о белорусских событиях” (В. Мороз)26, хотя отдельные попытки успешны (документальная драма Андрея Курейчика Обиженная Беларусь, 2020). При этом представители театрального сообщества Беларуси, например, критик Ксения Князева, режиссеры Александр Марченко, Валентина Мороз, Полина Добровольская, сошлись во мнении, что наиболее сильное впечатление производят пьесы, отразившие канун исторического катаклизма – предшествовавшее десятилетие с его ощущением безвременья, винтажной советизацией, социальной апатией, воссозданными, в частности, в пьесах П. Пряжко. Так, определяя социальный срез художественного универсума драматурга, российский критик Павел Руднев пишет о „белорусской энтропии, вакуумном, бездействующем, благочинном пространстве [которое] как раз и отражено сильнейшим образом в драматургической жизни контркультуры”27.

			В качестве предварительного итога отмечу, что развитие монодраматической тенденции „на белорусском театре” происходит в русле общемировой практики с преобладанием акцента на „болевых точках” частной и социальной сфер жизни, органично взаимосвязанных, согласно идейно-философской концепции авторов. Полагаю, что реакцией многих из них на изменение исторического контекста поисков новейшей драматургии и театра в Беларуси в 2020–2022 годах станет усиление социальных акцентов в воссоздании современной жизни посредством монологического высказывания.
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			Abstract. The article considers the editions of one play by O. Bogaev and D. Balyko from the point of view of the semantic-syntactic originality of the organization of artistic expression. The focus is on the titles of the plays, genre subtitles to them, the nature of the sequence of scenes, additions or omissions of certain episodes. There is a connection between the communicative strategies of the author and the genre and style characteristics recognized by the recipient in the plays. This allows us to conclude that when editing plays, playwrights create independent texts. At the same time, there is undoubtedly a connection between them, but, nevertheless, textual boundaries are perceived quite consistently.

			 

			Осмысляя процессы ментального кризиса в постмодерной культуре, Валерий Тюпа связывал их с явлениями конвергенции (от лат. – „сближение”) и дивергенции (с лат. – „расхождение”, „разветвление” как „производящим механизмом культуры”)1. Распространяя механизмы дивергенции (в качестве способности к внутреннему различению или расподоблению подобных процессов и факторов) на практики текстообразования, исследователь обозначил это явление как воспроизведение гиперреальности в эпоху постмодерна, насыщенное вариативностью, серийностью2. Внимание автора и реципиентов фокусируется на способах вариирования, транспозиции одного и того же сюжета, что в результате может рассматриваться как самодостаточный текст с присущей ему жанрово-стилевой спецификой. Опираясь на определения признаков текста, данные Юрием Лотманом в его книге Структура художественного текста, примем во внимание их комментарий Сергеем Зенкиным, который интерпретировал эти признаки. Так, он отметил такие особенности текста, как выраженность во внешних знаках, обособленность текста как представителя некоторого жанра, в котором особенно значимы начало и конец, структурность в качестве речевой актуализации высказывания3. Кроме этих исследователь обратил внимание на некоторые другие свойства и функции текста, рассмотренные Ю. Лотманом в других работах. Речь идет о свойстве текста быть сохраненным в письменной и устной форме, выражаться вовне, быть интерпретированным, обладать как минимум двойной кодировкой4. Не случайно объектом нашего исследования станут коммуникативные стратегии драматургов, представленные на разных уровнях поэтики пьесы. Коммуникативные задачи, прежде всего, реализуются на уровне высказывания, которое воспринимается в аспектах осуществления действия (реальное, мнимое, представляющее и повествующее), адресации (в зависимости от адресата, характера рецепции, которая может быть, например, иронической, рефлексивной, транзитивной и т. п.).

			В этой статье рассмотрим особенности разных редакций пьес современных русскоязычных авторов постмодерной эпохи, что, до некоторой степени, определяет их своеобразие. Написание нескольких редакций одной пьесы можно считать показательным явлением для сегодняшней драматургии. В частности, оно характерно для драматургического творчества Николая Коляды, Олега Богаева, Ирины Васьковской и Дианы Былыко.

			Редакции текста пьесы изучались исследователями в разных аспектах: текстологическом, театроведческом, поэтикальном, когнитивно-лингвистическом и др. В частности, Юлия Почекутова, рассматривая характер редактирования пьесы А. П. Чехова Иванов, обратила внимание на то, что эти редакции способствовали жанрово-стилистической трансформации пьесы, ее перестройке из комедии в драму5. Согласно ее наблюдениям, А. П. Чехов ощутил стилистическую несовместимость отдельных пластов речи, что побудило его изменить не только общую тональность драматической речи, но и характеры персонажей, отдельные сюжетные линии. Этой работе способствовали цензурные соображения при издании сборника Пьес, а также опыт постановки пьесы. Как отметила автор статьи, в связи с этими обстоятельствами драматургом и были созданы четыре редакции пьесы6. Следует отметить, что задачи сценической интерпретации всегда мотивируют автора к адаптации драматургического высказывания в соответствии с особенностями рецепции, возрастом и запросами репипиентов, спецификой зала, режиссерской и актерской работой и мн. др. В ходе возможной доработки пьесы чаще всего можно говорить о создании нового текста, в котором существенно изменяется жанрово-стилистический уровень художественной структуры пьесы.

			Проанализировать названные процессы удобно на примере редакций одной и той же пьесы двух современных русскоязычных драматургов: Олега Богаева и Дианы Балыко. Общность сюжета в каждом случае позволяет еще более рельефно представить отличия в сфере коммуникативных стратегий, текстовых интенций и ожиданий реципиента. Отграниченность одной текстовой версии пьесы от другой соотносится с представлением о жанровых кодах, реализуемых посредством высказывания. С жанровой характеристикой соотносятся и коммуникативные стратегии высказывания. Речь идет о том, как пишет Сергей Зенкин, что текст выражает завершающую, иллокутивную функцию представления того или иного жанра („быть романом”, „быть молитвой”)7. В разных редакциях одной пьесы обнаруживаются различные семантико-синтаксические характеристики высказывания и различные коммуникативные стратегии, позволяющие отметить жанровое своеобразие этих текстов. При этом стоит учесть, что жанровые характеристики проявляются и в действии пьесы и, непосредственно, в акте коммуникации персонажей и автора в ремарочном тексте.

			Так, в двух редакциях пьесы Олега Богаева (первая – семейная комедия в 2-х действиях Как я съела мужа (2009) и вторая – пьеса в 1-м действии Шпильки (2010)) можем наблюдать различную модальность высказывания. В семейной комедии в двух действиях преобладает пародия на экшн. Все перипетии, обусловленные страстным желанием трех мужей убить своих жен, которые одержимы тем же желанием, в финальной сцене мотивированы тем, что три семейные пары просмотрели соответствующий фильм. Отсюда и вопрос одной из жен (Блондинки): „А что же будет дальше? Съедят ли жены мужей или нет?”. Пародийность реализуется в поэтике действия на многих уровнях и на каждом из них вызывает какую-то жанровую референцию или модальность. Название пьесы, отсылающее к известной пьесе-вербатим (Как я съел собаку Е. Гришковца), позволяет отметить, что главный субъект, в оптике которого разворачиваются воображаемые события, – женщина. Субъект женского пола явно обозначен автором в названии Как я съела мужа. При этом женские персонажи не представлены в пьесе как действующие, о них только сообщается в ремарках, что они танцуют на гробах мужей, поют, барабанят, всячески выражая тем самым свой восторг. Пародийное соответствие пьесе-вербатим отмечаем в том, что по ходу действия мужья во главе с Директором школы, Герасимом Ефремычем, чье имя отсылает к известному персонажу И. Тургенева, встречают бывших учеников школы. В репликах персонажей (Снежного человека, Арт-менеджера агентства, предлагающего услуги киллеров) остраняются стереотипные представления людей постсоветского общества. В связи с этим реализуется оппозиция Я – Другой, позволяющая рельефнее представить процессы самоидентификации персонажей в условиях жизни современного общества. Ставшие „Другими”, персонажи пьесы (то есть ученики одной и той же школы, что позволяет рассматривать их изначальный статус идентификации как более-менее похожий) утрачивают представление о собственном Я. Они становятся механизмами манипулятивной технологии усреднения в рамках массовой популярной культуры, когда их новый облик Другого задает ориентиры для поведения и восприятия себя. Причем, образцом для моделирования поведения Другого становится широко транслируемая продукция массмедиа, блокирующая сознание людей. Приведу один пример того, как Другой вытесняет из сознания персонажа его Я.

			Один из бывших учеников, посвятивший себя после школы классическому танцу, мечтал стать солистом Большого театра, а стал Арт-менеджером в агентстве, предлагающем услуги киллеров. В его речи предложения скидок в точности повторяют рекламные тексты медийных акций, которые становятся частью нашего сознания в современном обществе.

			 

			АРТ-МЕНЕДЖЕР. Десять процентов. Вложив свои средства в убийство жены, вы комплексно решите проблемы на семейном фронте. К тому же для вас – приятная новость – вы победители акции тысячи первый звонок дает преимущество в очереди.

			БРЮНЕТ. У вас очередь!

			АРТ-МЕНЕДЖЕР. А вы думали, вы одни? Таких у меня – целый город8.

			 

			В тексте многократно опредмечивается телесность, физиологичность высказывания персонажей. Не случайно, в первой ремарке сообщается, что действие происходит в женском желудке. Такой „телоцентризм”, характерный для современной массовой культуры, определяет специфику соматической идентификации персонажа. Как отмечают исследователи, разнонаправленные телесные практики в попкультуре обнаруживают социокультурный контекст эпохи и, с другой стороны, отход в практике персональной самоидентификации от логоцентризма9. В написанной О. Богаевым пьесе в одном действии Шпильки усиливается модус игры, реализованного сценария, который по воле Психолога разыгрывают персонажи. Игровые стратегии предложены персонажам (в этой пьесе вступают в общение как мужские (мужья и директор школы), так и женские (их жены) персонажи на равных). Тематизируется прием зеркальной композиции: все, что испытывают, высказывают, обсуждают в первой пьесе мужья, в этой редакции пьесы также параллельно испытывают их жены. Тем самым в этих двух текстах вроде бы размывается представление о внутренних границах. Но они безусловно ощущаются читателем, воспринимающим каждый текст как самостоятельную пьесу. На это, прежде всего, нацеливают его разные названия этих пьес. Как отдельные самостоятельные тексты пьес они представлены в электронной театральной библиотеке С. Ефремова.

			Стоит подчеркнуть в ходе анализа второй пьесы, что воля персонажей к действию, поступку парализована, они только разворачивают в воображении картины предполагаемого убийства супругов. В действии совершается переход от стереотипного (омертвленного) слова, растиражированного массмедиа и утратившего посыл к его реализации в поступке, к действенному слову, в котором воспринимается его прямое предметно-бытовое значение. Такое слово приобретает смысл перформативного действия. Так можно интерпретировать Сон Директора о том, что жена его (в буквальном смысле) съела.

			Кроме того, в пьесе, названной О. Богаевым Шпильки, (атрибут гендерной идентификации, часто демонстрирующий принадлежность к женскому роду) персонажи осознают буквальное значение слов „убить” и „съесть” как реализованный перформативный акт речи. В сцене 10-й жены и мужья, встретившись у подъезда дома, понимают, что их „кинул” один и тот же киллер, который и у одних, и у других взял деньги за убийство супругов.

			 

			ЖЕНА ДИРЕКТОРА. Так они тоже нас заказали!

			БРЮНЕТ. А… Вот, значит, куда семейные деньги уходят…

			БРЮНЕТКА. Ну, что кинули вас, дураков? Так вам и надо!

			БРЮНЕТ. Вы тоже попались, моя дорогая…

			БЛОНДИНКА (мужу). Ты же убийца, погляди на себя, мне перед людьми стыдно…

			БЛОНДИН. Замолчи! Надоела!

			ЖЕНА ДИРЕКТОРА (мужу). Кошмар, с кем я живу…

			БРЮНЕТ (жене). Ты – чудовище!

			ЖЕНА ДИРЕКТОРА (мужу). На себя погляди!

			БЛОНДИНКА (мужу). Ты убить меня захотел!

			БЛОНДИН. Нет! Это ты меня захотела!

			Крики, брань, начинается всеобщая драка10.

			 

			В приведенном диалоге слово опредмечивается, приобретает телесно-осязаемую материальность. В финальной сцене события приобретают неожиданный поворот, характерный для драмы абсурда. Следуя тому же сценарию („прописанному” Психологом с целью прохождения семейного тренинга, который должен способствовать решению семейных конфликтов) семейные пары отправляются в Крым, где решают инсценировать утопление во время прогулки на лодке. После того, как им удалось спастись, открывается, что все действия выполнялись по предписанию Психолога, и об этом знали все персонажи, кроме Директора. Он как бы „выпадает” из абсурдной картины мира и остается в своей персональной „квазиреальности”. Такой прием смещения вымышленной и, условно, реальной картины мира в действии пьесы усиливает модус пародии и трагикомизм ситуации, которая как бы подчинена идее предопределенности всех событий. Воля персонажей к действию оказывается окончательно парализованной в заключительном эпизоде, когда „прозревший” Директор вынимает из сумки бомбу и уже после закрытия занавеса раздается взрыв.

			Таким образом, можем отметить, что в двух проанализированных редакциях пьесы О. Богаева прослеживается различная модальность высказывания в связи с представлением тех или иных семантических характеристик. Варианты редактирования текста пьесы зачастую создаются автором из-за ее приспособления к сценической адаптации и (по прошествии времени) сокращения или подготовки версии сценария для фильма. 

			Важно отметить, что кроме семантических, редакционные изменения охватывают синтаксический уровень организации текста, понимаемый в широком смысле. Прежде всего, постараемся рассмотреть особенности сегментации сцен или эпизодов текста, концептуальные смыслы соединения текстового материала в единое целое. Во внимание при этом берем нарратологические признаки, фиксирующие способы презентации истории. В своей синтаксической структуре текст, как отметил Jean-Marie Schaeffer, составляет единственную „реальность” сообщения, через которую мы получаем доступ ко всем остальным уровням его организации, что дает возможность реконструировать акт коммуникации в целом11. Примером такого редактирования можно считать несколько версий мелодрамы в 2-х действиях Дианы Балыко Белый ангел с черными крыльями. Речь пойдет о двух редакциях текста пьесы 2004–2005 года и о киносценарии полнометражного фильма на основе этой пьесы.

			Сравнивая две редакции пьесы Д. Балыко, отмечу, что версия для взрослого зрителя (2004–2005 гг.) содержит больше эпизодов-ситуаций (26), в то время как в пьесе, адаптированной в тот же год для постановки в ТЮЗе, их 23. В обеих версиях пьесы обращает на себя внимание коммуникативно-речевая рамка, в которую обрамлено действие. Это эпизод 1, в котором представлено воздействие массмедиа на сознание парализованного страхом неизвестности человека посредством антиспидовской рекламы. Слоганы рекламы имеют конкретный посыл к адресату, которым может оказаться любой человек („СПИД не спит. Случайностей не бывает. Не думай, что тебя не коснется”)12. В более ранней редакции пьесы, предназначенной для взрослого зрителя, более последовательно прослеживается мелодраматическая линия. Получив дважды позитивный ВИЧ-результат, молодая женщина Нина ищет понимания и поддержки у художника Пашки, а находит его у врача Самойлова. В ситуации попытки суицида она слышит Голос Ангела, который убеждает Нину, что он всегда с ней, что она должна любить и беречь себя. Во второй редакции, предназначенной для ТЮЗа, отсутствуют несколько эпизодов, связанных с участием Пашки: так, в прежней версии текста есть сцена продажи им картины, на которой изображен портрет Нины, рядом с которой кружится ангел. Картину покупает врач Самойлов и его медсестра Анжелика, чтобы подарить кому-то из коллег. Таким образом, в действии обозначается тема защиты жизни Нины ее ангелом-хранителем, а также отношений с бойфрендом, который до финальной сцены не осознает, насколько эти отношения для него важны.

			В пьесе для взрослых завязка психологического конфликта с oсобой Нины, осознавшей, что она больна СПИДом, содержится в эпизоде 5-м, действие которого происходит во врачебном кабинете, в Центре профилактики СПИДа, куда героиня впервые пришла сдать анализы. Этот эпизод обрамляют сцены 3-я, 4-я и 7-я, в которых представлены отношения в семье Нины. Героиня понимает, что по-настоящему ее никто не любит, даже родная мать и младшая сестра Аркадия, а отчим Вадим пристает к ней с предложениями о сексуальных отношениях и, не добившись желаемого, старается выжечь из своего дома. Также в этой версии текста есть сцена (которая отсутствует в пьесе для ТЮЗа), в которой врач Самойлов проявляет участие к Нине, в то время как она, сидя в парке, на скамейке, пытается дозвониться бойфренду Пашке. Диалог построен так, что Нина признается себе в том, что, вопреки отсутствию внимания от бойфренда, она добивается его. Можем отметить, что в этом тексте настойчиво акцентируется лейтмотив одиночества и осознания героиней, которая бесконечно взывает о помощи, своей ненужности.

			В версии для ТЮЗа соответствующий эпизод разговора Нины в центре профилактики СПИДа находится в самом начале, после экспозиционной ремарки с рекламой средств против Спида (эпизод 1). Затем следуют две сцены в квартире родителей Нины. В данном варианте диалоги в семейном кругу передают одиночество, отчаяние и беззащитность Нины. Читателю уже понятно, что Нина переживает психологический стресс, поскольку безнадежно больна и, как она считает, ей не стоит контактировать с младшей сестрой. Ее реплики о том, что она скоро уедет от своих близких, застрахует свою жизнь на сто тысяч долларов и умрет, а ее сестра сможет купить машину, не воспринимаются (в отличие от версии пьесы для взрослых) как жесты в комедийно-мелодраматической пьесе. В этой сокращенной редакции пьесы больше эффектных сцен, нацеленных на проявление у детей сострадания, участия. Видимо, драматург, а также по основной профессии психолог, преследует в этой текстовой версии задачи прорабатывания психокомплекса вины, жертвы, ненужности, преследующих современных подростков.

			Как и в выше рассмотренных редакциях пьес О. Богаева, в обеих версиях текстов пьес Д. Балыко (и в тексте сценария) обнаруживаются следствия проникаемости границ этих текстов. При этом сохраняется впечатление о том, что эти границы достаточно определенно выражены.

			Так, весьма показательными в этом смысле являются финальные эпизоды пьесы в обеих редакциях. В версии для взрослого зрителя в заключительных эпизодах психологического срыва Нины, ее попытки уйти из жизни, встречи с Ангелом и решения вернуться к жизни, действие организовано посредством мелодраматических экзальтированных жестов. Например, в 24-м эпизоде в момент разочарования во всем Нина достает пистолет Вадима и пытается поиграть с судьбой в русскую рулетку. Об этих действиях героини сообщается в ремарке („Открывается бар, Достает пистолет. Разглядывает его, проверяет заряжен ли барабан, достает из барабана патроны, оставляет один, взводит курок… Поиграю с судьбой так же, как она играет со мной, в русскую рулетку. Подносит пистолет к виску…”)13.

			Фоном к этой сцене служат стихи Нины, которые она в духе экзальтированных героинь мелодрамы декламирует („Уйти! Исчезнуть! Двери настежь Безрадостного бытия!”14). Не оценивая художественные просчеты драматурга, явно перестаравшегося с мелодраматическими клише, хочу отметить, что в этой версии выразительно представлена ситуация непонимания между Ниной и членами ее семьи. Читатель может понять, что это связано с тем, что Нина – другая по отношению к членам семьи, и этот план отношений позволяет выразить трагикомизм положения отчаявшейся героини. Трагикомические акценты особенно выразительны в так называемых семейных сценах, которые передают образ жизни близких Нины, погруженных в свою повседневную жизнь и эгоистически сосредоточенных только на этом. Так, в одной из финальных сцен, в то время как под действием снотворного Нина видит сон с Ангелом, ее семья готовится к встрече Нового года, и только приехавший с радостной вестью об отрицательном результате анализа врач Самойлов, как потом становится понятно, спасает ей жизнь. В версии для взрослого зрителя кроме встречи Нового года семья Нины празднует ее день рождения, не догадываясь, что виновницы праздника, возможно, уже нет в живых.

			Последний 26-й эпизод представляет воображаемую сцену после закрытия занавеса. Нина в виртуальном пространстве встречается с Ангелом, который сообщает ей, что он всегда с ней. Голос Ангела успокаивает смятенную душу героини, которая не поняла (судя по диалогу), что с ней произошло. Таким образом, в этой версии текста для взрослых делается упор на экзистенциальный трагикомизм ситуации из-за невозможности диалога даже между близкими по родству людьми и отчаяния героини в безнадежной ситуации.

			В редакции пьесы для ТЮЗа драматург вводит ряд мотивов и эпизодов, близких и понятных для подростков и молодых людей, вызывающих у них жалость и сочувствие. Так, в 22-м эпизоде Нина обвиняет себя в том, что она заслуживает наказание в силу своих действий. В отчаянии, осознав, что не нужна своему бойфренду Пашке, она убила подаренного им хомячка. Безусловно, можно по-разному оценивать, как этот эпизод будет воспринят подростковой аудиторией в театре. Видимо, драматург хотел сосредоточить внимание зрителя на внутреннем состоянии героини и поэтому меньше сцен, в которых представлена невозможность взаимопонимания Нины и ее семьи. Во всяком случае, в этой версии гораздо больше сцен, свидетельствующих о динамике ее экзистенциально-психологического состояния. В этой редакции для ТЮЗа автор ввел расширенную сцену рефлексии Нины о том, как бы она могла свести счеты с жизнью. Кроме того, все ее размышления подслушивает за дверью младшая сестра Аркадия, пытаясь воспрепятствовать тому, чтобы она выбросилась из окна. Эта сцена насыщена экзальтированными, доведенными до фарса мелодраматическими репликами. Причем, эта модальность прослеживается и в ремарках, и в песне, звучащей фоном к рефлексиям Нины, и в диалоге Нины и Аркадии.

			Приведем небольшой показательный пример.

			 

			Нина. Напрасная надежда. У моего ангела черные крылья…Может быть, мне полететь?

			Начинает кружиться по комнате. Вылететь из этого окна на восьмом этаже. Подходит к окну, распахивает раму. За окном кружится снег. Он залетает в комнату, большими белыми мухами садится на плечи и волосы Нины.

			Звучит песня:

			Я выйду в окно

			Из твоей квартиры

			На тридцать восьмом этаже.

			Давно решено, И ты не в силах

			Меня удержать уже.

			Лишь шелковым шлейфом

			останется запах губ моих и волос,

			И маленький эльф

			Будет долго плакать

			Росою на лапах роз.

			Стоит на подоконнике. К ней бросается Аркадия, тянет ее вниз со слезами: Ну, куда ты, дура?15

			 

			В этой сцене с младшей сестрой передается психологическое состояние Нины, решившей уйти из жизни. Приняв снотворное, она входит в состояние транса, шепчет слова: „Всему свое время, и время всякой вещи под небом: время рождаться и время умирать; время убивать, и время врачевать; время плакать, и время смеяться; время разбрасывать, и время собирать камни”16. В первой версии текста пьесы эти слова звучат во время того, что Нина случайно зашла в церковь. Ассоциации с Библейским контекстом придают этим поэтическим строкам, по-видимому, возвышенный характер, нацеливают реципиента на философский лад.

			В редакции для взрослых этот поэтический текст помещен между… ремарками автора, в которых характеризуется неожиданная близость и взаимопонимание сестер. Они плачут, обнявшись.

			В версии для ТЮЗа предельно сокращен эпизод, в котором семья Нины („святое семейство”), как их называют сестры в пьесе, готовятся к празднованию Нового года. Ничего не сообщается про день рождения Нины. Зато сцена, в которой Самойлов и Анжелика приводят Нину в чувство, представлена более подробно. Видимо, драматург решила сделать акцент на чувствах Самойлова к Нине. „Самойлов. Дурочка, где же мне еще быть! Милая моя девочка… Правильно отравиться – это так сложно. Надо бы желудок промыть17. Из диалога Самойлова к пробудившейся и осознавшей, что с ней произошло, Ниной становится понятно, что она хочет жить.

			Заключительный эпизод встречи Нины с Голосом Ангела, который сообщает, что всегда будет с ней, воспринимается в этой редакции более определенно. У зрителя не остается сомнений в том, что Нина будет жить и что она не ВИЧ инфицированная. Это, придает некоторые иные коммуникативные аспекты по сравнению с первой, рассмотренной выше редакцией. В рассчитанном на восприятие подростков тексте пьесы делается акцент на самоопределении героини, финальная сцена после занавеса также позволяет понять осознанность выбора героини жить.

			На основе двух редакций пьес Дианой Балыко был создан киносценарий к полнометражному художественному фильму с одноименным названием. К сценарию прилагается авторский жанровый подзаголовок „психологическая драма с элементами мелодрамы”. Учитывая, что киносценарий служит для перевода текста пьесы в другую семиотическую систему, обратим внимание на семантические характеристики ремарок в нем. В этой части текста сценария описан визуальный ряд событий, которые будут переведены в действие в кинофильме. При этом связующую роль приобретает категория времени, благодаря которой не только учитывается ход событий, но и устанавливаются ассоциативные причинно-следственные психологические связи между авторскими коммуникативными стратегиями и распознаваемыми зрителями клише, стереотипами массовой популярной культуры.

			Так, показательно, что по сравнению с редакциями пьесы в сценарий введен мотив насилия, осложненный попыткой убить Нину, которая нашла насильника и даже пришла к нему в дом, не подозревая, что встретит там жену и маленькую дочь. В тексте сценария это событие передается в форме ремарки. К тому же можно проследить явное нагнетание действия после того, как Аркадия застала Нину на подоконнике и успокоилась, что это была симуляция.

			Последующие пять сцен представлены в форме коротких информативных ремарок. Автор сценария сообщает о происходящих событиях, и только в 86-й сцене кроме клипового изображения событий есть еще некоторые штрихи состояния Нины.

			 

			Сцена 86.

			Квартира Нины. Звонок в дверь. Нина идет открывать. На пороге насильник. Он выхватывает нож, резко бьет Нину им в живот и убегает. Нина в странном оцепенении смотрит на живот, закрывает дверь, прижимает ладони к животу, пытается позвать сестру, но из нее вырывается только неясный гортанный хрип…

			Все плывет у Нины перед глазами…18

			 

			Травматические воспоминания Нины из прошлого чередуются со сценой нападения на нее насильника. Подобным образом сцены из настоящего Пашки, который пытается справиться с нахлынувшими на него чувствами к Нине, чередуются с воспоминаниями о том, как он увидел сцену насилия. Некоторые детали воспоминаний Пашки модально окрашены, подчеркивается его сентиментальность (напр. „(…) он видит вместо звезд сотни улыбающихся лиц Нины, что в общем-то, не трудно при плохом зрении… Пашка набирает СМС: Нина! Люблю, но опять стирает его, не решившись отправить”)19. Прежде всего, драматургом используются визуальные приемы передачи психологического состояния героя, хотя вряд ли можно при этом говорить о психологической драме, в которой представлена динамика („текучесть”) психологических состояний персонажей.

			Думаю, что подобные приемы также направлены на передачу авторской интенции, которая очевидна в каждой вербальной или визуальной детали действия. Так, сюжет сценарного действия обрамлен сценами общения Нины с Ангелом, о котором сообщается в списке действующих персонажей: „Белый Ангел с черными крыльями – сама Нина”20.

			В 1-й сцене Нина вступает в диалог с появившейся на подоконнике девушкой-ангелом, ее двойником. Можно считать, что диалог не состоялся из-за того, что Ангел не может дольше оставаться с Ниной. В финальной сцене представлены изменения внешнего вида Ангела в связи с изменениями Нины, точнее, ее отношения к другим людям, миру и себе.

			Об этом свидетельствует развернутый диалог, которого нет в двух редакциях пьес.

			 

			Нина подходит к ангелу, который сидит на подоконнике.

			НИНА: Почему твои крылья стали почти белые?

			АНГЕЛ: Из-за тебя.

			НИНА: ???

			АНГЕЛ: Потому что ты изменилась.

			НИНА: Я та же.

			АНГЕЛ: Нет. Ты научилась прощать, любить, не ожидая ничего взамен. Ты стала чище, а мои крылья белее21.

			 

			Из сообщения Ангела, исполняющего роль резонера, узнаем об изменении героини, что также активизирует в восприятии реципиента сказочный мотив: крылья Ангела изменяют цвет по мере освобождения человека от угнетавших его эмоций. Явная интерпретация авторской позиции в финале этого сценария может служить средством обнаружения связей и отношений „между невидимым миром чувств и фантазий и видимым миром публичных репрезентаций”22. Таким образом поэтика сценарного текста насыщается визуальными проекциями психического состояния героя, интерполированного через стереотипы массовой популярной культуры.

			Резюмируя представленные наблюдения, можно отметить, что изменения на семантическом и синтаксическом уровне организации высказывания в редакциях рассмотренных пьес влияют на жанровое и стилевое восприятие реципиента, что позволяет думать о том, что драматурги в ходе редакции создают самостоятельные тексты. Более последовательно это отмечаем в двух редакциях пьес О. Богаева. Редакции пьес и сценарий Д. Балыко также можно считать отдельными текстами, хотя во всех них прослеживается мелодраматическая основа, в которой распознаются черты трагикомедии или драмы экзистенциально-психологического характера.
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			Abstract. The specifics of the genre model of contemporary Russian drama is under review. We state the fact that the playwrights search for new literary means and techniques, new mechanics of the reflection of reality in comedy writings. On the one hand comedy tends to retain its genetic features (a form of comic writing which determines the type of characters, type of conflict, aesthetic principals of comic techniques) but on the other hand it tends to break it. Presently the comedy of humorous mode still dominates, it keeps on genre traditions which were built during the previous century. At the same time the area of the humorous have expanded its boundaries and now involves some problems that belong to satire. The edge between comedy and drama is erasing more intensively. We can observe not only the process of genre synthesis (comedy gravitates to drama and drama gravitates to comedy) but genre mutation as well (comedy goes beyond the bounds of the genre and gains not initially natural for it qualities of contiguous genres). It is obvious that the drama tissue is torn apart, and comedy plot is modified. Microstructure of comic action is dramatized and it imparts new features to the plays. Genre indicators of semantic (type of conflict and characters, nature of laugh, author’s judgement) and morphological level (plot structure, intonation and speech patterns) are transformed. Social problems which concern the crisis of private life become an object of criticism, and this is typical of drama to a greater extent. A literary structure of the plays is non-conventional for comedy (genre tonality is erased, there is no pronounced external comic basis there). Nevertheless, authors represent dramatic plot in the comic form while they show social conditions. This is evidenced by Poor Folk, Shit by S. Reshetnikov, Return of A Hero by A. Seversky, Rape Me by I. Vaskovskaya, Sun Line by I. Vyrypaev, etc. 

			 

			В новейшей русской драматургии продолжают усиливаться процессы взаимодействия драмы и комедии, драмы и трагедии, что привело к „расшатыванию” жанровой модели комедии, утрате её отчетливых жанровых границ. „Происходит общее изменение устоявшихся жанровых признаков, обусловленное возникновением нетрадиционных жанровых образований, которые отражают „новизну жанра”, трансформируя жанровую структуру применительно к новому содержанию”1. Все чаще стали появляться пьесы жанрово-пограничного характера, что затрудняет их атрибуцию и свидетельствует о стремлении авторов к „открытости”, эстетическим метаморфозам, обусловившим переход драмы в новое качество, новую фазу развития. Утверждение Ю.Н. Тынянова, что „готовых жанров нет”, что „каждый из них меняется с течением времени, приобретая то большее, то меньшее значение”2, остается актуальным и сегодня. Уже в 1990-е гг. комедия приобрела полифоничность, неся в себе не столько радость и веселье, сколько „трагикомическую грусть”, что свидетельствовало об обновлении поэтики, в частности, комического героя, который стал вызывать сочувствие и сопереживание. Примером может быть Русский сон (1994) О. Михайловой, в которой комический герой поставлен в драматическую ситуацию. Художественная структура пьесы нетрадиционна для комедии. На первый взгляд, жанровая тональность стерта. Нет ярко выраженной внешней комедийной основы. Однако драматический сюжет автор все же облекает в комическую форму. Он показывает состояние социальной энтропии, аккумулированной в образе главного героя. Внутренний конфликт пьесы строится на комическом противоречии между мечтой и реальностью, истинным и ложным. Отсюда и критическое начало, выраженное иронической улыбкой автора, материализованной в нарисованном лице куклы.

			Сегодня по-прежнему доминирует комедия юмористического модуса, продолжающая традиции жанра. Она представлена пьесами А. Галина (Дзинрикися, Новая аналитическая логика), Р. Белецкого (Шедевр, Полиглоты), В. Азерникова (Мишель, Астрологический прогноз, Школа соблазна), П. Гладилина (Фотоаппараты, Похищение Сабинянинова), А. Коровкина (Палата бизнес-класса), А. Яхонтова (Брильянты), А. Слаповского (Жизнь человеков), А. Красногорова (Нескромные желания, или Зойкина контора), Р. Белецкого (Шедевр), В. Славкина (Вокруг света на такси) и др. И в то же время современная комедиография свидетельствует о том, что „мера отрицания” в ней нарушена, так как область юмора расширила свои границы, затрагивая проблемы, относящиеся к области сатиры. Сегодня юмор отражает комические явления общественной жизни, но разница не столько в объекте смеха, сколько в эстетическом отношении к нему автора, в его позиции. В этой связи утверждение Д. Николаева: „Отличие юмористического произведения от сатирического состоит в том, что в первом отображается главным образом „элементарно-комическое”, а во втором – „социально-комическое”, являющееся сущностью данного явления или типа”3, требует корректировки. Дело в том, что „элементарно-комическое” тоже может быть социальным, а объектом сатирической комедии могут быть не только общие, но и частные явления. В свою очередь юмористическая комедия обращается и к социальным проблемам всеобщего характера, а не только к частным или второстепенным. Являясь жанровой доминантой, юмор в комедии начинает коррелировать с сатирой как на семантическом уровне (идейно-ценностная ориентация), определяя содержание конфликта и персонажа, авторскую оценку, характер смеха, так и морфологическом (системно-структурная организация), подчиняя себе сюжетосложение и интонационно-речевую организацию. В центре внимания новейшей юмористической комедии, как правило, случаи (ситуации) не только социально-бытового характера, сочетающие насмешку и сочувствие, имеющие внешне комическую трактовку, но и социально негативного, в котором под маской смешного таится серьезное отношение к предмету смеха. Было бы неверным утверждать, что смех в юмористической комедии только добродушный и безобидный. Он в ней зачастую приобретает обличительный характер, но его острота снижена за счет целевой установки автора.

			В начале ХХI века наблюдаются поиски новых средств и приемов, новых механизмов комедийности в отражении действительности. В развитии комедии наблюдается сложный, но закономерный этап, демонстрирующий, с одной стороны, её стремление сохранить свои генетические качества (форму комического, обусловливающую тип персонажа, тип конфликта, эстетические принципы комедийных приемов), тот „минимум устойчивых структурных свойств, без которых жанров не бывает”4, с другой – нарушить их. Появляются комедии, жанровая специфика которых явно отступает от „канона”. Об этом свидетельствуют Бедные люди, блин С. Решетникова, Возвращение героя А. Северского, Рэйп ми И. Васьковской, Солнечная линия И. Вырыпаева и др.

			Усилилось стирание границы „комедия – драма”, наблюдается процесс не только жанрового синтеза (комедия тяготеет к драме, драма – к комедии), но и жанровой мутации (комедия выходит за пределы жанра и обретает не свойственные ей от природы качества смежных жанров). Налицо „разорванность” драматической ткани, модификация комедийного сюжета, несущего в подтексте трагедию. Он „размывается”, растворяясь в рефлексии персонажей, микроструктура комедийного действия драматизируется, придавая пьесе новый характер. Подверглись трансформации и жанровые показатели как семантического уровня (тип конфликта и героя, характер смеха, авторская оценка), так и морфологического (сюжетосложение и интонационно-речевая организация). Объектом ее критики становятся проблемы социума, касающиеся кризиса частной жизни, что в большей степени стало присуще драме. Сюжетная основа такой пьесы, как правило, строится на драматической ситуации, но персонажи аккумулируют в себе признаки как комического героя, так и драматического. Драматическое начало „сглаживает” комизм. Следуя такой художественной установке, автор использует особую систему средств и приемов выражения своей позиции, рассчитанной на сознательное и активное восприятие зрителя. Вот почему идейно-эмоциональная тональность подобной пьесы разрушает устоявшееся жанровое восприятие. Сложно определить: комедия это или драма? Смех в подобных пьесах не исчезает, но „приглушается” и зачастую уходит в подтекст, не выражаясь эмоционально. Объясним эту мысль на примере пьесы С. Решетникова Бедные люди, блин (2007). Корреляция комического и драматического привела к тому, что комическое ушло в подтекст. Драма жизни становится грустной комедией. Не случайно драматург в жанровом подзаголовке пьесы написал: „Комедия, как моя жизнь, со всеми орфографическими и прочими ошибками”5. Поиски молодым человеком своего места в жизни свелись к добыче денег. Он перечеркнул свой талант, предал мечту, любимого человека, стал торговать бананами. Этим заменил все – семью, дружбу, любовь. Налицо маленький человек с гамлетовской рефлексией, не противостоящий устройству мира. Рефлексия и саморефлексия движут действие пьесы, приводя героя к мысли несопротивления. Конфликта не происходит, природа взаимодействия героя и мира иная. Человек не может сопротивляться среде, он аморфен в своем протесте. И в то же время он верит в то, что все это временно:

			 

			Михаил. Вся моя жизнь – временно. Я гружу вагоны – временно. Квартиры у меня нет – временно. Любимая женщина уезжает на год за границу – временно [Бедные люди, блин, с. 28].

			 

			Однако, подсчитав прибыль за проданные бананы, он успокоил себя тем, что бизнес важнее, „писательство” никому не нужно („Блин, смешно, да”). Но это „грустный смех”. Внутренний голос уверял его в том, что он талантлив, что он сможет, но и здесь произошло предательство. Фраза („Иногда предательство приносит прибыль!”) цинична, зло иронична. И в то же время драматург „очередную ошибку” в жизни Михаила переводит из драматического русла в комическое, дает нам шанс поверить в то, что все завершится хорошо. Оптимистический пафос спрятан в подтекст, финал открытый. Противоречие как источник комического раскрыто на содержательном уровне. Автор соединяет локальный комедийно-бытовой план с универсальным планом „человеческой комедии”, с актуальным потоком социальной жизни.

			Ирония автора, выраженная уже в названии (Бедные люди, блин), носит ярко выраженный оценочный характер и экстраполирована на реалии нашей действительности, вызывая ассоциации с Бедными людьми Ф.М. Достоевского.

			Наблюдается нарушение и в структуре данной комедии. Она фрагментарна, так как состоит из отдельных маленьких частей, имеющих названия: Общество анонимных алкоголиков, Лиза, Оля, Старший брат, Лопнули ботинки, Котлета, Бананы, Удачливые люди, 161 рубль 50 копеек, Егорыч и Петрович, Америка и др.). Их семантика отражает микросюжетную ситуацию, раскрывающую жизнь протагониста. В данном случае налицо влияние новой драмы, навязавшей комедии анормативность, специфику языка и героя.

			Примером является и комедия И. Васьковской Рэйп ми (2019), в которой комическое и драматическое образуют синтез. На сюжетном уровне противостояния между персонажами нет, конфликт проявляется на втором уровне (подтексте), выраженном по линии автор-изображаемое, что присуще сатирической комедии.

			Драматург выстраивает сюжет на драматической ситуации, в которой явно обнаруживают себя три „любовных треугольника” (Макс – Оля – Марина; Максим – Оля – Наташа; Макс – Света – Артем), раскрывающих взаимоотношения молодых людей, их образ жизни, напоминающий нечто среднее между западноевропейской и постсоветской манерой. Они устраивают вечеринки с вином и наркотиками, щеголяют заумными фразами типа „политкорректность”, легко вступают в интимную связь, беспринципны и безответственны. Макс, Максим, Оля, Наташа, Света, Артем – носители „комического противоречия”, выраженного в стремлении героев казаться лучше, чем они есть на самом деле. Вот почему они позиционируют себя „крутыми”, а на самом деле несостоятельны духовно и ущербны морально. Они не вступают в конфликт ни с собой, ни с другими, даже не спорят, просто существуют в социуме, что присуще героям „новой драмы” (П. Пряжко). Их защитным механизмом становится инфантилизм как „русское наследие” (реакция на ощущение собственной незначительности). Дух молодости требует борьбы, но они способны только ругаться в магазине при выборе марки вина. И. Васьковская обнажает проблему существования молодежи, у которой отсутствуют моральные принципы, они пытаются приспособиться к абсурдному миру, окружающему их, к его беспорядкам и несправедливости. Их деструктивное поведение (алкоголизм, попытки суицида, нецензурная лексика) считается обычным. Сексуальное влечение выходит на первый план (вступают в связь без разбора и обязательств), но и оно с изъяном (не всегда приносит удовольствие). Через „т лесное” они пытаются восполнить „духовное”, но и это у них не получается. Любовь здесь не важна, даже брачные узы подвергаются осмеянию, так как они „номинальны”, условны, хотя юридически оформлены. Максим дарит Оле не обручальное кольцо, а Кольцо Всевластия, которое тоже не может спасти брак. Драматург подвергает резкой критике такой образ жизни, достигая обличения, присущего сатире. При этом не прибегает к сатирическим средствам типизации. Господствует натурализм, черный юмор, заглушающий смех, в подкладке которого – трагедия. Комедийность растворяется в драматическом контексте, а драматический контекст рождает комедийные положения, обнаруживая логику исхода драматической ситуации: от драмы к комедии. Реляция комического и драматического усиливается, отражая двойное освещение: смешное и печальное.

			Художественное пространство замкнуто (события происходят в квартире), а время дискретно (отправная точка – первый день, через неделю, через несколько месяцев). Структура пьесы (11 частей) позволяет драматургу проследить „жизнь героев” не в динамике, а в статике. Все встречи как бы повторяют друг друга, так как сводятся к вечеринкам. Герои пьют дорогое вино, едят деликатесы в ресторанах, ни в чем себе не отказывают, но предпочитают съемное жильё, потому что их тяготит быт семьи, общепринятые человеческие ценности (иметь детей). Они уходят от реальности в свой мир прострации. Это состояние подчеркивается в последней части пьесы, когда Оля приходит снимать квартиру, в которой раньше жила с Максимом, но воспринимает ее как незнакомую. Девушку не узнает и хозяйка этой квартиры. Кольцевая композиция пьесы (события первой части и последней происходят в одной и той же квартире) создает абсурдность восприятия, говорит о том, что все может повториться.

			Тип героя в этой комедии тяготеет к герою драматическому, но отрицательному, подвергнутому со стороны автора острой критике. Апатичное отношение к жизни (нет цели, нет мечты), стремление получать удовольствие, отвлекаясь от тщетности бытия. Даже созвучные имена героев (Максим и Макс) неслучайны. При этом Максим, в отличие от Макса, пытается быть другим, стремясь к лучшему, но в итоге умирает. Драматург подчеркивает его недееспособность в этом обществе.

			Название комедии отсылает нас к песне Rape me группы Nirvana. Rape обозначает „насиловать” („насилие”). В песне речь идет об „анти-насилии”, потому что тот, кто совершает насилие, будет наказан. В пьесе И. Васьковской сексуальные фантазии Оли сводятся к изнасилованию, она представляет, как Артем ее насилует. Реплика („Делай это снова и снова… Опустоши меня”) – крик отчаяния. Внутреннее самоощущение героев выражает апатию, насилие воспринимается ими как возможность почувствовать себя „живым”. Гипертрофированное чувство доводится драматургом до метафоры „насилия” (насилия общества над человеком, насилия сексуального, насилия морального). Это зашифровано и в финальной сцене. Оля произнесла фразу, что у нее было два мужа, оба Максима, что она вдова, что „наконец-то остается одна”. Тот образ жизни (как страшный сон) уже окончен, она и приходит вновь в ту квартиру, где все происходило, чтобы убедиться, что это было, во что трудно поверить. Атмосфера комедии окрашивается трагической тональностью, уходящей в подтекст и выражающей тревогу за будущее молодого поколения.

			Комедия И. Вырыпаева Солнечная линия (2015) демонстрирует экспликацию комедии и драмы. И хотя драматург склонен определять жанр своих пьес, как „текст” (сб. „13 текстов, написанных осенью”), что отмечает критика6, тем не менее это не совсем так. Попытаемся на примере указанной комедии (Солнечная линия) раскрыть жанровую специфику и экспериментальный характер данной пьесы.

			Эпиграф („Только то, от чего вы не можете избавиться, вы не можете потерять”) – ключ к пониманию концепции комедии. В нем заключена квинтэссенция философской мысли, раскрывающей коммуникацию между людьми, их неспособность понять друг друга. Об этом свидетельствует сюжет, выстроенный на ситуации спора мужа и жены, выясняющих отношения в пять часов утра. То, как развиваются события, совсем не похоже на комедию. Диалог между Вернером и Барбарой демонстрирует кризис частной жизни, обремененный бытовыми (кредит) и моральными (отсутствие ребенка) проблемами, переходящими в общечеловеческие, философские. Межличностный конфликт, развивающийся на сюжетном уровне пьесы, постепенно переходит на второй уровень – подтекст, в котором несовершенство человека отражено в комическом противоречии непонимания. Замкнутый круг свидетельствует о невозможности найти общий язык, о неспособности пересечь „солнечную линию”. В экспозиции идет речь о приближении весны как периода перемен в природе, что дает надежду на перемены и в жизни (погасят кредит, заведут ребенка), но это не происходит.

			 

			ВЕРНЕР. О! В пять часов утра стало попахивать философией! Ты еще начни приводить в примеры своих любимых философов. Осталось только начать цитировать. Кант, Юнг, Хайдеггер, ну, кто там что из них сказал по нашему поводу? Ха-ха! Ну и что же Юнг сказал о том, как нам нужно себя вести в пять часов утра, когда мы с десяти вечера не можем остановиться и уничтожаем друг друга, и не можем ни к чему прийти…7 [Солнечная линия, с. 508].

			 

			Художественное пространство замкнуто (кухня), место, где можно искренне поговорить, наэлектризовано противостоянием спора. Он движет динамику действия, намекая на то, что так может продолжаться до бесконечности. При этом взаимные оскорбления перебиваются танцем, который должен сблизить эту пару хотя бы на физическом уровне (поцелуями и объятиями), затем молчанием, сменяющимся новыми упреками, даже дракой, истерическим смехом. Эксцентрика спора пронизана экспрессией оскорблений (бактерия, бурундук, кабан, барсук). Комизм в том, что муж и жена (вместе 7 лет), так и не знают за чем этот спор. Перед нами „духовные инвалиды”, не находящие ответа на вопрос („В чем смысл жизни?”), их беседа похожа на разговор „глухого со слепым”. При этом знают, что главное – быть понятым. Только один раз в жизни они прошли вместе по „мосту”, когда Вернер объяснялся в любви Барбаре, которая постоянно хочет слышать фразу („а ты, дорогая, просто брильянт”). Драматург пытается развязать этот узел вместе со своими героями, чтобы найти ответ на то, что нам мешает быть другими: ни от кого не зависеть, быть смелыми, добрыми, благородными, иметь собственное достоинство, ни на кого не надеяться, быть самостоятельными.

			Художественное время фактически линейно (с 10 вечера до 5 утра), но оно застряло на пике „пяти утра”. Супружеской паре не спалось, но эта ночь не помогла им найти новый импульс в отношениях: солнечная линия, символически разделяющая пространство между мужем и женой, лишь подчеркнула утрату контакта между ними. Этому подчинена и кольцевая композиция (начатый спор в завязке, продолжается и в финале), что подчеркивает тупик, говорящий о тотальном непонимании. Они не могут сделать первый шаг навстречу друг другу, так как оба „в лесу”.

			 

			ВЕРНЕР. Мне на это наплевать, дорогая моя, я бы все-таки хотел, чтобы ты мне ответила. Почему ты считаешь, что именно я должен сделать первый шаг и пойти тебе навстречу? И если ты утверждаешь, что все время ищешь понимания, то почему бы тебе тогда самой не сделать первый шаг и не перешагнуть эту твою солнечную линию, ведь, в конце концов, именно ты ее придумала и установила?! [Солнечная линия, с. 510].

			 

			Барбара задумывается над тем, что муж состоит из двух половин, с одной из которых она „готова слиться в одно целое”, а другая несовместима с ней. Она убеждает Вернера, что они всегда будут по разные стороны. При этом задумывается над тем, что между ними есть „притяжение, желание быть вместе”.

			 

			БАРБАРА. Синяя бабочка взлетела с розового цветка и полетела ровно вдоль солнечной линии. И вот именно эта солнечная линия и была тем разделом, той чертой, той стеной, разделяющей на два абсолютно разных мира мою жизнь и его. И синяя бабочка полетела ровно, ровно вдоль солнечной линии. Ровно, ровно вдоль линии. Ровно, ровно [Солнечная линия, с. 515].

			 

			Экспрессивный язык пьесы насыщен метафорами (мост, лес, деревья), условными образами (другой мужчина), с явно выраженным подтекстом. Сквозной образ „солнечной линии” является гранью, разделяющей героев, и метафорой непонимания одновременно. Автор приводит к выводу, что кризис семьи, – вина обоих, что не стоит искать „кого-то”, кто поможет, даже Бога. Здесь нужно решать самим.

			Только под маской „другого” (двоюродного брата и сестры) они могут сделать шаг навстречу друг другу. Барбара наконец-то слышит фразу („А ты ведь, дорогая, просто брильянт”).

			Оригинален и финал. По законам комедии он должен завершаться happy end, но в данном случае он открытый.

			Ситуация кризиса частной жизни экстраполируется на современность, в которой актуальная проблема коммуникации проявляется не только на уровне семьи, но и общества в целом. И. Вырыпаев всегда стремится „частное” возвести в плоскость общечеловеческого, придавая ему философскую, моральную и нравственную значимость.

			Отметим и еще один факт.

			В парадигме „сатира – юмор – ирония” в большей степени начала преобладать ирония, которая, как известно, проявляется тогда, когда рушатся устойчивые представления об отношении личности к миру, что наблюдалось в социокультурной ситуации современного периода. И это не случайно. Изменение социополитической и духовной ситуации в стране, поставившей общество перед необходимостью критической переоценки прежних идеалов (социальных, идеологических, этических, эстетических), обусловило усиление иронического восприятия действительности, которое стало одним из эстетических принципов, нашедших свою реализацию в современной комедиографии.

			Ироническое восприятие действительности явилось закономерным. Интенции иронического модуса в русской драматургии обозначили себя еще у драматургов „новой волны”, в частности, в комедии Л. Петрушевской (Три девушки в голубом), а также В. Аксенова (Цапля). В пьесах этих драматургов смешное вступило в интерактивную связь с серьезным, определив чувство горечи и тревоги, продиктованное проблемами современной жизни (неустроенность быта, нравственная девальвация). Подобная корреляция смешного и серьезного оказала влияние на жанровую структуру их пьес, нарушая нормы традиционной комедии. Комедийная ситуация в них достигалась не через противоречие и несовместимость, а через иронию, которая определила специфику пьес.

			Как известно, „ирония господствует в сфере сознания”8, она основана на рефлектирующей способности личности осмыслять явления действительности и давать им свою оценку, вот почему ирония проявляется тогда, когда рушатся устойчивые представления об отношении личности к миру, что характерно для периода рубежа ХХ–ХХ1 вв. В истории эстетической мысли относительно иронии существуют разные точки зрения. Одни считают иронию видом комического (Л.И. Болдина), другие рассматривают ее вне этой сферы (Г.Н. Поспелов), третьи относят ее к переходной форме между юмором и сатирой (Л.И. Тимофеев), четвертые приходят к выводу, что ирония – это „вторичная форма”, она может „базироваться как на сатирическом, так и на юмористическом типе комедийного отношения”9. Мы исходим из того, что ирония, являясь видом комического, оказывает влияние на жанровую структуру комедии, придавая ей ярко выраженную критическую направленность. Как и сатира, ирония обладает диалектикой отрицания, разоблачая, она утверждает духовные ценности. В отличие от юмора, она „утверждает несоответствие между идеей и действительностью”10. Важные качества в ней отметил Шлегель, приходя к выводу, что ирония не только „подсмеивается над всем миром”, но в ней „все должно быть шуткой и все всерьез”11.

			В пьесе, где ярко выражена ирония, комическое достигается в основном за счет авторского отношения к объекту, выявляющего его несостоятельность. Вот почему Платон определял иронию как „жизненную позицию”. Автор выстраивает ироническую систему, иронический комплекс взаимоотрицающих и взаимоутверждающих оценок, исключающих только отрицательное или только положительное утверждение, однолинейное отношение к герою. Следуя такой установке, драматург использует особую систему средств и приемов, выражая свою авторскую позицию, рассчитанную на сознательное и активное восприятие читателя (зрителя), с которым он вступает в скрытый диалог, своеобразное соавторство, надеясь на распознание и расшифровку.

			Ирония практически всегда предполагает негативную оценку, скрытое порицание и осуждение, которые выражаются автором в художественном коде пьесы. Этим обусловлен и характер смеха: он может колебаться от „горькой усмешки” до „презрительного и пренебрежительного” смеха, в зависимости от того, на каком типе комедийного отношения базируется ирония: на сатирическом или юмористическом. В данном случае мы можем говорить об ироничном смехе, который может щадить, а может и язвительно „кусать”, достигая дискредитации обличаемого явления. Ирония зачастую в комедии выступает ее основным компонентом, который позволяет автору достичь иронического эффекта.

			 Такая „близость” иронии и юмора заложена в жанровой природе комедии В. Ольховской Трикстер клуб (2018), которую она назвала мистической. В творчестве этого автора мистика является неотъемлемой составляющей художественного кода как в прозе, так и в драматургии. Мистика связана с таинственностью, с духами, что придает атмосфере пьесы необычный, интригующий характер, помогает автору решать сложные ситуации с помощью потусторонней силы. 

			Сюжет комедии Трикстер клуб В. Ольховская выстраивает на эксперименте гротескного плана (в тело Психолога внедряется Трикстер), что не противоречит комедийному решению. Прием qui pro quo способствует комическому разоблачению персонажей, позволяет драматургу манипулировать ими. Контрастное сочетание характеристик Психолога (добрый, интеллигентный) и Трикстера (дух обмана, плутовства и интриг, наглый и бесцеремонный, равнодушный к чужим чувствам, прямолинейный и циничный) проявляется в комических мизансценах, пронизанных иронией. Не лишены иронии и пациенты, которые из деструктивных личностей превращаются в позитивных. Автор реанимирует тип комедии советского периода, в которой негативные персонажи „исправляются”.

			Умело используя возможности жанра и его приемов, В. Ольховская смогла увлечь нас сюжетом, интрига которого актуальна: подняла проблему, давно волнующую наше общество, дав ответ на вопрос „Кто виноват?”. В итоге драматург приводит к выводу, что не надо искать виновных вне, необходимо изменить себя. В этом плане пьеса созвучна комедии „Солнечная линии” И. Вырыпаева, так как касается взаимоотношений молодых людей, находящихся в кризисной ситуации. Эпиграфом к этой пьесе могут быть слова одного из персонажей пьесы: „У каждого есть шанс сломать свою жизнь – но есть и власть ее починить. Склеить можно даже самые мелкие осколки, но только если признать, что вещь разбита”.

			Персонажи Трикстер клуба сочетают комизм и драматизм одновременно, представляя типы молодых людей современного социума. Среди них – Ольга – одна из тех, кто „много хочет, мало может, но на все претендует”. Имея красный диплом экономиста, она пыталась чего-то добиться, но надела маску бунтаря или несчастного, придумав себе депрессию, чтобы быть интересной в своей среде.

			С проблемой в семье пришла к психологу Света – жена программиста, не знающая, как поступить с „домашним тираном”. Под стать ей Максим – журналист – Чайльд Гарольд нового времени – умный, образованный, циничный, отрицающий привычные ценности, но при этом лишенный творческих способностей. Он довольствуется тем, что воюет с целым светом, строча злобные записи в интернете. Руководствуясь принципом – „разоблачай политиков, чиновников, бизнесменов и уголовников, он решил написать статью о психологах, которые не лечат, а вымогают деньги, но потерпел фиаско. Не менее оригинален и сам Психолог – фанатик работы, забывший семью, детей, жену, круглосуточно проживающий в кабинете.

			В. Ольховская высмеяла средствами комедии молодых людей, страдающих общей болезнью, – отсутствием ответственности. У кого-то нет смелости принимать самостоятельно решения, у кого-то все виноваты, только не он, у кого-то не хватает силы воли измениться, у кого-то работа заняла все жизненное пространство. Все они нуждаются в помощи Психолога, который и сам себе не может помочь. Вот в чем фишка комического противоречия. И только Трикстер – плут и обманщик смог их „вылечить”, открыть глаза, указав путь спасения, чтобы обрести себя.

			Драматург прибегает к приемам мистики, позволяя Трикстеру творить эксперимент „психоанализа”. Так Оленьку он превращает в герань, чтобы та задумалась и перестала быть „растением”.

			 

			ТРИКСТЕР Чтобы изменить свою жизнь, нужно искать свою профессию, учить языки, заниматься спортом. А что делаешь ты? Учишься лепить мангустов из глины, любить себя такой, какая есть, и принимать роды у хомяков… Потому что ты большую часть дня сидишь в социальных сетях, ни черта не успеваешь, а то, что успеваешь, делаешь небрежно. При этом ты еще и оправдываешь себя: за такую зарплату могла бы вообще не являться!12 [Трикстер клуб].

			 

			Свете он открыл глаза на мужа – морального урода, превратив его в „невидимку”, чем заставил Евгения по-новому посмотреть на жену.

			 

			ТРИКСТЕР. Я знаю, что ты ее любишь. Но иногда просто любить недостаточно. Ты привык, что она принадлежит тебе, и считаешь, что это дает тебе определенные права. Много прав. Эта девица для тебя уже даже не человек, она – интерьер, часть твоего окружения, принадлежащий тебе предмет. Любимый предмет, но тем не менее. Когда тебя раздражает звук телефона, ты его выключаешь. Теперь вот ты научился выключать звук ей, когда она плачет и раздражает тебя чем-то [Трикстер клуб].

			 

			Комическая метаморфоза происходит и с Максимом: вместо разоблачительной статьи на психолога, он высылает редактору подробную статью про фалафель. Трикстер испытывает Максима, предлагая ему совершить неадекватный поступок – поцеловать герань, стоящую в приемной, забрать ее и уходить.

			Каждому пришлось побороть себя: мужу Светы преодолеть комплекс Наполеона, научиться ценить то, что ему каким-то чудом досталось, Оленьке „перестать тихо зеленеть”, Максу подняться со дна, победить одиночество.

			Развязка достигает апогея комического. Трикстер говорит Психологу, что вселился в него не для того, чтобы дать советы его пациентам, а для того, чтобы Психолог понял главное:

			 

			ТРИКСТЕР. Вообще, вы, люди, редко и медленно доходите до простого понимания: нет ничего ценнее времени. Все эти ваши деньги, карьеры, достижения… это все факторы, отвлекающие вас от того, что время проходит. Работая над чужим завтра, ты упускаешь свое сегодня [Трикстер клуб].

			Психолог разрушил свою семью тем, что с головой ушел в работу и забыл детей и жену, ему уже неловко „взять и вернуться к ним, проще ночевать в позе страдающего червяка на кушетке”. В итоге и он совершает поступок, возвращается домой, поняв смысл и свое предназначение в жизни.

			Мистика, используемая В. Ольховской, генетически отсылает нас к традиции М. А. Булгакова (зло творит добро). В данном случае Трикстер (как дух зла) вселяется в Психолога и помогает пациентам найти причину неудовлетворенности своей жизнью. Трансформирует драматург и конфликт как противостояние положительного с отрицательным (Психолог – Трикстер), но по законам комедии они меняются местами и в итоге приходят к примирению. Важно и то, что комедия В. Ольховской возвращает тип комического героя, способного стать другим, положительным. Смех, избравший объектом критики молодых людей, оказавшихся под прессингом постсоветского времени, „излечивает” их на глазах у зрителей. Ирония пронизывает сюжетную основу, смеясь над несовершенством человека. Таких комедий давно не было, они нужны сегодня, так как помогают заглянуть внутрь себя, оптимистичнее смотреть в будущее.

			Активный импульс иронии проявился и в постмодернистских пьесах Л. Петрушевской (Мужская зона), М. Угарова (Облом-off), О. Богаева (Мертвые уши, или Новейшая история туалетной бумаги и др.), где ирония явилась ключевым приемом. Способность иронического сознания увидеть противоречие в его диалектическом единстве позволила драматургам совместить в комедийном действии пьесы комическое и трагическое, высокое и низкое, реальное и фантастическое. Суть в том, что негативные явления постсоветской действительности стали объектом не столько комедии, сколько драмы (Культурный слой братьев Дурненковых, Кислород И. Вырыпаева, Дзюдо М. Дурненкова, Титий безупречный М. Курочкина и др.), изобилующей насилием и жестокостью. Смеховой аспект этих пьес опирается на традицию „безжалостного смеха” (А. Арто). Комедийный „пароксизм” выстроен на смехотворной сущности человека, трагической в своей основе. Вот почему „абсурд и гротеск сегодня стали нормой общественной жизни, а не художественными приемами”, – отметил М. Угаров13. Фактически зло подобного рода – предмет комически безобразного, которое стало не чуждым и юмористической комедии.

			Особое значение в новейшей комедии приобрел и катарсис, понимаемый как аффект, возникающий в результате столкновения противоречий. Катартическая реакция, базирующаяся на эстетике комического безобразного, предполагает двойственное восприятие образа, аккумулирующего в себе столкновение эмоций, дисгармонию, ужас и отвращение ради преодоления внутреннего диссонанса. Подобный катарсис генетически восходит к драмам А. Жарри и А. Арто, оказавших глубокое влияние на формирование определенной тенденции в современной драме, связанной с ее сатирической, комедийной, жанровой и видовой природой. Нереалистическая драма, отрицающая мимесис, но не исключающая катарсис, становится „немиметической”, и эта тенденция в сочетании с ее комедийной ипостасью формирует определенную тенденцию в развитии современной драмы. Особенность в том, что драматическое действо начинает проявляться через деструкцию и профанацию действительности и, благодаря этому, приобретает комическую характеристику. Комическое, как видовое отличие такой драмы, не исключает контаминации с трагическим. Речь идет не о жанре трагикомедии, а о сосуществовании в драматическом произведении двух начал на основе равновесия, исключающего трагикомический синтез. При этом трагикомедия как жанр начинает отодвигаться на периферию, „умирает за ненадобностью”14. Молодые драматурги стали опираться на традицию „жестокого смеха”. Новая модель катарсиса стала модернизироваться: в качестве рецептивного эффекта выступает не страх, а „жесткий”, „бездушный смех”, приводящий человека к эффекту шока. „Жесткая комедийность”, комедийный „пароксизм” направлены на раскрытие сущности трагедии человека, которая оказывается „смехотворной”. Ломая стереотип восприятия реальности через комическое, драматург достигает этого эффекта. Пьесы смешны и ужасны одновременно. Этот процесс обусловил корреляцию комического – соотношение в нем не только разных видов комического, но взаимосвязь комического с другими категориями (трагическим, драматическим). При этом в конце ХХ века корреляция трагического и комического проявила себя парадоксально. С одной стороны, трагическое ушло в подтекст, с другой – трансформировалось, утратив классическое значение. Категория трагического не только аккумулировалась в ярко выраженное зло, но нивелировалась с добром. Так произошло в пьесе Н. Ворожбит „Зернохранилище”, сумевшей ввести в трагедию лубочное комическое начало.

			 Как видим, в начале ХХ1 века усилилось влияние драмы на комедию, проявилась активная интеграция комического и драматического, подвергая жанровую модель трансформации, в которой комическое и драматическое начала синтезировались. Претерпел изменение герой (драматически-комический), стал особую роль играть подтекст, в котором проявилось трагическое, несущее тревогу. Приобрела силу ирония, способная дать критическую оценку социальному негативу. Ярко проявилось влияние на комедию и „новой драмы” (анормативность, фрагментарность структуры, ненормативная лексика). Эти явления закономерны, так как с одной стороны, продолжается процесс жанрового взаимодействия, стилевого синтеза, с другой – влияние поэтики новейшей драмы и стремление драматургов к эксперименту, проявляющему авторскую индивидуальность.
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			GENDER PERFORMATIVITY AND POLITICS IN OLGA SHILYAYEVA’S PLAY 28 DAYS
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			Abstract. In the Russian-language dramaturgy of recent years, a kind of feminist turn can be observed – it is, on the one hand, an increasing number of significant women authors, as well as a deepened interest in the issues of gender, sexuality and patriarchal relations. One of the most feminist texts written in recent times is the play by Olga Shilyayeva 28 days (28 дней, 2018), in which a reflection on the functioning of the female organism is an opportunity to reflect on the position of women in the world. Reflections on the changes taking place in a woman’s body every month are the starting point for the author to show how misogynistic society understands the essence of femininity. The inconsistencies in the sphere of the protagonist’s individual notions of being a woman, and the social roles assigned to her, direct towards Judith Butler’s concept of gender performativity. Shilyayeva shows that the culturally constructed understanding of femininity is based on adherence to strictly imposed social norms, and the very performance of gender takes place largely through the body. Moreover, the subject of menstruation, which is still a tabooed experience, taken up in the text, allows the work to be interpreted in the context of political and engaged art (with the understanding of politics as participation in public life, and not acting for or against specific political groups). By joining the social debate on the role and importance of women in the contemporary world, the author not only presents reality, but tries to change it in some way.

			 

			От наступления половой зрелости до климакса женщина представляет собой арену событий, разворачивающихся внутри ее, но к ней лично отношения не имеющих1.

			 

			W dramaturgii rosyjskojęzycznej ostatnich lat można zaobserwować swego rodzaju zwrot feministyczny, przejawiający się z jednej strony coraz większą liczbą liczących się kobiet-autorek2, z drugiej – pogłębionym zainteresowaniem problematyką płci, seksualności czy relacji patriarchalnych. Pochodząca z Mińska teatrolożka Anastasija Wasilewicz w następujący sposób charakteryzuje twórczość najmłodszego pokolenia dramatopisarek rosyjskojęzycznych (do których zaliczają się w głównej mierze rosyjskie, białoruskie i ukraińskie autorki):

			 

			Однако важны изменения, которые транслируют именно драматургини, для которых пьесы – способ поговорить о волнующей реальности через опыт женской социализации. В основном такие тексты вскрывают проблемы насилия и мизогинии, тотального одиночества, чрезмерной женской ответственности в патриархальном обществе, женской социализации, в том числе и в мужском теле, ЛГБТК+. Усталость и разочарование, но при этом постоянная готовность бороться – один из лейтмотивов современной драмы, акцент в которой делается на женщину3.

			 

			Jednym z bardziej feministycznych tekstów powstałych ostatnimi czasy jest sztuka Olgi Szylajewej 28 dni (28 дней, 2018), w której namysł nad funkcjonowaniem żeńskiego organizmu stanowi okazję do rozmyślań nad pozycją kobiety w świecie. Utwór jest debiutem autorki, będącej z wykształcenia psycholożką i do czasu napisania 28 dni niezwiązanej z teatrem czy dramatem4. Jak przyznaje sama Szylajewa w rozmowie z Aleksiejem Kisielewem, decyzja o stworzeniu sztuki była niejako dziełem przypadku: „я заболела, и мне пришлось много лежать дома. Тогда я решила, что, раз такое дело, нужно заняться тем, что меня давно интересует”5. Tym, co zainteresowało autorkę i stało się tematem utworu były fizyczne i emocjonalne zmiany, których doświadczają kobiety w czasie cyklu menstruacyjnego oraz odnalezienie związku pomiędzy tymi doznaniami a osobowością i tożsamością kobiet.

			Swój tekst Szylajewa wysłała na festiwal młodej dramaturgii Lubimowka-2018, gdzie został zauważony i włączony do głównego programu festiwalu. Dzięki otrzymanemu grantowi Brewhouse Stage Prize sztuka mogła zostać wystawiona na scenie – reżyserami teatralnej adaptacji zostali Jurij Murawicki i Swietłana Michaliszczewa, którzy wcześniej przygotowali czytanie performatywne sztuki na Lubimowce. Sam spektakl został nominowany do nagrody „Złota Maska” 2020, aż w trzech kategoriach: najlepszy spektakl/dramat małej formy, najlepszy reżyser i najlepszy dramaturg6. Sztuka została zaprezentowana także polskim widzom – Kamila Siwińska wyreżyserowała 28 dni w Teatrze Polskim w Poznaniu (tł. Agnieszka Lubomira Piotrowska, premiera 8.11.2019). Polska inscenizacja, jak zresztą i rosyjska, została bardzo dobrze przyjęta przez krytykę7. Debiut Szylajewej z powodzeniem można więc uznać za niezwykle udany, o czym świadczy choćby to, że Jurij Murawicki nie waha się mówić o „dramaturgii Szylajewej”, choć jest ona na razie autorką tylko jednego utworu8. Niniejsza analiza jest próbą wskazania sposobu w jaki tekst 28 dni wpisuje się w kategorie performatywności płci i polityczności.

			Sztuka nazywana jest „feministycznym oratorium”9 ze względu na nawiązania do tragedii antycznej – odsyła do niej podtytuł (Tragedia cyklu miesiączkowego / Трагедия менструального цикла), obecność Chóru (złożonego z samych kobiet) oraz siły wyższej, która wpływa na życie bohaterki. Tekst dzieli się nie na akty czy sceny, ale na poszczególne dni i fazy kobiecego cyklu, w czasie których główna bohaterka – Ona – konfrontuje własne zmieniające się nastroje ze społecznymi oczekiwaniami wobec kobiet. Przekaźnikiem norm i zasad rządzących społeczeństwem jest Chór, będący jednocześnie nośnikiem doświadczeń różnych kobiet związanych z funkcjonowaniem w mizoginistycznym środowisku. Alina Czabdarowa, autorka feministycznego kanału „Women don’t cry” na platformie Telegram, recenzując spektakl 28 dni, w następujący sposób charakteryzuje to połączenie:

			 

			это смесь из комментариев в фейсбуке, народных рецептов, газетных заголовков и историй из жизни разных женщин посреди всего этого. Темы из феминистской повестки соединены с расхожими сексистскими высказываниями, да так, что и не отличить, где героини говорят всерьёз, а где – очередной мем10.

			 

			Oprócz Niej i Chóru, w utworze występuje jeszcze Męski głos, będący głosem statystycznego mężczyzny, którego opinie stanowią w większości stereotypy i klisze genderowe na temat menstruacji, kobiet i związków damsko-męskich. Sam siebie kreuje na głos rozsądku, jednak prezentuje sobą typowo męskocentryczną optykę, bez empatii dla kobiecego świata.

			Ze względu na przedstawienie wielu, często diametralnie od siebie różnych, poglądów, sztuka daje widzom możliwość samodzielnej refleksji nad kwestią istoty kobiecości, nad którą zastanawia się główna bohaterka. Niemal przez cały utwór, oprócz pytań tożsamościowych („ONA: Kim jestem? / Gdzie jest prawdziwa ja? / Gdzie w tym wszystkim jestem ja?”11) kobiecie towarzyszą pytania o siły kierujące jej życiem („ONA: Kto się mną bawi? / Co za siły? / Co to jest? / Dlaczego raz raj, raz piekło?”, s. 144). Odpowiedzi na te pytania udziela sama Szylajewa, mówiąc w jednym z wywiadów: „гормоны – это боги, у которых какие-то свои планы на нас, но мы к ним слепы”12. Hormony niczym antyczne Fatum determinują zachowania protagonistki utworu oraz sprawiają, że jej egzystencja jest nieustającą amplitudą uczuć. Wpływ na postępowanie kobiety mają także normy społeczne, nierzadko sprzeczne z pragnieniami ciała, co powoduje rozterki tożsamościowe bohaterki sztuki. Dwie siły wpływające na kobiecą osobowość, Michaił Durnienkow charakteryzuje w następujący sposób: „героиня, (…) мечется, пытаясь осознать своё место в этой разноголосице. Кто она? Личность, принимающая решения под влиянием своего тела и природы, или набор социальных норм и установок”13.

			Próby odnalezienia własnej podmiotowości polegają na mierzeniu się jednocześnie z oczekiwaniami społecznymi i biologią własnego ciała, co wywołuje poczucie obcości własnego organizmu. W utworze wyraźnie zaznacza się rozdźwięk pomiędzy doświadczeniem somatycznym jednostki (tutaj głównej bohaterki), a społecznym wyobrażeniem odnoszącym się do kobiecego ciała; pomiędzy potrzebami indywidualnego podmiotu a potrzebami grupy społecznej, w której on funkcjonuje14. Niezgodności w sferze indywidualnych wyobrażeń bohaterki na temat bycia kobietą i społecznych ról, które są jej przypisywane kierują w stronę koncepcji Judith Butler o performatywności płci. Filozofka, jak zauważa Olga Tokarczuk, nieufnie podchodzi do założenia, że istnieje stabilne, stałe „ja”, przeciwnie, sądzi, że nie da się jasno i wyraźnie zdefiniować podmiotu, a tradycyjnie pojmowane „ja” czy „my” są „iluzorycznymi konstruktami, fantazmatami, które odżegnują się od jakiegokolwiek wewnętrznego skomplikowania”15, pozostając w sprzeczności z rzeczywistymi odczuciami podmiotów. Kategorie „kobiecości” czy „męskości” nie są tak jednowymiarowe, jak prezentują je normy społeczne:

			 

			Dla Butler – pisze Tokarczuk – płeć to rodzaj performance’u. Płeć jest czymś, co bezustannie stwarzamy, co wykonujemy w codziennym życiu, a tożsamość podmiotu jest zawsze performatywna, powstająca dzięki powtórzeniom, a przez to podległa wariacjom i jest niestabilna. Płeć więc, podobnie jak tożsamość „ja” wydaje się nieustannym show, zestawem znaków i masek, kostiumem, który przybieramy. Nieustanne odgrywanie tego rodzajowego show prowadzi do utrwalenia go i w końcu powstaje wrażenie, że płeć zaczyna nam się wydawać czymś danym, naturalnym, oczywistym16.

			 

			Wzorce płciowe jako konstrukt społeczny wiążą się z podejmowaniem czynności „które na mocy społeczno-kulturowych ustaleń (regulacji), kojarzone są z określoną płcią lub też stanowią jej wyłączną domenę”, tym samym nie zawsze stanowią indywidualny wybór jednostki. Jacek Wachowski zauważa opresyjność performansów (przy czym nie tylko płci, badacz wymienia bowiem także performanse etniczne, religijne, zawodowe, czy też dotyczące zainteresowań lub poglądów politycznych), które mogą posiadać formę kulturowego bądź społecznego przymusu, prowadzącego do cierpienia17. Praktyki socjalizacji w duchu konserwatywnym mogą się okazać traumatycznym doświadczeniem dla osób, które nie zgadzają się z wtłaczanymi im modelami postępowania. Pojawiające się poczucie odrębności i wyobcowania może prowadzić do konieczności rewidowania swoich odpowiedzi na pytanie „Kim jestem?”, co czyni bohaterka sztuki Szylajewej. Kobieta w rozmowach z Chórem i Męskim głosem polemizuje z konwencjonalnym rozumieniem tego, co kobiece, pokazuje, że kulturowo skonstruowane rozumienie kobiecości polega na trzymaniu się ściśle narzuconych norm społecznych, wśród których można wymienić chociażby macierzyństwo jako najważniejszy cel w życiu kobiety („CHÓR: Czekamy! / Może będzie dziecko! / Nowy człowiek! / Czekamy!”, s.116), dbanie o ognisko domowe jako jej święte powołanie („CHÓR: Spójrz na siebie: / jesteś kobietą? / Gdzie płynność? / Gdzie ciepło ogniska domowego? / Gdzie uwielbienie i / szacunek dla mężczyzny? / Gdzie mądrość i charakter? / Gdzie piękno, / tkliwość, / lekkość, / radość?”, s. 104) czy seksualną, ekonomiczną, psychiczną uległość i podporządkowanie wobec mężczyzny („CHÓR: Powściągać się, / gdy coś rani, / i nie robić scen, /gdy boli – /oto / idealna kobieta”, s. 130; „Chamstwo męża – / konsekwencją twojej /nieuwagi. / Bądź bardziej uważna”, s. 117). 

			W utworze ważną rolę odgrywa cielesny aspekt istnienia kobiety. Performowanie płci odbywa się głównie poprzez ciało – to ciało jest poddawane różnym zabiegom, by kobieta mogła wpisać się w idealny wzorzec swojej płci. Cechy i zachowania uważane za pożądane u kobiet i świadczące o ich kobiecości zmieniają się w zależności od epoki, ale w danej epoce są stałe. Bohaterka Szylajewej przekonuje, że ta stabilność jest trudna do utrzymania przez jednostkę, ponieważ wachlarz emocji i uczuć, jakich doświadcza kobieta w ciągu choćby jednego cyklu jest niezwykle szeroki. W ciągu miesiąca przechodzi przez różne stany: od smutku do euforii, od energiczności do marazmu, od braku libido po seksualne pobudzenie i tak przez kolejne lata życia. W każdym z tych stanów bohaterka chciałaby widzieć swoje prawdziwe „ja”, na co nie pozwala jej kultura patriarchalna, która tylko wybrane emocje uważa za dopuszczalne, dbając o to by każda z przedstawicielek płci żeńskiej była konwencjonalna, zachowawcza, uległa i „skrojona zawsze na miarę konkretnych czasów oraz panujących w nim norm”18. Nieustabilizowana osobowość głównej bohaterki daje świadectwo słowom Butler, która pisze, że „‘spójność’ oraz ‘ciągłość’ ‘osoby’ nie są logicznymi czy też analitycznymi cechami przysługującymi osobie, lecz raczej społecznie ustalonymi i utrzymywanymi normami zrozumiałości”19. „Zrozumiałe” kulturowe płcie, jak tłumaczy dalej Butler, to takie, w których relacje pomiędzy płcią biologiczną, płcią kulturową a pragnieniem są sztywne i nieprzerywane20. Ewentualne niespójności czy wielowymiarowości nie pozwalają na identyfikację z otoczeniem, co w efekcie powoduje trudności z ukonstytuowaniem tożsamości podmiotu. Tradycyjne normy obyczajowe mniej lub bardziej brutalnie zmuszają ludzi do naśladowania „pierwowzoru” kobiecości czy męskości, który w rzeczywistości nie istnieje, jest jedynie „fantazmatycznym ideałem, którego kopiowaniu musi towarzyszyć porażka”21. Sztuka 28 dni prezentuje całą galerię takich porażek – podejmowane raz za razem próby spełnienia oczekiwań pokładanych w kobietach zazwyczaj kończą się frustracją, co dobrze widać na przykładzie macierzyństwa. Cała sztuka, począwszy od treści (cykl menstruacyjny) po formalną organizację tekstu (podział na fazy cyklu) pokazuje jak bardzo tradycyjne społeczeństwo kładzie nacisk na funkcje reprodukcyjne kobiet. Osią wydarzeń w utworze jest zmieniające się kobiece ciało: przygotowujące się, a potem gotowe do poczęcia dziecka oraz rozpaczające jeśli do zapłodnienia nie doszło, a więc w powszechnym mniemaniu – ciało nie wypełniające swojej podstawowej roli. Szylajewa pokazuje jak silna jest wieź między kobiecą fizycznością a statusem kobiety w patriarchalnym społeczeństwie. Ciało kobiety menstruującej to ciało upokorzone, grzeszne, zmuszone cierpieć w ukryciu i zobligowane pokazywać zdrowe i silne oblicze światu zewnętrznemu22. Również kolejne fazy cyklu nie przynoszą ukojenia – kobieca cielesność jest stale poddawana dyscyplinowaniu i przemocy. Przypływ energii, który obserwujemy u bohaterki w środku cyklu wcale nie oznacza uwolnienia się spod presji wymagań, ale odwrotnie – pogrążenie się w celebrowaniu kobiecości pojmowanej stereotypowo, wpisującej się w obowiązujące wzorce „mitu piękności”, o którym Naomi Wolf pisała, że „(…) wcale nie dotyczy kobiet, tylko męskich instytucji i zinstytucjonalizowanej władzy. (…) Mit piękności w rzeczywistości narzuca zachowania, nie wygląd”23. Kobieta, by być uważana przez społeczeństwo za kobietę i to kobiecą kobietę, musi nieustannie odgrywać wyznaczone jej przez patriarchat role: matki, żony, opiekunki, gospodyni. 

			Sięgając po opisy fizjologii Szylajewa kontynuuje tradycje obecne w rosyjskiej dramaturgii kobiecej. Dla autorek takich jak Ludmiła Ulicka, Ludmiła Pietruszewska, Maria Arbatowa czy Jelena Gremina eksponowanie fizjologicznych aspektów życia oraz opisywanie codzienności były ważnym elementem twórczości. Pokazując całą brutalność i brzydotę sfery profanum, pisarki próbowały odkryć metafizykę życia. Tatiana Markowa w następujący sposób charakteryzuje zainteresowanie Pietruszewskiej fizycznością i codziennością:

			 

			(…) самая повседневная бытовая жизнь (заурядная, тривиальная, пошлая, банальная) содержит в себе истинное, сущностное, бытийное, высокое, трагедийное. В „мусорном”, постыдном (…) она открывает возвышенное, вечное и дает читателю уловить и запомнить этот момент сопряжения „дольнего с горним”24.

			 

			Podejmując w swojej twórczości tabuizowane tematy poprzedniczki Szylajewej wyrażały sprzeciw wobec literatury, która prezentowała idealistyczny obraz kobiecego życia i kobiecej cielesności. Taki sam bunt widać w sztuce Szylajewej. Młoda dramatopisarka wykorzystuje jedno z najbardziej wstydliwych zjawisk fizjologicznych jakim jest menstruacja, upodabnia swój tekst do ciała kobiety, by jak pisał Andrea de Carlo, podjąć kolejną w historii próbę „wprowadzenia kultury związanej z kobiecym ciałem do porządku symbolicznego”25. Utwór 28 dni to swoista rękawica rzucona patriarchalnej wizji kobiecości, w której nie ma miejsca dla wydzielin z żeńskiego ciała. Marek Bochniarz recenzując spektakl w Teatrze Polskim pisze:

			 

			Olga Szylajewa w dramacie 28 dni przedstawia konstatację, że ta krew mordobiciowa i przemoc są jak najbardziej akceptowalne w naszej kulturze (dziś filmy o zombie są wręcz morderczo popularne), a krew menstruacyjna wywołuje w nas wstrząs, oburzenie, protest – choć, tak na rozum, przecież powinno być odwrotnie. Jej tekst zwraca się więc przeciw nienormalności ułożenia świata, toczącej go chorobie pomieszania porządków: negacji „nieestetycznych” czynności żeńskiego ciała, aprobaty prezentowania śmierci w obrazach. Szylajewa mistrzowsko odsłania absurdy tej naszej zwariowanej codzienności, w której zwykło się akceptować ukazywanie okrucieństwa racjonalizując przemoc, a kobieca fizjologia budzi już obrzydzenie, przenosząc się w sferę niepożądanego26.

			 

			A przecież sfera somatyczna jest nieodłączną częścią życia człowieka, nie da się doświadczać człowieczeństwa pomijając cielesność – ciało jest sui generis medium między psyche człowieka, a światem zewnętrznym. Jak zauważa Robert Shusterman, ciało „konstytuuje podstawowy i zasadniczy wymiar naszej tożsamości”, jest „środkiem całego postrzegania” „kształtuje naszą pierwotną perspektywę i sposób zaangażowania w świat, determinując (najczęściej nieświadomie) wybór naszych celów i środków, strukturuje bowiem same potrzeby, nawyki, zainteresowania, przyjemności oraz możliwości”27, dlatego nie dziwi fakt, że bohaterka Szylajewej próbuje odnaleźć sens swojej kobiecości diagnozując własną cielesność28 i cierpi zmuszona do odrzucenia swojej somatyczności i tabuizowania jej.

			Dramatopisarka próbuje walczyć z postrzeganiem żeńskiego organizmu jako niestabilnego, traktowanego tak m.in. ze względu na zmiany, jakie zachodzą w psychice i ciele kobiety podczas menstruacji29. Szylajewa włącza w strefę widzialnego jedno z bardziej intymnych (fizjologicznie i emocjonalnie) doświadczeń oraz stawia tezę, że być może właśnie emocjonalność, impulsywność, tkliwość, wrażliwość, które są udziałem kobiet w określonych fazach cyklu, stanowią sedno jej kobiecości: „ONA: Dlaczego chcemy/ pozbyć się PMS? /Żebyśmy były wygodne? / (…) / Wierzymy, że / podczas PMS jesteśmy nienormalne. / A może wręcz przeciwnie? / W pozostałym czasie / jesteśmy niedorzeczne? (s. 137)”.

			Tym sposobem tekst „podważa zastany porządek, kwestionuje hierarchie i przekracza granice istniejącego systemu kulturowego”30. W kontekście utworu Szylajewej możemy zatem mówić nie tylko o performatywności płci, ale również o performatywności „jako ‘sprawczości’ (performativity as agency) danego fenomenu (lub przedmiotu), to znaczy przypisanej mu siły do aktywnego kształtowania swojego otoczenia”31. Szukanie nowego języka mówienia o kobiecości i ciele jest pewną formą zmiany zastanej rzeczywistości. Autorka 28 dni zamiast kontemplacji, refleksji nad światem i kondycją ludzką wybiera bunt, próbę wstrząśnięcia społeczeństwem32.

			Bohaterka sztuki nie chce dłużej być pasywnym przedmiotem działań innych, ale pragnie stać się podmiotem, posiadającym siłę sprawczą i mogącym dokonywać zmian w społecznej i kulturowej tożsamości, co z kolei pozwala na odczytanie utworu w kontekście polityczności, rozumianej nie jako wikłanie się dramatu i teatru w bieżącą politykę, ale zaangażowanie w ustanowienie widzialności jednostek i grup społecznych, które nie zawsze są dostrzegane33. Poprzez nagłaśnianie marginalizowanych tematów i pokazywanie czegoś, co dotychczas było nie do pomyślenia w przestrzeni publicznej (jak menstruacja) Szylajewa włącza się w debatę na temat roli i znaczenia kobiet we współczesnym świecie, a tym samym zbliża swoją twórczość do teatru politycznego, którego cechą charakterystyczną jest dotykanie widza, wywoływanie w nim dezorientacji, konfrontowanie ze sobą i światem34. Również same autorki najmłodszego pokolenia dość chętnie rezygnują z określania własnej twórczości mianem feministycznej, na rzecz przymiotników takich jak polityczna czy zaangażowana, o czym świadczy chociażby wypowiedź Ledy Gariny, reżyserki i kuratorki zainicjowanego w 2016 roku projektu „Żebra Ewy” / „Ребра Евы”), która na pytanie o istotę feministycznego teatru odpowiedziała:

			 

			Я, честно говоря, не знаю, что такое феминистский театр, потому что считаю, что все виды искусства, в том числе и театр, должны быть политическими. То есть, если я нахожусь в реальности и рефлексирую все, что происходит вокруг, я не могу делать мое высказывание аполитичным. (…) Политическое – это попытка взаимодействовать с реальностью, отражать еe и влиять на нее, то есть попытка диалога с обществом на темы, которые актуальны здесь и сейчас35.

			 

			Działania artystyczne czy literackie posiadają zdolność oddziaływania na praktyki życiowe jednostek. Teatr kreując alternatywne rzeczywistości, mieszając porządek „rzeczywistości” i „reprezentacji” stawia widza przed koniecznością ustosunkowania się do obserwowanej wizji świata. Jak stwierdza Piotr Dobrowolski, „[t]eatralne zdarzenie pozwala na wytworzenie odniesień do świata rzeczywistego i znajdującego się w nim człowieka. Widz może odnaleźć w nim siebie, a w sobie – Innego”36. Sztuka, która podważa zastany porządek, przesuwa granice czy kwestionuje hierarchie nie pozostawia widza obojętnym oraz jest w stanie poszerzać jego horyzonty, pokazując różne sposoby patrzenia na świat.

			Dramat Szylajewej podejmuje polemikę z dyskursywnie kształtowaną w świadomości społecznej i kulturowej wizją kobiety. Bohaterka wraz z towarzyszącym jej chórem kobiet podejmuje namysł nad zasadnością przestrzegania narzucanego im wzorca płci i stawiają pytania czy możliwy byłby inny porządek społeczny? Czy rzeczywiście musimy przyjmować kobiece cierpienie za naturalne? Czy nie powinnyśmy/powinniśmy spróbować podważyć „władzy dyskursu wymagającego jednoznacznej podległości podmiotu określonym normom”37? Utwór 28 dni, to, jak pisze Natasza Thiem, z jednej strony potrzebna lekcja biologii38, a z drugiej aktualny głos w patriarchalnej rzeczywistości nawołujący do destabilizacji starego świata i stworzenia nowego, otwartego na zmiany oraz nie bojącego się niestabilności, nietrwałości i różnorodności.

			Analiza i interpretacja sztuki Szylajewej dowodzi również, że ciężko jest badać literaturę w oderwaniu od kontekstu kulturowego. Niemal niemożliwe jest odczytanie tekstu dramatopisarki bez uwzględnienia w swych analizach krytyki genderowej. Ryszard Nycz, we wprowadzeniu do antologii Kulturowa teoria literatury pisał, że „(…) kultura w literaturze i literatura w kulturze ‘przeglądają się w sobie’ (…)”39, a Anna Burzyńska w tej samej monografii przywołując określenie Edwarda Saida pisała o „tekście zanurzonym w świecie”40. Przyjęcie optyki kulturowej w badaniach literaturoznawczych pozwala na „(…) rozmaite praktyki interpretacji uruchamiające zróżnicowane konteksty kulturowe, w jakich uczestniczy tekst literacki”41, w przypadku sztuki 28 dni będzie to, by raz jeszcze powtórzyć za Burzyńską, „(…) krytyka ideologiczna demaskująca represyjność wzorców i matryc kulturowych, jak i gruntowna analiza społeczno-kulturowych uwarunkowań różnic płciowych i seksualnych, oraz badanie konstrukcji ról płciowych i seksualnych”42.
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			Abstract. Oleg Bogayev’s postmodern vision of the contemporary world presented in his plays is closely related to the phenomenon of sound. This is evidenced not only by the multiplicity of various noises with which the texts of the Ural playwright’s works are permeated (including the beating of clocks, knocking on doors, the clatter of gramophone records or the crackling of radios), but also by the way the characters speak. Analysing the texts of the comedies Sansara and The Final Error, one can get the impression that a considerable part of them was “shouted out” by the characters appearing in them. The screams of the characters, often deliberately interrupted by Bogayev with empty, though meaningful sounds, marked as silence or silence, clearly distinguished and emphasised by the author of Voices, calls coming from the street, the whirr of engines or the melodies of songs, lullabies – all these make up a unique collage of sounds through which the vision of post-Soviet reality is shaped in the analysed plays. 

			 

			W wybranych sztukach Olega Bogajewa, przedstawiających wizję postmodernistycznego świata, istotną rolę w kształtowaniu świadomości współczesnego bohatera odgrywają zjawiska nieożywione, do których można zaliczyć fenomen dźwięku. Podobnie jak gesty, mimika czy formy wypowiedzi bohaterów, dźwięki wyrażają groteskowe rozwarstwienie świadomości postaci, stanowią integralną część jej obrazu. Analizując utwory Sansara. Komedia w jednym akcie (1993) (Сансара. Комедия в одном действии), Błąd Ostateczny albo Ciąg dalszy prześladuje (2000) (Страшный суп. Продолжение преследует в двух актах) oraz Kto zabił monsieur d’Anthesa? Komedia w dwóch aktach (1998) (Кто убил мсье Дантеса. Комедия в двух действиях), zauważamy, iż obraz współczesnego homo sovieticus wraz z otaczającym go hipernaturalistyczym światem zostały wykreowane tak, że przed odbiorcą maluje się wielobarwny, polifoniczny kolaż dźwięków. Autor skomponował go za pomocą określonych efektów, które możemy umieścić na dwóch płaszczyznach. Na jednej ulokował on dźwięki, które istnieją obiektywnie i niezależnie od świadomości bohaterów. Drugą, równie bogatą płaszczyznę, stanowią efekty dźwiękowe, słyszane wyłącznie przez autora-narratora, którego obecność została zasygnalizowana w didaskaliach. Skupimy się przede wszystkim na charakterystyce głosów bohaterów, jakiej dokonuje narrator w tekście pobocznym, a także przeanalizujemy dźwięki otaczających ich przedmiotów. Celem niniejszej pracy jest więc omówienie sfery dźwiękowej w świecie przedstawionym poszczególnych komedii Bogajewa oraz wyjaśnienie, jaki udział w jego kreacji miało zjawisko performatyzacji.

			Stereotypowy model bohatera, jaki zdążył już ukształtować się we współczesnym dramacie rosyjskim, to nowy typ „małego człowieka”, którego świadomość nadal tkwi w okresie sowieckim. Kulminacja wewnętrznego napięcia i negatywnych emocji, towarzysząca postaciom okresu postsowieckiego, sprawia, że bohaterowie podświadomie próbują zrzucić z siebie ten ogromny ciężar. Aktywizuje się wtedy ich głos wewnętrzny, ubarwiony wymownym krzykiem, a niejednokrotnie nawet wrzaskiem. Dominujący w omawianych dramatach niezwykle ekspresyjny charakter wypowiedzi bohaterów przypomina „teatr krzyku”, charakterystyczny dla dramatu ekspresjonizmu z lat 30. XX wieku (między innymi Od rana do północy [1912] Georga Kaisera). Jako główny motyw sztuki dwudziestowiecznej, krzyk uznawany jest za najbardziej wymowną formę wyrażania uczuć bohaterów: „крик является наивысшим выражением ощущений героя. Когда герой кричит – крик вырывается наружу и отражается в окружающем пространстве, деформируя его”1. Ta zdeformowana przestrzeń stanowi fundament dla rozwoju absurdalnych sytuacji, w których przewija się kakofonia różnych dźwięków i odgłosów. Bohaterowie słyszą tylko niektóre z nich, a mimo to odbierają je jako coś naturalnego, niezależnego od ich percepcji. Takie „udźwiękowienie”, w mniejszym lub większym stopniu, zauważamy niemal w każdym utworze komediowym uralskiego dramaturga.

			We wstępnych didaskaliach Sansary (komedii z 1993 roku), opisujących przestrzeń jednopokojowego mieszkania Staruszki, Bogajew zwraca uwagę na rozwieszone nad lustrem tabliczki o następującej treści: 

			 

			„Не влезай! Убьёт!”, „Опасно для жизни”, „Внимание! Высокое напряжение!”, „Стой! Идут работы!”2. 

			 

			Ostrzegawczy, ekspresyjny charakter wywieszek, skumulowanych na tak małej powierzchni, zdecydowanie oddziałuje na wyobraźnię odbiorcy. Nie są one jednak ukierunkowane ani na odpowiedź bohaterów sztuki, ani na konkretną reakcję czytelnika. Tablice zostały zagarnięte z miejsca, w którym symbolizowały akcję, miały pewne funkcjonalne znaczenie. W innych okolicznościach ich przekaz realizowałby się już w momencie odczytania dzięki pierwiastkowi performatywności, jakim komunikaty są nacechowane. Powołując się na opinię Walerego Tiupy, „(…) перформатив является таким непосредственным речевым действием (или жестом), которое само служит микрособытием, поскольку необратимо меняет коммуникативную ситуацию данного высказывания”3. Wywieszone w mieszkaniu Staruchy, są tylko pustymi frazami, które intensyfikują atmosferę absurdu w utworze.

			Główną bohaterkę poznajemy w momencie, gdy próbuje skupić się na czytaniu i robieniu na drutach w swoim pokoju, jednak gasnące co chwilę światło bardzo szybko wyprowadza ją z równowagi. Staruszka traci cierpliwość i rzuca garnkiem w migający żyrandol. Po chwili słychać jej przerażający krzyk: „ТОРЖЕСТВУЮЩИЙ КРИК СТАРУХИ. Вот тебе!.. (Удары.) На-а!! (Удары, звон стекла.) Получай!.. (Удары, звон.) Получай!! (Удары, искры, темнота.) Ага… Не нравится?? Тишина”. Wrzaskom kobiety towarzyszą dźwięki uderzeń i odgłosy tłukącego się szkła. Niemal jednocześnie słychać pochrapywanie śpiącego mężczyzny, następnie jego śmiech, trzaski przewodów ulokowanych pod sufitem, dobiegające zza okna pomiaukiwanie kota. Po krótkiej chwili rozlega się dzwonek do drzwi, brzęczący nieprzerwanie, wręcz histerycznie: „Звонок в дверь. Старуха не двигается с места, смотрит на потолок. Звонок дребезжит, звенит беспрерывно, истерично”. Za chwilę dźwięk milknie w obliczu warczenia Staruchy oraz zgiełku, jaki dobiega z korytarza. Zaledwie kilka przykładów z pierwszych stron utworu wystarczy, aby zauważyć, że odgłosy ludzi i przedmiotów tworzą w Sansarze ogromną sferę polifoniczną. Człowiek idealnie stapia się z wnętrzem, które go otacza, stanowi jego integralną część. Pomimo gwaru, jaki panuje w mieszkaniu głównej bohaterki, możemy mówić o harmonii dźwięków, ich wzajemnym oddziaływaniu. Dzieje się tak, ponieważ hałasujące rzeczy oddają jednocześnie charakter Staruchy i odwrotnie – jej krzyk odzwierciedla poruszenie, jakie tworzą pomrukujące przedmioty. Migające światło lampy i trzeszczące przewody elektryczne dają o sobie znać w momencie, gdy Starucha czuje strach lub wzburzenie: „Старуха снимает с глаз повязку, взволнована. Задрожал огонь в разбитой лампочке. Затрещал проводок. Потух свет”. Dźwięki docierają do uszu bohaterów i odbiorcy zawsze wtedy, gdy dzieje się coś niepokojącego. Widać to na przykładzie wracającej do życia Kobiety. W momencie, kiedy mruga światełko w rozbitej lampie, drży noga leżącej jak dotąd nieruchomo bohaterki: „Задрожал свет в разбитой лампочке. Дрогнула нога женщины”.

			Ukazując, jak różnorodne potrafią być dźwięki wydawane przez zgromadzone w mieszkaniu Staruchy przedmioty, zauważamy, że niektóre z nich uległy personifikacji. Bogajew nadał im status żywych istot między innymi dzięki możliwości emisji głosu. W Sansarze nawet zwykły kuchenny kran został obdarzony niskim, wydobywającym się z krtani basem. Towarzyszą mu lodówka, garnek oraz czajnik: „Булькнула вода в батарее, воде ответил водопроводный кран низким, гортанным басом, застучал холодильник, упала крышка кастрюли, чайник кашлянул и выдохнул струйку пара”. To nie jedyny utwór Bogajewa, w którym do głosu dochodzą rzeczy. Niemal w każdej jego komedii pojawiają się przedmioty, mające istotne znaczenie dla zrozumienia koncepcji sztuki4. Dzięki temu w sztukach współczesnego dramaturga odnajdujemy groteskowy obraz świata przedstawionego. Napięcie, wyczuwalne w atmosferze akcji, budowane jest za pomocą kakofonii dźwięków, co świadczy o traumatycznych doświadczeniach postsowieckich obywateli.

			Pomijając charakterystyczny niski bas dobiegający z kranu, cały utwór został napisany w dość wysokiej tonacji. Starucha jest niezwykle impulsywna, gwałtownie reaguje na wtargnięcie intruza, który zakłócił jej „domowe zacisze”. Złość dodatkowo potęguje siłę i barwę krzyku. Starucha wydziera się nawet na śpiącego za komodą mężczyznę:

			 

			СТАРУХА (спящему). Эй! Ты! Гадина спящая!.. Спит-храпит!.. (Обращается к стенам.) Вот он – все поглядите!.. Заслуженный электрик!.. Все провода за сорок лет на улице перещупал, а… (Смотрит на неподвижно лежащую женщину.) А дома, дома кнопка народ убивает и убивает! (Стучит в стену.) Верка!.. Что Верка… Семьдесят лет корове, и всё нипочем – товарный поезд обгоняет!.. Несется!.. Пятьсот раз на дню звонит и звонит!.. По локоть в звонок залезет и даже не вздрогнет!.. А!.. Нечувствительная кобыла! Бык!..

			 

			Mimo że każde jej zdanie czy pojedyncze słowo w tekście zakończone są wykrzyknikiem i zostały wypowiedziane w arogancki, obraźliwy sposób, nie zakłóciły one snu Staruszka: „Человек не просыпается, крепко спит”. Głos Staruchy nie robi na nim najmniejszego wrażenia. Taki sposób wypowiedzi w przypadku bohaterki uchodzi za całkowicie normalny i naturalny (typowy dla przeciętnego obywatela epoki postsowieckiej). Z kolei śpiący za szafką Wujek Misza (Дядя Миша), na przestrzeni całego utworu wydaje wiele przeróżnych dźwięków, choć, co ciekawe, nie wypowiada ani jednego słowa. Odgłosy, jakie dobiegają zza szafki, sygnalizowane są w didaskaliach. Pojawiają się zawsze, gdy w scenie dominuje krzyk Staruchy, bohaterka jest rozwścieczona lub woła o pomoc. W takich sytuacjach w odpowiedzi na nie słyszymy wyłącznie śmiech Starca, czasem chichot, pomrukiwanie lub burczenie: „Засмеялся во сне старик. Крепко чихнул. Повернулся на бок”. Jego obojętna reakcja na to, co się dzieje, jeszcze bardziej złości Staruchę. Starzec zachowuje się raczej jak przedmiot, a nie żywy człowiek. Z drugiej strony, w zaistniałej sytuacji dramaturg poprzez śmiech próbuje rozładować napięcie, jakie nagromadziło się między zwaśnionymi kobietami. W momencie, gdy „хохочет во сне старик”, możemy złapać krótki oddech, zyskujemy chwilę wytchnienia dla zmęczonych uszu. Milczenie lub cisza (молчание, тишина), które również regularnie oddzielają repliki bohaterek, to puste, choć wymowne dźwięki, dzięki którym ich kolaż jest jeszcze bogatszy. Obraz śpiącego Staruszka dopełnia wizja bzyczącej muchy. Obie bohaterki wierzą, że jest nią Wujek Misza, który doświadczył procesu reinkarnacji:

			 

			СТАРУХА. Миша, Миша, Дядя Миша… (Смотрит, следит за крылатым насекомым.) Вот ведь что ты учудил… (Смотрит.) Был монтер, а стал насекомым…. (Смотрит.) И летать, поди, умеешь?.. Мух… (Осторожно взмахивает ладонью, муха взлетает, жужжит).

			 

			W absurdalnym obrazie świata, jaki kreuje w swojej sztuce Bogajew, Starzec pozbawiony zostaje własnej świadomości, a przez to całkowicie traci indywidualność. Uprzedmiotowienie postaci dokonuje się w wyniku zbliżenia ze światem nieożywionym,. Jedynym wyjściem z tej sytuacji jest opuszczenie ludzkiego ciała, którego przez całe swoje życie był niewolnikiem.

			Do bogatej symfonii dźwięków możemy jeszcze dołączyć wyszczególniony przez autora krzyk dziecka. Pojawia się on w sztuce tylko raz, jednak sprawia, że obezwładniona, nieprzytomna Kobieta odzyskuje świadomość i siłę, by wydostać się z zasadzki Staruchy:

			 

			ДЕТСКИЙ КРИК (за окном). Мама! Мама!.. Мама!..

			Женщина открывает глаза, невероятным усилием разрывает веревки, освобождается, поднимается на ноги, удивленно озирается, кажется, видит всё в первый раз.

			 

			Równie dobrze dramaturg mógł przecież zasygnalizować w tekście pobocznym, że za oknem jakieś dziecko rozpaczliwie woła swoją mamę. Nadał jednak kategorii krzyku nadrzędny sens – pokazał go jako fenomen, który z powodzeniem zastępuje pełnoprawną postać utworu. Głos dziecka najwyraźniej niezwykle porusza serca zarówno bohaterów, jak i odbiorców sztuki, gdyż dramaturg wspomina o nim również w sztuce Kto zabił monsieur d’Anthesa? Jedna z występujących tam postaci wpada na pewien pomysł: śpiew dziecka będzie idealnym podkładem w zakończeniu filmu, przedstawiającego pojedynek Puszkina z Dantesem:

			 

			ПЕРВЫЙ (мечтательно). Я думаю, это будет потрясающий финал нашего фильма. Не нужно никаких титров, просто детский ГОЛОС за кадром поет песню…

			 

			W tekście Sansary Bogajew specjalnie wydziela repliki, takie jak Крик Старухи lub Торжествующий5 Крик Старухи. Tym samym podkreśla wielość funkcji, jakie krzyk pełni w sztuce. Po pierwsze, stanowi on zdecydowaną reakcję obronną przed możliwym zagrożeniem, którego podświadomie obawia się Starucha. W momencie, kiedy tablice ostrzegawcze zawodzą i jej prywatność zostaje naruszona, Starucha wpada w szał. Po drugie, agresja, którą uzewnętrznia bohaterka, jest także wyrazem strachu, jego silniejszym, o wiele bardziej gwałtownym przejawem. Krzyk pełni w utworze jeszcze jedną funkcję – jest wyrazem sprzeciwu, buntu, nerwowej reakcji na próbę zakłócenia życiowej równowagi Staruchy. Aby zrozumieć jej zachowanie, warto na nie spojrzeć z punktu widzenia człowieka, który większość swego życia zmagał się z uciskiem totalitaryzmu. Krzyk jest więc również jednym z objawów niekończącej się traumy głównej bohaterki.

			Wśród wielości krzykliwych dźwięków w jednej z replik Kobiety pojawia się wzmianka o tym, że kiedy chorowała na anginę, mówiła szeptem: „ЖЕНЩИНА. Мой Юра не любил рыбачить и не ел уху. Тогда я болела ангиной и последний день говорила с ним шепотом”. Szept okazuje się być w tym przypadku nienaturalnym odgłosem, którym posługuje się Kobieta. Taki sposób wypowiedzi jest efektem ubocznym choroby i kontrastuje z krzykiem, co, zwłaszcza w towarzystwie rozzłoszczonej Staruchy, jawi się jako coś niepowtarzalnego i odmiennego. Krzyk, jak się okazuje, jest najbardziej naturalnym wyrażeniem własnego „Ja” Staruchy. Bohaterce zależy na tym, aby jej defensywna pozycja (do której przyzwyczaiła się w ciągu całego swego życia) wzbudzała strach wśród obecnych postaci. Wrogie nastawienie starszej kobiety urasta do skrajnej histerii, która jest kolejną cechą sylwetki typowego „homo sovieticus”. Nienaturalnie wygląda także zachowanie bohaterki, która skrada się na palcach do pokoju, tak, by nie przestraszyć Kobiety: „(…) Старуха на цыпочках входит в комнату (…)”. Musi za wszelką cenę odzyskać zagarnięte przez intruza klucze. Kiedy jej plan kończy się niepowodzeniem, postanawia odwrócić uwagę Kobiety, zmuszając ją do wsłuchiwania się w imitowane przez siebie dźwięki. W tym właśnie przejawia się charakterystyczne dla dramatu absurdu zjawisko: bohaterowie słyszą pewne odgłosy, lecz nie wiedzą, skąd one dobiegają. Można odnieść wrażenie, że są one „artykułowane” przez kota, lecz równie dobrze mogą to być halucynacje Kobiety lub Staruchy. W odróżnieniu od dotychczas opisywanych, brzmiących naturalnie, prawdziwych odgłosów bohaterów i przedmiotów, popiskiwanie kota „słyszy” wyłącznie Starucha:

			 

			ЖЕНЩИНА. Юра?..

			СТАРУХА. Слышишь?.. Пищит…

			Женщина опускается на колени, прислушивается, смотрит в ведро.

			СТАРУХА. Вон ваш, с белым ушком…

			Женщина хочет достать что-то из ведра. Старуха не даёт. Плещется вода.

			СТАРУХА. Вы слушайте!.. Слушайте…

			ЖЕНЩИНА (прикладывает ухо к ведру). Не слышу…

			СТАРУХА. А так…

			ЖЕНЩИНА (слушает с другой стороны). Чуть-чуть…

			СТАРУХА. Вот-вот… Ваш пискнул…

			(…)

			ЖЕНЩИНА (смотрит в темную воду). Одна вода… Не слышу.

			СТАРУХА. Сейчас… Подаст голос… (Берёт стул.)

			(…)

			ЖЕНЩИНА (вслушивается). Звуки… Где-то далеко… Это не здесь… (Встает, ходит по комнате, прислушивается.)

			Откуда эти звуки?.. Словно жужжание…

			 

			W zacytowanym fragmencie pisk można interpretować jako wyobcowany fenomen świadomości sfrustrowanej Kobiety, która pragnie dostrzec choć jeden materialny ślad obecności swego syna. Tęsknota za utraconym chłopcem sprawia, że Kobieta początkowo daje się zwieść podstępnej Staruszce i uporczywie nasłuchuje znajomych odgłosów. Warto dodać, że mimo szerokiego spojrzenia na kondycję psychiczną bohaterek, ich sylwetki zostały pozbawione przez Bogajewa indywidualności. Potwierdza to ich ogólna charakterystyka oparta na kategorii wieku (cecha typowa dla większości bohaterów Bogajewa). Stąd też nazwy Kobieta i Starucha.

			Z analizy treści Sansary wynika, że wśród tak zwanych „hałaśliwych” dźwięków, do jednego worka wraz z krzykiem możemy zaliczyć także śpiew. Starucha opowiada Kobiecie krótką historię przewodniczącego kołchozu, który podczas zebrania znienacka zaśpiewał:

			 

			СТАРУХА. (…) У нас так председатель колхоза Ян Карлович чокнулся… Сидели на собрании, а он как запоет: „Снова замерло все до рассвета, дверь не скрипнет, не вспыхнет огонь. Только слышно, на улице где-то одинокая бродит гармонь”.

			 

			Solowa partia mężczyzny trwała dwie godziny6. Jego głos był na tyle przeraźliwy i groźny, że postanowiono wezwać na pomoc lekarza. Taki żywiołowy, furiacki śpiew prezesa jest odzwierciedleniem jego stanu psychicznego. Śpiewając, ów Jan Karłowicz uświadamia sobie, że wszystko stracił. Wykonywana przez niego znana piosenka opowiada o idealnym świecie młodego, szczęśliwego obywatela czasów sowieckich. Zawiedziony jej słowami, z każdym powtórzeniem zwrotki co raz bardziej przekonuje się o tym, iż marzenia o utopijnym, harmonijnym państwie są tylko iluzją. Po raz kolejny autor udowadnia, że głos jako symbol czy też uosobienie cielesności (nie tego, co racjonalne, postrzegane rozumem) zawiera w sobie pamięć o posttotalitarnej przemocy. Nagły krzyk świadczy o wewnętrznej potrzebie uwolnienia się od tej życiowej traumy.

			Agresywne, prowokacyjne zachowanie głównej bohaterki względem pozostałych osób oraz jej stanowczy, krzykliwy głos, sprawiają, że Starucha utożsamia się z katem, psychicznym oprawcą. Podczas kłótni z Kobietą identyfikuje się z polityką pewnej partii:

			 

			СТАРУХА. Стой!.. Ни шагу назад!.. Да ты знаешь, кто я? Ты, пропаганда?.. От меня не скроешься… Меня все оккупанты боялись… До сих пор письма пишут, людоеды… Переживают за свою фашистскую жизнь… Но я наблюдаю! Я слежу картину мира!.. Я вижу вас!.. Всё вижу, враги человечества!.. Вот телеграммы в шкафу – Ганцы, Паульсы… Пощады просят, палачи… Совесть их загрызла… А жены плачут, просят за своих юнкерсов, эсесовцов… А я говорю: нет! Видела?! Нет – отвечаю. Пока жива – не будет фашистам прощенья! Задобрить хотят. „Клавдия Егоровна… Клавдия Егоровна…” Ссссоббачки… Я – Клавдия Строгина! Член партии! Сядь! Сядь, тебе говорю!

			 

			Starucha nie obniża tonu wypowiedzi, lecz wpada w jeszcze większą złość. Zacytowana replika to protest bohaterki, która w swoim życiu nieraz doświadczyła agresji dręczyciela. Przygnieciona przez system i ideologię państwa, chciała udowodnić, że jej postać też coś znaczy, dlatego zaczęła tworzyć swój własny świat. Przedstawia się jako członek partii, aby zyskać powagę w społeczeństwie, chociażby iluzoryczną. Zadaje Kobiecie wiele pytań i żąda natychmiastowych odpowiedzi. Jest panią swego domu, więc pozwala sobie na przeprowadzenie przesłuchania. Drąży, ponagla, wywiera presję na Kobiecie, potęgując jednocześnie siłę krzyku. W podświadomości Staruchy zakodował się taki model komunikacji, który przypomina przesłuchiwanie więźnia:

			 

			СТАРУХА (недоверчиво смотрит, записывает). Фотопленки и микрофильмы при себе?.. С какой целью явилась к Клавдии Строгиной на квартиру?!

			ЖЕНЩИНА. Купить.

			СТАРУХА. Убить?..

			ЖЕНЩИНА. Купить котенка с белым ушком!..

			СТАРУХА. Зачем? Отвечай! Громче!..

			W Sansarze pojawia się jeszcze jeden rodzaj głosu, którego jednak bezpośrednio nie słyszymy, a dowiadujemy się o nim z ust bohaterki. Kiedy Starucha żąda wyjaśnień, kto nakazał Kobiecie przyjść do jej domu, bohaterka odpowiada, że znalazła się tu za sprawą swego wewnętrznego głosu:

			 

			СТАРУХА. Всё! (Стучит кулаком по столу). Хватит! Ты мне здесь дурочку не валяй!.. Говори, кто тебя заслал?!

			ЖЕНЩИНА. Внутренний голос.

			СТАРУХА. Какой?

			ЖЕНЩИНА. Внутренний.

			 

			Wzmianka o nim wskazuje na rozdwojenie świadomości bohaterki, pojawienie się drugiego „Ja” podmiotu wypowiedzi. Możemy go utożsamiać z głosem sumienia, które wywiera presję na Kobiecie i zmusza do odnalezienia kota z białym uszkiem. W utworze wybrzmiewa on nieprzypadkowo, potwierdza jedynie fakt, że bohaterowie Bogajewa wciąż zmagają się z problemem samoidentyfikacji.

			Mieniący się wieloma odcieniami kolaż dźwięków dopełnia i jednocześnie kończy telewizyjna relacja lotu wujka Miszy (muchy). Ponownie mieszkanie Staruchy wypełnia krzyk, lecz tym razem jest on pełen podziwu, niesie ze sobą wiele pozytywnych emocji. Sposób, w jaki dziennikarz komentuje lot Staruszka-muchy, przypomina relację dziennikarzy sportowych, którzy bardzo intensywnie przeżywają i opisują emocje, jakie towarzyszą im podczas oglądania skoków narciarskich. To ironiczna interpretacja sytuacji, która symbolizuje triumf systemu sowieckiej Rosji. Podczas zakończenia Letnich Igrzysk Olimpijskich w Moskwie 1980 roku, na stadionie pojawił się podczepiony do kolorowych balonów niedźwiedź Misza, po czym wzbił się ku niebu. Nazwano go później Olimpijskim Miszką. Taki obraz interpretowano jako uosobienie systemu sowieckiej władzy – silnej i niezwyciężonej. Najwyraźniej Starucha zapamiętała głos spikera, ponieważ kojarzy go z historycznym wydarzeniem, jednym z najbardziej podniosłych momentów w jej życiu: „ТЕЛЕВИЗОР (взволнованным голосом диктора). Смотрите!!! Смотрите!!! Миша поднимается высоко над стадионом! В небо!!! Какое зрелище! Он поднимается всё выше и выше!!!”.

			Warto podkreślić, że Bogajew ponownie wyeksponował wiodącą rolę przedmiotu w utworze. Replika należy do telewizora, który jakby rzeczywiście przemówił „poruszonym głosem spikera”. Zachwycający lot Miszy okazuje się być jego ostatnim, pożegnalnym lotem, poprzedzającym rozpad Związku Radzieckiego:

			 

			ТЕЛЕВИЗОР. Прощай, Миша! Ты дарил нам радость шестнадцать дней! И теперь мы прощаемся с тобой… Тысяча девушек и юношей с флагами!.. Наш Миша улетает высоко в небо!! Невероятно, но его еще видно!!!7

			 

			Cichnący głos telewizora stopniowo spowalnia akcję utworu, wprawia w stan zadumy, zmusza odbiorcę do zastanowienia nad przemijaniem. Poprzez aluzję do kończących się Igrzysk Olimpijskich, „olimpijskiej bajki”, słowa pożegnalnej piosenki odnoszą się do umierającego Staruszka, który zakończył już swój życiowy bieg:

			 

			ТЕЛЕВИЗОР (тихо поет песню). На трибунах становится тише,

			Тает быстрое время чудес,

			До свиданья, наш ласковый Миша,

			Возвращайся в свой сказочный лес (…).

			 

			Należy zwrócić uwagę, że słowa piosenki wypływają rzeczywiście z telewizora, a nie z ust spikera, jakby stary przedmiot odbijał echem zachowane w pamięci emocje. Wydarzenia, których dziennikarz jest naocznym świadkiem, wywołują w jego głosie najwyższy stopień egzaltacji, wzruszenia i zachwytu. Wymienione uczucia zostają „wyemitowane” przez upersonifikowany przedmiot, nie mają jednak punktu zaczepienia u konkretnego podmiotu wypowiedzi. Należy szukać go wśród kolektywnej świadomości społeczeństwa, kształtującej się w obecności podobnych dziennikarskich głosów.

			Świat, który miał szansę zaistnieć dzięki mozaice zróżnicowanych dźwięków, odnajdujemy także w utworze Błąd ostateczny z 2000 roku. Od powstania Sansary dzieli go siedem lat. Sfera dźwiękowości, jaką prezentuje tragikomedia, została zorganizowana w całkowicie inny sposób niż w przypadku wyżej przeanalizowanej sztuki. Specyficzny układ dźwięków pozwala mówić nam o kompozycji pierścienia, na której oparte są rozgrywające się tam wydarzenia. Należy zwrócić także uwagę na charakter występujących w sztuce bohaterów, ponieważ i ta kategoria niewątpliwie ewoluowała.

			W odróżnieniu od Sansary, tragikomedia Błąd ostateczny rozpoczyna się cicho i spokojnie. Jest niedziela. „На стене тихо стучат часы с кукушкой (…) Проигрыватель на четырех ножках поет ретро”8. Główni bohaterowie – Fiedia i Głasza – śpią. Bardzo szybko jednak ich domową harmonię zakłóca „торопливый стук в дверь”. Do drzwi mieszkania młodych małżonków niespodziewanie zagląda sąsiad – Konrad Filipowicz. Od momentu jego przyjścia wiele się zmienia w sferze dźwiękowej utworu. Początkowa harmonia znika bezpowrotnie i z każdą sceną pojawiają się co raz to nowe, budujące napięcie odgłosy, należące zarówno do świata ludzi, jak i przedmiotów.

			Konrad Filipowicz przyznaje, że jest bardzo głodny i „skrzypi” mu w żołądku. W tym samym momencie słychać, jak skrzypnęły drzwi w mieszkaniu Fiedi i Głaszy. Po chwili rozmowę bohaterów zakłóca dźwięk telefonu: „Кондрат Филиппович вздрогнул от неожиданности, роняет чайную ложку со стола”. Następnie z kuchni dobiega świst czajnika i brzęk bijącego się naczynia. „В часах проснулся механизм, из дверцы выпрыгивает кукушка, истерично: „Ку-ку! Ку-ку! Ку-ку! Ку-ку!”„. Odgłosy zegara-kukułki płoszą sąsiada bohaterów i mężczyzna w pośpiechu wybiega na zewnątrz, w obawie, że spóźni się na pociąg. Nienaturalne, histeryczne kukanie przeraża bohatera, jednocześnie zwiastuje odbiorcy zbliżającą się katastrofę. W didaskaliach znajdujemy całą gamę dźwięków, jakie towarzyszą biegnącemu Konradowi Filipowiczowi: odgłos trzaskających drzwi klatki schodowej, warkot starego silnika, grzechot motocykla i poluzowanych śrubek, chrzęst zardzewiałego błotnika. Kolejne dźwięki są jeszcze bardziej przeraźliwe: pisk hamulców, głośne uderzenie, trzask, zgrzyt żelaza i brzęk rozlatującego się szkła, a na koniec – wybuch: „Тут же за окном пронзительный визг тормозов, громкий удар, хлопок, скрежет железа, звон разлетающегося стекла. Взрыв”. W utworze widać wyraźną gradację dźwięków: od ciszy, poprzez pobrzękiwanie zegara i dźwięk telefonu, aż po ogromny huk. Wypadek motocyklowy, jaki przydarzył się Konradowi Filipowiczowi, zamyka całą tę gamę. Następujące po nim milczenie Fiedi i Głaszy, grobowa cisza, jak komentuje Bogajew, są kolejnymi wymownymi dźwiękami, potęgującymi strach i przerażenie bohaterów: „Глаша в ужасе застыла у окна. Федя боится оглянуться, медленно снимает с головы шлем”. Następuje długa, tragiczna pauza, po której ponownie słychać pośpieszne stukanie do drzwi. Cisza jest tu wyznacznikiem początku i końca wydarzeń, które w utworze ponownie zataczają koło. W mieszkaniu pojawia się Konrad Filipowicz. Warto podkreślić, że powtarzalność niemal identycznie skonstruowanych scen bezpośrednio wpływa na kształtowanie rzeczywistości i podmiotowości w utworze, co również świadczy o jego performatywności9.

			Z każdym powtórzeniem sceny, z każdą kolejną wizytą starszego sąsiada, akcja sztuki nabiera tempa. Dźwięki znajdujących się w mieszkaniu przedmiotów stają się co raz śmielsze, bardziej przejmujące, przez co intensyfikują uczucie zbliżającej się katastrofy. Mimo że początkowo są one pojedyncze i towarzyszą mieszkańcom na co dzień, to w utworze zaskakują bohaterów. Pojawiając się niespodziewanie, wybijają bohaterów z codziennego rytmu: „Телефонный звонок. Кондрат Филиппович вздрогнул от неожиданности, роняет чайную ложку со стола”. Odgłosy, których często nie zauważamy, w świecie przedstawionym komedii Bogajewa zostały wyłonione na pierwszy plan. Dzięki ich nagromadzeniu zarówno w tekście pobocznym, jak i w replikach bohaterów, okazuje się, że już nie samo działanie napędza akcję sztuki. Bezpośredni wpływ na tempo wydarzeń mają dźwięki emitowane przez otaczającą postaci rzeczywistość. Dramaturg aktywizuje obraz świata poprzez jego udźwiękowienie również w utworze Kto zabił monsieur d’Anthesa? (1998). W przeciwieństwie do tragikomedii Błąd ostateczny, kompozycja dźwiękowa została zorganizowana w sposób jednostajny, choć niezwykle barwny i intensywny. Początkowy opis scenerii tej komedii przepełniony jest wieloma odgłosami. Słyszymy każdy, nawet najmniejszy krok bohatera, stąpającego po starym, wielopokojowym domu, ponieważ jednocześnie odpowiadają mu znajdujące się tam przedmioty. Powtarzające się dźwięki potęgują wrażenie cyklicznego charakteru czasu, który nagle zatrzymuje się i porusza po okręgu.

			Człowiek – jak zwyczajnie nazywa bohatera Bogajew – wchodzi na klatkę schodową domu, puka do drzwi, po czym popycha je nogą i wstępuje do środka. Od tej chwili kolejne jego ruchy (drobne potknięcie o porozwalane cegły czy wyjęcie aparatu fotograficznego) odbieramy jako niezwykle wymowne, dźwięczne i głośne:

			 

			ЧЕЛОВЕК оглядывается, спотыкается, чертыхается, идёт через большие комнаты, смотрит в окно. Замер. Греет руки, разглядывает лепнину на потолке, записывает что-то в блокнот, достает фотоаппарат, жужжит, освещает стены вспышкой10.

			 

			Czytając didaskalia, można odnieść wrażenie, że w świecie Człowieka panuje nieustanny hałas. Skumulowane w jednym zdaniu czasowniki, które wskazują na działania bohatera, są tu czynnikiem, który performatyzuje opisywaną przestrzeń. Wielość dźwięków jest zaskakująca: spod nóg bohatera wydobywa się chrzęst gipsowych okruchów, słychać łoskot uderzających o podłogę drzwi, za oknem dosłownie wrze Paryż („В окне гудит Париж”), brzęczy mechanizm aparatu. Huk i trzask wypełniają pustkę opuszczonego domu w momencie, gdy niespodziewanie upada fortepian: „Неожиданно зала взорвалась грохотом, треск, загудели струны. ЧЕЛОВЕК замер, оглядывается. Рояль лежит на боку”. Charakterystyczna dla utworów uralskiego dramaturga obecność przedmiotów codziennego użytku w analizowanej sztuce została wykorzystana do wyeksponowania możliwie największej gamy przeróżnych dźwięków. Wymienione w tekście sztuki stare czajniki, rozbite talerze i wazy, posłużyły Człowiekowi jako naczynia, do których wpadają krople deszczu. Bulgotanie, chlupot, szum lejącej się wody wypełniają przestrzeń domu, opisaną na początku kolejnej sceny. Towarzyszą im pstryknięcia i trzaski, pobrzękiwanie półmisków:

			 

			Пол в квартире заставлен посудой: старые чайники, битые тарелки, бутылки, разбитые вазы, в них булькает вода, с потолка льет.

			Александр Сергеевич быстро шагает по длинным комнатам из залы в залу. Спотыкается о кастрюли, злится, из дальней комнаты эхо разносит щелчки и шипение (…).

			Дверь опрокидывается внутрь комнаты. Звон посуды.

			 

			Zdarza się, że „orkiestra” na moment milknie. Bardzo często w tekście sztuki pojawia się wzmianka o tym, że któryś z bohaterów nagle zastyga w bezruchu. Następuje wtedy krótkie wyciszenie, chwila zastanowienia, na sekundę zatrzymuje się ich świat. Jest to alternatywa dla milczenia lub ciszy, które Bogajew oznaczał w poprzednio analizowanych utworach.

			W percepcji dźwięku ważną rolę odgrywa również akustyka. Mężczyzna, którego Człowiek spotyka w jednym z pokojów domu, nagle podczas ich rozmowy zaczyna płakać. Puste pomieszczenia – daleko im do domowego zacisza – odbijają echem dźwięki, wydawane przez bohaterów: „МУЖЧИНА закрыл лицо, отвернулся к стене, тихо плачет. Эхо в пустых комнатах”. Efekt nieustannego, nawarstwiającego się płaczu należy interpretować jako symbol wciąż żywych bohaterów, ale i niekończącą się historię ich pojedynku, którego odgłosy możemy jeszcze usłyszeć. Płacz Mężczyzny, mimo że cichy, w zaistniałych warunkach wydaje się jednak bardziej doniosły. Echo potęguje również odgłosy rozmawiających bohaterów czy brzęk kopniętej puszki po konserwie. Porozrzucane przedmioty, nikomu już niepotrzebne, zyskują w utworze drugie życie, nadając brzmienie opuszczonemu światu. Warto dodać, że, podobnie jak w Sansarze, ich „odgłosy” korespondują z zachowaniem i emocjami bohaterów. Hałas, jaki wywołują, odzwierciedla zamęt w psychice występujących w sztuce postaci. Paleta dźwięków, skomponowana przez obecne w komediach przedmioty, jest o wiele bardziej intensywna i zróżnicowana od tych, które emitują ludzie. 

			Na podstawie tych rozważań należy podkreślić, że dźwięki w omawianych utworach komediowych wzajemnie się przenikają i są traktowane na równi z wypowiedziami bohaterów. Odgłosy, jakie wybrzmiewają w przeanalizowanych sztukach Bogajewa, zawierają elementy cielesności, materialności. Poprzez personifikację autor daje możliwość „wypowiedzenia się” otaczającej postaci rzeczywistości. Co najważniejsze, performatyzacja dostrzeżonych w przestrzeni odgłosów i obrazów świata bohaterów polega na tym, że powstały efekt przepełnionego życiem hałasującego bytu w sposób komediowy odsuwa na boczny tor martwotę istnienia bohaterów.

			Groteskowy obraz świata w analizowanych sztukach Olega Bogajewa został zorganizowany za pomocą różnorodnych efektów dźwiękowych (akustycznych), które możemy podsumować za pomocą skali (biorąc pod uwagę ich siłę i barwę (od)głosów): począwszy od ciszy/milczenia, poprzez szept, naturalny ton głosu, krzyk (i towarzyszący mu płacz), krzyk tryumfujący, aż po krzyk histeryczny, furiacki. Do drugiej grupy możemy zaliczyć dźwięki obiektywne – wydają je przedmioty codziennego użytku: z jednej strony ciche i delikatne, z drugiej – wyraźne i przejmujące. Należy podkreślić, że gradacji ludzkich dźwięków towarzyszy potęgowanie złości, jaką emanują bohaterowie, zaś nasilenie odgłosów ze strony przedmiotów sprzyja budowaniu napięcia w sztukach.

			Obraz absurdalnego świata kreuje się w poetyce przeanalizowanych sztuk nie tylko dzięki odosobnieniu głosu od podmiotu wypowiedzi, lecz przede wszystkim w wyniku obdarzenia głosem natury nieożywionej. Jednoczesne brzmienie replik postaci oraz głosów niezwiązanych z podmiotem mówiącym pozwala odbiorcy doświadczyć obecności w tym polifonicznym świecie. Ponadto harmonia dźwięków umożliwia zaprezentowanie fenomenu głosu jako samowystarczalnego zjawiska, którego główną cechą jest jego trwanie w czasie i przestrzeni.
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					4	Należy tu wspomnieć o takich sztukach jak Telefunken, Gumowy książę, Błąd Ostateczny i Kto zabił monsieur d’Anthesa?. Ich bohaterowie również egzystują w nieustannie udźwiękowionym świecie. Przypomina on rozdrażniony mechanizm, którego elementy są popsute, dlatego też wydają nienaturalne dźwięki.
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			Abstract. The purpose of the article is to analyze the interpretation of the fairy tale plot about Turandot on the stages of Odessa theaters, namely the Odessa National Academic Opera and Ballet Theater and the Odessa Academic Ukrainian Music and Drama Theater named after Vasyl Vasylko. The article examines the features of the stage embodiment, which has already become a classic, the plot about the cruel love of Turandot and Prince Calaf. On the stage of the Opera House, the German opera director Christian von Goetz proposed a modern interpretation of the famous opera. At the same time, the director of the Ukrainian Drama Theater Ivan Uryvsky staged the same tale as a mystical tragedy. As a result of the study of both productions, we come to the conclusion that both avant-garde interpretations (by German and Ukrainian directors) are similar in the „aesthetics of dark ballet”.

			The article reveals the peculiarities of drama with such a flexible solution, taking into account different concepts of performances. As a result, we come to the conclusion that the oriental tale of Carlo Gozzi reveals a huge potential for demonstrating the psychological component of the storyline by syncretic means of an opera performance. Also, thanks to this plot, the director can attract the viewer’s attention with the magic of stage movement, by replacing the abstraction of a fairy tale with the abstraction of a pose, which opens the plastic possibilities for performers, each of whom presented the struggle of the corporeal and irrational features with the principles prescribed by society and tradition.

			 

			Интерес к сказке Карла Гоцци Турандот последовательно отмечается в периоды обостренных кризисов самосознания, когда перед человеком неумолимо встают философско-экзистенциальные вопросы, связанные с его личностной идентификацией, ответственностью, выбором позиции в мире. Причем, интерпретации известной сказки последовательно отражают культурные запросы времени. Трудно не вспомнить постановку Турандот в театре имени Евгения Вахтангова в 1922, возобновленную Рубеном Симоновым в 1963 году. Замысел режиссеров предполагал передачу современного отношения к трагическому содержанию сказки, постановка была преисполнена иронии, аллюзиями на современные события в обществе, вместе с тем, позволяла раскрыть мастерство актеров, импровизирующих на сцене.

			Последователь натурализма и фантастического реализма Е. Вахтангов наполнил содержание сказки метатеатральным характером: на сцене разыгрывалось представление итальянской комедии дель-арте. Персонажи-маски наполняли действие злободневными вопросами. Таким образом, возникла традиция ставить эту сказку как сатирически-ироническую буффонаду, насыщенную намеками на актуальные проблемы современности. Нужно сказать, что некоторые театральные коллективы продолжают эту традицию вполне успешно. В качестве примера можно сослаться на относительно недавнюю постановку рэп-сказки для взрослых на сцене театра Мастерская Григория Козлова в Санкт-Петербурге.

			Как известно, свою последнюю, прерванную смертью оперу Турандот Джакомо Пуччини написал на основе сказки Гоцци в 1921 году, а первая постановка состоялась в 1926 году и была остановлена в том самом месте, которое успел завершить великий композитор. В последствии несколько композиторов, среди которых друг Пуччини, Франко Альфано, а в наше время Лучано Берио и Хай Вей дописали финальные сцены оперы. Она так и ставится театрами в разных версиях, что безусловно, влияет на общую концепцию спектакля.

			Видимо, также не случайно на сцене двух театров: Одесского национального академического театра оперы и балета и Одесского академического украинского музыкально-драматического театра имени Васыля Васылько идут спектакли (оперный и драматический) под названием Турандот. На оперной сцене опера Турандот поставлена в двух различных интерпретациях. Первая (26.05.2010) более авангардная – принадлежит немецкому режиссеру Кристиану фон Гетцу вторая (26.02.2011) – профессору Санкт-Петербургской консерватории Станиславу Гаудасинскому. Последняя версия спектакля 2011 года довольно традиционная, не вызывающая особых дискуссий критиков. Она же готовилась для гастролей в Японии, при этом учитывалась задача снизить бюджет на постановку и убрать все возможные моменты, которые могут обнаружить разночтения.

			В Украинском драматическом театре спектакль Турандот по сказке Карло Гоцци поставил молодой режиссер Иван Урывский 18 февраля 2017 г. Сразу скажем, что поставил он эту сказку как мистическую трагедию. Предваряя анализ постановок, отметим, что обе авангардные интерпретации (немецкого и украинского режиссеров) объединяет „эстетика мрачного балета”. Постараемся раскрыть драматургию подобного пластического решения, учитывая разные концепции спектаклей.

			„Мрачным балетом” назвала постановку Ивана Урывского одесский театральный критик Мария Гудыма, которая отметила, что в этой анти-Вахтанговской постановке не удалось пластически воплотить идею: показать разваливающийся мир китайской империи1. Эту мысль также примем во внимание, анализируя постановки оперы Турандот на сцене Одесского оперного театра.

			Немецкий оперный режиссер Кристиан фон Гетц предложил модерную трактовку драматургии спектакля в постановке Одесского театра оперы и балета. На сцене установили четыре экрана, на которых проецировались образы травматического прошлого рода Турандот и образы, связанные с представлением о травме женщины в условиях деспотического правления вообще.

			Как отметил продюсер спектакля Алексей Ботвинов, в сценической версии фон Гетца получился фантазийно-эклектический спектакль, события которого происходят во время диктаторского режима в Китае, в реально существующем обществе, которым правит тиран. Как свидетельствуют высказывания самого режиссера и немецкого сценографа Лены Брексендорф, по их мнению, подобная коллизия могла бы произойти не только в Китае. А в любом другом месте. Поэтому художник-постановщик отказалась от классических национальных костюмов, хотя некоторый намек на стилизацию китайских костюмов остался, а особую роль отвела видеоинсталляциям, которые передают психологический подтекст произведения Дж. Пуччини2.

			Фон Гетц сделал, по мнению критиков, из сказки триллер, кровавую историю, насыщенную страстями, смертями и имеющую социальную окраску. Всеми сценическими средствами передается атмосфера хоррора: на экране появляется искаженное от боли лицо молодой девушки, образ которой отсылает к лейтмотивной теме спектакля: предсмертным криком изнасилованной прабабки Турандот, с трагедией которой связаны трансгрессивные состояния принцессы. Ее родовая травма приобретает на сцене самостоятельное пластическое решение: девушка в красном, символизирующая, видимо, трагическую неотвратимость судьбы, призывает юную Турандот к мести. Кроме того, словно сошедшая с белого панно истерзанная представительница императорского рода Лоу-Линь (девушка в черном) неотступно сопровождает принцессу, как знак родовой травмы, полученной в прошлом. Ее движения напоминают безумные истерические жесты отчаяния: удваивается сценографическая пластика на панно и в балетном исполнении на сцене.

			Такая одновременная дубликация позволяет выразить идею связи времени: подается мощный сигнал из трагического прошлого в настоящее. Более того, используется прием голографического множения образов: лицо прабабки Турандот в момент ее предсмертного крика предстает в трех изображениях сразу, на трех белых панно.

			Само появление Турандот предваряет образ девушки-воина в красном костюме самурая с мечом, что символизирует, по-видимому, психологическое состояние юной принцессы, связанное с воспоминаниями о ее прабабке. В нарративе либретто заложена история о том, что одну из принцесс династии Лоу-Линь обесчестил чужеземный захватчик, и ее правнучка помимо, возможно, своего желания, является орудием мести. Особую роль в интерпретации немецкого режиссера играет пластика сценического движения.

			Хор появляется с огромными китайскими масками на лицах, длинные рукава танцующих девушек напоминают крылья (не случайно танцуют они на фоне движущегося изображения стаи летящих чаек на белом панно). Особая пластика сценического движения характеризует образ рабыни Лю, во многом контрастирующий с образом принцессы Турандот.

			При первом же ее появлении фигура Турандот возвышается над сценой на немыслимой высоте как на котурнах, ее монументальность подчеркивает платье золотистого цвета. Оно напоминает слиток золота, холодный и неприступный. Образ вечно согнутой в поклоне Лю свидетельствует о позе добровольной мученицы. Ей и предстоит по сюжету пройти испытания мученицы, чтобы ценой смерти не только спасти жизнь Калафа, но и пробудить у Турандот любовь к нему. Двойная искупительная жертва создает глубокий драматизм в партии лирического сопрано. Безусловно, сцена мученической смерти Лю центральная в опере, что подтверждает и ее выигрышный музыкальный материал (это наиболее красивая и мелодичная женская ария в опере), а также сценическая интерпретация фон Гетца.

			Стоит подчеркнуть, что опера Пуччини в музыкальном отношении воспринимается исследователями как точка пересечения восточных и западных традиций. Как последовательно проследил в своей диссертации Хуан Цзин Юй, история о Турандот – воплощение смутных представлений западного мира о загадочной китайской культуре, в ней есть отголоски не только китайского фольклора, а также персидского, арабского. В частности, используется китайская пентатоника и имитация тембров народных инструментов, что передает импульсивные перепады настроений принцессы Турандот. В постановке фон Гетца восточный колорит и восточные музыкальные интонации ярко раскрываются и, можно сказать, поэтизируются. Зрителю дается возможность насладиться своеобразной экзотикой и загадочностью восточного мира, пусть даже в очень далеком от реальности сказочном (и, конечно, наивно утопическом) восприятии западного реципиента.

			Во всяком случае, по сравнению с традиционной постановкой Станислава Гаудасинского 2011 года, этот спектакль выигрывает в плане зрелищности и позволяет зрителю не только наслаждаться пением и музыкой, но и думать: что в оперном искусстве не всегда удается.

			Если идти от ряда компьютерных инсталляций, можно предположить, что пластика мимики и жестов создала определенную драматургию, которая оказалась интерпретацией подтекста, прочитываемого режиссерами по-разному.

			Молодой украинский режиссер Иван Урывский поставил на сцене украинского театра камерный лирический по тональности спектакль в жанре трагикомедии. Художественные смыслы, выраженные в подтексте сказки К. Гоцци с помощью пластики, костюмов, света, музыкального оформления, воплощают авангардную интерпретацию, тяготеющую к обобщениям и условности. Сценический реквизит и декорации сознательно сведены до минимума. Это две доски, которыми то стучит, то жонглирует принц Калаф, а то и просто использует их как мостики через невидимые водоемы, а также два меча, на которые как на костыли опирается отец Турандот, китайской император Алтоум. Такому же прочтению спектакля способствуют неяркий свет и клубы дыма, которые обволакивают тела актеров, придавая мистический антураж действию. Видимо, условность настолько увлекла молодого режиссера, что он „доверил” пластике балета все ключевые этапы развития действия, включая завязку и развязку. При этом текст в переводе на украинский язык актера театра Игоря Геращенко, воспринимается как что-то второстепенное.

			Автор перевода исполняет в этом спектакле роль отца Калафа, слепого Тимура. Калаф, одержимый страстью к Турандот, изнемогает в танцевальных па, а общение героев на сцене напоминает условность балета, в котором эстетика позы является смыслом действия сама по себе, причем герои движутся в почти сомнамбулическом трансе. Основным движением танца является вращение артистов вокруг своей оси. Так Калаф во многих сценах вращает Турандот и ее невольниц.

			В финале пьесы Турандот в ярко алом платье напоминает вращающуюся статуэтку, которая кружится все быстрее и быстрее как бы под действием магического транса. Если вспомнить, что драматургия внутреннего действия основана на преодолении героиней родового проклятья и эгоцентризма, усиленного детской травмой, то можно подумать про символический смысл такого вращения. Оно напоминает танец дервишей, которые, исполняя фигуру кружения, переживают духовное перевоплощение, их „я” растворяется в восторге перед всемогуществом Бога, они символически совершают обряд принесения разума в жертву любви, тем самым совершая ступени духовного восхождения.

			Нужно сказать, что театральные критики осторожно подошли к смысловой нагрузке сценических движений. Как отметила Тина Арсентьева, сказочная фабула в интерпретации Ивана Урывского подчинена эффектным пластическим движениям и позам, напоминающим „живые картины”3 прошлого века. Подобное мнение высказала и театральный критик Марина Гудыма, которая не увидела развития характеров, дальнейшей реализации заявленного в начале приема: игры с досками принца Калафа. Безжизненной фигуркой остается, по ее мнению, и образ Турандот в финале. Охваченный восторгом принц, как уже отмечалось, в финале вращает по кругу Турандот, согласившуюся стать его женой. В этом движении критик усматривает аналогию магическому обряду, некой „воронке”, возможно, помогающей пробудить спящую женскую природу принцессы4.

			Сценография движений, кажется, призвана обозначить ценность неожиданных проявлений танцующих персонажей: охваченного непреодолимой страстью Калафа, одержимой местью, но смиряющейся перед волею судьбы Турандот. Удачной находкой можно считать характерное выбрасывание ноги Турандот во время ходьбы, напоминающее утрированный марш воина.

			Режиссер успешно применяет симультанный характер разворачивания действия, когда на сцене одновременно, справа и слева разворачиваются две сцены. Так, например, в тот момент, когда царевна Адельма, ставшая некогда невольницей Турандот, убеждает Калафа в ее коварстве и предлагает с ней убежать, на заднем плане сцены в экстатическом состоянии пробуждающейся неги любви танцует Турандот. Вскоре к ней присоединяется и Калаф. Таким образом выбор героя совершается при помощи языка танца. Кульминация действия представлена в спектакле как ряд сцен, в которых Турандот предстоит принять мучительное для нее решение признаться в поражении или найти новый повод отказаться от брака с принцем: она боится быть осмеянной толпой, но вместе с тем подчиняется охватившей ее страсти к Калафу. В этих сценах внутренние страдания Турандот разворачиваются на фоне движений ее невольниц и жены Хасана, Скирины.

			В процессе пластических движений танцевального характера, в которых преобладает интрига и неистовство, девушки пытаются хитростью заставить Калафа открыть его имя либо, как того хочет добиться Адельма, заставить его отказаться от Турандот и бежать.

			Пластические решения сценографии удачно передают внутренний мир чувств героев, что позволяет увидеть мелодраматический характер интерпретации сказки К. Гоцци. Не случайно в одном из интервью с исполнительницей главной роли Викторией Остапенко актриса упомянула, что в этой версии на сцене украинского театра разыгрывается голливудский триллер. Отметим, что подобные триллеры основаны обычно на примитивном мелодраматическом сказочном сюжете, позволяющем раскрыть внешние эффекты действия. О подобном прочтении свидетельствует и оценка театрального критика Ирэн Адлер. Название ее статьи говорит само за себя: Загадка Турандот, или Кровавая свадьба на одесской сцене5. 

			Режиссер совершенно исключил в постановке даже намеки на смыслы, привносимые китайской и другими (условно скажем) восточными культурами. Если вахтанговская постановка была направлена на комедийно-сатирическое отстранение принятых в постсоветском социуме способов подавления личностной инициативы и представления ценностей, которые поддерживают свободный выбор личности, то в постановке И. Урывского пластика эффектных поз раскрывает попытку обозначить то, что может привлечь зрителя сегодня.

			Если сопоставить зрительские ожидания от режиссерского решения фон Гетца и от авангардного спектакля, поставленного на сцене украинского театра имени Васыля Васылько, то появляется мысль о том, что восточная сказка Карло Гоцци обнаруживает огромный потенциал раскрытия психологической составляющей фабулы синкретическими средствами оперного спектакля. А также благодаря этой фабуле режиссер может привлечь магией сценического движения, уйдя от абстракции сказки к абстракции позы, открывающей пластические возможности исполнителей, каждый из которых представил борьбу телесного, иррационального с принципами, предписанными социумом, традицией. Если вспомнить жанровое определение к сказке Карло Гоцци Китайская трагикомическая сказка в 5 д. и декларацию автора представить реальные сцены и персонажей, то Турандот в версиях разных театров и способов сценического высказывания воспринимается как художественное действо, позволяющее открыть природу человеческих чувств. Обращение режиссера оперного и драматического спектаклей к пластическим решениям, безусловно, перформатизирует драматургию, привносит эффект зрелищного театра. В то же время, пластика тела позволяет режиссеру и актерам передать те эмоции, которые трудно выразить при помощи слова или музыки. Благодарный зритель „втягивается” в интеракцию, что не только „оживляет” спектакль, но и расширяет спектр возможных интерпретаций сюжета известной сказки.
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			Abstract. The problems of (self-)identification the heroes in Anna Bogacheva’s plays Illusion and Anna-Vanna face, are presented as either a conflict between a person and themselves, an existential confrontation between a person and the fate, or as a ‘dialogue’ of the past and the present. The dramatic text is organized in such a way that shows an awareness of the duality of the world through the monologues of the heroes, which makes the self-understanding and (self-)identification of them possible. The ‘open form’ is characteristic of A. Bogacheva’s plays: the author refuses to solve all of the problems in the framework of the play and ‘translates’ them beyond the scope of the work, allowing the drama to function as a psychotherapist. The performance potential embodied in the plays is realized through the emotional impact the plays have on the viewer.The spiritual world of teenagers and the moral and ethical problems that concern them are used in the plays to intensify the perception of these issues by adults.

			 

			В России как детская литература, так и авторская сказка всегда пользовалась популярностью. В XIX в. многие писатели обращались к жанру сказки в своем творчестве (А. Пушкин, П. Ершов, C. Аксаков, A.Островский). В XX в. идеи связи детской литературы с фольклором и всей мировой литературой проявились в творческой деятельности советских писателей, пишущих для детей (С. Маршак, С. Михалков, E. Шварц, и др.). Начиная со второй половины ХХ века, русская литература для детей отличается большим разнообразием тем, многоплановостью проблематики, богатством стилистического воплощения. Сказочный сюжет позволяет писателям удачно реализовывать некоторые риторические стратегии: дидактический посыл, аллегорические подтексты, связанные с традиционной системой ценностей.

			На рубеже XX–XXI веков феномен сказки как метажанр оказывается в центре внимания как элитарной, так и массовой культуры. Сказочные мотивы все активнее проникают в сюжетную канву современных пьес. Драма-сказка все заметнее насыщается интертекстом, экзистенциальным характером коллизии и философскими обобщениями. Кроме этого усложняется система персонажей и структура высказывания. Некоторые молодые российские драматурги обратились к жанру пьесы-сказки или пьесы на основе известных сказочных сюжетов (Л. Петрушевская, Н. Садур, И. Васьковская, А. Яблонская и др.), используя характерные приемы стилизации сказочного дискурса и фольклорную традицию.

			В драматургии начала XXI в. появилось много новых пьес для детей и подростков. Проблематика этих пьес актуальна и востребована, ставит задачи перед современным обществом, являясь мощным ресурсом социализации молодого поколения. Можно предположить, что желание драматургов показать в своих пьесах духовный мир подростка, волнующие его нравственно-этические проблемы направленно активизирует восприятие этих проблем взрослыми, позволяет по-новому взглянуть на проблему взаимоотношения взрослых и детей. Обращает на себя внимание и то, что пьесы для детей и подростков, как и вообще литература для детей и молодежи, характеризуются двуадресностью высказывания, благодаря чему произведения могут по-разному интерпретироваться адресатами разного возраста. Двуадресность произведения соотносится также с одним из постулатов эстетики постмодернизма, согласно которому текст отличается многоуровневостью и многонаправленностью, а его восприятие и смыслообразование зависит от культурного уровня реципиента.

			Анна Богачева1 в своем творчестве также многократно обращалась к жанру драматической сказки, пьесы-сказки, пьесы с элементами сказочного и волшебного2, которые, в соответствии с ee авторским замыслом, обрели новые свойства, связанные со способностью сказочного дискурса объективировать экзистенциально-психологическую реальность, часто в гротескной форме. Сочетание сказочного начала и остросовременной направленности в ее пьесах позволяет говорить о поиске нравственных ориентиров в современном мире.

			Пьесы А. Богачевой Иллюзион (2001) и Анна-Ванна (2010) затрагивают проблемы психологического характера, возникающие в процессе формирования личности читателя-(или зрителя)-подростка. В пьесах представлен процесс самоанализа героев, они наполнены экзистенциально-философским смыслом, содержат заметный перформативный потенциал и поэтому приобретают универсальное значение. Главной идеей и проблемой произведения становится самоидентификация героев.

			В рассматриваемых пьесах персональная идентификация, которая воплощается в рассуждениях о детстве, подростковом периоде жизни, о трудностях осознания собственного „я”, сопоставляется с культурной идентификацией героев, которая предполагает, в частности, трансформацию социальных ролeй и статусoв героев, их неокончательный выбор ценностных предпочтений и экзистенциальных смыслов3.

			Самоидентификация героев происходит в процессе высказывания – монолога, что позволяет думать о моноцентричности пьес. В рассматриваемых произведениях А. Богачевой, признаком моноцентризма становится „миметическое изображение в сценическом пространстве одного сознания и презентация его представлений о себе и мире посредством монологического высказывания”4. Кроме этого, в пьесе Анна-Ванна действие выстраивается от начала и до конца вокруг сознания одного героя, что, однако, не предполагает наличие единственного актера на сцене5.

			В основе пьесы Анна-Ванна – монолог главной героини, взрослой Анны, которая в высказываниях и рефлексиях возвращается в свое детство. В процессе высказывания героиня является одновременно и зрителем, и активным участником зрелища. Действие на сцене представляет проекцию сцен из жизни Анны-девочки, которые взрослая Анна видит со стороны и анализирует.

			Образ Анны как личности выстраивается при сопоставлении ее монолога с диалогами из детства. Ее образ является субъектом речи и (само)сознания, так как выступает, как гротескный субъект, и в тексте пьесы и в ремарках6. Многие элементы пьесы указывают на ее создание в соответствии с эстетикой гротеска, когда в рамках „духа времени” сталкиваются несовместимые картины мира, a несовместимые типы сознания (Анны-девочки и Анны-взрослой женщины) сведены в единый образ.

			Гротескный образ амбивалентен. По мнению М. Бахтинa амбивалентность понимается как „противоречивость и способность различных сторон амбивалентного образа к взаимо-переходу и взаимо-перевыражению”7, что и происходит в пьесе Богачевой с образом Анны. Образ создается на уровне текста и как иллюзия внутренней противоречивости, и, в тоже время, как иллюзия „единства противоположностей” в характере героини, что воспринимается как явление гротеска. Стоит также обратить внимание на двуадресность монологического высказывания героини, в спектакле оно выступает в функции „разговора самой с собой”, но в то же время адресовано публике8.

			Интересным элементом пьесы является формальная сторона произведения: как ремарки, так и небольшие диалоги, выделены в тексте жирным „прямым” шрифтом, в то время как доминирующий текст высказываний Анны обозначен курсивом. Курсив указывает на „монолог в мыслях”, который при постановке пьесы (голос за сценой) представляется как „внутренний голос”.

			Лейтмотивом пьесы является мысленное возвращение героини в детство, что визуализируется посредством образа стола, накрытого скатертью, под которым сидят дети, играя в „домик”. Именно с этого воспоминания, знакомого большинству с детства, начинается поток рефлексий героини. Детство кажется Анне совсем другой эпохой, отражающейся в ином, детском сознании. События, которые возникают в ее памяти, лишены глубокого смысла, как кажется вначале, но в дальнейшем эти рефлексии можно представить как процесс формирования личности и некоторых черт характера взрослой женщины. Сопоставление себя с подругой, у которой и более популярное имя „Оля” и непонятная, „не обзывательная” фамилия „Инкина”, стало причиной первых комплексов, которые могли проявиться в дальнейшей взрослой жизни.

			 

			Оль было много. Только в нашей группе штуки 3 или 4. И еще во дворе были Оли. Я считала, что это очень хорошее имя, раз все им своих детей называют. Я тоже хотела быть Олей. Но я была Аней. Одной-единственной в нашей группе. И это наводило на мысли, что с именем мне не повезло. Да еще к тому же этот дурацкий стишок: „Анна Ванна, наш отряд хочет видеть поросят”. Вот зачем такое писать, да еще в книжках, да еще в детских? Чтоб все меня обзывали? Анна-ванна! Анна-ванна!..

			Причем у этой моей Оли и фамилия была хорошая, потому что непонятная. Инкина. Везет же людям. Живет на своем одиннадцатом этаже и носит непонятную фамилию. Непонятная фамилия – она же не обзывательная. Не то, что Богачёва. Богатая. Богатая, дай денег, позолоти ручку…9

			 

			Постоянное соперничество проявлялось и в разговорах, и  хвастовстве более или менее интересными для познающего мир детского сознания повседневными событиями:

			 

			ОЛЯ. А мы ходили в цирк. Я там ела вату! Такая вата четкая была! Сладкая вообще! (…) Она вся липкая и немножко на языке колючая.

			АНЯ. Не бывает вата колючая.

			ОЛЯ. И когда ее послюнявишь, она стаёт такой тепленькой и во рту тает…

			Почему всё самое интересное всегда с Олей Инкиной происходит, а не со мной?10

			 

			Иногда некоторые события позволяли героине взять верх над подругой и доставить ей неприятные переживания:

			 

			На занятии нас учили выстригать из квадратов кружочки. У меня не получалось. (…) Мне казалось, что никогда в жизни у меня не выйдет кружок. Паша увидел, как я мучаюсь, и выстриг для меня большой аккуратный круг. Мне было так приятно – словами не передать. Какой он все-таки хороший. Ну, как его не любить11.

			 

			Другой мотив воспоминаний связан с восприятием героиней родителей и непонятного мира взрослых.

			 

			Папа часто смотрел телевизор. Футбол, хоккей и новости. (…) Мне в них было ни слова не понятно. Сидит человек и говорит, говорит, говорит. По-русски говорит вроде бы, а я не понимаю ни-че-го. А взрослые слушают и понимают вроде бы. И тогда я решила, что вот когда я буду, о чем в новостях по телевизору говорят, понимать, тогда, значит, всё – я взрослая выросла (…)12.

			 

			Переход из детского сада в школу становится для героини переходом на совершенно новый жизненный этап, когда наступает переоценка прежних ценностей, дружбы и взглядов на жизнь. Взросление… Символом взрослой жизни снова становится стол, который в детстве напоминал „домик” и казался очень большим, а теперь обычного размера. В ремарках, из которых мы узнаем о величине стола, прослеживается факт „представления внешнего мира в преломлении через сознание главной героини”13.

			Из диалога уже взрослых Ани и Оли мы узнаем о значительных событиях их жизни – смерть родителей, замужество. Когда Анне было восемнадцать лет, умер отец. Повторяющаяся и в воспоминаниях детства, и уже во взрослой жизни сцена – видя издалека на улице незнакомого человека, Анна принимает его за своего отца – обретает более глубокий психологический смысл. Воспоминание об этом связанное с тем, что он умер, напоминает предчувствие будущего в детстве и противопоставляется тому, что Анна визуализурует в памяти сцену из прошлого, но относит ее к настоящему. Видимо в этом проявляется двойственный характер пробуждающего самосознания.

			Автобиографический аспект произведения – героиню зовут Анна Богачева и она пишет пьесы – может свидетельствовать о попытке (само)идентификации героини и автора в процессе самопознания и становления личности.

			Н. Мочалова характеризует самоидентификацию как интенциональное проявление человека. Особым значением, по ее мнению, обладают культурные формы, которые обнаруживают соприкасающиеся грани „своего я” и „чужого другого” в контексте интерсубъективности. Миром „другого” могут стать все прошлые и настоящие артефакты культуры, трансформированные сознанием, диалог с которыми является условием обнаружения себя и своего мира. Осознание двойственности мира как слияния „своего” и „чужого” делает возможным самопонимание14.

			Таким образом можно сделать вывод, что в контексте пьесы Анна-Ванна, у героини наступает сопоставление настоящего с прошлым, „своего” с „чужим”, происходит дистанционирование настоящего от прошлого. Анна (героиня), написав пьесу с автобиографическими элементами, подтверждает готовность вести диалог со своим прошлым, которое является „миром другого”, в таком случае (само)идентификация выступает как самопонимание, как осознание своего „я”.

			В пьесе А. Богачевой Иллюзион две главные героини, Школьница и Дама, знакомятся на скамеечке в парке. Несмотря на то, что почти в каждой сцене присутствуют оба персонажа, черты диалога сохраняются только формально – это скорее взаимный монолог, поэтому пьесу Иллюзион частично можно отнести к жанру монодрамы. Согласно теории Н. Евреинова монодрама – „это такого рода драматическое представление, которое, стремясь наиболее полно сообщить зрителям душевное состояние действующего, являет на сцене окружающий мир таким, каким он воспринимается действующим в любой момент его сценического бытия”15. Монодрама предполагает развертывание сценических событий, словно проецируемых через сознание главного героя или одного из действующих лиц, воссоздает внутренний мир героя: „Спектакль внешний должен быть выражением спектакля внутреннего”16. Суть пьесы Иллюзион заключается, следуя определению Н. Евреинова, в последовательном и детальном воспроизведении всех нюансов психической жизни героев17.

			В пьесе Иллюзион, как и в пьесе Анна-Ванна, драматическое действие организовано так, чтобы в монологax героев произошло осознание двойственности мира как слияния образов прошлого и настоящего, что делает возможным самопонимание и (само)идентификацию героев.

			В пьесе в процессе высказывания осуществляется идентификация двух героев – Школьницы и Дамы. В монологах Школьницы про влюбленность, про разочарование частично решается проблема самоидентификации ee образа. Наконец, внезапные эмоции, вызванные смертью ее отца, переосмысление этих важных событий и семейных обстоятельств, возраст Школьницы – все это создает дополнительные условия (само)идентификации героини.

			Идентификация, как сопоставление себя с персонажем, означает также, что и зритель эмоционально сопереживает героям. Часто понятия „вызвать симпатию у зрителя” и „сопоставить себя с героем” имеют один смысл в контексте идентификации. Смелость Школьницы в выражении своих чувств, невзирая на реакцию окружающих, способствует тому, что зритель достаточно заинтересован в судьбе героини, чтобы воспринимать развитие событий эмоционально. В пьесе моделируются характерные для этапов взросления ситуации, связанные с ее преодолением психологических комплексов и иллюзий. Таким образом молодому зрителю, школьникам и студентам, легче идентифицировать себя с героиней, так как в определенном возрасте все сталкиваются с подобными проблемами.

			Развитие действия пьесы отражает этапы трансформации личности Школьницы параллельно с изменением ее восприятия действительности. Разделение одноактной пьесы на три картины передает три этапа ее внутренних перемен. Между картиной первой и второй Школьница переосмысливает подход к волнующим ее переживаниям и, что тоже символизирует желание перемен, коротко обрезает волосы. В последней картине героиня, отказываясь от своего имени, полностью порывает с прошлым и начинает новую жизнь.

			Характер представления персонажа Дамы, которая называет себя Стеллой, содержит определенную таинственность и интригует зрителя. Ее рассказ о прошлой жизни, о покойном муже, с которым она выступала в иллюзионе, входит в противоречие с ее, несколько загадочным, поведением. И только под воздействием признания Школьницы о ее желании умереть вместо своего отца, отдать за него жизнь, Дама рассказывает о своем настоящем прошлом и открывает свою тайну.

			На самом деле из супругов-иллюзионистов умерла в аварии именно Стелла, а ее муж Эдгар, мучаясь желанием „отдать жизнь за любимого человека”, решил преобразиться в свою жену, так, чтобы она жила в нeм.

			 

			ДАМА.(…) Мотоциклист сбил Стеллу… Она умерла в больнице. (…) Я постоянно звал её, умолял вернуться ко мне хотя бы в снах.(…). А однажды, в ее день рождения, я зачем-то надел ее платье. Мы носили один размер, у нас был даже номер, построенный на переодевании. Я надел вот это самое платье, парик и подошел к зеркалу. Был вечер, в комнате темно, и мне вдруг почудилось, что это она. Что Стелла вернулась. Она услышала мою мольбу. Я понимал, что схожу с ума, но все равно каждый вечер натягивал платье и парик, накладывал грим. У меня менялся голос, даже мысли. В такие моменты я точно знал, что Стелла жива, что я – это Стелла. Затем я переехал в ваш город, здесь никто не знал ни Эдгара, ни Стеллу. Мы окончательно поменялись. Здесь стала жить она.

			ШКОЛЬНИЦА Господи… (Подходит к нему, снимает с него парик.) Вы сумасшедший.

			ЭДГАР. Безусловно.

			ШКОЛЬНИЦА Вам лечиться надо.

			ЭДГАР. Поздно, поздно18.

			 

			(Само)идентификация героя связана с болезненным раздвоением его личности. Эдгар живет в образе жены и идентифицирует себя со Стеллой, исключая из сознания ee смерть и не допуская факта ее отсутствия. Бывший Иллюзионист действительно отказывается от собственной личности и предпочитает жить своей иллюзией. Возвращение к настоящему „я” Эдгара происходит под влиянием Школьницы. Ее принятие происходящего помогает ему отказаться от вымышленного мира и самообмана.

			Наиболее же неожиданным элементом этого гротескного действия оказывается сознательное перевоплощение Школьницы в Стеллу. Называя себя этим именем, девушка не просто решает изменить свою жизнь, но также сознательно решает принять чужую идентичность, стать в этой жизни другой личностью.

			В пьесе автор, очень умело используя тонкие психологические приемы и ассоциации, обыгрывает название пьесы – Иллюзион, которое дословно подразумевает цирковое представление с фокусами. Однако, это название можно ассоциировать как с парой супругов-иллюзионистов, так и с решением героев жить в иллюзии, вытеснив при этом из сознания свое истинное „я” – болезненно самоидентифицируя себя с утраченной личностью любимого человека (Эдгар) или сознательно психологически перевоплощаясь в другую личность (Школьница). С другой стороны, Иллюзион можно представить как волшебный фокус появления новой пары иллюзионистов: „новой” Стеллы и „нового” Эдгара, которые оставляют за собой прошлое и начинают новую, возможно счастливую, жизнь.

			Сопоставляя процессы (само)идентификации героев двух пьес А. Богачевой, стоит обратить внимание на цели и на отличия в характере персонажей. В пьесе Анна-Ванна героиня обращается к своему прошлому, к детству, чтобы восстановить и проанализировать процесс становления себя как личности, при этом она сосредотачивается на тех эпизодах своей жизни, которые были особенно важны для нее. Визуализированные события из детства помогают героине достроить цепь ассоциативных образов в этом самоанализе, однако, значимыми становятся только после их сопоставления со взрослой реальностью. Анна не теряет своего „я”, воспоминания помогают ей осознать свою индивидуальность.

			Иначе представлена самоидентификация героев пьесы Иллюзион. Эдгар и Школьница утрачивают свою идентичность, причем, можно сказать, что эти процессы осуществляются по одной и той же модели. Эдгар, перевоплотившись в жену, утрачивает свою личность и привычные формы объективации психологической реальности посредством самовнушения. Его возвращение к своему реальному „я” происходит только под влиянием Школьницы, которая, перевоплощаясь в финале пьесы в Стеллу, жену Эдгара, берет на себя роль ее „воскресителя” и также обретает свое истинное „я”. Изменяя образы своей идентичности, Школьница и Эдгар как бы обмениваются ролями, тем самым происходит гротескное расщепление сознания персонажей. Однако, в „самопожертвовании” девушки во имя близкого человека проявляется ее истинная сущность – умение сострадать и творить добро.

			Сравнивая механизмы самоидентификации героев, можно заметить, что героиня пьесы Анна-Ванна воспроизводит отдельные элементы прошлого, которые обретают смысл в контексте настоящего и приводят к самопониманию, a герои пьесы Иллюзион не сосредотачиваются на деталях прошлого, сознательно выбирают новую, хотя и вымышленную, жизнь и обретают не только самопонимание, но и взаимопонимание.

			Таким образом, необходимость обозначить конфликт человека с самим собой, представить экзистенциальное противостояние человека и его судьбы способствует тому, что для пьес А. Богачевой характерна „открытая форма”: автор отказывается от разрешения всех проблем в рамках пьесы и „транслирует” их за рамки произведения, усиливая этим психотерапевтическую роль действия. Заложенный в пьесах перформативный потенциал осуществляется посредством эмоционального воздействия содержания пьес на зрителя.
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			Abstract. This article considers the problem of a young man’s immersion in virtual space on the basis of two plays by the famous Belarusian and Russian playwright Andrei Ivanov: It’s All Her Fault and Queen Bitch. Andrei Ivanov tried himself in different genres: poetry, prose, screenplays. Yet the writer showed himself most clearly in drama, as proved by numerous productions of his plays in Belarus, Russia and other countries. Ivanov’s playwrights touch on acute problems of our time, even his drama Children’s Crusade, which takes place in the Middle Ages, raises timeless, universal problems. Ivanov creates a convincing psychological characterisation of his characters and attempts to answer urgent questions about the achievements of civilisation and their impact on man, who is becoming more and more defenceless on the Internet.

			 

			Одним из наиболее ярких представителей молодого поколения белорусских и российских драматургов является Андрей Иванов (родился в 1984 г. в Благовещенске). Андрей Иванов известен, в основном, как драматург, но у него есть также интересные опыты в области прозы и поэзии. В последнее время писатель наиболее активно работает над сценариями для короткометражных и полнометражных художественных фильмов.

			Его заинтересованность литературой и театром проявилась еще в детстве, когда он устраивал дома кукольные представления для своих родителей1. Детское увлечение театром он начал реализовать после переезда семьи в Беларусь. Еще в школьные годы Иванов начал играть в народной театральной студии при Брестском университете, тогда же начал писать свои первые произведения. Под впечатлением от фильма Чужой Ридли Скотта Иванов решил написать триллер на фантастический сюжет, описывающий атаку инопланетян на его школу. Изначальные увлечения литературой и театром повлияли на выбор Ивановым образования: он изучал русскую филологию в Брестском государственном университете им. А.С. Пушкина. Активно занимался искусством, много писал, а свои произведения представлял на различных конкурсах, в которых неоднократно побеждал.

			Одним из наиболее известных произведений драматурга является пьеса Это все она (2012). Эту драму Иванов написал в рамках Первой Международной лаборатории драматургии в Минске2. Читки и обсуждения пьесы проходили на екатеринбургском международном конкурсе драматургов „Евразия”3 в 2013 году, а также на фестивале „Любимовка” в том же году4. На этих фестивалях у Андрея Иванова появилась возможность показать свою пьесу критикам и коллегам-драматургам, но, прежде всего, режиссерам, которые оценили художественный потенциал произведения и проявили заинтересованность в постановке пьесы молодого драматурга. На обоих фестивалях пьеса вошла в список лучших работ, так называемый „шорт-лист”, а затем была поставлена в различных театрах многих стран, в том числе в далеком Уругвае.

			Следующим произведением Иванова, которое было высоко оценено критикой, стала пьеса С училища, написанная в 2016 году во время драматургической лаборатории, организованной минским Центром белорусской драматургии. Год спустя состоялась читка пьесы на фестивале „Любимовка”, в котором драматург уже успешно участвовал и ранее. Пьеса получила грант проекта „Варочный Цех” Brewhouse Stage Prize5. В том же году пьеса была награждена премией „Пьеса года” на конкурсе „Кульминация”, основанном в 2016 году с целью поддержки и развития современной драматургии.

			Кроме этих двух самых успешных пьес Андрея Иванова высоко оценено было также его драматургическое произведение на историко-философскую тему Крестовый поход детей (2016), победившее в 2016 году в основной номинации конкурса „Баденвайлер”, основанного для поддержания русскоязычного творчества за рубежом. Драматург написал еще несколько пьес, которые ставятся на сценах театров России и Беларуси. Среди них стоит назвать такие произведения, как Красный волк, написанное в рамках лаборатории Центра белорусской драматургии, Крики чаек, Женя на кухне, АВГУСТ-6: Пьеса для детей и взрослых.

			Следующий этап в жизни Иванова начался с его переездом в Москву. Это случилось после публикации и успеха пьесы С училища. В столице драматург стал членом Союза писателей Москвы, а в его творчестве проявилось увлечение киноискусством. Он активно пробовал себя в роли сценариста, написав несколько сценариев короткометражных и полнометражных фильмов, а также участвовал в создании известных телевизионных сериалов. Сценарий полнометражного фильма Шахид, написанный Ивановым, получил диплом VII Казанского международного фестиваля мусульманского кино. Не только русские, но и зарубежные критики отмечали его достижения в области короткометражных форм: например, во время кинофестиваля „Код места” в 2013 году в Праге6, где был показан фильм Дом с привидениями, сценарий к которому был написан Ивановым, являвшимся одновременно и режиссером этого фильма. Иванов был одним из сценаристов сериала Лучше, чем люди, который транслировался на российском „Первом канале” с конца апреля 2019 года. Затем продюсеры сериала продали права кинопродукции одной из крупнейших и популярных компании Netflix, что способствовало его большей популярности и выдвинуло карьеру Иванова-сценариста на новый уровень. В основе сюжета фильма лежит футуристическая идея полной роботизации человеческой жизни, в которой доминируют роботы-андроиды, которые „лучше, чем люди”.

			Фантастические сюжеты – это не единственная тема, на которую Иванов пишет киносценарии. Еще в 2019 году он приступил к работе над историческим сериалом Екатерина. Самозванцы, описывающим эпоху российской императрицы Екатерины Великой. В том же году драматург написал сценарий короткометражного фильма Гекко, затрагивающего проблемы сексуального рабства. В 2020 году кинокомпания „Общественное мнение” выпустила полнометражный фильм Один вдох – спортивную драму, посвященную выдающейся российской спортсменке Наталье Молчановой, чемпионке мира по фридайвингу. Андрей Иванов является одним из сценаристов этого фильма.

			И все же наиболее ярко Андрей Иванов проявил себя в драматургии, о чем свидетельствуют многочисленные постановки его пьес в Беларуси, России и других странах. Драматургия Иванова посвящена наболевшим проблемам современности, которые рассматриваются как универсальные. Так, в пьесе Крестовый поход детей, действие которой происходит в средневековье, поднимаются вневременные, „вечные” проблемы.

			Сочетание универсальности и актуальности характеризует две наиболее известные пьесы драматурга: Это все она и С училища. Отправной точкой, объединяющей оба произведения, является мотив Интернета и влияния виртуального пространства на жизнь людей, особенно представителей молодого поколения. Интернет является здесь лишь средством, которым герои безответственно пользуются и которое помогает проявить их настоящий характер, снимает с них маски, обнажая их реальный образ. Внешнее, материальное служит только указанием на то, что на самом деле имеет значение: те эмоции и внутренние переживания, с которыми человек сталкивается в своей жизни вне зависимости от исторической эпохи или степени развития технической цивилизации.

			Интернет как средство, снимающее маски с героев, – это признак сегодняшней эпохи. Андрей Иванов обращает внимание на психологические особенности людей, для которых интернет-пространство может оказаться причиной их потерянности в реальном мире. Влияние виртуального мира может быть как активным, то есть касаться постоянных пользователей сети, так и пассивным, влияющим на жизнь даже тех, кто интернетом не пользуется вообще. В этом контексте интернет можно представить как роковую силу, управляющую многими процессами в настоящем мире.

			В пьесе Это все она показаны очень непростые отношения между матерью и сыном. Мать, пытаясь наладить эти отношения, заводит в социальных сетях аккаунт, с помощью которого может общаться с сыном. Ничего не подозревающий Костя открывается перед виртуальным персонажем, но в финале пьесы он раскрывает обман, что становится импульсом для совершения попытки самоубийства. Финал пьесы открытый. Вопрос о том, погиб герой или нет, остается без ответа. Это дает возможность для разных интерпретаций произведения и заставляет читателя или зрителя поверить в версию, более близкую его мировоззрению и эмоциональному состоянию.

			Пьеса является также непростой в композиционном плане. Ее художественная оригинальность подтверждается фактом разнообразных режиссерских интерпретаций при постановках драмы, связанных с количеством актеров на сцене. Пьесу ставили в нескольких вариантах с двумя, тремя и четырьмя актерами7, а все это для того, чтобы показать на сцене два типа героев: виртуальных и настоящих.

			Интернет в пьесе Это все она является с одной стороны фактором, который изолирует главного героя, Костю, от внешнего мира, усиливает его депрессивное состояние, но, с другой стороны, только с помощью интернета он знакомится с другим человеком, который может дать ему то, чего он не встретил в реальности – понимание, участие, даже любовь. Выступающая под псевдонимом Тоффи Мать также является в интернете немного другим персонажем, чем в реальной жизни. В реальной жизни она не в состоянии договориться с сыном, они почти друг с другом не разговаривают, только ссорятся. Мы узнаем об этом только из телефонных звонков мамы к своей подруге и сына к своему другу, которые ведутся за закрытыми дверями комнат героев. Они обычно обсуждают с ними одни и те же ситуации, но с разных точек зрения. Это помогает читателю узнать мнение, эмоции и реакции героев в оптике видения обоих персонажей. Нельзя до конца узнать, насколько честно и открыто герои разговаривают по телефону, поэтому их реальное эмоциональное состояние и мысли определить нельзя. Костя кажется более искренним, чем его мать, которая не всегда рассказывает подруге о всех своих истинных чувствах и произошедших событиях. Из этих телефонных бесед читатель узнает о реальной стороне жизни героев. О сильном напряжении в отношениях между ними, о невозможности договориться даже по самым простым вопросам.

			Костя в большей степени остается собой в мире интернета, даже прячась за своим псевдонимом – Тауэрский ворон. Этот псевдоним выбран неслучайно. Он может указывать на способ восприятия мира Костей. Тауэрский ворон – это птица, живущая в лондонской королевской крепости Тауэр, находящаяся под защитой королевской охраны, так как, согласно традиции и легендарным преданиям, британское королевство будет существовать до тех пор, пока живет хотя бы один тауэрский ворон8. Вороны, кроме того, могут символизировать болезнь, страдания9. Эта мрачность, таинственность и некая элитарность тауэрских воронов проявилась в поведении, характере главного героя, как в интернете, так и вне его. Более того, очень важным в мировой литературе и искусстве является мотив птицы. Этот образ имеет символическое значение, выражающее сильное желание свободы, ощущаемое Костей. Стремление к свободе проявляется в психологическом и физическом планах – мотив птицы появляется уже в начале сюжета, когда мама приносит домой в клетке попугая. Клетка может являться символом ограниченности свободы, закрытого пространства, аллюзией комнаты Кости, из которой тот пытается выбраться в открытое пространство – интернет. Можно думать, что существование в социальных сетях, может давать надежду на преодоление проблем. Зависимость от социальных сетей превращает Костю в виртуального персонажа. Возможно, для него погружение в интернет – это что-то полезное, дающее ему ощущение контроля, веру, что он не является одиноким и найдет в том мире понимание. Интернет является всей его жизнью.

			Иначе выглядит это в случае матери Кости. Она решила погрузиться в виртуальный мир осознанно, с целью восстановить отношения с сыном. Выбор такого средства показался ей очевидным, так как она правильно оценила степень зависимости от интернета своего сына, и не была в состоянии найти другой способ коммуникации с ним. Их общение с первого сообщения было построено на обмане со стороны матери. Она не осознала возможных страшных последствий такого эксперимента. Сделала это из-за материнской заботы и желания контролировать семейные отношения после смерти своего мужа, являющейся для Кости трагическим событием. Ее поступок обусловлен также невозможностью наладить отношения с сыном в реальной жизни, которые тот отверг. Вероятно, он это делает из-за сильных негативных эмоций, направленных против матери. В телефонном разговоре с другом Костя прямо говорит, что ненавидит ее, но, одновременно, признается в отсутствии контакта с ней. От всей этой ситуации герой сильно страдает, но не может побороть себя и принять те шаги, которые мать делает ему навстречу: как только начинается разговор с матерью, Костей начинают управлять негативные эмоции, сводящие на нет все конструктивные попытки матери.

			Интернет – это средство, помогающее обнаружить своего рода двойственную натуру Кости, одна часть которой, возможно, важнейшая, отражается в его виртуальном альтер-эго. Действуя под псевдонимом Тауэрский ворон, Костя проявляет себя с чувственной и интеллектуальной стороны, что противоречит его поведению по отношению к матери. Герой находит общий язык с виртуальной подругой Тоффи, открывается перед ней и доверяет ей. Это яркий намек на влияние интернета на все молодое поколение, представители которого нередко умеют свободно общаться с другими людьми лишь в случае, когда прячутся за экраном компьютера или смартфона. Они не в состоянии существовать в реальном мире без постоянного подсматривания жизни других людей в социальных сетях, их внимание все время сосредоточено на телефоне, звонок которого намного важнее реального общения с другим человеком. Отсутствие мобильных устройств под рукой вызывает нервное состояние и стресс, а также ощущение потери контроля и боязнь пропустить какую-то очень ценную информацию. Этот образ нельзя назвать проекцией всех молодых людей, но посредством него переданы доминирующие тенденции в мире, охваченном современной технической цивилизацией. Эти тенденции касаются не только представителей так называемых широких масс, но и индивидуумов, выделяющихся достаточно высоким интеллектом и чувствительностью, как герой пьесы Это все она.

			О душевных и интеллектуальных качествах Кости может свидетельствовать его увлечение поэзией. Он пишет стихотворения о своих внутренних переживаниях и высылает их Тоффи. В пьесе появляется таким образом мотив поэта, творца. Представители искусства или литературы часто встречают непонимание со стороны окружения, что приводит их к фрустрации. Эта отчужденность, одиночество и отсутствие понимания ярко выражены в образе главного героя. Для Кости факт, что он отправляет интернет-подруге свои стихотворения, является актом абсолютного доверия. Быть может, он верит, что это будет неким актом очищения, открытия перед другим человеком, что поможет ему впоследствии взять ответственность за свою жизнь и добиться того, чего он внутренне очень желает, но не в состоянии признаться в этом перед самим собой, то есть простить, принять свою мать и наладить отношения между ними.

			Стихи Кости – очень откровенные и эмоциональные. Он пишет, например, о желании сбежать из дома, выскочив в окно:

			 

			Я одену пиджак из сукна

			Я возьму с собой два чемодана

			Темной ночью шагну из окна

			И исчезну в сплетеньях тумана10.

			 

			У Кости появляются мысли о самоубийстве, о чем свидетельствует данный фрагмент. Он находится в драматическом психическом состоянии, но, возможно, контакт с Тоффи является для него своего рода терапией, которая поможет выйти из депрессии. Виртуальный мир является для него более понятным и упорядоченным, поэтому спасение он ищет только в нем, доверяя в какой-то степени случайности. В этом плане эксперимент, предпринятый матерью, мог быть для него полезным, но самое страшное наступает после разоблачения ее замысла, когда Костя реально намеревается сделать то, о чем писал в стихотворении, то есть выскочить из окна. Открытый финал пьесы не позволяет точно определить, решился он на такой шаг или нет. После открытой и незавершенной финальной сцены следует эпилог в виде краткого диалога Тоффи и Тауэрского Ворона, происходящий вне времени и пространства: 

			 

			ТОФФИ: Ворон, привет. Ты тут?

			ТАУЭРСКИЙ ВОРОН: Тут. Привет.

			ТОФФИ: С днем рождения.

			ТАУЭРСКИЙ ВОРОН: Спасибо. Как дела?

			ТОФФИ: Хреново. А у тебя?

			ТАУЭРСКИЙ ВОРОН: И у меня хреново… Ты же знаешь…

			 

			 Быть может, это намек не только на самоубийство сына, но и матери, а, может, этот разговор происходит совсем в другой реальности. Совершил Костя самоубийство или нет, но уже сама попытка самоубийства может свидетельствовать как об его травматическом внутреннем состоянии, так и об аморальности эксперимента матери. Используя его доверие к Тоффи, она могла получить о нем информацию и воспользоваться нею. Получила ощущение какого-то контроля, почувствовала, что может помочь сыну. Он даже признался ей, что Тоффи в какой-то мере заменяет ему его мать. Она стала смыслом его жизни, чего не могла бы добиться вне виртуального контакта. Узнав, что Тоффи является его матерью, Костя теряет этот смысл.

			Пьеса затрагивает важные проблемы семейных отношений, вопросы взросления и воспитания, любви и ненависти. В человеческий уклад, связанный с этими вопросами и ощущениями, с неумолимой силой врывается современная технология, которая заставляет человека взять ответственность за свой способ использования техники. Оказывается, человек не совсем готов использовать ее так, чтобы не навредить себе и своим близким. Технологии, в данном случае, интернет и социальные сети, могут являться для современного пользователя заменителем реальности, в котором тот чувствует себя лучше, чем в настоящем мире. Но интернет в пьесе Это все она представлен не как однозначно отрицательное средство, а как фактор, изменяющий эмоциональное состояние человека. Если у героев были проблемы экзистенциального или психологического характера, то перенесение их в виртуальное пространство, попытка эскапизма, не решили эти проблемы, а, наоборот, могли их усилить, дать только временное ощущение покоя и счастья. Тем самым Андрей Иванов, в первую очередь, хочет обратить внимание на проблемы коммуникации в семье, в которой обнаружились деструктивные явления в связи с разными факторами, в том числе, зависимостью от социальных сетей.

			В следующей пьесе Андрея Иванова, С училища, также затрагивается тема влияния интернета на жизнь человека и поднимаются не менее значимые вопросы психологического и социального характера. Сюжет пьесы основан на любовном мотиве, на отношениях молодой красивой студентки Таньки и преподавателя философии Сергея. Преподаватель, зная о неравнодушном отношении ученицы к нему, под влиянием алкоголя и своего друга Славика, соглашается на спор и за материальное вознаграждение решает снять на камеру сексуальный акт между ним и студенткой, который затем высылает в качестве доказательства о происшедшем своему другу. За выполнение задания ему был обещан ноутбук, который можно было использовать либо продать и приобрести необходимые для реализации мечты – поездки за границу – деньги.

			 

			СЛАВИК: Сережа, слушай! Во-первых, ты от выгорания спасешься – сорвешь ее цветочек, такое все любят! А во-вторых – я спасусь! Это будет челлендж! Это будет шоу! Давай я тебя заинтересую! Я у моего папы на складе спишу макбук. Новенький, Сережа! Ты денег хотел? Так макбук стоит под три косаря! Можно продать! А можно и просто пользоваться – все, что хочешь11.

			 

			Герой мечтает выбраться из своей страны и почувствовать свободу, которую не может ощущать на родине, а дополнительные деньги, добытые такой ценой, должны были помочь ему добиться своей цели. Сюжет пьесы заканчивается трагически. Отношения между Танькой и Сергеем складываются очень напряженно и приводят к смерти героини, а Сергей добивается своей цели и уезжает за границу.

			Сюжет этого произведения намного сложнее предыдущего, он более запутанный, затрагивает больше вопросов и дает больше возможностей для их интерпретации. В контексте проблемы погружения в виртуальный мир в пьесе более определенно прослеживается его влияние на жизнь и сознание героя. С одной стороны, возможно, именно благодаря этому средству у Сережи появилось желание что-то изменить в своей жизни. Ему показалось, что единственное, чего ему не хватает, – это смена окружения, переезд в другую страну. И это желание стало настолько сильным, что в его достижении не остановили ни моральные, ни правовые преграды. Вместе с заманчивыми перспективами другой жизни, у героя усиливалось убеждение в безвыходности, бессмысленности его существования в своей стране.

			Андрей Иванов отмечает здесь очень важную тенденцию. Проблемы, которые он описывает, касаются людей всех слоев и профессий. Это не только проблемы несостоятельных семей, необразованных людей, у которых нет ни стремления что-то поменять, ни знаний как это сделать. Неумение жить может быть свойственно даже образованному философу, который, отлично разбирается в научных проблемах, но не умеет справиться с другими сторонами жизни, которые являются не менее важными. Его рациональный подход приводит к цинизму и моральному преступлению. На протяжении действия пьесы герой оказывается то холодным и равнодушным, то очень эмоциональным и импульсивным. Под ворохом знаний и лоском образования, которыми, возможно, он хотел прикрыть свои недостатки характера, под влиянием обстоятельств проявляются худшие черты его натуры: слабость, безволие, инфантилизм, предательство.

			Обещанный Сергею ноутбук, являющийся символом технической цивилизации, превращается в важнейший мотив поведения героя, а тем самым – всех событий, определяющих действие пьесы. Обладание техническим средством непосредственно влияет также на жизнь Таньки – простой девушки, у которой есть только одно жизненное стремление: найти любовь. Она стремится построить свою жизнь на принципах, которые известны и доступны ей из ее собственного опыта. Она любит так, как ее научило любить ее окружение. Татьяна воспитывалась в неполной семье, она живет с отцом алкоголиком и опасается возвращения из тюрьмы влюбленного в нее Костю. Она готова добиться цели любой ценой. Героиня существует в мире насилия, поэтому такое поведение является единственным, которое она знает и умеет применять на практике.

			Диалоги героев в ходе действия пьесы характеризуются вульгарным, разговорным языком с сильной эмоциональной окраской. Героями часто управляют сильные эмоции, в коммуникации они используют крик и насилие. Сложно выделить хотя бы одного положительного героя (в традиционном понимании этого понятия) в произведении. Они живут по застывшим и заученным принципам, которые либо не умеют, либо не хотят изменить. А если даже пытаются это сделать, то это заканчивается трагически. Танька после того, как увидела в компьютере Сергея запись их интимного акта, отправленную друзьям в социальные сети, поняла подоплеку интриги и решила воспользоваться единственным известным ей оружием: насилием. Первое, что она сделала – это убила собаку Сережи. Героиней управляли странные, противоречивые, на первый взгляд, эмоции: с одной стороны, – желание отомстить, с другой, – наивная, честная любовь. В последнем разговоре с Костей она выглядит психически разбитой. С одной стороны, она уверенно высказывается о том, как надо поступать с мужчинами и чему ее научила жизнь:

			 

			ТАНЬКА: Да с вами со всеми так надо! Вы как коты подвальные, сука! Берешь вас, думаешь, что вы ласковые, хорошие, а потом смотришь – вы воняете, яйца себе лижете… Вас через силу надо любить! Пиздить и любить! И опять пиздить! (…) Костя… Я не злая. Чего я злая? Я просто знаю, что ниче просто так в жизни не бывает… Понял? Если хочешь чего от человека, надо его пиздить.

			 

			С другой стороны, она начинает сомневается в своих убеждениях. Вероятно, она понимает бессмысленность насилия, но другие способы достижения цели ей неизвестны. Видимо, поэтому она почти не оказывает сопротивления Косте, как будто смирившись с тем, что произойдет. Ее мировоззрение изменяется из наивного, характерного для молодой пэтэушницы, до зрелого взгляда на свою неудавшуюся жизнь.

			Последней сценой пьесы является видеосообщение, которое Сережа присылает по интернету своему другу Славику. Из него читатель узнает о событиях после смерти Татьяны, о сбывшихся мечтах Сергея уехать заграницу. Но, оказалось, вышеупомянутый ноутбук не решил всех его проблем, так как он все время вспоминает о Таньке, даже просит своего друга положить цветы на ее могилу и позаботиться об ее отце. Это может свидетельствовать как о внутренней перемене главного героя, так и о том, что он только после трагической смерти героини осознал свои настоящие чувства, которые не могли проявится в условиях насилия и вынужденной любви.

			В пьесе С училища, которая затрагивает множество проблем психологического и социального характера, современная технология, интернет, показаны как очень значимый фактор, влияющий на жизнь человека вообще и, конкретно, на героев пьесы. Андрей Иванов в очередной раз обращает внимание на опасность, связанную с использованием интернета в сомнительных целях. Замечает, что в современном мире защита личных данных, виртуальная осторожность в социальных сетях, бережное отношение к материалам, которые могут навредить другому человеку – проблемы не менее важные, чем те, что возникают вне виртуального пространства. Сама технология является морально нейтральной и от конкретного индивида, от характера человека зависит, как он будет ее использовать. Но все-таки, риск, связанный с негативным влиянием достижений цивилизации на человека, очень велик, особенно, на неокрепшую духовно и интеллектуально молодежь. В пьесах Андрея Иванова интернет, социальные сети – это средства, помогающие показать и проявить истинную сущность человека, его глубоко спрятанные чувства и черты характера, часто деструктивные.
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			Abstract. The article deals with the generic form of the remake, which is perceived as one of the trends in the development of contemporary Russian drama. The author carries out an analysis of Yulia Tupikina’s play Juliet survived. In the remake the Russian playwright depicts her own version of Romeo and Juliet’s love relationship in not too distant future with ironic and mocking perspective.

			The article discusses the artistic ploys with which Y. Tupikina plays with Shakespeare’s original text. Among the examined elements, the following are perceived as significant: the correspondence of the title, the language of the play, the composition of the characters, the place and time of the action, the sequence of events and the denouement of the plot, as well as the dialogue with the classical text.

			The author of the article points out on the specificity of the „remake-prototext” dialogue: it is shown how the cultural revision carried out by secondary texts paradoxically connects the assertion of the authority of the primary text and its destruction (“overcoming”).

			 

			Уильям Шекспир – знаковая фигура мировой культуры, источник вдохновения для представителей различных видов искусства, в том, конечно, и для драматургии. Влияние классика заметно усиливается в период постмодернизма. При этом важно отметить, что поворот к его произведениям в форме аллюзий и реминисценций или в форме ремейков, намного раньше замечается в западной, чем в русской драматургии.

			Многие литературоведы пытаются определить и систематизировать разнообразие этих вторичных литературных произведений, рассматривая их как одну из форм культурной ревизии канона, сюжетов, образов и жанров1. Часть исследователей воспринимает настоящие литературные ремейки как специфический вариант „художественного перевода” классики, вес которой слишком велик для современного реципиента2. Современные авторы, в том и русские драматурги, возвращаются к прецедентным текстам в форме литературного ремейка (Мария Загидулина)3 или т.н. вторичного текста (Мария Черняк)4.

			Несмотря на значительное количество пьес-ремейков, привлекающих внимание как критиков театра и драмы, так и литературоведов, на сегодняшний день предложенные исследования носят фрагментарный характер. Анализируются отдельные аспекты, такие как проблема терминологии, постмодернистский характер ремейка, интертекстуальность жанра, ремейковая стратегия в „новой драме” рубежа XX–XXI веков, а также произведения отдельных драматургов, соответствующие данному явлению.

			Следует отметить, что до конца ХХ века термин „ремейк” не использовался в научной терминологии литературоведения. Пытаясь систематизировать эти литературные формы, исследователи обращались к терминологии других видов искусства, в частности, к миру кино и музыки. Таким образом, среди литературоведческих терминов встречаются: „сиквел”, „ремикс”, „парафраз”, „реинтерпретация” и т.д. В научных работах довольно часто употребляется прямой перевод слова „ремейк”, предложенный, например, в Современном словаре иностранных слов Л.П. Крысина: [англ. remake – буквально переделка]5. Учитывая нейтральный характер термина „переделка”, а также частотность его употребления в качестве синонима другими исследователями ремейковых литературных форм, в настоящей статье также будем использовать это определение как альтернативу слову „ремейк”.

			Анализируя драматургические ремейковые формы последних десятилетий заметим, что подход к шекспировскому наследию разнообразен. Одни драматурги нашли в Шекспире партнера, с которым вошли в особый диалог. Играя с широко узнаваемыми фразами, с приемами классика, эти современные драматурги пытаются „вдохнуть новую жизнь” в старинные произведения, вскрыть их глубокий потенциал, очистить их от музейного глянца и патины, стряхнуть многовековую пыль. Другие воспринимают шекспировское наследие как воплощение канона, который давно пора пересмотреть и разрушить. Третьи же не столько стремятся деконструировать культовые пьесы классика, сколько воспользоваться общеузнаваемым кодом с маркетинговой целью. Эти авторы в своих произведениях помещают шекспировские аллюзии и реминисценции для привлечения внимания реципиентов, для промоции собственного, не всегда качественного, творчества.

			Предметом постмодерной игры чаще всего становится Гамлет – самая известная пьеса Шекспира. Современная русская „гамлетиана” богата и разнообразна. Среди драматургических ремейков истории о датском принце обнаруживаем пьесы Бориса Акунина Гамлет. Версия, Людмилы Петрушевской, Гамлет. Нулевое действие, Виктора Коркии, Гамлет.RU или Олега и Владимира Пресняковых, Изображая жертву. Интересной является судьба второй из культовых пьес английского классика, поскольку Ромео и Джульетта становилась предметом не только литературных реинтерпретаций, но и других видов искусства. Причем, эти переделки зачастую были направленные на массового реципиента. К истории невозможной любви многократно обращались представители мирового кино. Правда, бóльшую часть экранизаций и ремейков шекспировской трагедии составляют низкокачественные фильмы, снятые ради коммерции6. Однако, находим и такие, которые заслуживают внимания (например, фильм Ромео и Джульетта от 1968 года снят Франко Дзеффирелли). Более того, даже кумиры поп-культуры не отказывали повороту к классическому тексту (например, Леонардо Ди Каприо и Клэр Дэйнс снимались в главных ролях в романтической мелодраме Ромео и Джульетта от 1996 года, снятой австралийским режиссером Базом Лурманном).

			Культовая шекспировская пьеса о невозможной любви пары молодых людей также стала предметом творчества современных русских и русскоязычных драматургов. Среди самых интересных примеров обращения к оригинальному тексту находим пьесы Сергея Кузнецова и Олега Богаева Нет повести печальнее на свете, Клима (Владимира Клименко) Djulia end Romeo, Юрия Бархатова Гамлет и Джульетта или Юлии Тупикиной Джульетта выжила.

			Одним из первых примеров актуализации шекспировской трагедии является пьеса С. Кузнецова и О. Богаева Нет повести печальнее на свете (1995–1997), действие которой русские драматурги перенесли в современность, в русский провинциальный городок Урюпинск, являющийся воплощением всей России, и, одновременно, метафорой провинциальности. Важно отметить, что провинциальность проявилась на уровне всех элементов пьесы. Сознательному травестированию подвергаются не только временно-пространственная организация текста, но также система героев (например, классических Ромео и Джульетту заменили современные Ромка и Жули). Этому снижению соответствует языковая стихия пьесы, отражающая социальную позицию персонажей. Интересным приемом является сопоставление простого разговорного языка и высокого шекспировского стиля, который введен в современную пьесу по принципу текста в тексте. Точнее, фрагменты оригинала в форме радиоспектакля звучат, когда персонажи время от времени, как будто машинально, включают радиоприемник. Безусловно, современные российские драматурги предполагали вызвать диссонанс высокой культуры шекспировского текста и стихии простого языка современного ремейка

			Всеобщее снижение художественных элементов драмы обнаруживается также в развитии сюжета. В современной пьесе никто не умирает, все действия и страсти персонажей незначительные, их эмоции и поступки лишены масштабности и окончательности, так как провинциальная действительность от современных двойников Ромео и Джульетты этого не требует. Следовательно, сопоставление Кузнецовым и Богаевым высокого пафоса оригинала с ущербным образом современного мира постепенно с каждой сценой нарастает, демонстрируется все острее. При помощи такого решения современные драматурги показывают, что различные эпохи, культуры используют разные средства и способы для самовыражения и самоописания персонажей. Анализ ремейка русских драматургов позволяет констатировать, что шекспировская возвышенность, трагизм, лиризм в современном мире невозможны. Они подменены всеобщей грубостью, примитивизмом, ущербностью.

			Похожий прием мы можем наблюдать в ремейке Юлии Тупикиной Джульетта выжила (2013), с той разницей, что современная драматург перенесла сюжет о невозможной любви в будущее, в не очень отдаленный 2056 год. Причина обращения Тупикиной к культовой шекспировской трагедии во многом кажется банальной, о чем шутливо призналась сама драматург во время фестиваля молодой драматургии „Любимовка” в 2015 году:

			 

			Я прочитала слова Николая Коляды, он сказал, что в театр люди всегда будут ходить на историю про Ромео и Джульетту, и подумала: а напишу-ка и я. И все пойдут в театр. Мне захотелось посмотреть на эту историю по-новому, как еще она может развиться7.

			 

			Конечно, слова Н. Коляды, драматургического и театрального авторитета, вполне обоснованы и, наверное, поэтому запомнились Тупикиной, но нет сомнений, что за генезисом настоящего ремейка скрывается намного больше, чем в ироническом замечании после читки пьесы во время фестиваля молодой пьесы в Москве.

			Игру с реципиентом Тупикина начинает с самого начала своей пьесы, точнее, с самого заглавия. Оно содержит отнесение к классическому тексту, на который она будет опираться. Выбор именно этой шекспировской трагедии для создания ремейка влечет за собой определенные последствия. С одной стороны, переработку известного шедевра не только драматургии, а, вообще, мировой культуры, можно воспринимать как выбор „легкого пути”, как желание погреться в лучах популярности классика. С другой стороны, это не только желание сравниться с Шекспиром, но также и своеобразный вызов, брошенный кумиру. При этом, важно отметить, что Ю. Тупикина, несмотря на возраст, довольно рано заявила о себе в театральных и драматургических кругах России. Молодая русская драматург уже неоднократно сумела продемонстрировать свое драматургическое мастерство, став лауреатом и победителем многочисленных фестивалей и конкурсов8. Поэтому обращение к классику мировой культуры можно воспринимать как очередной, вполне обоснованный шаг на ее драматургическом пути.

			Заглавие ремейка Тупикиной интересно и поэтому, что уже в нем драматург раскрывает финал своей пьесы. И, казалось бы, уже нет смысла читать текст, если реципиент знает, чем пьеса заканчивается. Никакого напряжения нет, ведь само заглавие практически „кричит” какой будет финал. Однако, этот прием только усиливает интерес читателя / зрителя, желающего узнать как Джульетте удалось сохранить жизнь. В этот момент, вместо одного вопроса (удастся ли молодым преодолеть рок и быть вместе?) ставится другой, даже более захватывающий, т.е.: каким образом возможен другой финал, чем тот, к которому реципиенты привыкли за несколько веков?

			Внимания заслуживает жанровая характеристика пьесы. Шекспировская трагедия подверглась жанровой перекодировке, так как современная драматург определила свою пьесу как „ироническую антиутопию”9. И, действительно, Тупикина с некой иронией и ласковой насмешкой изображает версию любовных отношений Ромео и Джульетты на фоне современного общества. Хотя реципиенту неоднократно приходится смеяться сквозь слёзы. Следовательно, как отмечают современные литературоведы, за последние два–три десятилетия, как в России, так и в других странах, авторы довольно часто обращаются к жанру антиутопии10.

			Однако, современные драматурги самостоятельно редко определяют свои пьесы как антиутопии, зачастую ограничиваясь жанровым подзаголовком: „пьеса” или „текст”. Тем не менее, многие драматические произведения в жанровом плане относятся именно к жанру антиутопии. Это явление не удивляет, поскольку одна из главных задач литературы состоит в том, чтобы ставить вопросы о будущем отдельного человека, о будущем страны или, вообще, о будущем нашего мира. А у автора, которому пришло жить в столь бурное и нестабильное время хороших, оптимистических вариантов этого будущего нет, особенно, в России.

			В жанровом плане антиутопичность пьесы Тупикиной можно оспорить, поскольку во многом настоящее драматическое произведение ближе дистопии, т.е. катастрофическому образу будущего мира, чем антиутопии, которая, по замечаниям литературоведов, зачастую относится к политическому строю страны и подвергает критике политический образ идеологии, порабощающей людей11. Тем не менее, многие элементы антиутопического видения мира присутствуют в ремейке Ю. Тупикиной. Среди них, например, онтологическая проблема бессмертия, кризис реальности или побег в киберпространство, представляющий собой новый вектор антиутопии, своеобразный эскапизм XXI века.

			Список действующих лиц в пьесе Тупикиной намного короче чем у Шекспира, он сводится лишь к пяти персонажам. Такое ограничение имеет свое оправдание, поскольку, по мнению героев ремейка, в мире полном вирусов всякие контакты являются лишними, они влекут за собой угрозу жизни (реальную или мнимую). В списке действующих лиц привлекает внимание тот факт, что современная драматург указала лишь приблизительный возраст персонажей, определяемый по их внешнему виду. Такой прием, т.е. отсутствие четкого определения возраста, отражает действительность, в которой медицина, особенно эстетическая, настолько продвинулась, что настоящий возраст воспринимается лишь как цифра в паспорте. Тем не менее, в пьесе Тупикиной влюбленная пара в два раза старше своих шекспировских предшественников, что вполне отражает общественную действительность ХХI века.

			Как уже упоминалось, действие пьесы происходит в не очень отдаленном будущем, точнее, в 2056 году. Все проводят жизнь дома, перед экранами компьютеров, в виртуальном мире, куда переместилась практически вся жизненная активность. Люди боятся вирусов, которые уже убили миллиард жителей нашей планеты. Все путешествуют, ходят в рестораны, встречаются, общаются, влюбляются и женятся онлайн. С выбором партнера также нетрадиционно: у каждого генетический код, определяющий его позицию в обществе и, следовательно, его привлекательность. Таким, по Ю. Тупикиной, будет мир через тридцать лет. Важно отметить, что после пандемии коронавируса 2020–2021 годов переход обучения, профессиональной деятельности и культурной жизни в киберпространство стал всемирным стандартом и уже никого не удивляет.

			В этих угрожающих условиях будущего мира современная драматург изображает историю невозможной любовной связи. Современная Джульетта – дизайнер, она работает онлайн. Ромео, точнее Рома – био-инженер, он специалист по вирусам. Он знает, как с ними обращаться, знает, на что они способны, и, поэтому он предпочитает виртуальное пространство. Вот такова жизнь, которую ведут современные Джульетта и Рома: стерильная, безопасная, но и крайне предсказуемая, однообразная и унылая. В этом их стерильном, организованном мире не решена проблема воспроизводства, поскольку воспроизводить потомство онлайн не получается. Более того, в 2056 году уже не модно рожать, так как люди достигли бессмертия, хотя следует отметить, что оно своеобразное: сознание людей пересаживают в различные предметы.

			Роме и Джульетте этого виртуального общения достаточно, но настоящая ситуация не удовлетворяет их родителей. Мать Джульетты и отец Ромы, прожившие всю свою жизнь в реальном мире, мечтают о внуках. Именно желание родителей и их традиционный подход к жизни становиться завязкой всего действия пьесы: для осуществления мечты стать бабушкой Соня дает объявление о продаже гаража. Таким способом женщина пытается найти подходящего жениха для своей дочери:

			 

			СОНЯ. Нет, этого не засчитываем. Стариков не надо. Итак, у тебя план: пять мужчин в день, нормального детородного возраста. Иди, выполняй.

			ДЖУЛЬЕТТА. Ну мам, ну где я их тебе возьму?

			СОНЯ. Где хочешь! Хоть на улице!

			ДЖУЛЬЕТТА. С ума сошла?

			СОНЯ. Респиратор надела и пошла.

			ДЖУЛЬЕТТА. Там одни низкокодовые.

			СОНЯ. Придумай. Надо что-то делать, дорогая, надо что-то делать. На тебя одна надежда. Ты последняя в роду! Ты чувствуешь ответственность?!12

			 

			Данный диалог не только полон юмора, но также отражает ментальное расхождение двух поколений. Одинаковые планы и у отца Ромы – Сергея: он также хочет личного счастья своему ребенку, ради чего он, как разведчик, звонит по объявлениям, ищет невесту для сына, и, конечно, ее находит. Однако, вся проблема состоит в том, чтобы заставить молодых встретиться в реальном мире, поскольку ни Джульетта, ни Рома не выходят из своих квартир и не собираются этого сделать:

			 

			ДЖУЛЬЕТТА. Мам, я два года из квартиры не выходила. И не собираюсь! Я хочу жить ещё! Ты знаешь статистику, сколько людей от вирусов погибает?13

			 

			В разговоре с отцом Рома точно повторяет слова Джульетты о статистике смертности. Таким образом драматург проводит нить между двумя персонажами. Сергей – настоящий мачо, все время пытается как-то стимулировать сына к действию, к проявлению активности в общении с Джульеттой, просит ей позвонить, пригласить куда-нибудь. Рома выполняет просьбы отца, но все его действия ограничиваются виртуальным пространством. Более того, хотя Рома живет с отцом, он настоящий маменькин сынок, он нерешительный, мягкотелый и очень инфантильный.

			В отношениях обеих семей обнаруживается расхождение между современной версией и шекспировским оригиналом. В ремейке родители главных персонажей не мешают молодым, не сопротивляются их связи. У Тупикиной все усилия представителей старшего поколения направлены на то, чтобы свести Рому и Джульетту, причем неоднократно эти попытки забавные, даже комичные. Например, чтобы побудить сына к проявлению инициативы, Сергей купил „витамины”, которые в тайне подменил гормонами. Полны юмора также откровенные воспоминания Сергея о его „достижениях” в отношениях с женщинами, в том числе и с матерью Ромы.

			 

			СЕРГЕЙ. Сделай что-нибудь, мать твою! Я летел к твоей матери четыре часа, чтобы два часа потрахаться, и снова летел обратно! Или это была не твоя мать?

			РОМА. Но что тут можно сделать, папа? Она не хочет больше общаться!

			СЕРГЕЙ. Я устрою. Я устрою встречу, сынок, хотя бы по скайпу. Я договорюсь с её матерью, обещаю. А ты звони. Давай, звони ей. Стучите – и отворено вам будет14.

			 

			План родителей начинает действовать. Обе семьи встречаются, точнее, вместе ужинают за мониторами своих компьютеров. Однако, оказывается, что у обеих семей одинаковая фамилия: они все Парамоновы.

			 

			РОМА. Ха-ха! А какая у вас фамилия?

			ДЖУЛЬЕТТА. Парамоновы.

			РОМА. Серьёзно? Да ладно! Это мы Парамоновы!

			СОНЯ. Господи, неужели родственники?

			СЕРГЕЙ. Да вряд ли, скорее, однофамильцы. Мы-то в столице коренные15. 

			 

			Итак, чтобы избежать всяких осложнений и выяснить родственники они или просто однофамильцы, Рома, как представитель мира науки, послал запрос в организацию „Точки соприкосновения”, которая проверяет прошлое людей. Во время очередной встречи, конечно, по скайпу, Рома излагает полученную информацию. Оказывается, что на протяжении ХХ века было пять случаев, когда линии их семей пересекались. Настоящий прием дает драматургу возможность изобразить судьбы двух семей на фоне ключевых моментов истории страны.

			Важно отметить, что все эти случайные встречи представлены Тупикиной довольно схематично, поскольку в каждом из этих пяти случаев семья Джульетты страдала от деяний предков Ромы. Каждый раз члены семьи Джульетты оказывались жертвами, а родные Ромы – палачами. Для каждого из этих случаев то Рома, то Сергей находят оправдания поступкам своих предков. Как представляет это явление современный драматург, хорошие рождают хороших, в то время как плохие передают ущербные гены своим детям. Таким образом в пьесе Тупикиной имеем дело с некой формой генетического детерминизма16, согласно которому доброта или насилие передаются генетически. 16

			Однако, усилия родителей организовать жизнь Джульетты и Ромы напрасны, поскольку судьба всегда сама решает за каждого человека. Когда у Сони случился приступ астмы, на пути Джульетты появился врач скорой помощи Арам. Он представлен в тексте как персонаж из реального мира, он – настоящий мужчина, и, вероятно, поэтому вызывает положительные эмоции. Он был готов исполнить мечты Джульетты. Рома предлагал путешествия по скайпу, в то время как Арам открывал перед девушкой реальный мир. Не случайно, Джульетта выбирает именно Арама. Тем самым драматург показывает читателю, что, независимо от обстоятельств, люди ищут настоящие чувства, хотят видеть реального человека рядом с собой. Простые, повседневные радости, как, например, капли весеннего дождя на лице, более ценны чем виртуальные путешествия в самые удивительные места мира. Вся виртуальная жизнь иллюзорна, это лишь обман сознания. Поэтому в пьесе Тупикиной фигура Арама, представителя старого, традиционного образа жизни, является намного привлекательней, чем образ интеллигента Ромы. Именно Арам вытягивает Джульетту из кибермира. В своей пьесе современная драматург в очередной раз деконструировала шекспировский сюжет. Возможно, в ХХI веке традиционный Ромео уже не пара Джульетте.

			Внимания заслуживает факт, что в своей пьесе драматург поместила несколько метадраматических элементов, отсылающих реципиента к первоисточнику. С таким приемом имеем дело во время первого разговора Ромы и Джульетты по скайпу, именно тогда сам Рома делает намек на то, что они похожи на литературных персонажей классика.

			 

			РОМЕО. Тем более, мы как герои Шекспира!

			ДЖУЛЬЕТТА. Да, удивительно17.

			 

			Это замечание воспринимается как аргумент героя, что у Джульетты нет выбора, что это их предназначение, и она должна именно с ним встретиться, чтобы все было как в классическом сюжете.

			Похожую ситуацию обнаруживаем в финале пьесы, когда Джульетта, гуляя по площади с Арамом, признается, что она беременна от него. Этот момент счастья разрушает появление Ромы. Преодолевая страх перед вирусами, при помощи нового гугла он нашел женщину в реальном мире.

			 

			РОМА (ДЖУЛЬЕТТЕ). Можно я тебя потрогаю?

			(Рома трогает руку Джульетты, но его слегка отталкивает Арам, тогда Рома хватает его за руку и жмёт её).

			(АРАМУ) Привет. Меня зовут Рома. Как Ромео. А её Джульетта. А ты из какой пьесы?18

			 

			Несомненно, Рома сильно ревнует. Он хочет доказать Араму, что тот лишний, что он из другой пьесы, что он занял чужое место. Именно они – Рома и Джульетта – должны быть вместе, чтобы все было согласно шекспировскому сюжету. Тогда все станет на свои места. Осознав, что все его попытки напрасны, Рома сообщает, что когда он дотронулся к Джульетте и Араму, он заразил их вирусом, который специально приготовил с этой целью.

			В развязке пьесы, как в настоящей трагедии, все должны умереть, спасения нет, никакого средства защищающего от вируса не существует. В оригинальной шекспировской трагедии влюбленные выпивают яд, в ремейке новые времена, новые обстоятельства, следовательно, новые средства используются для ухода из жизни. Важно отметить, что способ убийства Тупикина заимствовала из фильма о шпионах или, возможно, унаследовала из реальной, окружающей ее русской действительности. Ведь именно через контакт с вредными веществами в 2004 году отравили президента Украины Виктора Ющенко, а в 2006 году убили бывшего подполковника КГБ Александра Литвиненко. Интересно, что в августе 2020 года, значит семь лет спустя от даты написания этого ремейка, таким же образом была совершена попытка убийства российского оппозиционера Алексея Навального.

			От вируса умирает сам Рома, умирает также Арам, однако, согласно заглавию, Джульетта выживает. Во время реанимации дочери Соня воспоминает мать, в честь которой назвала свою дочь. Женщина рассказывает историю, как бабушка с дедушкой остановили поезд, чтобы достать кагор для спасения больного ребенка. В сюжете пьесы создается аналогия и на ее основе параллель между историями двух Джульетт. Итак, согласно воплощенной Тупикиной концепции, хорошие люди за счет своих положительных качеств и креативного потенциала выживают. Поскольку родные Джульетты были хорошими людьми, она остается в живых. Однако, следует отметить, что мнение современного драматурга о том, что моральная позиция человека влияет не только на его личную судьбу, но и на судьбу его детей, является наивной.

			Казалось бы, Рома не такой как его предки, он представлен в пьесе как хороший парень. Однако, он не в состоянии смириться с отказом женщины и поэтому решается на окончательный шаг. Рома – последний мужчина в своем роду, но он не способен преодолеть родовую карму и изменить предназначение судьбы. Герой так же, как и его предки, становится палачом. Но факт, что Рома умирает без детей, без наследника, означает, что вместе с его смертью наступит конец его рода. По аналогии с развязкой классической трагедии, такой роковой конец был предсказан Роме.

			Представленное в пьесе Джульетта выжила будущее не настраивает оптимистически. Правда, наука пошла вперед, возможны пересадки органов, люди меняют нежизнеспособные части тела, но межчеловеческие отношения разрушаются. Более того, из-за виртуального, неестественного образа жизни, они стали еще более поверхностными.

			Образ будущего, как следует из поэтики пьесы, даже если это лишь 2056 год, характеризуется недоработанными моментами на нескольких уровнях. Это касается футурологических составляющих действительности. Особенно, если сравнить настоящую пьесу с такими образами мира, которые можно найти в книгах Станислава Лема или в голливудских фильмах. В пьесе современного русского драматурга можно обнаружить некоторые особенности картины нашего мира, которых через 10–20 лет, наверное, уже не будет. Бесспорно, можно упрекать Тупикину в том, что ее версия будущего не вполне реальная, но можно увидеть в ней и некий профетизм.

			Семь лет спустя после написания этого ремейка мы все оказались его героями. В 2020 году один маленький вирус заставил людей по всему миру сидеть дома, общаться по Скайпу и по другим коммуникаторам, путешествовать виртуально, „ходить” на концерты онлайн, заказывать еду на дом и ужинать вместе с друзьями, с семьей каждый перед экраном своего компьютера. До 2020 года все думали, что любая мировая эпидемия – это голливудская выдумка или плод фантазии писателя-футуриста, катастрофиста. Тем более, с перспективы этих нескольких лет, удивительно актуально воспринимается образ мира, в котором люди по улицам ходят в респираторах или масках, надевают латексные перчатки, дезинфицируют руки после прихода домой, что отразила Ю. Тупикина:

			 

			ДЖУЛЬЕТТА. Мам, ну руки помой, ты же с улицы.

			СОНЯ. Да я в перчатках.

			ДЖУЛЬЕТТА. Ну всё равно19.

			 

			Следует отметить, что в литературе тема пандемии не является новаторской. Обычно главной героиней таких произведений была чума, которую различные авторы из смертельной болезни превратили в мифологического великана, вершащего судьбы отдельных людей и целых народов и континентов. Вследствие этого, именно она стала символом Всеобщего Зла. Эта тема широко разработана массовой культурой, особенно, Голливудом. Несомненно, вдохновением для кинематографии была литература, например, произведение Альбера Камю Чума. Также драматурги обратились к тематике пандемии. Интересным примером является пьеса Карела Чапека Белая болезнь 1937, которой почти 90 лет, но которая все-таки является очень актуальной, более того, у реципиента появляется ощущение, что она написана вчера. Не случайно, с 2020 по сегодняшний день история о вирусе китайского происхождения, который удерживает весь мир в страхе, ставится на сценах от Японии по США.

			Ремейк Тупикиной – это просто комедийная гипербола современности. Важно отметить, что футурологические произведения не столько являются литературным взглядом в будущее, сколько представляют собой художественную интерпретацию нашего времени, нашей действительности, нас самих. Это своеобразная аллегория, которой пользуется автор, когда напрямую не хочет высказаться про современную ему ситуацию. В пьесе с иронией и немалой долей юмора изображены отношения людей ко всяким мировым заговорам, при помощи которых какие-то тайные общества пытаются управлять отдельными людьми, а даже целыми народами. Это отражено, например, в разговоре Арама и Джульетты во время прогулки по городу:

			 

			АРАМ (протягивает пилюли). Ешь.

			ДЖУЛЬЕТТА. Что это?

			АРАМ. Это аскорбиновая кислота. Раньше их продавали в аптеках без рецепта, теперь и с рецептом не купишь.

			ДЖУЛЬЕТТА. А для чего это?

			АРАМ. Это мощное лекарство от вирусов. С ним ты не заболеешь.

			ДЖУЛЬЕТТА. Правда? А почему я об это не знала?

			АРАМ. Заговор. Не говорят. Чтобы люди из домов не выходили. Но мы-то выйдем.

			ДЖУЛЬЕТТА. Выйдем?

			АРАМ. Да. Мы пойдем с тобой на площадь. Под дождь, ты же хотела. Сопротивляться.

			ДЖУЛЬЕТТА. Кому сопротивляться?

			АРАМ. Протестовать.

			ДЖУЛЬЕТТА. Протестовать? Мне мама рассказывала, да.

			АРАМ. Протестовать против вирусов. А пока давай жуй аскорбинку20.

			 

			Хочется перефразировать слова князя Мышкина из романа Федора Достоевского и вслед за ним сказать, что витамин С спасет мир. Таким образом Тупикина с иронией представила в пьесе сегодняшнее общество с его верой в тайное и магическое. Кажется, если человек лишен ответственности за происходящее, в подобном обществе легче жить.

			В пьесе находим также отношение к современной политической действительности, точнее, к фигуре президента Путина, который представлен с иронией, а даже гротескно, особенно, в сцене фоторепортажа, изображающего полет президента Российской Федерации на дельтаплане во главе косяка журавлей21.

			 

			СЕРГЕЙ. Тссс! Это тайна, я случайно узнал. Есть тайный президент. Его не показывают. Настоящий мужик. Одинокий. Голыми руками рыбу ловит. На журавлях летает. Сильный, много не болтает, молчит. Его боятся враги. Он всё решает, а потом результаты голосования рисуют, как он скажет. У него атомная бомба, но он пока держится. Дух Ивана Грозного его поддерживает. Мощь. Но это я вам по секрету. Никому!22

			 

			Говоря про языковой образ мира пьесы, следует отметить, что он соответствует современной разговорной речи. Ее персонажи говорят так, как сегодняшние люди, как люди 2010–2020-х годов. Можно отметить различия в отражении языка в произведениях Виктора Пелевина или Владимира Сорокина, которые мастерски передают языковую стихию будущего в своих произведениях.

			Меняются времена, меняются герои, их лица, судьбы, одни уходят, на их место появляются другие, но любовь вечна. Именно это делает шекспировскую историю бессмертной и актуальной во все времена. Не важно, что персонажи Тупикиной не достигают шекспировского масштаба, они являются отражением того времени и того мира, в котором им пришлось существовать. Шекспировскую историю невозможной любви пары молодых людей, современная драматург наполнила новыми смыслами, сделала ее многослойной. На первый взгляд, довольно простая пьеса, дает реципиенту возможность задуматься о важнейших вопросах: о любви, о смысле жизни, о семье, о том что важнее: безопасная скучная жизнь или поиск счастья.

			Весь парадокс в настоящем ремейке заключается в том, что автор возвращается в прошлое к шедевру мировой драмы, чтобы рассказать о будущем. Однако, драматург, по-видимому не ставит цели пророчествовать. Тем не менее, сознательно или нет, многое из образов мира пандемии ей удалось предвидеть.

			Современная версия шекспировской трагедии лишена пафоса. Ремейк выражает авторскую позицию по поводу современной действительности, современной картины мира и современного человека. Одновременно, пьеса наполнена сочувствием к этому человеку, к его очень субъективной картине мира, которая на самом деле страшнее размаха кровавых шекспировских страстей, именно потому, что она лишена возвышенной мотивации.
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			Abstract. Despite great demand as a playwright and director in modern theatres Sasha Denisova’s works haven’t been incorporated in the research field of modern Russian drama yet.

			With her projects Denisova reacts to social and cultural transformations in modern society using broad spectrum of topics and dramatic technics: from documentary theatre and verbatim to traditional plays, from stories based on life of generation in their 30-ies to biography of Mayakovskyi or civil wars in Renaissance Italy.

			With all the diversity Denisova’s plays have common agenda to understand problems of generation in whole (and individuals of this generation) in times of cultural turns. Understanding of system of sights and codes by which this generation exists becomes one of the main tools in such process (Pylnyi den´, Like. Like. Like – social networks, livejouornal, facebook; Sforza – books, paintings, Taro cards; Zazhgi moi ogon´ – school essays and diaries; “Mayakovskyi idet za sacharom” – letters and poems). Slightly text transforms from being reflexion of the past to reality of existence (sometimes the only possible reality).

			Such comprehension of the text reflects on staging of the plays. Text per se becomes important element of dramatic action and plot development. This is writing of manifests for future generations in Pylnyi den´, citing of prophecies and using books as characters’ description in Sforza, and eventually playing of Facebook posts in Like. Like. Like.

			In this phenomenon one might see symptoms of changes of man’s conscious, forms of man’s existence in modern world during cultural turns, attempt to understand options of coding and saving memories about oneself and his era. Issue with identification correlates with problem of narrative code, which has become the object of Denisova’s comprehension in the context of various historic periods.

			It’s suggested in the article that D. Bachmann-Medick’s concept of „cultural turn” with its diversity, multi-disciplinary approach, interference of the research methods, reversibility and rooting in the “linguistic turn” might become a productive optics for analysis of Sasha Denisova’s projects.

			 

			Стремление современных русскоязычных драматургов к освоению и воплощению новейших театральных и литературных тенденций нередко приводит к размытию целостности индивидуального стиля. В плане последовательности развития художественных установок и эволюции авторских концепций заметно выделяется творчество Саши Денисовой, российского драматурга, ныне живущего в Польше, режиссера, преподавательницы сценарного мастерства.

			Становление ее в профессии происходило в парадигме документального театра. Это мастерская Royal Court Theatre, „Театр.doc”, проект Живому театру – живого автора, в результате которого в 2010 году группой авторов, собиравших вербатимы в разных городах России, и местными театрами были созданы спектакли Так-то да (Киров), Деревни.net (Барнаул), Плюс-минус двадцать (Ташкент), Горько! (Прокопьевск) (2010 год).

			Затем Денисовой была написана пьеса Зажги мой огонь, поставленная в „Театре.doc” (2011), и там же состоялся режиссерский дебют по собственной пьесе Пыльный день (2012). Эти постановки оказались созвучны времени – были отмечены „Золотой маской”, получили признание критиков, театрального сообщества и зрителей.

			Постепенно расширяется сфера деятельности Денисовой (автор и режиссер спектакля, педагог, куратор проекта Протокол (2017–2019), меняются театральные площадки (Московский театр им. В. Маяковского, МХТ им. Чехова, Центр им. Вс. Мейерхольда, Театр на Малой Бронной) и все шире спектр театральных приемов: театр теней, синемоушн, променад, перформанс, танец, аттракцион, видеоряд, импровизация, ритуал. Среди ее последних проектов: Театр спускается в метро (2019), продемонстрировавший пассажирам метро перформансы и сцены из театральных постановок, мастер-классы в рамках проекта „Протокол” при Центре им. Вс. Мейерхольда, в котором Денисова вместе с танцором Костантином Челкаевым совмещают „документальный театр и современный танец, сделав обычных людей не просто героями, но и исполнителями своих собственных ролей”1, спектакли Отель „Калифорния” (2016), Слово о полку Игореве в исполнении хора охранников (2019), Бульба. Пир (2020), Бэтмен против Брежнева (2021).

			При всем разнообразии техник, жанров и приемов в основе художественного метода Саши Денисовой по-прежнему соединение документального и художественного текстов, стремление создавать оригинальные произведения и написание пьесы совместно с театральной труппой, часто по ходу репетиций.

			Возможно, поэтому большинство спектаклей существуют только в исполнении уникальной команды конкретного театра, сами пьесы не публикуются и, соответственно, не ставятся другими постановщиками. Опубликованы только Пыльный день2, отрывки из Важные вещи семьи Сфорца. Сцены из пьесы3 (и романный вариант Сфорца4), а также Лайк. Лайк. Лайк5.

			Хотя в отзывах критиков о спектаклях Саши Денисовой неизменно отмечаются оригинальность содержания и формы, творчество Денисовой ни как драматурга, ни как режиссера не включается в круг теоретического анализа исследователями документального театра и новейшей драмы.

			Придя в театр в момент расцвета документального театра, Саша Денисова, переняв его идеологию и методологию, продолжила поиски своей идентичности как драматурга и как режиссера уже в период „ломки инструментария”6. Отсюда, как нам кажется, плюрализм приемов, смена форматов и жанров. Ее творческая эволюция интересна и показательна в контексте новейшей истории русскоязычного театра XXI века.

			В плане научного осмысления своеобразия художественной стратегии драматурга представляется продуктивным обращение к разработанным Дорис Бахманн-Медик идеям культурных поворотов и навигацией автора и исследователя в них. Речь идет о формировании подходов к изучению культуры, опирающихся на следующее:

			 

			(…) Язык и текст были осознаны как формообразующие и движущие силы социального действия и на уровне теории раскрыты в свойственной им двуликости: сначала в культурно-семиотическом плане „культуры как текста”, затем в направлении социально и материально более насыщенного уточнения – „культуры как текстуры социального7.

			 

			Впоследствии происходит „расширение понятий текста, включающего в себя медиа, устность, перформативность (…)”8, что приводит к формированию новых поворотов: интерпретативного, перформативного, постколониального, пространственного, рефлексивного и переводческого9.

			Возможно, подвижность, плюрализм, дисциплинарное взаимозаимствование, обратимость и опора на „лингвистический поворот” станут той оптикой, которая послужит пониманию ряда процессов в творческой эволюции Саши Денисовой.

			Для рассмотрения пьес Денисовой важно понимание кризисных явлений в российском театре конца нулевых, которые послужили контекстом становления творческого метода драматурга и режиссера.

			Появление документальной драмы, согласно Марку Липовецкому, было обусловлено „усталостью формы, (…) дискурсивным тупиком, когда, кажется, физически невозможно говорить на существующих в искусстве языках”, на тот момент на языке „элитарного российского либерализма” с „его замкнутостью на проблемах интеллигенции и/или „креативного класса”10.

			Исследователь отмечает, что осуществлялся своеобразный постколониальный этнографический поворот, когда:

			 

			Театр.doc и в целом „новая драма” и пытались развернуть либеральное сознание в сторону „народа”. Вернее, дать этому самому „народу” слово – и как персонажам, и как авторам пьес11.

			 

			Однако постепенно интерес и эвристический потенциал данной задачи в заданных параметрах был исчерпан. Как пишет Кристина Матвиенко: 

			 

			в ходе самой работы, первоначально нацеленной на то, чтобы сканировать речевой облик современника и проблематизировать те или иные зоны нашей повседневной социальной и экзистенциальной жизни, обнаружились новые возможности, лежащие в области реструктуризации самого типа театрального зрелища12.

			 

			Эти возможности определялись раскрытием:

			 

			разных эстетических формул, внутри которых сталкиваются непосредственно сам документ и проблематизация отношения к нему, к его достоверности, а также время истории и „субъективное время”, сценическая практика и акционизм13.

			 

			На еще одну важную особенность российского документального театра указывает Ольга Журчева:

			 

			(…) Частный, субъективный опыт стремится занять в современной документальной пьесе главенствующую позицию по отношению к обобщенному, объективному. Вследствие взаимодействия с конкретным человеческим сознанием происходит становление документа как коммуникативного процесса14.

			 

			Обозначенные проблемы, особенности и пути их освоения были намечены Сашей Денисовой уже в ранних пьесах и постановках. Конфликт нетождественности речи и текста в вербатимах, полученных в интервью с рабочими или жителями провинции, проблема объективности, саморефлексии документа снималась, когда в центре интереса драматурга оказался по-своему маргинализированый в начале нулевых „креативный класс”. Постепенно, объектами и субъектами вербатимов в пьесах Денисовой становятся режиссер/драматург/актер.

			Проблемы творческого интеллигента, его кризис самоидентификации на сломе эпох, осмысление и переосмысление исторического и культурного наследия, система культурных кодов, нуждающаяся в интерпретации, – все это оказалось благодатным материалом для документальной пьесы Саши Денисовой и стало постоянным мотивом ее пьес и постановок.

			Успех Пыльного дня и Зажги мой огонь, в сущности, и стали толчком к использованию вербатима как постоянного метода. Поскольку автором документа выступают создатели спектакля (драматург, режиссер, актеры), то субъективность в спектакле приобретает черты автобиографичности. В то же время в силу особенностей объекта исследования закрепленность речи в текст не является препятствием, но необходимой данностью существования актеров (драматургов, режиссеров) в культуре и жизни.

			Созвучным тут представляется характерное для „лингвистического поворота” понимание языка как инструмента построения действительности, поскольку „всякое познание реального сформулировано языковыми высказываниями; не существует реальности, которая не была бы пронизана языком и не несла бы на себе его отпечаток”15, а следовательно „репрезентации способны создавать реальность”16. Вместе с тем наблюдаются описанные Д. Бахманн-Медик тенденции понимания „культуры как текста”, как „системы знаков и символов, которая не только позволяет интерпретировать их значения, но и допускает самотолкование”17 в интерпретативном повороте.

			Для героев Пыльного дня, 30-летних успешных литераторов, фиксация жизни в тексте, в системе знаков является обязательным условием существования. Это видно из взаимных и самохарактеристик персонажей. Об Оле Папирус телеведущий Влад Хрусталев говорит „тебя за текстом невидно”18, а влюбленный в нее писатель Ростислав Колпаков вспоминает: „Ты писала, потом читала, все слушали”19. Свою жизнь телеведущего Хрусталев описывает следующим образом: „утром просыпаешься и пишешь сценарий. (…) У нас же нельзя просто посадить морковь! Должна быть легенда!”20. Девушка Колпакова – 20-летняя студентка Катя подчеркивает, что он „как бы известный автор книжек”21, сам же он характеризует свою деятельность – „преподаю литературное мастерство на курсе”22.

			И, наоборот, отсутствие творческой (писательской) деятельности по фиксации смыслов приравнивается к бессмысленности существования. Так, 26-летняя Маша Гусева признается в заурядности своей жизни: „и не пишу, и кино не снимаю, и ничего не делаю”23.

			В пьесе выкристаллизовывается круг основных тем, персонажи, приемы автора: слом эпохи, кризис 30-летних, смена поколений, любовь, дружба, смысл существования, противопоставление обыденной „скучной” жизни творческих людей, предчувствие надвигающегося кризиса, произвол власти, Интернет, музыка как гимн поколения.

			Страх перед нынешней эпохой с ее многоголосием смыслов и текстов озвучивает Маша Гусева:

			 

			Вроде бы хорошее время. Ни войны нет, ни голода. А ощущение, как в солнечный день на шоссе – вроде бы так ясно, а пейзаж нечеткий, что-то висит в воздухе. Как тысячи частиц. Пыль что ли? Невидимая пыль, но дышать невозможно. Вот шестидесятые были – понятная эпоха. Революция, музыка, хиппи. Семидесятые – тоже понятная. Холодная вона, завинчивание гаек. А у нас, что за время, что за эпоха? Тысячи голосов вокруг, тысячи мнений, книг, событий – и все как-то бессмысленно. Мы потребители пыли. И сам ты как пыль – висишь где-нибудь в Интернете24.

			 

			Тема поколения Интернета будет развита Денисовой позже в других произведениях, но в „Пыльном дне” уже просматриваются проблемы новой эпохи, представители которой избрали тексты на онлайн платформах способом сохранить память о себе. Пока же основными остаются воспоминания, их переосмысление и текстуальное закрепление. Не случайно герои перед „уходом в вечность” (разбились в машине во время милицейской операции), пишут письмо потомкам:

			 

			Папирус: Дорогие люди следующих поколений! Если вы нашли нашу бутылку, тьфу, записку, знайте, ее написали мы, сидя на этом пляже, как и 12 лет назад. Если вы не знаете песню „Однажды летним пыльным днем”, то вы дураки!

			Влад: Не дураки! А просто умственно отсталые.

			Папирус (улыбаясь): Сегодня великий пыльный день, и мы клянемся отмечать его каждый год, что бы не случилось! Мы клянемся быть друзьями навсегда, не скурвиться, не стать жлобами, гоблинами, гопниками, всегда пить, курить, заниматься сексом, творчеством и никогда не стать Пыльными.

			Влад: Пыльными?

			Папирус: Ну, такими… Скучными.

			Влад. Бери наушник. Послушаем наш гимн.

			(Оба берут по наушнику от плеера, слушают песню и смотрят на реку. Звучит песня „Ode to Billie Joe” в исполнении Ненси Вилсон: „It was the third of June, another sleepy, dusty Delta day…”

			Влад. А что тогда в конце записки было?

			Папирус: Не помню. Колпаков записывал.

			Ростик незаметно подошел и стоит над Владом и Папирусом.

			Ростик: Дорогие люди будущих поколений, если вы нашли эту бутылку, знайте, мы были здесь, жили и были счастливы. Я принес еще вина25.

			 

			Необходимость фиксации своего существования в тексте кажется очень важной. Невозможно транслировать, понять и принять свое прошлое и настоящее вне передачи системы культурных смыслов, главным медиумом при этом для поколения 30-летних в начале второго десятилетия двухтысячных годов продолжает оставаться написанный текст. Культурные повороты уже происходят и трансформируют действительность, но подобно тому, как в основе последующих поворотов оставался лингвистический поворот, так и в восприятии действительности, пусть даже порывающей с текстуальной традицией, базовым инструментом познания и самосознания для поколения, находящегося на рубеже культурных эпох, остается текст.

			Проблема поколения на рубеже историко-культурных эпох и его поиска инструментов для самоидентификации раскрывается в декорациях ренессансной Италии в пьесе Сфорца, поставленной в 2014 году Алексеем Жеребцовым. Создавая историческую пьесу, Саша Денисова по-прежнему пишет об интеллектуальной элите, живущей и умирающей в эпоху слома жизненных и культурных установок. Существует два варианта текста: отрывки из пьесы Важные вещи семьи Сфорца, опубликованные в журнале „Октябрь”26, и доступный в электронном издании Colta.ru романизированный вариант, излагающий события от лица Бьянки27.

			Все в осажденном замке миланского герцога Висконти живут в ожидании реализации предсказанного, предначертанного краха устоявшегося порядка. Своеобразными скрижалями судьбы становятся карты Таро, созданные придворным магом и ученым доктором Дечембрио для принцессы Бьянки. Мотивы прочтения предсказания, слова, книги – являются сквозными для пьесы.

			Повествование в романном варианте начинается со слов Бьянки: „Папа запретил слово „камень”. Дело в том, что он очень верит предсказаниям”28. Запрет слова приравнивается к запрету самого предмета и сопряженного с ним (метательные машины, постройки из камня и т.д.). Таким образом, предсказания определяют словесную реальность бытия персонажей, а слово воплощает действие.

			В ремарках к отрывкам из пьесы и еще больше в романном варианте персонажи характеризуются с помощью отношения к книгам и чтению. Принцесса Бьянка ходит по замку со „свечой и книгой”29. У герцогини Беатриче, законной жены герцога, – книга ядов, а у Аньез – матери Бьянки – сказки и латинские новеллы „о всяких рыцарях, прекрасных дамах и о великой любви” – по мнению Бьянки „чушь несусветная”30.

			Брат Джироламо, придворный священник, является представителем библейского текста, который он цитирует, а противостоящий ему в борьбе за влияние на герцога Висконти доктор Дечембрио – автор книги О свойствах всего, которую использует для толкования снов герцога.

			Он же не только создал карты Таро, но и написал книгу О свойствах карт для объяснения их действия. Именно из нее Бьянке становится понятно, как ими пользоваться, ведь ей „в книгах все ясней, чем в людях”31.

			Своего жениха Никколо, который не читает книг, принцесса описывает следующим образом:

			 

			И, между нами говоря, Никколо туповат. Он кондотьер, солдат, с детства интересовался оружием, мечами, ну еще сбруей. О чем мы будем говорить? Я ему читаю Данте, а он смотрит на меня как дурак, рот откроет и слушает32.

			 

			Лучше всего мотив книг и чтения раскрывает диалог Аньес и Бьянки:

			 

			Бьянка идет по коридору. Она со свечой и книгой. Подойдя к опочивальне матери, стучит в дверь.

			Аньез. Завтра твоя помолвка. С Никколо.

			Бьянка (перелистывая). Ну и помолвимся.

			Аньез. Я смотрю, не очень ты и рада.

			Бьянка. А чему тут радоваться? Это то же самое, что выйти замуж за стул.

			Аньез. Зато он тебя обожает.

			Бьянка (пожимает плечами). Все равно больше никого нет. В замок-то чужих не пускают.

			Аньез. А сколько девушек в наше время вообще не выходят замуж?

			Бьянка (флегматично, не отрываясь от чтения). Ну и прекрасно! Можно спокойно читать.

			Аньез. Никколо, конечно, книг не читает…

			Бьянка. Скорее какая-нибудь книга прочтет Никколо33.

			 

			Совершенно иную, прогрессивную парадигму воплощает любитель чтения Сфорца, захвативший замок и сердце Бьянки: „Я учился. Отец с детства приучил меня к чтению. И у меня приличная библиотека. Юлий Цезарь, Марк Аврелий, Плиний, Бокаччо (…)”34.

			Именно Сфорца, Бьянка и придворный художник Бонифаччо Бембо продолжают жить на „развалинах” Миланского замка, символизируя торжество новой культуры. Таким образом, культура слова записанного одерживает победу над культурой слова сказанного. Новые идеи непосредственно связаны с новыми способами кодификации.

			Использование художественного текста как одной из отправных точек для создания пьесы и своеобразного базиса в культурной коммуникации со зрителем, характерны для большинства работ Денисовой: и тех, где она выступала автором проекта, и тех, где была режиссером.

			В Зажги мой огонь (2011, реж. Юрий Муравицкий) происходит сопряжение истории отношений Джими Хендрикса, Дженис Джоплин и Джима Моррисона с вербатимами, записанными самими актерами, играющими музыкантов, о своем детстве и юности. В одном из эпизодов происходит слияние персонажей и исполнителей ролей – при этом реальные воспоминания-вербатимы декламируются в виде фрагментов из школьных сочинений о лете. Здесь материальность текста в школьных тетрадях – не способ остранения, а, скорее, символ реальности, историчности, правдивости повествуемого.

			Для спектакля Алиса и государство (2013, реж. Алексей Жеребцов) сюжетным ориентиром выступает Алиса Льюиса Кэрролла, а в основе текста пьесы – лекции экономиста Александра Аузана.

			В спектакле Маяковский идет за сахаром (2012, реж. Алексей Кузмин-Тарасов) документы – дневники Лили Брик – становятся связующим звеном между 20-ми годами и современностью (две актрисы, играющие Брик в молодости и в старости, зачитывают фрагменты из дневников). Вместе с тем в игровых сценах из жизни Маяковского, Бриков, Шкловского, Мейерхольда ключевым является процесс создания текстов – стихов, а утрата текста символизирует гибель человека (как в случае с Хлебниковым). Стихи, отрывки из рецензий, тексты протоколов и писем, художественные манифесты органично вплетаются в диалоги, будучи одновременно формой жизни и самоопределения поэтов, писателей, драматургов и свидетельством их существования для современного участника культурного процесса (творца или зрителя). Не случайно эта фиксация подчеркивается как связь времен: „Мы с ними похожи, они стихи писали – мы спектакли ставим”35.

			В 2018 году, выступая режиссером по пьесе Сергея Третьякова Хочу ребенка (1927), Денисова прибегает к объективации текста пьесы как явления культуры. Спектакль представляет несколько уровней, одним из которых становится история написания и постановки самой пьесы (которая так и не была реализована). Здесь в технике театра теней представлены споры Третьякова, Мейерхольда, Терентьева и Эйзенштейна о том, как ставить пьесу, а в финале спектакля – выносится решение пьесу запретить. Кроме этого, в финале спектакля – на экране появляется текст, в котором описываются трагические судьбы всех исторических лиц, участвующих в судьбе пьесы. Самодостаточность текста как такового и его значимость для театрального спектакля усиливается тем, что он не озвучивается голосом36.

			Очевидно, что использование текста в спектакле приобретает новые грани и функции. Здесь нам видится реализация стратегии преодоления эстетического и методологического „тупика”, в котором оказался театр конца 2010-х. Переосмысление функций текста в театре, выделение текста в самостоятельный элемент театра было обозначено Павлом Рудневым в статье Ломка инструментария:

			 

			На фоне кризиса психологического театра появилась важная тенденция играть текст как текст, как бы не присваивая слова персонажу и артисту. (…) Артист становится носителем и проигрывателем текста, но не его интерпретатором.

			Внутри структуры художественного текста содержатся знания о культурных кодах, о шифрах. (…) Играя текст как текст, воспринимая текст как текст, мы можем избавиться от информационного шума, вчитаться в смысл слов, в структуру, ткань чужого сознания37.

			 

			Стратегия „текста как текста” позволила не только выйти из кризиса психологического театра, но и, как показывает творчество Саши Денисовой, претерпев изменения, стать средством переосмысления документальным театром самого себя в поиске новых тем и приемов.

			Осознавая текст и словесное самовыражение как основные способы самоидентификации нового поколения, Денисова понимает их конфликтность с той действительностью, которую это новое поколение создает: цифровой реальностью, клиповым мышлением, пиктографическим восприятием и поэтизацией движения. Поэтому она обращается к новым театральным техникам и выразительным средствам (танец, перформанс, хоровое пение), сохраняя присутствие текста как связующего звена между состоявшимся, но длящимся, продолжающимся и возникающим, но не сформировавшимся до конца, культурными поворотами.

			Развитие начатой уже в Пыльном дне и достигающей своеобразной кульминации темы определения действительности текстом и текста действительностью находит отражение в пьесе Лайк.Лайк.Лайк, написанной в 2016 году и поставленной в 2019 году Тверским драматическим театром (реж. Александр Павлишин).

			Фиксируется своеобразный пространственный поворот – действие пьесы разворачивается в Фейсбуке. Во вступительной ремарке автор отмечает „Они разговаривают в формате Фейсбука – пост и комментарии”38.

			Действующие лица – вновь творческие и околотворческие люди: Василий – пожилой литератор, Филипп – кинокритик, осознавшая смысл жизни в материнстве Алевтина и 30-летняя Элла, которая „работает на нелюбимой работе и обслуживает тех, кто еще бездарнее тебя”39.

			Для каждого из них посты в Фейсбуке – неотъемлемая часть жизни, пространство, где они чувствуют себя живыми. Обмен ничего не значащими фразами о собаке, корабельных соснах, кинопремьерах, малышочке и пингвинчиках переходит в тесное общение, которое за рамки Фейсбука выходит лишь однажды. Темы становятся все глубже и серьезнее. И все это суммируется описанием новой реальности: „есть, пить, жить, писать в фейсбук”40.

			Поначалу текстуальность (искусственность) происходящего подчеркивается. После каждого высказывания следует: „Текст действительно крутой”, „невероятно написано”, „Крепко написано, дорогой друг, забористо. Стали мощно писать”, „перечитала – это невероятно”41 и т.д.

			Но постепенно между написанным и действиями ставится знак равенства. Так разворачивается роман Эллы и Филиппа в сцене „Любовь”. Флирт, назначение свидания, расставание, несбывшиеся надежды – все это воплощается в серию многозначительных постов и смайлов.

			Фейсбук осознается как пространство неограниченной свободы и искренности, до тех пор, пока не взламывают аккаунт Алевтины и вместо привычного сдержанного рационализма от ее лица льются потоки оскорбительных текстов, нехарактерного для нее мата: 

			 

			„Чтобы вы сгорели со своим пингвинчиком в аду!”, „Засуньте его себе в жопу вашего пингвинчика и идите в ад, в полный ад, и горите в аду с пингвинчиком в жопе!”42.

			 

			В ремарках прописывается, что при этом:

			 

			Алевтина страшно рычит и кричит. Вдруг голос у Алевтины меняется и исчезает вовсе, некоторое время она шатается как поломанный робот, потом отключается. (…) Через некоторое время Алевтина приходит в себя, смотрит по сторонам будто бы ничего не помня и говорит. „Друзья, я приношу свои извинения. Мой фейсбук взломан и от меня вам может приходить разная гадость, не открывайте сообщения43.

			 

			Такая экспансия чужого в личное пространство подталкивает к переоценке значения текстов Фейсбука – это дневник, публичное пространство, способ самореализации, пространство рефлексии или это и есть жизнь?

			Все большее слияние реальной жизни и жизни в текстах фейсбука становится очевидным в сцене „Фейсбук и ФСБ”. Филипп объявляет об уходе из Фейсбука, поскольку „Среди нас ищут ежесекундно – по лексике, по поступкам, по связям”:

			 

			Филипп: Facebook практикует серьёзную цензуру, он заблокировал аккаунт протестной акции в России по требованию правительства, а также цензурирует фото из ханжеских мотивов.

			Элла: Господи, как ужасно, что это происходит здесь и сейчас, а не в каком-то 37 году…

			Василий: Думал ли я, человек пожилой, что доживу до новых репрессий!

			Алевтина: И правильно цензурируют, потому что иначе будем видеть одни сиськи-письки и читать мат-перемат44.

			 

			Практически сразу у каждого меняется риторика, все участники начинают высказываться/писать осторожнее, стараясь не скомпрометировать себя.

			 

			Элла: А ведь я говорила, что хочу куда-то эмигрировать… Но это я так, от тоски. Моя родина тут!

			Филипп: И законы, может, и не такие идиотские… В рамках государственного мышления…

			Василий (хватаясь за сердце): Дорогие мои, ну неужели они арестуют пожилого человека с больным сердцем…

			Алевтина (торжествующе): Вот! А я всегда призывала хорошо относиться к своей стране и не гадить там, где живешь!

			Филипп (переводит тему): А еще, котики и зайки, кроме того, Facebook как истинно американский ресурс, привязанный к вашей кредитной карте, стимулирует вас к большим тратам, фактически впаривает не нужные вам товары.

			Все облегченно вздыхают45.

			 

			Удалив аккаунты, оказывается, что „заняться в общем-то нечем, но и возвращаться, дав слово уйти, тоже как-то неудобно”46.

			Первым возвращается Василий со своей постоянной темой о собаке, съевшей птицу. Привычные разговоры и темы, перемежающиеся множеством „Лайков”, сливаются в бессмысленный гул голосов. Но сквозь него прорывается тема сакрального, которому посвящены две последние сцены: „Сансара” и „Русская сансара”.

			Идея перерождения и существования другого варианта проживания своей жизни раскрывает потаенные страхи, с которыми герои пришли в Facebook. Самым страшным для всех оказывается возможность того, что они уже проживают вторую жизнь, если их тексты и бытие – это лишь повторение чего-то что уже было. Элла: „А что если мы уже были? Все эти страдания, пустота, иллюзии, чувства? Что, если ЭТО все мы уже говорили? (…) Мы будем страдать и перерождаться, есть, пить, спать и писать в фейсбук, негодовать и ссориться”47. Это и есть русская сансара.

			У драматурга очень тонко смешиваются „писать” и „говорить” – мир разговоров и мир Фейсбука сливаются, но ни разговоры, ни писание – не воплощаются в действия.

			До тех пор, пока Василий не застрелился, желая найти выход из бесконечного круговорота. Перед этим он пишет в Фейсбук: „(…) человек живет, совершенствуется и пусть даже меняет карму к лучшему, все равно ест, пьет, пишет в фейсбук и вновь, и вновь перерождается. Сансара бесконечна. Но ведь есть и другой путь и я его понял!”48.

			Однако, колесо сансары Фейсбука продолжает вращаться, и в финале „появляется человек, похожий на Василия”49.

			Пожалуй, в этой пьесе исследуются, проговариваются и проигрываются все возможные ипостаси текста: форма бытия, инструмент осмысления действительности, текст в его социальном и ритуальном аспекте, текст в его перформативности и текст как медийный шум. Обнажается ориентированность нашей культуры на текст, даже в момент отказа от него.

			Продолжается изменения функций текста в театре, выделение текста в самостоятельный элемент театра, обозначенное приведенной выше цитатой П. Руднева. По мнению исследователя „Текст как текст” – это пример поразительного театрального аскетизма”50. В творчестве Денисовой мы наблюдаем не театральную аскезу, а переосмысление смыслов и функций текста в духе культурных поворотов.

			Концепция „культурных поворотов” движется от понимания „языка и текста” „как формообразующих и движущих сил социального действия”51 к последующему расширению смысла „текста от ментального, интенционального приписывания значений до позициональности текстов внутри какой-либо сети осуществляемых практик, элементами которых эти тексты и являются”52. Таким образом, „культура оказывается конфигурацией (культурных) текстов в отношениях взаимообмена53.

			Д. Бахманн-Медик отмечает, что „при этом тексты не остаются просто объектами интерпретации, но сами становятся средством культурного самотолкования и формирования концептов, ориентированных на действия”54.

			В этом плане естественными кажутся новые поиски драматурга и режиссера Денисовой, связанные с расширением круга текстов от библейских текстов (Иов (2015), Декалог на Сретенке (2014) и древнерусской литературы Слово о полку Игореве в исполнении хора охранников (2019) до классики Бульба. Пир (2020) и современной зарубежной популярной литературы Гарри в огне (2019), использование разнообразных приемов (танец, музыка, аттракцион, видеоряд, променад, импровизация, ритуальность), освоение всего пространства театра (Девятьподесять (2017) и выход за его пределы (Театр спускается в метро (2019), эксперименты с использованием танца как элемента спектакля (Отель „Калифорния” (2016) и формы коммуникации со зрителем (проект „Протокол” (2017–2019).

			При переходе к перформативности и саморефлексивности, характерным для новейшей русскоязычной драмы, у Саши Денисовой текст на уровне сюжета, образов, сценической формы сохраняет свои основополагающие позиции системы кодов поколения.

			На примере пьес и постановок Денисовой видна продуктивность свободы новейшей русскоязычной драмы в выборе форм и стратегий, сочетание различных традиций и приемов. При этом плюрализм и многообразие приемов аккумулируются в точке освоения некоторого текста, по-прежнему определяющего способы порождения и осмысления культуры. В рассмотренных пьесах тематизируется явление репрезентации высказывания как текстовой практики. Документальный характер приобретает способность речи быть инструментом построения действительности, что особенно наглядно проявилось в пьесах Саши Денисовой „Маяковский идет за сахаром” и „Пыльный день”. Как убеждает поэтика текстов, языковые ресурсы становятся не только „строительным”, но и перформативным средством создания картины мира. Текстуальный, опосредованный языком мир в пьесах современного русскоязычного драматурга приобретает интерпретативный характер, в котором мы усматриваем проявления тех культурных поворотов, о которых писала Д. Бахманн-Медик.
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			Abstract. This article examines the dramatic works dedicated to the events in The Republic of Belarus after the presidential election in 2020: Offended: Belarus by Belarusian playwright Andrei Kureichik, Neighbors / Susedzi – a verbatim performance by the Moscow Theater.doc, Kvėpuojame drauge /We breathe once / We breathe together by the Lithuanian playwright Marius Ivashkevicius. These works are based on the real events and eyewitness and belong to the form of the “new drama”. The article analyzes the authors’ research of the documentary materials, the choice of sources, genre specifics, images of the selected eyewitness heroes.

			 

			События, последовавшие в Беларуси за президентскими выборами в августе 2020 года, до сих пор привлекают внимание во всем мире. Фотографии минских акций, без преувеличения, обошли полосы самых известных изданий мира. С самого начала многие наблюдатели и участники событий отмечали, что белорусскому протесту свойственны особая зрелищность и театрализованность.

			Стоит также отметить, что и белорусская власть также активно использовала театральные приемы еще во время предвыборной кампании. Достаточно вспомнить обращение президента Александра Лукашенко, сопровождающееся видеороликами, призванными влиять прежде всего на эмоции аудитории, и пафосную риторику в стиле „последней искренности” (например, такие эпитеты как: „Чистая и светлая, трудолюбивая, немножко наивная, чуть ранимая, любимая – а любимую не отдают”, „Не предавайте, ибо предательства не прощаются даже на небесах”)1.

			К тому же, одним из ярких событий августа прошлого года стал уход труппы Национального театра имени Янки Купалы в поддержку своего директора Павла Латушко, уволенного за выражение гражданской позиции2. Как говорил об этом белорусский театральный критик Дмитрий Ермолович-Дащинский:

			 

			То, что произошло в театре Янки Купалы, я воспринимаю, как очень важный выбор: актеры отказались от своей идентичности „артиста театра”, и выбрали идентичность „гражданина”. Они сказали этим о том, что невозможно само существование театра в этой стране сегодня, он больше не нужен. Нужно быть гражданином. Театральность покинула сцену, теперь она – на улицах. Это очень показательно и говорит о том, как именно театр встроен в общество и в идеологию государства3.

			 

			***

			 

			Таким образом, интерес театральной общественности к событиям в Беларуси вполне закономерен. Пожалуй, первой, драматургической реакцией стала пьеса Обиженные: Беларусь(сия) белорусского драматурга Андрея Курейчика4, пишущего на русском языке. За несколько месяцев пьесу об августовских событиях 2020 года поставили и читали в самых разных странах мира, она переведена на 19 языков. Читка пьесы стала способом выразить свою солидарность с белорусскими коллегами для театров в других странах мира. Среди более чем 50 театров, осуществивших читку пьесы: Драматический театр в Варшаве, Королевский театр Стокгольма, Дикий театр в Киеве, Малый театр Римаса Туминаса в Вильнюсе… Только за первые 2,5 месяца состоялось более 100 читок пьесы на 71 площадке более чем в 20 странах – Латвия, Литва, Польша, Украина, Россия (в московской видеочитке принимали участие Лия Ахеджакова (роль Позитивной), Александр Топурия, Мария Букнис, Алексей Нестеров, Анна Сиротина, Талгат Баталов, Владимир Кошевой), Швеция, Великобритания, Нидерланды, Венгрия, Гонконг, более 30 читок в Америке. Учитывая это, пьеса может претендовать на место в Книге рекордов Гиннесса5.

			Пьеса стала заключительной частью трилогии Андрея Курейчика, первые две посвящены – соответственно – России и Украине. Все три пьесы построены по одному принципу: семь условных героев по очереди произносят монологи, а затем сталкиваются друг с другом в той или иной конфликтной ситуации.

			В пьесе о России фоном для действия пьесы стали поджог кинотеатра во время демонстрации фильма Матильда, убийства мирного населения на Донбассе, которые российская сторона квалифицирует как теракт, отправка наемников на Донбасс, скандальный арест режиссера Кирилла Серебренникова. Обиженные: Украина представляет читателю личные истории героев из разных регионов страны (одесской дамы, киевской девчонки, харьковского мужчины, бабушки из Херсонской области, парня из Днепра, чудака из Закарпатья) на фоне фактической гражданской войны.

			Надо заметить, что первые две части резонанса не вызвали. Обе они были поставлены Херсонским академическим театром им. Кулиша (Украина), а пьеса о России была презентована в минском Центре белорусской драматургии. Сам драматург в одном из интервью говорил, что писать о родине не спешит, потому что когда к власти пришел Лукашенко, ему было всего 14 лет, а теперь 40, и ничего не поменялось, поэтому пьесу о белорусах написать всегда успеет, „а вот за украинским дискурсом надо успевать следить…”6. Андрей Курейчик начал писать пьесу уже в 20-х числах августа 2020 года, когда

			 

			…прошло чуть больше двух недель с момента выборов. Началась самая горячая стадия протестов – аресты, невероятное насилие на улицах Белоруссии и ситуация, в которую попали люди, тот шок, в котором они находились. Я, как драматург, не мог остаться безучастным. Я – не политик. Единственный органичный мне способ реакции – отразить всё это в драматургии. И вот родилась такая пьеса, для меня самого очень неожиданная7.

			 

			В пьесе семь действующих лиц, все они – условные, собирательные образы, но у некоторых есть реальные прототипы. Так, Старый – это Александр Лукашенко, Юный – его сын Николай, Новая – Светлана Тихановская, Позитивная – Мария Колесникова и – одновременно – собирательный образ белорусских женщин, участвующих в протестах, Мертвый – первый погибший во время протестов Александр Тарайковский. Также отметим, Мертвый – единственный герой, кроме Новой-Тихановской, называющий свои имя и фамилию – Никита Мицкевич. Андрей Курейчик неоднократно использовал это имя для других героев своих пьес (обычно alter ego автора), например, в пьесе Небо, и в качестве псевдонима:

			 

			Меня зовут Никита Мицкевич! Мицкевич! Запомните эту фамилию, потому что это фамилия человека, который вас, тварей, не боится… Это моя страна! Беларусь – это моя страна! Это мой город. А это я, слесарь пятого разряда Никита Мицкевич. Блядь, не вижу ничего… Кровь идет… Сколько же вас тут выстроилось? Тысячи? Откуда вы все взялись на нашей земле? Кого вы защищаете? Кого? Таракана? Да он же никто… Буквально никто. Таракан! Та-ра-кан… Раздави ногой, хрустнет-брызнет, и дело с концом… Он же стравил всех со всеми. Утопил страну в крови. Ненависти. Боли! Мы его больше не хотим! Вы меня слышите? Бычьё! Мы его больше не хотим!8

			 

			Птичий – бывший боец украинского „Беркута” (отсюда и его прозвище, отсылающее также к обращению „Орлы”, – так назвал омоновцев Александр Лукашенко), перебравшийся после киевских событий 2013 года в спокойную и правильную, с его точки зрения, Беларусь. Поучительная – директор школы и глава избирательного участка.

			Для столкновения героев в пьесе Андрей Курейчик использует реальные события. Например, история председателя избирательной комиссии, у которой во время протестных акций была арестована дочь:

			 

			Да, я всех вас, охламонау, выучыла за 37 лет! Я вам эти выборы сделала! Я вам эти 80 процентов усатому нарысавала! Я перэд людьми не пабаялася, все как просили сфальсифицыравала, а вы не можете мою дочку найти? А ради чэго я усе гэта делала? Штоб вы мне тут хамили? Я прэзиденту жаловаться буду! Алё! Алё! (Пауза). Доча! Доченька! Прасти маму… Прасти… 9 

			 

			 Или реальное интервью Лукашенко украинскому журналисту Дмитрию Гордону и цитаты из него: („Скажу вам странную вещь, Дима. Поверьте мне, как опытному президенту: президентами не становятся. Президентами рождаются”10), прогулка с Колей в бронежилетах, вынужденное обращение Светланы Тихановской, записанное в Центральной избирательной комиссии:

			 

			Я пришла в Центральную избирательную комиссию подать жалобу. Никого больше не пустили. Только меня. Кабинет у нее большой. У окна – кожаный диван. И двое… Я их лица видела много раз по телевизору. То ли глава КГБ. То ли МВД. То ли из комитета следственного… Двое. „Присаживайтесь Светлана Георгиевна”… Предложили чаю. А потом такой разговор. Мол, есть мнение, что вы выиграли выборы в первом туре. И мы боимся за вашу жизнь… А у вас есть 4-летняя дочь и 10-летний сын, и какая незадача, они так вовремя покинули Беларусь. А значит, вы не запишете видео, где признаете свое поражение. Ведь мы не сможем забрать детей в детский дом. Я молчала говорили только они. Вены бились у меня вот здесь, перед ушами. Тух-тух-тух… „Тогда вы оставляете нам гораздо более узкий выбор”, – сказал один11.

			 

			Таким образом реальность „наслаивается” на придуманные драматургом сюжетные линии других героев: знакомство Позитивной и Мертвого в автозаке, узнавание Позитивной в Птичьем будущего мужа ее сестры.

			Пьесу нельзя отнести к документальному театру (скорее – к политическому), тем не менее, в ней опосредованно (автор не интервьюировал очевидцев событий специально) используется техника вербатим. Драматург вставляет в монологи героев цитаты Лукашенко и Тихановской, а также свидетельства очевидцев:

			 

			Я попытался их собрать, проанализировать, дать им слово. Причём, их слово, не моё. Я искал их реальные тексты, их позиции, и завязал их всех в один драматургический узел12.

			 

			До этого в белорусской драматургии и театре к технике вербатим обращались крайне редко: пьеса с говорящим названием PATRIS (2013) трех авторов (Николай Рудковский, Дмитрий Богославский, Сергей Анцелевич), Мабыць (2014) Дмитрия Болославского и Александра Марченко (он также выступил в качестве режиссера) – попытка портрета нации глазами иностранцев и самих белорусов, а также Родные люди Лехи Чыканаса в режиссуре Валентины Мороз – о проблеме насилия в семье, а также документальный спектакль Александра Марченко «Anti[gone]», в котором трагедия Софокла переплетается с историями минских жителей..

			 

			***

			 

			Пьеса Андрея Курейчика была не единственным театральным откликом на августовские события 2020 г. в Беларуси. Полностью создан в технике вербатим спектакль московского Театра.doc Соседи / Суседзі. Более того, создателями выбрана техника headphone verbatim (вербатим в наушниках), максимально сближающая интервьюера-донора с аудиторией. При использовании этой техники актер слышит в наушниках голос героя и воспроизводит его в реальном времени, что позволяет обеспечить максимальную степень достоверности передачи речи и интонации „донора”. Форма такого спектакля предполагает открытость и постоянное дополнение новыми материалами.

			Постановка появилась в рамках польско-российской режиссерской лаборатории, которая прошла осенью 2020 года в Гданьске и Калининграде. В апреле 2021 года состоялся предварительный показ в Москве, а 1 мая должна была состояться премьера.

			Авторы и исполнители (Сергей Гиндилис, Ксения Терещенко – россияне, Екатерина Финевич, Cергей Борсук, Даша Демура, Николай Прилуцкий – белорусы, давно живущие в России) собрали истории тех, кто пострадал от действий силовиков после выборов в Беларуси. Врач, студентка, эмигрант из Израиля, вернувшийся в эти дни на родину, продюсер, актриса, приемщица грузов на Минском вокзале, следователь рассказывают о том, что им пришлось пережить летом 2020 года. Из фрагментов воспоминаний, историй героев-доноров складывается образ Беларуси, увиденный с разных точек зрения: ностальгическое описание сельской свадьбы, ради которой „не жалко и кредит взять”, воспоминание о квартире еврейской бабушки, у которой всегда была маца („вкусная, как крекеры”), восторженный рассказ о „свободном, незагазованном воздухе” (после Нижнего Тагила) Минска, реальные истории из работы следователя (хищение с банковской карточки, ложное обвинение в изнасиловании, распространение порнографии – „до выборов на 95 процентов закон работал”), история эмигранта, решившего навестить могилы родителей. 

			Но слова одного из авторов спектакля Сергея Гиндилиса, что „спектакль – не фильм, его не поставишь на паузу”13, оказались в определенном смысле пророческими. Через полчаса после начала спектакля на сцену вышел человек в форме и попросил всех присутствующих покинуть помещение из-за возможного заминирования здания. Позднее участники спектакля назвали его „актером-фрилансером” и поблагодарили за участие в постановке: „Что это было такое, не знаю, но полицейские крайне обогатили наш минималистичный спектакль своим появлением и внесли в него элемент перформанса и фарса”14. Более символическое действие для спектакля о белорусских протестах сложно придумать. Об этом написала автор и главный редактор проекта „Август 2020”, при поддержке которого была осуществлена постановка спектакля, Александра Ливергант: „Хотели нам пришить несогласованную акцию, а теперь полицейский без формы стоит и слушает, мы им объяснили, о чём спектакль. Настоящий документальный театр”15. Впрочем, надо отметить, что подобная история уже случалась в Театре.doc со спектаклем, посвященном российским протестам на Болотной площади.

			 

			***

			 

			Еще одним проектом о белорусских событиях августа 2020 года стал спектакль Русского драматического театра Литвы Kvėpuojame drauge / Дыхаем разам / Дышим вместе, жанр которого создатели определяют как „свидетельские показания”.

			Постановка базируется на рассказах белорусских актеров и режиссеров – непосредственных участников событий в Беларуси. Один из режиссеров проекта Александр Марченко говорит, что:

			 

			Самое главное – процесс, сам путь, не результат. Мне кажется, что 2020 г. – это год, когда все мы оказались в стадии переосмысления, и это не связано конкретно с ситуацией в Беларуси. Нам всем во время пандемии нужно формировать новые отношения. Также и в искусстве: это закрытие (изоляция) требует поиска новых форм. И политический кризис в Беларуси еще больше все усугубил. Мы понимаем, на каком языке надо говорить о тех травмах, которые сейчас наносят16.

			 

			Для „переосмысления” драматург Марюс Ивашкявичюс17 объединил приемы документального театра и метатеатра18 – зритель в данном случае является свидетелем подготовки к спектаклю, обсуждения планируемой постановки. Две группы актеров („Домашние”, то есть литовские, и „Приезжие”, то есть актеры из Беларуси) говорят о театре, в котором они находятся, о происходящем в Беларуси, делятся своими историями и замечаниями. „Домашние” и „Приезжие” изначально противопоставлены друг другу:

			 

			Вдруг все актеры видят полный зал зрителей и обалдевшие замолкают. По реакции видно, что домашние знали про это, а приезжие – нет. Эти две группы актеров сильно отличаются друг от друга: домашние одеты красиво, по-домашнему уютно, тем временем, как приезжие – в куртках, шарфах, кто-то в шапке. Стоят, переглядываются, смотрят на домашних!19

			 

			Актеры время от времени перебивают друг друга, спорят, их речь нарочито разговорная, без какой-либо литературной обработки, что усиливает эффект присутствия у зрителей, подчеркивает реальность рассказанных историй и ярче передает эмоции актеров:

			 

			Саня: Да, доплыл. Ну, я же сижу здесь. Там течения нету. Потому что это же после ГЭСа. Я доплыл. Но когда я вышел, я просто не мог стоять на ногах. Я за какую-то траву держался (смеется). И ребята какие-то… Это очень было интересно. Они: „Парень, парень, беги, беги, плыви! Парень они за тобой едут. Парень, беги” (смеется). А я говорю: „Да я еле стою.” Это было очень смешно. (…) Да, на берегу. На следующем. На том берегу. То есть, я переплыл быстрее, как оказалось, чем они на этом бусе объехали весь Неман. Я пришёл, сел на парапет. Я просто уже всё… Я понял, что всё. Я не могу идти. Они: „Стоять! Бля!” Не знаю, у вас можно материться на сцене?

			Андрюс: Конечно.

			Дима: Вы в свободной стране20.

			 

			При этом „приезжие” рассказывают нарочито отстраненно, стараясь избежать эмоционального накала, определенно чувствуется, что они не хотят выступать в роли героев, а „ Домашние” также неловко чувствуют себя, говоря о сочувствии и понимании со своей стороны:

			 

			Дима: (приезжим) Мы – с вами. Нам это болит не мень… Следим за всем, что у вас там… По телеграмму, фейсбуку. Сочувствуем, переживаем.

			Александра: Ужасаемся.

			Дима: Да. И все эти люди в зале… Они тоже… Все с вами. Их же ненасильно сюда – у нас свободная страна… Так что, мы все тут единомышленники, как бы.

			Андрюс: Почему – как бы?21

			 

			Представленные выше диалоги – примеры многочисленных столкновений с чуждыми реалиями, из-за чего актеры зачастую не понимают друг друга и вынуждены объяснять другой стороне очевидные для себя вещи, поэтому „Домашние” говорят о „свободной стране”, о том, что они успели привыкнуть к демократии, а „приезжим” приходится пояснять, почему руководителем театра может быть бывший военный, как можно жить три дня без интернета, что такое „черные списки” и почему перестали выпускать бело-красную пастилу.

			Еще один „камень преткновения” для двух групп актеров – постоянные попытки „Домашние” сделать рассказанные истории более эффектными и сценическими, что вызывает отторжение у „приезжих”. Так, Андрей, один из белорусов, рассказывает о столкновении с омоновцами в магазине, во время которого он бросил в нападавших банку с детским питанием:

			 

			Андрей: (…) короче, я схватил банку, попавшуюся вот рядом банку с детским питанием и швырнул ее в одного из этих чуваков. Вот. Ну, их конечно возмутила такая дерзость и они сразу такие одуревшие и озверевшие полетели на меня…

			Полина: А она рассыпалась?

			Андрей: Я не знаю. Мне сложно вспомнить.

			Полина: Просто было бы эффектно: детское питание и все – белое…22

			 

			По словам руководителя проекта Владимира Гурфинкеля, создатели спектакля хотели не просто представить зрителям документальные свидетельства, но

			 

			…на их базе попробовать осознать, что это за народ, люди, которые, даже проявляя невероятную активность и протестуя против обмана, снимают обувь, чтобы на улице встать на лавочку и помахать флагом; эти люди собираются на демонстрации и, увидев красный свет светофора, останавливаются, чтобы пропустить машины… Или – многотысячная колонна, которая идет по проезжей части, но не наступает на велодорожки…23.

			 

			Попыткам объяснить произошедшее в Беларуси после президентских выборов посвящена вторая часть пьесы. Начиная с очевидного – аресты других кандидатов, откровенные фальсификации, игнорирование властью эпидемии (в связи с чем один из литовских актеров цитирует роман Габриеля Гарсиа Маркеса Осень Патриарха, а белорусы утверждают, что он выдумал эту цитату), актеры пытаются выявить более глубинные причины, кульминацией чего становится история Маши – белорусской актрисы. Рассказывая о насилии в семье своих родителей, она признается:

			 

			Маша: Но мне все-равно их жалко. Это какой-то стокгольмский синдром, но я все-равно их люблю. Это же мои родители.

			(…) 

			Андрюс: Ну это жесть. Данте… Девятый круг. Или сколько там их?

			Александра: Да. Вообще. Нет слов.

			Маша: Послушайте, у нас так живут миллионы. Миллионы людей. Откуда, вы думаете, этот страх в людях24.

			 

			***

			 

			Белорусский театр до событий 2020 года представлял собой площадку, где довольно аккуратно, эзоповым языком говорилось о проблемах общества, о морально-этических и социально-политических вопросах. В определенном смысле, это действительно было пространство свободы, потому что, по словам театрального критика Дмитрия Ермоловича-Дащинского, власть действовала по принципу „пока мы этого не видим, мы вам это позволяем”25.

			Документальный театр в Беларуси во многом вдохновлен российским документальным театром. Как московский Театр.doc родился из семинаров театра Royal Court, так тесное сотрудничество белорусского Свободного театра и Театра.doc, а также мастер-классы ряда российских драматургов и театральных критиков, повлияли на развитие документального театра в Беларуси. Тем не менее, создатели документальных спектаклей всегда старались затрагивать темы, близкие именно белорусской действительности, ярким примером чего могут быть упоминавшиеся выше пьесы Patris и Мабыць?.

			Анализируемые тексты показывают, что белорусская драма и театр под влиянием событий в стране вынужденно, но при этом вполне осознанно, желая продемонстрировать не только художественную, но и гражданскую позицию, активно обращаются к формам документального театра. При этом, появление белорусских проектов на сцене московского Театра.doc и Русского драматического театра Литвы свидетельствует также о живом интересе театральной общественности других стран к событиям в Беларуси. 
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			Abstract. The subject of this sketch is the performance of the Voskresinnia theater, based on a text by Anton Chekhov, The Cherry Orchard. This performance is an example of the experiences of theatrical transformations at the beginning of the 20th century, experiments of fluxus and the second Reform, of the theater of movement, which arose from the experiences of theatrical transformations at the beginning of the 20th century. In the performance – street performance, you can see not only a whole set of symbols taken from the text (blooming cherry branches), but also symbols and cliches referring to modern times, or endowed with universal features. In terms of the Voskresinnia Theater, drama transforms from a record of individual experience into a picture of collective experience. The inability to act is replaced by the inability to act, the loss is a mass, social, and human trauma experience. Man becomes a wanderer, an exile from paradise, a seeker – the symbol of which is the image of the heroes pushing a displaced cart visible at the beginning and at the end of the performance.

			 

			Dramaturgia Antona Czechowa ciągle cieszy się niesłabnącą popularnością1. Zdanie to, celowo noszące cechy banału, obrazuje sytuację spuścizny autora, z jednej strony będącego mistrzem dramaturgii początku XX wieku, jednym z najbardziej rozpoznawalnych i uniwersalnych dramaturgów, z drugiej, właśnie z powodu owej popularności narażonego na najróżniejsze interpretacje, nadinterpretacje czy też wariacje interpretacyjne. Każdego roku spis realizacji scenicznych sztuk Czechowa powiększa się2. Niestety, nie zawsze są to sztuki wybitne, czasem nawet słabe, nietrafione, płaskie, nudne, a przede wszystkim oddalone od uniwersalnego wydźwięku samego tekstu, którego realizacją być powinny. Wydaje się nawet, że „posiadanie” spektaklu na podstawie twórczości Czechowa w swoim repertuarze stanowi swego rodzaju punkt, do którego dążą teatry3. Tymczasem, ta pozornie łatwa i niewymagająca specjalnych zabiegów scenograficznych dramaturgia, niesie w sobie przesłania, o których zapominamy i których w pierwszym kontakcie nie dostrzegamy, a stają się widoczne w kolejnych spotkaniach interpretacyjnych. Zauważona przez Romana Ingardena potrzeba czasu w interpretacji dzieła literackiego i przy tym znajomości realiów jest w przypadku niezbędna4. Trudno bowiem w tradycyjny, czasem płaski, schematyczny i pozbawiony wewnętrznego i wnikliwego namysłu, sposób wystawić sztukę, której najkrótsze a zarazem z punktu widzenia wydarzeń tekstu bardzo trafne streszczenie opublikowano już na początku XX wieku:

			 

			Wiśniowy sad ma być sprzedany

			Czy zostanie sprzedany

			Tak, zostanie sprzedany5.

			 

			Rzeczywiście, wydarzenia, akcja tekstu sprowadza się do tak ograniczonego zestawu. A jednak sztuka ta przecież jest znacznie bardziej pojemna i bogata. I co najważniejsze, ciągle odkrywać ją można od nowa. Wspomnieć tu też wypada o pewnym teatralnym fenomenie. Dzieła Czechowa powstawały, stosując pewne uproszczenie, dla MCHAT-u. Teatr ten, jeden z najnowocześniejszych, najbardziej postępowych teatrów początku XX wieku, zajmuje zasłużone miejsce w panteonie teatrów Wielkiej Reformy6, i dzięki swojemu twórcy – Konstantemu Stanisławskiemu – w historii teatru. Teatr specyficzny, realistyczny, graniczący z obłędnym odtwarzaniem rzeczywistości w scenografii i bolesnym nieraz psychologizmem postaci i gry aktorskiej, mieścił się na jednym z wielu biegunów reformatorskiego świata. I wydawać by się mogło, że dramaturgia Czechowa odnajdzie się jedynie w takim typie teatru, że nie dla niej eksperymenty Edwarda Gordona Craiga, później Wsiewołoda Meyerholda, teatr ruchu, teatr plastyczny czy teatr tańca. Że jej nie dotyczy stwierdzenie Craiga7, że do teatru przychodzi się po to by patrzeć, bo przecież w pierwszym kontakcie trudno wyobrazić sobie mniej plastyczne sceny. Doświadczenia Stanisławskiego i innych reżyserów hołdujących jego metodzie, mogły by postawić pod znakiem zapytania możliwość wystawienia tej dramaturgii w innym kluczu. A przecież początek XX wieku to okres eksperymentów twórczych, wielkiego przewartościowania, zmiany w obliczu sceny. I, co wydaje się tu również niezwykle ważne, uczestnikiem tych przemian, często ich liderem, był teatr rosyjski, dysponujący, po przewrocie październikowym (na krótko niestety) nieograniczonymi możliwościami przestrzennymi. Ani jednak konstruktywistyczna scenografia Meyerholda i jego biomechanika, ani też rugujące znaczenie słowa teatry, Czechowa nie wystawiały. A kiedy skończył się najbarwniejszy dla rosyjskiego teatru okres, którego, jak twierdził Juliusz Bab, zazdrościły Rosji wszystkie zagraniczne teatry8, Czechow w nim pozostał – niestety, w skostniałej, coraz bardziej zastanej, płaskiej wersji. Widowiskowa, spektakularna plastyczna strona spektaklu pozostała dla niego zamknięta. A przecież już Leon Schiller twierdził że:

			 

			sztuka teatralna (…) należy do kategorii sztuk dynamicznych (ruch przez ruch wyrażających w czasie i przestrzeni) i jest jedną ze sztuk ruchu, siostrzycą sztuki tanecznej, agonistyki i innych sztuk gimnicznych; istotą jest ruch dramatycznie wypowiadany; przeto nie słowo, lecz gest jest podstawą widowiska scenicznego (…)9.

			 

			Z tych doświadczeń Wielkiej Reformy, usuwającej prymat słowa i przywracającej spektaklowi „pełnoteatralny” wymiar, wyrosły teatry plastyczne, widowiska multimedialne, widowiska plastyczne, później uliczne performanse, happeningi, akcje. Przekraczając kolejne granice, teatr stawał się zjawiskiem wyjątkowym, coraz bardziej oddalając się od zdeterminowanego, odtwarzającego jedynie zapis słowny, rzemieślnika. Teatry plastyczne, ze słowa rezygnujące, uciekły od wiecznych porównań z pierwotną materią, ale jednocześnie stały się ośrodkami działań performatywnych, wyszły z budynku lub zagospodarowały na nowo przestrzeń widowiska10. W Rosji ów skok teatrów plastycznych, usytuowany między wpływem teatru okrucieństwa, drugą reformą i fluxusem, nastapił później, niż miało to miejsce w Europie Zachodniej. Oczywiście w latach dwudziestych XX wieku odnotowano pewien rozwój teatru tańca (pod wpływem np. Isadory Duncan), jednak teatr rozwijający się na początku XX wieku i teatr, którego Rosji zazdrościł Zachód i który położył podwaliny pod współczesne teatry pantomimy11, zakończył się wraz ze śmiercią Meyerholda, wyznaczającą kres Reformy w Rosji.

			Nurt ten na terytoriach byłego ZSRR odrodził się w latach osiemdziesiątych i z wielkim rozmachem i sukcesami wkroczył na europejskie sceny, a raczej do życia i praktyki teatralnej. Jednym z takich teatrów jest niewątpliwie powstały w latach 90. lwowski teatr Woskresinnia12. W jego repertuarze odnajdziemy sztuki rozmaite13, dla celów niniejszych rozważań najbardziej interesujący okaże się Wiśniowy sad Antoniego Czechowa – plenerowy, uliczny spektakl ruchu, tańca, barwy, światła, obrazu.

			W przypadku tego spektaklu zwrócić wypada uwagę na dwa niezwykle interesujące aspekty: zmianę paradygmatu przestrzeni – wyprowadzenie go z ciasnych ram określonej konwencją przestrzeni sugerowanej przez tekst dramatu (przypomnijmy, że akcja sztuki dzieje się w zamkniętych przestrzeniach dworku, a tytułowy wiśniowy sad funkcjonuje w kategoriach przestrzeni przywołanej14). Jak zauważa trafnie Patrice Pavis: „W teatrze, jak i gdzie indziej, należy spodziewać się wszystkiego. Przestrzenna dezorientacja pomaga przynajmniej w ponownej analizie naszego miejsca w świecie”15. W tym wypadku teatr, który wychodzi z ciasnych ram budynku, jednocześnie zmusza odbiorcę do pełnej rewizji myślenia nie tylko o tekście spektaklu, ale i o jego zakorzenieniu w czasie i przestrzeni. Dorota Fox, mówiąc o takim zjawisku, stwierdziła, że: „Wraz z kolejnymi realizacjami tekst dramatu zaczyna „wchłaniać nowe znaczenia”, nasyca się także konkretnymi obrazami wytworzonymi na scenie, które zostają utrwalone w recenzjach krytyków teatralnych; zachowują się także szczątkowo w pamięci indywidualnej widzów – aktywnych współtwórców tekstu teatralnego. Tak tworzy się zrąb tradycji teatralnej, swoiste teatralne imaginarium”16. Z tego bezpiecznego kręgu wyrywa odbiorcę teatr Woskresinnia. W zapowiedziach spektaklu pojawiają się takie opinie:

			 

			Jedno z najważniejszych dzieł Antoniego Czechowa – Wiśniowy Sad – przełożone na język teatru ulicznego. Poruszające widowisko plenerowe z udziałem szczudlarzy, z ruchomą scenografią, żywym ogniem i efektami specjalnymi. Czy rosyjską klasykę można opowiadać w ten sposób? Teatr Woskresinnia swoimi realizacjami udowadnia, że najsłynniejsze teatralne historie są uniwersalne. Ich Wiśniowy Sad to zachwycające wizualnie oraz wzruszające widowisko, które długo pozostaje w pamięci oczarowanych widzów17.

			 

			Jeszcze dokładniej spektakl ten opisuje folder teatralny, gdzie odnaleźć możemy taki opis:

			 

			Jedno z najważniejszych dzieł Antoniego Czechowa przetłumaczone na język teatru ulicznego. Przeniesione na scenę plenerową ze szczudłami, ruchomymi konstrukcjami, żywym ogniem i efektami specjalnymi. Czy w ten sposób można opowiedzieć historię z klasyka rosyjskiej literatury? Teatr Woskresinnia swoją realizacją dowodzi, że najbardziej znane scenariusze mogą być uniwersalne. Spektakl dotyczy tematu przemijania, nieuchronnej utraty miłości, przywiązania i tęsknoty. Reżyser za pomocą ciepłego liryzmu i pogodnej ironii z maestrią buduje postaci Wiśniowego Sadu. Widz z humorem śledzi przygody bohaterów, zastanawia się nad ich przyszłością i płacze nad ich losem. Wiśniowy Sad jest wspaniałym, wizualnym i dynamicznym spektaklem, który na długo pozostanie w pamięci. Woskresinnia łączy umiejętnie dramatyczne sceny i muzykę, którą uzupełniają urzekające efekty specjalne. Dzięki mistrzowskiemu operowaniu obrazem, intrygującej scenografii czy wysokim walorom sztuki aktorskiej, dzieło zyskało nowy wymiar. Wiśniowy Sad był i pozostanie najwdzięczniejszym tworzywem teatralnym i atrakcją dla publiczności18.

			 

			Widowisko to, w pierwszej jednak kolejności pozbawi widza bezpiecznego zaplecza teatru, rozbije zastaną koncepcję myślenia o tekście jako opowieści o minionych wydarzeniach i czasie, i spowoduje, że wraz z funkcjonowaniem w nowej przestrzeni, nabierze nie tylko nowych znaczeń, ale, co równie ważne, stanie się elementem współczesnego dyskursu, wpisując się w obecne w teraźniejszości dylematy, problemy i wydarzenia, i starając się w jakiś sposób odpowiedzieć na aktualne pytania. Ową zmianę zauważają również obserwatorzy ulicznego spektaklu, odnotowując między innym, że:

			 

			Kto nie zna dzieła w formie klasycznej, nie pozna dokładnie jego treści oglądając wersję uliczną. Widzowi „nieprzygotowanemu”, a takim najczęściej jest statystyczny odbiorca, sztuki teatru ulicznego, przedstawienie nasunie szereg skojarzeń i mnóstwo barwnych plam pięknych obrazów zbudowanych przez Ukraińców w tej wizji dzieła rosyjskiego klasyka. Jest więc tytułowy Wiśniowy Sad kojarzony z Edenem, w którym rozgrywają się sceny różne: od miłosnych i wesołych do smutnych i nostalgicznych. Jest radość pary głównych bohaterów, którzy emanują pełnią uczuć pośród gałęzi kwitnących i „pachnących” wiśni (widz sobie ten zapach wyobraża). Pośród drzew czmychają a to szczudlarze, a to inne charakterystyczne dla rosyjskiego świata przedstawionego typy. Jest cudowna scena, kiedy główne postaci – zakochani i ich rodzina – świętują dostojnie krocząc na szczudłach. Są też epizody satyryczne, żywcem wzięte z cyrku, choćby ten z grubasem mocarzem, który przy marszu gladiatorów dźwiga wiadra z wodą, a później – rywalizuje ze swoim antagonistą w siadzie na desce naszpikowanej gwoździami. Ten raj jednak rychło się skończy, o czym informuje czterojęzyczny komunikat, że 22 sierpnia Wiśniowy Sad – potraktujmy to jako nazwę własną – zostanie sprzedany. Ów komunikat brzmiący jak zapowiedź na zatłoczonym dworcu słyszana z wiekowych megafonów, powtarzany jest kilkakrotnie. W końcu Sad zmienia właściciela, który go niszczy. Towarzyszy temu rosyjski smutek połączony z ostrym piciem, które przeradza wszystko w zabawę mimo przeciwności losu. Sztuka Woskresinnia to wielka metafora raju utraconego i odwiecznej pogoni za ciągle uciekającym szczęściem19.

			 

			W opisie powyższym zabrało akcentu postawionego przez twórców spektaklu – początkowej i ostatniej sceny aktorów pchających przesiedleńczy wózek. I tak dokonuje się przemiana tekstu, jego reinterpretacja. O ile bowiem tekst Czechowa można było określić mianem dramatu jednostek odstających, nieprzystosowanych, nieumiejących żyć w zmienionych warunkach, zatrzymanych w czasie i uwięzionych we własnej niemocy, o tyle spektakl przenosi się na doświadczenie zbiorowości tracących dom i poczucie bezpieczeństwa, zbiorowości wędrujących, emigrujących, wypędzonych i przesiedlanych. Spektakl lwowskiego teatru zmusza więc widza – uczestnika perfomansu do zupełnie innych, aktualnych, interpretacji. Jego budowa bowiem opiera się na czytelnym i powtarzanym obrazie bohaterów-emigrantow, uchodźców, wypędzonych, uciekinierów, migrantów – pchających wózek wypełniony walizkami, przemieszczających się w przestrzeni. To postacie znane, wielokrotnie widziane na różnych etapach rozwoju historii. Uciekający przed wojną, ofiary kataklizmów, represji, zmiany systemu, zmiany i przesuwania granic. Obecne w świadomości zborowej. Postacie-klisze, postacie-schematy. Wyposażone w nieodłączne atrybuty – walizki, w których starają się uratować choć odrobinę tego, co było ich domem, światem, bezpieczeństwem. To ich widzimy na początku i na końcu spektaklu. Ów początek wydaje się tu jednak znacznie ważniejszy – postacie te bowiem już straciły swój sad, nie będą przeżywały procesu straty, lecz traumę utraty/pozbawienia. Ich sytuacja więc jest inna od zaprezentowanej w dramacie Czechowa. Nic już od nich nie zależy, niczego nie mogą zrobić. Utraciły swój świat i zostały zmuszone do wędrówki. To, co ujrzy odbiorca, to przeszłość, fotografie minionych dni. Czas, którego nie można przywrócić, bez względu na to, jak bardzo tego chcą. Powoduje to całkowitą zmianę w możliwości interpretacji spektaklu, przesuwając akcent z doświadczenia jednostki, która różnie konotuje wiśniowy sad: jako świat dzieciństwa (Ania), szczęścia i nieszczęścia przeszłości (Raniewska), jedyną ostaję i sens życia (Wiera), na doświadczenie społeczności – tracącej część swojego świata.

			W spektaklu lwowskiego teatru pomiędzy początkiem i końcem przed oczami widza pojawiają się obrazy mitycznego Edenu – świata utraconego. Przestrzeń tę przywołują z otchłani przeszłości kwitnące wiśniowe gałązki. I pojawia się ona w scenach-fotografiach – balu, przedstawienia, wesołego niedzielnego spaceru w parku. Sceny wyłaniają się z głębin pamięci, jak przewracane kartki z rodzinnego, niepełnego, niestety, albumu. Kontrastują ze sobą barwy wspomnień (biel kwiatów, strojów postaci z fotografii, jaskrawe światło, połykacze ognia, fajerwerki) i teraźniejszości (szarość, ciemność, dym, jak spowijająca świat mgła chwili przed stworzeniem). Szarość, jak w biblijnej Genesis, nie zwiastuje niczego dobrego, choć to z niej wyłoni się być może nowy, niewidoczny w spektaklu, świat dla bohaterów dramatu. Nie będzie on miał jednak, co wydaje się pewne, piękna minionych dni. Będzie nowy, obcy, niebezpieczny, może nawet groźny. W mgłę, w niewiadome, w przyszłość bez końca i wytchnienia pchać będą swój wózek, pełen wspomnień. Jak bagaż piękny, choć przecież ciężar, który w drodze im nie pomaga, a tylko spowalnia.

			Pchające swój wózek postacie są świadome straty. Patrzą na świat, który minął, oczami doświadczonych przez los i pozbawionych tego, co było im bliskie. Pogodzeni z rzeczywistością, bez buntu, bez próby walki, zatrzymania najpiękniejszych chwil, odchodzą. Nic im nie wróci tego, co minęło. Nic nie przywróci do życia wiśniowego sadu. I nic po nim, przynajmniej dla bohaterów spektaklu, nie powstanie. Chaos i pustka, to jedyne co pojawi się w końcowych scenach. Jest więc tylko starta, zniszczenie, kres i koniec. I droga, po której kroczyć będą bohaterowie. Brakuje więc wizji nowego. Nie wiadomo, co spotka bohaterów na drodze, czy odnajdą jeszcze jakikolwiek świat dla siebie. Pozbawieni oparcia, korzeni, czegokolwiek, co mogłoby przywrócić im dom, będą szli przez czas i przestrzeń jak wieczni tułacze, zmuszeni do wędrówki. Ze świata spokoju i piękna wejść muszą do przestrzeni, w której nic nie jest pewne i nic nie jest dane raz na zawsze. Gdzie nie ma bezpiecznych wysp, szczęśliwych przylądków i happy endów.

			Można więc zastanowić się, czy spektakl ten za bardzo nie odchodzi od głównej idei sztuki Czechowa. Sam autor, jak podają źródła, lękał się o kształt jego inscenizacji: miała to być komedia, nie zaś łzawy dramat, jak to widział Stanisławski. W interpretacji teatru Woskresinnia nie jest ona żadnym z wymienionych. Pamiętać przy tym wszak należy, że dzieła Czechowa zostały nazwane komediami niejako z przypadku – nie były tragediami. Nie mają jednak szczęśliwych zakończeń. Nie kończą się też tragicznie. I właśnie ów koniec – obraz tułaczy najbardziej do idei tekstu może zbliżać. Nie wydarzyło się przecież nic ostatecznego – wszyscy bohaterowie opuszczają Eden, mityczny raj, coś stracili, ale mogą ciągle iść i poszukiwać. Skojarzenie biblijne w tym przypadku pozwala na właśnie najbardziej optymistyczne tekstu/spektaklu zrozumienie. Opuszczenie raju pozwala zasmakować prawdziwego życia – z jego pięknem i złem, radością i cierpieniem. Poszukiwanie skończy się, a poczucie utraty zastąpi pewnie radość znalezienia. Bo przecież na końcu drogi tułaczy z wiśniowego sadu będzie jakiś raj.
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			Abstract. This article is devoted to the typology of characters (both female and male) in the comedy of N. Ptushkina Miss. The plot structure of the comedy play Miss is manifested in the opposition of the dogmatic ideas of the characters to the subjective personal beliefs of others who tends to believe in some kind of miracle. This resembles the structure of a comedy, in the action of which collisions unfold, which are based on the debunking of stereotypes, traditional beliefs. The finale of the play Miss is a utopian comedy, which emphasizes the genre hybridity of N.Ptushkina’s play. In the comedy Miss, the author presents the characters as complex, ambiguous, capable of transformation and awakening of personal self--awareness. The playwrighter creates a comic frame of an unrealized dream of a bright future for a soviet person who consciously or unconsciously strives for happiness.

			 

			Исходя из наблюдений над характером сюжета, конфликта, персонажами, можно предположить, что в драматургии Надежды Птушкиной проявились традиции русской драмы ХХ века, прежде всего, драматургии Александра Вампилова. Исследователи (Сергей Моторин, Татьяна Денисова, Лариса Ветелина) отмечают своеобразие его сложных, неоднозначных героев, ищущих себя. С. Моторин выделил два типа героев – бюрократа и идеалиста). Как отметил учёный, каждый из этих типов оказывается для драматурга объектом изучения на том или ином этапе творческого пути1. Можно предположить, что А. Вампилов в своих пьесах исследовал ту или иную сторону человеческой жизни, вектор рационального и нравственного проявления личности в эпоху перемен и переходности.

			Не случайно литературоведы увидели в драматургии 80–90-х гг. XX в. продолжение экспериментов А. Вампилова. Так, Татьяна Денисова выделила следующие типы героев в драматургии „новой волны” поствампиловского направления: маргинальный герой (этот тип героя исследовала Светлана Гончарова-Грабовская2), утопический идеалист и романтик3. Предварительно отметим, что в пьесах Н. Птушкиной осуществляется ревизия этих прочно вошедших в русскую литературу типов героев, которые предстают перед нами уже другими. Наиболее сущностные глобальные проблемы драматург раскрывает посредством таких тем, как любовь и взаимоотношения в семье. На основании того, как реализуют себя герои пьес в любовно-семейных отношениях и посредством этого, в действии пьес представлены процессы самоидентификации, что могло бы послужить основанием для типологии мужских и женских персонажей в драмах Н. Птушкиной.

			Исследованием типологии женских персонажей в драматургии Н. Птушкиной отчасти занималась Дарья Муллина. По её мнению, в пьесах Птушкиной чаще всего встречаются четыре константных типа персонажей – женщина-жена, женщина-любовница, женщина-мать и мужчина (муж, сын). Именно эти типы героев Птушкиной, как отмечает исследователь, являются показательными для авторской аксиологии и выступают персонификацией авторской идеи: во взаимоотношениях мужчины и женщины центральная, глубоко драматичная роль отведена женщине, а мужчина, чаще всего, выступает своеобразным катализатором, позволяющим женщине оценить себя, выйти к себе настоящей4.

			В нашей статье мы попытаемся проанализировать и рассмотреть более подробно типологию персонажей (как женских, так и мужских) в комедии Н. Птушкиной Мисс (2014). Сразу стоит отметить, что в пьесе большое количество действующих лиц – тринадцать, и все они характеризуются автором в самом начале пьесы. В нём отмечены некоторые сущностные подробности внешнего и внутреннего образа героев, их психо-физического состояния, жизненной позиции. Одни из персонажей представлены автором подробно (например, Пантелеевна, Май Маевич, Оксана). Авторское описание содержит различные авторские оценки и комментарии. Другие очень конкретны и лаконичны. К действующим лицам пьесы относятся:

			 

			ВАНЯ-МАФИЯ

			ПАНТЕЛЕЕВНА – бессменный председатель сельского совета

			МАЙ МАЕВИЧ – школьный учитель, растит дочь-калеку.

			ОКСАНА – дочь Мая Маевича, калека.

			МАНЯ – дура набитая, весом за сто килограмм, лет семнадцати.

			ЛЮСЯ – мать Мани, вряд ли, поумнее дочери, неестественно тощая.

			ГАЛЯ – приезжая, одинокая, бездетная, лет тридцати.

			ВЕРА – жительница посёлка, незамужняя, без детей, лет под сорок.

			БАБКА КУТУЗОВ – старая бабка, себе на уме, все в лицо зовут её Кутузов.

			ОТЕЦ АЛЕКСЕЙ – местный священник, студент-заочник семинарии.

			ИННА – корреспондент с того же телевидения.

			ФРИЦ – родной отец Мая Маевича и дед Оксаны.

			СЕРГЕЙ – кинооператор с районного телевидения5.

			 

			Главного героя (Ваню-Мафию) драматург оставила без подробного описания и каких-либо комментариев. По мере развития сюжета читатели убеждаются в том, что его поведение и высказывания неоднозначны. Видимо, поэтому его образ не имеет константных характеристик, он наиболее динамичный из всех представленных в пьесе.

			Для начала рассмотрим более последовательно некоторые коллизии пьесы в связи с её жанровыми характеристиками. По своим жанровым признакам, как отметила С. Гончарова-Грабовская, пьеса Мисс напоминает юмористическую комедию. Думаем, что это определение нуждается в уточнении. Автор назвала её в подзаголовке „комедией”. В анализируемой пьесе драматург обращается к социальным проблемам всеобщего характера, а не только частного или второстепенного (социальное и нравственное разрушение сельского быта и уклада жизни). По удачному наблюдению белорусской исследовательницы, юмор в представленной пьесе начинает коррелировать с сатирой как на семантическом уровне (идейно-ценностная ориентация), определяя содержание конфликта и персонажей, авторскую оценку, характер смеха, так и на морфологическом (системно-структурная организация), подчиняя себе сюжетосложение и интонационно-речевую организацию пьесы6.

			Сюжетная структура комедийной пьесы проявляется в противопоставлении догматических убеждений одних персонажей пьесы субъективно личностным взглядам других, которые склонны верить в некое чудо, игру, вымысел. Можно предположить, что персонажи, склонные верить в чудо (явление Богородицы), наивны, не обладают развитым личностным самосознанием. Это, несомненно, напоминает структуру комедии, в сюжете которой осуществляется развенчание стереотипов, штампов, традиционных убеждений в силу того, что герой начинает мыслить как личность, выражая своё субъективное мнение. Таким образом, разрушаются признанные в обществе как нормативные стереотипы коллективного посттоталитарного сознания. Идея конкурса принадлежит герою по имени Ваня-Мафия, который увидел в этом способ привлечь внимание масс-медиа к себе, и тем самым прославиться.

			Сама ситуация объявления подобного конкурса является нелепой, так как в этом селе нет молодых девушек, способных претендовать на звание победительницы конкурса красоты. В конкурсе могли участвовать: инвалид на коляске Оксана, которая не двигается и не говорит членораздельно, и девушка Маня, вес которой превышает сто килограммов.

			Стоит отметить, что в сюжете пьесы Мисс выразительно проявились черты миракля (мистерии). Миракль (франц. Miracle, от лат. Miraculum – чудо) – жанр средневековой религиозной драмы, разновидность мистерии (либо составная часть грандиозного, длящегося много часов, а то и несколько дней подряд, мистериального представления). Основу сюжета миракля составляет чудо, совершенное Девой Марией или святыми. Появление чуда (видение Богородицы) изменяет характер действия пьесы, что впоследствии влияет и на её жанровое восприятие реципиентом. Появление Богородицы является одним из ключевых переломных моментов в пьесе, который существенно повлиял на драматическую коллизию. В этой драме религиозный смысл явления Богородицы профанизирован: мы понимаем, что это связано с условием, которое Пантелеевна выдвинула Ване-Мафии, предложившему организовать конкурс красоты. Она ответила, что конкурс будет проведён, если появится знак (знамение). Так что в сюжете пьесы явление Богородицы приобретает пророческий смысл деструкции традиционных устоев жизни русской глубинки, села, а также авторитарного стиля правления администрации.

			Чудо пришествия Богородицы направлено на ожидание зрителями того, что каждому воздастся по вере его. В анализируемой пьесе эта фраза повторяется несколько раз как лейтмотив. В ней, с одной стороны, иронически отображается вера героинь в то, что каждая из них может осуществить свои желания посредством своей веры. С другой стороны, иронически отображается образ посттоталитарной идеологии советского строя, в основу которой была положена идея подчинения. Ирония заключается в том, что любая догма, которая вроде бы должна вести к счастливому будущему, не делает персонажей комедии счастливыми. Это подтверждает развязка пьесы (чудо произошло, а жизнь персонажей осталась прежней), из-за которой анализируемую пьесу можно отнести к комедии абсурда. В то же время, в пьесе проявились черты комедии идиллического типа, характерные для пьес А. Вампилова7.

			Всех персонажей пьесы Мисс можно условно разделить на две группы. К первой группе относятся персонажи, у которых отчётливо проявляется догматическое прагматическое мышление, и они идентифицируют себя с определённой социальной ролью или идеологической позицией. Ко второй, более обширной группе персонажей, принадлежат наивные, не обладающие развитым личностным сознанием, персонажи, склонные верить в чудо.

			Рассмотрим более подробно образ одного из персонажей первой группы – Вани-Мафии. Стоит отметить, что герой может быть рассмотрен в ряду маргинальных персонажей в силу того, что дважды в течение сюжетного действия выходит из тюрьмы и возвращается к социуму. При этом он проявляет индивидуально личностное миропонимание и собственную позицию. Отчасти осознание ценности своей личности проявляется в развязке пьесы и у Оксаны, которая обрела веру в себя в связи с чудесным избавлением от физических недугов. Ваня-Мафия готов верить только тому, что ему приносит пользу и выгоду, именно поэтому он и предлагает провести конкурс красоты:

			 

			ВАНЯ-МАФИЯ. Из других посёлков пригласим! Позовём районное начальство, возможно, даже из Москвы…И вот тут-то тебе дадут слово на всю страну. Вот – камера. Вот – микрофон. Твой звёздный миг! Говори, председательница!8

			 

			Ваня-Мафия хочет достичь славы, известности в силу своего положения маргинальной личности и комплекса неполноценности. Стоит отметить, что он появился в селе, отсидев срок в тюрьме без особой вины; вторично, по ложному заявлению Мани об изнасиловании он вновь попал туда и вернулся. Всё это происходит в течение условного действия пьесы, что, безусловно, разрушает целостность хронотопа.

			В начале действия, отбыв срок в тюрьме, Ваня-Мафия приезжает в деревню Жёлтые грязи, чтобы вступить в наследство. В диалоге с Пантелеевной, председателем Совета, он позиционирует себя посредством принадлежности к наиболее успешному (по его мнению) слою общества-мафии.

			Ваня-Мафия верит, прежде всего, в сильную волю и индивидуальные качества личности. По его мнению, каждый может изменить себя и окружающую его действительность.

			Образ Вани-Мафии противопоставляется образам персонажей второй группы, которые верят в принятую в общественном сознании догму (идея Бога, чудо пришествия Богородицы, догматика марксизма-ленинизма). К этой группе персонажей можно отнести отца Алексея, Веру, Маню, Пантелеевну, Кутузова, Оксану. Хотя Оксана, пожалуй, единственный в пьесе персонаж, с которым происходят значительные изменения. В результате ряда событий (чудесное выздоровление, любовь) в Оксане начинает пробуждаться личностное самосознание. Это проявляется в том, что она становится самодостаточной, более уверенной в себе личностью.

			Как уже отмечалось, Ваня-Мафия отличается от других персонажей комедии своим индивидуальным мышлением и склонностью к авантюризму. Не случайно у него наблюдается процесс изменения личности. Исследователи Дмитрий Леонтьев, Анна Фам, Елена Овчинникова отметили, что постоянный выбор прошлого (что, например, соответствует стилю мышления Пантелеевны), то есть выбор привычных способов реагирования в проблемных жизненных ситуациях, обусловленный стремлением к комфорту и безопасности, через некоторое время приводит к недостатку у человека информации для решения насущных проблем9. Жизненный стиль человека в этом случае приобретает черты комформизма, он характеризуется такими экзистенциальными характеристиками, как авантюризм и нигилизм. Выбор перспективы будущего, напротив, стимулирует человека, вызывает процессы постоянного самообновления, экзистенциального развития, расширения представления о мире и лучшего понимания своих взаимоотношений с ним и, как следствие, приводит к формированию жизнестойкости, или экзистенциальной отваги10. Следствием выбора будущего является индивидуализм, обуславливающий продуктивное взаимодействие человека с другими людьми11.

			По мере развития действия персонаж идентифицирует себя с мафией, которая, несомненно, является для него ориентиром социального статуса жизни. Как следствие, все его мечты связаны с тем, чтобы соответствовать образу мафиози. Персонаж выступает в роли авантюриста-трикстера, обладающего одновременно чертами циника и трикстера. Подобно трикстеру, в своих высказываниях он создаёт образ мира и действительности, акцентируя внимание на собственном представлении о будущем:

			 

			ИННА. Мнения разошлись. Вы, Ваня просто скажите, мол, наш великий классик сказал, а мы после смонтируем. Я сейчас не имею права на ошибку.

			ВАНЯ. Великий классик сказал: красота и добро спасут Жёлтую Грязь! Этот конкурс вдохнёт свежий ветер! Мы пригласим спонсоров в Жёлтую Грязь под лозунгом: автомобиль – в каждый двор! Мы поставим ультиматум правительству – немедленно выплатить пенсии Жёлтой Грязи12.

			 

			В своих высказываниях Ваня-Мафия оперирует, как демагог, готовыми штампами из советских лозунгов, изречениями писателей (напр., Красота спасёт мир), которые не до конца понимает и не осознаёт, в каком контексте и как их использовать.

			Ваня-Мафия не видит знамения Богородицы, и ему совсем не важно, есть Богородица или нет, что свидетельствует о прагматичном складе ума. Для него важно быть замеченным в обществе и оцененным другими как особенная личность.

			В развязке пьесы прослеживаются внутренние изменения в сознании персонажа Вани-Мафии. В финальной сцене главный герой видит необыкновенную красоту Оксаны и дарит ей бусы. Ваня-Мафия замечает красоту вокруг и начинает доверять слову Божию, при этом не становясь окончательно верующим. В эпилоге пьесы представлено утопическое состояние персонажа, который перерождается после досрочного освобождения из тюрьмы. Главный герой начинает понимать, что такое духовная красота и приобретает некоторые черты духовности. С этим героем связываем черты утопической комедии в пьесе, так как его идеальное духовное и культурно-эстетическое перерождение представлены риторически, лишены каких-либо правдоподобных мотивировок. Пафосное состояние перерождения героя сообщает развязке черты мелодрамы.

			 Ярким представителем первой группы является Пантелеевна – председатель сельского совета, которая до сих пор верит в лозунги советской власти и мечтает вернуть то прекрасное для неё время. Стоит обратить внимание на её характеристику в списке действующих лиц:

			 

			…бессменный председатель сельского совета, до сих пор себя считает коммунисткой, а своей страной – Советский Союз13.

			 

			Риторика высказывания героини обращена к посттоталитарным устоям Советского Союза, которые в её сознании составляют кодекс нравственности человека до сих пор. Можно считать, что она живёт только прошлым, в отличие от Вани-Мафии у неё нет представления о будущем:

			 

			ПАНТЕЛЕЕВНА. (вдруг страстно) И я, и я лазала, и я в колокола звонила! Верните мне мой Советский Союз, верните аферисты! Как жить? Выброшена, растоптана! Шли по деревне пионеры в белых рубашечках, в красных галстуках, впереди горнист. С утра под гимн вставали! Были праздники, была работа, был народ. Куда сгинуло в одночасье? Почему меня не спросили? Это сейчас к Богу-то все кинулись, потому что чуют – сатана кругом!14

			 

			Если персонажи Галя и Вера верят в то, что они видят Богородицу, то Пантелеевна её не видит. Она не может привыкнуть к новому окружающему её миру, существующему без советских лозунгов. Таким образом, Пантелеевна, в отличие от других персонажей, не изменяется. Возможно, это связано с возникшими ещё в детстве, укоренившимися в подсознании советскими установками, которые усложняют процесс личностной трансформации персонажа.

			Вторая группа представлена персонажами, которые склонны верить в чудо. Они по-своему простодушны и наивны. К ним можно отнести большинство действующих лиц в пьесе: старушку по имени Кутузов, Маню, Веру, Оксану и отца Алексея и т.д. Рассмотрим более подробно образы некоторых из них.

			Большинство персонажей второй группы (Вера, Галя, Маня) не способны ни к какому действию, а лишь к озвучиванию своих желаний. К таким персонажам, несомненно, относится Вера – незамужняя, сорокалетняя женщина. В её образе распознаются черты обывателя, живущего верой в чудо: она просит Богородицу перенести её из села в райцентр. Как и другие жители посёлка Жёлтые грязи, она видит Богородицу и беспрекословно верит в то, что все их проблемы решатся, стоит только об этом попросить:

			 

			МАНЯ. Вот-вот она! Никуда не подевалась!

			ВЕРА. Матерь Божья, пресвятая, я в тебя верю, вот клянусь, чем хочешь! Верю, верю в тебя, деву, мою спасительницу! Забери ты меня отсюда и перенеси в райцентр! Верю, верю, сотворишь чудо и поспособствуешь, чтоб мой дом здесь купили, и пособишь обзавестись домом в райцентре. И больше ничего не прошу, пресвятая дева, больше ничего, только – в райцентр!15

			 

			Вера перекладывает всю ответственность за благополучие своей жизни на чудо, тем самым являясь ярким примером инфантильного отношения к жизни, присущего большей части женского населения посёлка. Вера мечтает о довольно приземлённых вещах: переезде в другой город, новой работе, которые она могла бы и сама реализовать, начав действовать. Если в начале пьесы героиня предстаёт бестактной и прямолинейной, то в ходе жизненных перипетий она изменяется и становится более отзывчивой. Она начинает ориентироваться на ценности и потребности других людей.

			К „бездействующим” персонажам второй группы можно отнести также и Галю, которая мечтает о ребёнке, но ничего для этого не делает. Она представлена в пьесе наивной, доброй женщиной:

			 

			ГАЛЯ. (Словно замёрзшими губами, молит) Ребёночка пошли мне, Богоматерь, ребёночка! Смилуйся, пошли мне ребёночка!16

			 

			Также стоит проанализировать отношение к вере отца Алексея, который является местным священником. Он искренне верит в Бога и силу молитвы, что является (в заданных драматургом пространственных координатах) своеобразным уходом от окружающей его действительности. Как и Оксана, персонаж не лишён способности чувствовать, откликаться на такие традиционные ценности как семья, дети. Когда Отец Алексей влюбляется в журналистку Инну, в его сознании возникает ещё один смысл жизни, обращённый к традиционным семейным ценностям.

			Особую роль в сюжете пьесе сыграл персонаж по имени Фриц – родной отец Мая Маевича и дедушка Оксаны. Условное имя передает коннотации оценочного характера, которые содержат стереотипное отношение русских к немцам в послевоенное время. Его появление и реакция жителей на него свидетельствуют о сохранении в коллективном сознании травматического опыта войны, который может быть принят и переосмыслен. Чудесное (почти сказочное) появление этого персонажа также напоминает сюжеты популярных шоу, но оно способствует тому, что по-другому раскрываются обстоятельства жизни и характера других героев, чья жизнь оказалась с ним связана, в частности, Оксаны и Кутузова.

			Следовательно, чудо пришествия Богородицы в комедии Мисс играет ключевую роль в развитии сюжета пьесы: вследствие этого события персонажи пьесы обнаруживают и раскрывают тот человеческий потенциал, который у наивных, готовых поверить в чью-то идею, людей, способствует пробуждению личностного самосознания. В пьесе представлены актуальные проблемы общества конца 1990-х годов XX ст., которые проявляются в отсутствии индивидуального мышления и сознательной деятельности людей.

			Если в завязке пьесы Мисс присутствуют ряд элементов комедийной пьесы, которые распознаются, прежде всего, в комическом противоречии между мечтой и окружающей реальностью (например, проведение конкурса красоты в городе, где нет подходящих участниц), то в финале события, связанные с преобразованием жизни персонажей, приобретают утопический характер, окрашенный мелодраматической ностальгией по нереализованному проекту советской утопии.

			В эпилоге пьесы драматург изображает утопический идеальный мир, в котором представлена иллюзия счастливого будущего персонажей. Финал пьесы напоминает утопическую комедию. Комическим тут считаем несоответствие между внешне положительными изменениями героев и иронией автора, направленной на сказочно мелодраматический антураж сцен эпилога, а также на пафосный стиль представления этих фантастических преобразований (Оксана появляется на облаке, к ней поднимается сын Веры, Ванечка, и они воспринимаются как Мадонна с младенцем). Эпилог приобретает нарративный характер, в нем отчетливо проявляется голос драматурга, рассуждающего, как достовернее представить сцену возвращения Вани-мафии из тюрьмы в родное село. Все персонажи в развязке оказываются сказочно счастливыми, только их душевное состояние не всегда соответствует обретенным благам и достижениям. Исполнение мечты, как и бывает в комедийных пьесах с утопической развязкой, оказывается призрачной видимостью, поэтому персонажи пребывают в душевном смятении и не вполне могут найти себя в новых обстоятельствах.В пьесе Мисс автор представляет персонажей сложными, неоднозначными, способными к трансформациям и пробуждению личностного самосознания.
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			Заключение

			 

			Сама постановка проблемы „динамика культурного сознания” в новой и новейшей драме русскоязычных авторов не предполагает последовательного подведения итогов. Коллектив ученых, представивших свои статьи в монографии, рассматривает явления современной драматургии и театра как находящиеся в процессе становления. Все явления социально-культурной жизни, включая культурные повороты, перформативные практики, стратегии нарративизации высказывания в пьесах, новый сценизм, эксперименты в сфере компьютерных технологий, форматы инклюзивного театра-эскурсии, читки и многое другое, находят художественное преломление в текстах пьес.

			В литературно-театральном „багаже” русскоязычных авторов за последние двадцать лет появились сотни пьес очень известных и совсем не известных широкой публике драматургов. Они ставятся в театре и интерпретируются во время читок, различных интерактивных адаптаций. Многочисленные фестивали способствуют тому, чтобы эксперименты с новой и новейшей драмой оформлялись в определенные узнаваемые явления: документальная драма (театр doc.), цифровая виртуальная драма, пьеса для инклюзивной постановки или интерпретации, акустические пьесы(читки), пьеса-перформанс, драматургия в формате шоу, психологического тренинга и мн.др.

			Некоторые из этих явлений уже достаточно хорошо изучены, некоторые только становятся объектом научного внимания, поэтому предложенные авторами статей определения нуждаются в уточнении, более детальном анализе.

			Поскольку в осмыслении исследователей драмы оказались тексты новой и новейшей драмы, то появилась необходимость уточнить, как они соотносятся между собой. Однозначных ответов на этот вопрос нет, но один из путей решения связываем с процессами конвергенции и дивергенции показательных для этих явлений признаков. При этом учитываем то, что современная драматургия (1990–2022 гг.) в определенной степени отражает сложные процессы элитарной и массовой попкультуры эпохи постмодерна и так называемого (вновь, как и во Вступлении, сошлюсь на статью Алана Кирби) постпостмодерна.

			В связи с этим, как мне думается, особое значение приобретает самоидентификация субъекта высказывания в пьесе, формы проявления которого охватывают и сферу авторского сознания, и реплики персонажей, и звучание голосов, которые вроде бы не соотносятся с конкретным источником, и различные акустические эффекты, связанные с компьютерными технологиями…

			В статьях авторов монографии удалось отметить несколько художественных особенностей современных пьес русскоязычных авторов, свидетельствующих о культурном сдвиге от эпохи постмодерна к постпостмодерну. 

			– Отказ от линейного характера действия пьесы, что привело к крайней фрагментарности действия, открытому финалу пьесы и семантической многоплановости слова, позволяет осуществлять интерпретацию текста в разных системах координат.

			– Перформативные ресурсы текста пьесы и театральные пеформативные практики позволяют реализовать интерактивность в присваивании художественному высказыванию смыслов на основании полученного опыта участия в действии (прочтения пьесы, участия в читке либо постановки на сцене).

			– Особый эмоционализм и его постпостмодерные формы актуализации свидетельствуют о появлении определенных структур в поэтике текста пьесы, благодаря которым осуществляется координация между субъектно-объектными отношениями, направленными на освоение пространства и времени, ними же (этими отношениями) и определяемыми.

			– Способность текста пьесы быть инструментом социокультурного самосознания позволяет рассматривать драматургию и театр в ряду таких явлений как деятельность массмедиа, интернетреальность и виртуальные средства коммуникации, сетевое создание образности.

			При этом широко осваиваются приемы инклюзии, обнаруживаемые как на уровне проблематизации этого явления в сюжетах пьесы, так и в перформативных постановках пьес современных драматургов.

			Можно только предполагать, насколько в такое переломное время агрессивно вторгающаяся в сознание реальность вызовет новые и новые трансформации в более-менее уже привычных категориях драматургии и театра. Исследователи дискутируют относительно форм и характера репрезентации социокультурной действительности в текстах пьес новой и новейшей драмы. Несомненно, что определенные дискурсивные структуры драматургических текстов обнаруживают и будут обнаруживать стремление обращаться или возвращаться к традиции, что является средством сохранения этого вида искусства и литературы. При этом еще одной закономерностью существования драматургии и театра считаю их коммуникативный потенциал, позволяющий моделировать те личностные и общественные процессы, которые еще социумом не осознаны и потенциально проявляют себя в текстах.

			Очень надеюсь, что адресованная специалистам и широкому кругу филологов монография будет интересна и полезна во многих аспектах, а предложенные к обсуждению проблемы станут импульсом для дальнейших творческих поисков.
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Ew 8 asane 2000 ronos wecrenosarenn (3pura Owwep-Tire, fapwyu
Kooumbus, Cepre TTBIHCKHR) OTMEa, 410 TapaTi TeKCIYATHOCTH
B ADANATYDTHA QRHAETCH Rapa7MTMOR NEpODMATHEHOCT, 0 Teneps AENe-
e e OPMATHEHORD NOBOPOT2 OCO3HHO KK BOAHEALIAR XaPAKTEDHCTHK
RYTTYDHOTO MSILUTEHN 4 KYTbTYDHBIX TD2KTH Ha L0 BPetii, CTONT OT-
METHTS, TO NEpOIDUATHBHBIR NOTEALWAN APAVATYPIHAECKORD TEKCTa BUC-
TDIHAMIETCA He TONGKO KIK COCTABTARILA TEATPENGHON CLEHINECKOt
HHTEPIDETaLY, HO  KaK FEAEHE NOSTHKN TEKCTa, B DELIKHOM BiiMa-
440 UHTATENA WCCTRAORHHN NDEACTAENEHO PACLINPHTETHOE. NOHNMRHNE
TeKcTa HoBeiLE D2l KaK QoD GLTHA, KHCTDYMENTa OCHEKTeN Al
CTBMTENGHOCTH, WHCIZHUMA 8TODEQMEKCH, NCTONHHKR $ODMADOBHAA
KoHenToe.

Oilena poczathu X1 wiekubadacze (Eka ischer-Uchte,Darusz Kosiis), Sergej
tawliskl) zauwatali i z2 2miane paradygmatu tekstualnoic w dramaturgi
odpowiada paradygmat performatywnosd, o e tera zjawisko pawiotu per-
formatywnego uznawane st za najhardze] charakterystyczng omake myslenia
uhtwrowego  prakayk kuturowych naszych cast. Warto zwréci viage, 72
performatyny potencattekstudramaturgicznegopostizeganyjestietykojako
element teatralnej interpretadj scenicane, ale | jako ziawiso poetyki tekstu.
W proponowanym uviadze cotelika iorze badaf zaprezentowiano poszerzo-
ne rozumienie tektu najnowszego dramatu jako formy byt insrumentu paz-
walajaceqo na iterpretad rzeczywistosc, bedacego Instancq autorefle
t6clem formulowania koncepj.
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