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В.И. Варющенко, О.В. Гайкова

Готовность учителя к преподаванию  
дискуссионных вопросов  

социально-гуманитарной науки  
как психолого-педагогическое явление

В статье рассматриваются психолого-педагогические подходы к определению понятия «про-
фессиональная готовность к преподаванию дискуссионных вопросов социально-гуманитарной 
науки». Выделяются личностные и функциональные уровни профессиональной готовности,  
интеграция которых может осуществляться лишь у работающего учителя в процессе самостоя-
тельной практической деятельности, овладевшего организационно-методическим инструмен-
тарием в ходе предметно-методической подготовки в системе повышения квалификации работ-
ников образования. 

Ключевые слова: готовность, личностный уровень, педагогические способности, профессио-
нальная готовность, «трудные вопросы», функциональный уровень.

V.I. Varyushchenko, O.V.Gaikova

Teacher’s willingness to teach controversial 
issues of social sciences and humanities  

as a psycho-pedagogical phenomenon
The psychological and pedagogical approaches to the definition of «professional commitment 

to  teaching controversial issues of social and human sciences» are discussed. Personality and 
functional levels of professional readiness are distinguished, integration of which can be carried 
out only by  the  teacher in the course of independent practice and mastered the organizational 
and  methodological tools in the subject-methodical preparation in the training of educators.

Key words: readiness, personal level, teaching abilities, professional readiness, «difficult questions», 
the functional level.

Необходимость включения в содер
жание современного образования дис
куссионных вопросов социально-гума
нитарной науки, как его важнейшего эле-
мента,  признается  многими учеными. 
В.А.  Сластенин отмечает, что сегодня 
особенно важно привести содержание 
образования в соответствие с принци-
пом научности, поскольку «в школе дает-
ся материал, не являющийся дискуссион-
ным, в то время как в науке в отношении 

тех или иных вопросов нет единой точ-
ки зрения» [9, с.  177]. Е.Е.  Вяземский, 
О.Ю. Стрелова, разработчики историко-
культурного стандарта школьного исто-
рического образования, говорят, что для 
многих учителей существуют объектив-
ные сложности в преподавании «труд-
ных вопросов» истории [1]. 

Появление такой задачи перед со-
временной школой, по мнению С.И. Коз-
ленко, связано с тем, что принцип «исто- Го
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ризма» является одним из стержневых 
положений современного социально-
гуманитарного образования [6]. Этот 
принцип выражается в конкретно-ис
торическом подходе к анализу событий,  
процессов и явлений прошлого, указыва-
ет на ряд направлений поиска их смысла. 
Он ориентирует учителя на рассмотре-
ние любого явления в процессе его воз-
никновения, развития и гибели. Доста-
точно основательная методологическая 
подготовка учителей в области истори-
ческих исследований позволит «сформи-
ровать навыки критического мышления, 
анализа и синтеза, умений оценивать 
и сопоставлять методы исследования, 
характерные для общественных наук», 
и овладеть «знаниями о многообразии 
взглядов и теорий по тематике обще-
ственных наук» [10, с. 15].

Историзм – составная часть истори-
ческого и критического мышления. Эти 
виды мышления  свидетельствуют о на-
личии определенного уровня  методоло-
гической подготовки учителя и являются 
одним из основных требований к уровню 
подготовки выпускников общеобразова-
тельных учреждений для сдачи единого 
государственного экзамена по истории и 
обществознанию. 

Для наиболее адекватного понима-
ния проблемы формирования готовно-
сти учителя к преподаванию дискуссион-
ных вопросов социально-гуманитарной 
науки определим основные понятия, ко-
торыми будем оперировать. С этой точ-
ки зрения важны понятия «готовность» 
и «готовность к профессиональной дея-
тельности». Очевидна необходимость 
детального рассмотрения этих и связан-
ных с ними понятий на уровне рамочных 
определений.

Категория готовности в психолого-
педагогических исследованиях рассма-
тривается как: а)   особое психологиче-
ское состояние, проявляющееся в нали-
чии у субъекта образа структуры опреде-
ленного действия и постоянной направ-
ленности сознания на его выполнение 
(К.А.  Абульханова-Славская, Л.В.  Лева-
шова); б) целостное образование лич-
ности, интегрирующее мотивационный, 
содержательный и операционный ком-

поненты (К.М. Дурай-Новакова, В.А. Сла-
стенин, Е.Н. Шиянов); в) определенный 
уровень развития личности, временное 
ситуативное состояние, отношение, ме-
ханизм регуляции деятельности, особое 
длительное или кратковременное со-
стояние, концентрация сил личности, 
направленных на осуществление опреде-
ленных действий; уровень ценностных 
ориентаций; это и качество, и состояние,  
и динамичный процесс (Н.А.  Морева). 

Таким образом, в специальных ис-
следованиях готовность – это опреде-
ленный уровень развития личности, 
механизм регуляции деятельности, осо-
бое психологическое состояние (образ 
структуры определенного действия)  и 
качественная характеристика личности 
(индивидуально-психологические осо-
бенности). 

В понятии «профессиональная 
готовность учителя к преподаванию 
дискуссионных вопросов социально-
гуманитарной науки» можно выделить   
личностный и функциональный уровни, 
интеграция которых является характе-
ристикой целостной личности учителя. 

Профессиональная готовность как 
интегративная характеристика лично-
сти, определяющая профессионально-
педагогическую деятельность, отраже
на в работах отечественных ученых 
(Л.И.  Анциферова, Д.Б.  Богоявленская, 
В.И.  Загвязинский, Ю.Н.  Кулюткин и 
др.). Данное понятие включает следую-
щие элементы: познавательный (пони-
мание педагогических задач, оценка их 
значимости, прогнозирование резуль-
татов преподавания); мотивационный 
(потребность в  профессиональной дея-
тельности, показ себя с лучшей стороны, 
стремление добиться успеха в деятельно-
сти, интерес к преподаванию дискуссион-
ных вопросов социально-гуманитарной 
науки); эмоциональный (чувство ответ-
ственности, эмпатии педагога, гумани-
стическое отношение к пространству 
детей); волевой (мобилизация сил и 
преодоление неуверенности) [11, с. 113]. 

Следовательно, профессиональная 
готовность как психологическое состоя-
ние на личностном уровне выражается 
в виде установки на деятельность, пред-В

.И
. В

ар
ю

щ
ен

ко
, О

.В
. Г

ай
ко

ва



11

ставляющей собой неосознанное вну-
треннее состояние, которое предшеству-
ет деятельности и определяет ее суще-
ствование. Готовность –  «это результат 
“подготовки” в профессиональной дея-
тельности» [4, с. 11].

Установка на готовность формирует-
ся под влиянием внешних и внутренних 
условий, осознанного и неосознанного 
восприятия информации. Готовность, по-
мимо установки на деятельность, опреде-
ляется внутренним настроем на опреде-
ленное поведение в процессе профессио-
нальной деятельности. Поэтому разли-
чают  познавательный, мотивационный, 
эмоциональный, волевой компоненты 
психологического состояния готовно-
сти к профессиональной деятельности.

Функциональный (деятельностный)  
уровень понятия – способность и подго-
товленность к деятельности по реализа-
ции задач преподавания. 

Психолого-педагогические основы  
развития педагогических способностей 
раскрыты в нескольких фундаменталь-
ных исследованиях Ф.Н.  Гоноболина, 
А.И. Щербакова: наблюдательность, рас-
пределение внимания, умение переда-
вать другим накопленные знания, умение 
встать на точку зрения ученика, проник-
нуть в его внутренний мир, проектиро-
вать развитие его личности, педагогиче-
ский такт и др. Педагогические способ-
ности обращены как к учащимся, так и к 
самому учителю. Все они содержат в себе 
гностический (познание психологии 
ученика)  и творческий (соответствен-
ная перестройка своей деятельности на 
основе самообразования и самовоспита-
ния) элементы.

Несомненно, учитель  должен ори-
ентироваться не только на организацию 
обучения и воспитания, но и на самооб-
разование, которое выступает условием 
самовоспитания. Необходимой предпо-
сылкой самообразования, как и само-
воспитания, является самопознание. 
В  процессе самопознания педагогом са-
мого себя формируется его профессио-
нальное самосознание. «Я – концепция» 
сосредотачивает суждения о себе, адек-
ватность самооценки и эмоционально-
поведенческие реакции [8].

Специфический признак самооб-
разования – самоорганизация и само-
контроль. Согласно теории самоорга-
низующихся психологических систем 
(В.Е. Клочко), психологическая система 
самого человека представляет сложное 
открытое самоорганизующееся систем-
ное явление, порождающее психические 
новообразования и опирающееся на них 
в своем самодвижении. В основе кон-
цепции формирования и развития про-
фессионального образа мира учителя 
в условиях педагогической деятельности 
(О.М. Краснорядцева) – мышление учите-
ля как новообразование профессиональ-
ной деятельности, определяющее про-
цесс его развития. Профессиональное 
мышление учителя обеспечивает само-
организацию сложной психологической 
системы и  служит источником перевода 
его на творческий уровень, за пределы 
конкретной ситуации, поднимая учителя 
на уровень теоретического познания и  
обобщения. 

Самообразование  –  индивидуально-
личностная, самостоятельная и систе-
матическая, самоуправляемая деятель-
ность учителей. Она обусловлена соци-
альными потребностями и направлена 
на обновление, расширение, углубление 
ранее полученных знаний, внедрение 
в школьную практику новых педагоги-
ческих технологий, самосовершенство-
вание и развитие профессиональных 
знаний, умений и деятельности. Важ-
ные аспекты самообразования: самооб-
разование – личностный и управляемый 
процессы; самообразование – одно из 
средств, способствующих развитию и 
самореализации личности; самообразо-
вание – «требование» времени. 

Профессиональное самовоспитание 
учителя предполагает сознательную ра-
боту по развитию своей личности как 
профессионала: адаптирование своих 
индивидуальных особенностей к требо-
ваниям педагогической деятельности, 
постоянное повышение профессиональ-
ной компетентности и непрерывное раз-
витие социально-нравственных качеств 
[9]. В основе профессионального воспи-
тания, как и в основе деятельности  учи-
теля, лежит противоречие между целью 
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и мотивом. Обеспечить сдвиг мотива на 
цель – значит вызвать истинную потреб-
ность в самовоспитании, что позволит 
вызвать потребность учителя в самовос-
питании, поддерживаемым в дальней-
шем личным источником активности 
(убеждениями, чувствами долга, ответ-
ственности, профессиональной чести). 
Все это вызывает систему действий по 
самосовершенствованию, характер ко-
торых предопределяется содержанием 
профессионального идеала. Следова-
тельно,  если педагогическая деятель-
ность приобретает в глазах учителя 
личностную ценность, то проявляется 
потребность в самосовершенствовании.

А.О. Зоткин считает, что нельзя субъ-
екта деятельности сформировать «зара-
нее». Только в профессиональной дея-
тельности, попадая в ситуацию разрыва 
старых норм, смыслов и ценностей с но-
выми, становящимися, человек входит 
в ситуацию формирования и развития 
своей субъектности. И в этом смысле, пе-
реплетаются два процесса: человек раз-
вивается, развивается деятельность [5].

Поэтому подготовка в институтах 
повышения квалификации должна быть 
направлена на формирование самостоя-
тельности, которая характеризуется на-
бором требований к сформированности 
умений и навыков.  Сложность пробле-
мы готовности состоит в том, что успех 
в новой деятельности не гарантируется 
выработанными ранее качествами и ха-
рактеристиками.

Подготовленность определяется 
в трудах психологов М.И.  Дьяченко, 
Л.А. Кандыбовича, В.А. Крутецкого как 
внутреннее строение, связь, соотноше-
ние и последовательность развертыва-
ния различных ее компонентов: цель, 
мотивы, способы, познавательные про-
цессы, свойства личности. В исследо-
ваниях ученых подготовленность про-
является в сформированности умений 
и навыков, соответствующих функцио-
нальным компонентам педагогической 
системы. 

По мнению Н.В.  Кузьминой, педаго-
гическая деятельность складывается из 
целого ряда внутренне взаимосвязанных 
компонентов: 

1. Конструктивный компонент со-
стоит в отборе и композиции учебно-
воспитательного материала в соот-
ветствии с возрастными и индивиду-
альными особенностями учащихся, в 
планировании и построении педаго-
гического процесса (конструктивно-
содержательная деятельность),  в пла-
нировании структуры своих действий 
и действий учащихся (конструктивно-
оперативная деятельность), в проекти-
ровании учебно-материальной базы для 
проведения учебно-воспитательной ра-
боты (конструктивно-материальная дея-
тельность). 

2. Организаторский компонент пред-
полагает включение учащихся в различ-
ные виды деятельности, организацию 
ученического коллектива и превраще-
ние его в инструмент педагогического 
воздействия на личность в целях ее все-
стороннего развития и воспитания.

3. Коммуникативный компонент на-
правлен на установление правильных 
взаимоотношений учителя с учащимися, 
родителями, общественностью [7].

Особенно необходимо рефлексив-
ное управление деятельностью ученика.   
Деятельность педагога как бы надстраи-
вается над деятельностью ученика: цели, 
которые ставит перед собой учитель, 
формируются как потенциальные эффек-
ты продвижения ученика; процесс про-
движения этих целей также реализуется 
через организацию деятельности учени-
ка; оценка успешности действий педаго-
га производится на основе того, насколь-
ко успешным оказываются запланиро-
ванное продвижение ученика. Поэтому 
педагогическая деятельность  является 
«метадеятельностью» (Ю.Н. Кулюткин), 
то есть деятельностью по организации 
другой деятельности, а именно – учебной 
деятельности.

Следовательно, профессиональная 
готовность учителя к педагогической 
деятельности как психологическое со-
стояние на функциональном уровне 
выражает состояние готовности как со-
вокупности качеств личности, обеспе-
чивающей успешное выполнение про
фессиональных функций (конструктив-
ной, организаторской, коммуникатив-В
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ной, информационной, ориентацион-
ной, развивающей, мобилизационной, 
исследовательской). Основной вид про-
фессиональной деятельности учителя 
– это педагогическая деятельность. Пре-
подавание – это определяющая область 
педагогической деятельности учителя, 
организация процесса обучения, пред-
полагающая в психолого-педагогической 
науке единство деятельности учителя, 
деятельности обучающихся и содержа-
ния образования. Педагогическая дея-
тельность, как профессиональная, име-
ет место в специально организованных 
обществом образовательных учреждени-
ях: школах, высших учебных заведениях,  
учреждениях дополнительного образова-
ния,  повышения квалификации и пере-
подготовки. 

Таким образом, профессиональная 
готовность учителя рассматривается 
как первичное, обязательное условие 
и предпосылка успешного выполнения 
педагогической деятельности, опреде-
ляя ее качество и эффективность. Про-

фессиональная готовность учителя к 
преподаванию дискуссионных вопросов 
социально-гуманитарной науки проявля-
ется в самостоятельной практической 
деятельности, в   практическом опыте, 
в «метадеятельности» как органической 
связи личностного уровня и функцио-
нального (деятельностного) уровня со-
стояния готовности, отражающего сово-
купность способностей и сформирован-
ных профессионально-педагогических 
умений и навыков, которые проявляют 
подготовленность учителя к профессио-
нальной деятельности. Использование 
учителем в своей деятельности учебно-
методических пособий по изучению 
дискуссионных вопросов социально-
гуманитарной науки в 10–11 классах [2; 
3],  опираясь на предложенный в них 
организационно-методический инстру-
ментарий, позволит преодолеть сложно-
сти в преподавании «трудных вопросов» 
и повлияет на функциональный уровень 
его готовности к профессиональной дея-
тельности. 
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Л.С. Науменко 

Педагогичеcкие условия формирования 
профессионально-технологической  

готовности педагога к работе  
с персональным блогом

В статье представлены педагогические условия формирования профессионально-
технологической готовности педагога к работе с персональным блогом. Автор подробно рас-
крывает содержательное наполнение каждого условия с опорой на опыт предыдущих фунда-
ментальных исследований. Представленная совокупность обеспечивает необходимость и до-
статочность условий к решению проблемы эффективного формирования профессионально-
технологической готовности педагога к работе с персональным блогом.

Ключевые слова: педагогические условия, образовательная среда, методическое сопровожде-
ние, самореализация, профессионально-технологическая готовность, персональный блог.

L.S. Naumenko

The pedagogiacal confditions of formation  
of the teacher’s technological readiness   

to work with the personal blog
The problem of formation of the professional-technological readiness of the teacher to work with 

his personal blog is discussed. Also the detailed content of the conditions on the base of the earlier 
fundamental works is presented. The complex of the conditions provides the necessity and reasonable 
adequacy to the whole problem of the effective formation of the technological readiness in teacher’s 
profession to work with his/her personal blog.

Key words: pedagogical conditions, educational environment, methodical maintenance, self-
realization, professional-technological readiness, personal blog.

Для эффективного функциониро-
вания любой системы, в том числе и 
педагогической (в нашем случае это мо-
дель формирования профессионально-
технологической готовности личности 
педагога к работе с персональным бло-
гом), необходимо обеспечить наличие 
некоторых условий. В определении по-
нятия «педагогические условия» мы при-
держиваемся точки зрения Е.В. Яковлева 
[12] о том, что педагогические условия – 
это совокупность мер педагогического 
процесса, направленных на повышение 
его эффективности.

Анализ диссертационных исследо-
ваний (С.А. Белов [1], С.Н. Исакова [4], 
М.П. Крюков [5], З.З. Оразалина [9], 
Н.А. Павлова [10]) к проблеме выделе-

ния  необходимых и достаточных усло-
вий формирования технологической 
компетентности и технологической го-
товности педагогов и студентов позво-
лил выявить следующее: 80 % исследова-
телей доказывают эффективность созда-
ния специальной среды (креативная сре-
да [9], информационно-образовательная 
среда [1; 4]. 60 % авторов подтверждают 
необходимость систематической диа-
гностики с целью определения проте-
кания процесса формирования иссле-
дуемой готовности или компетентности. 
В 60  % случаях авторы [4; 5; 10] видят 
эффективность процесса при введении 
спецкурсов различной направленности. 
40 % исследователей [5; 10] доказывают 
необходимость диалогических отноше-
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ний и самостоятельной работы [2; 11]. 
40 % источников указывают на важность 
включения в деятельность для развития 
личностных качеств [5] и рефлексивной 
позиции [10]. 40 % исследователей пред-
лагают организовать учебный процесс 
особенным образом [5] или через усиле-
ние методической работы [4].

Принимая во внимание названные 
позиции, а также учитывая методологи-
ческие подходы (системный и технологи-
ческий) к разработке и построению мо-
дели формирования профессионально-
технологической готовности педагога 
к  работе с персональным блогом, мы 
выделили следующие педагогические 
условия: 1) создание педагогом образова-
тельной среды средствами персонально-
го блога, учитывающей потребности ак-
тивных пользователей; 2)  методическое 
сопровождение в процессе освоения пе-
дагогами персонального блога; 3)  вклю-
чение педагогов в процесс творческой 
самореализации в профессиональной 
деятельности с использованием персо-
нального блога.

Прежде чем рассмотреть содержа-
тельную сторону каждого педагогическо-
го условия подробнее, следует отметить, 
что накопленный и описанный ранее 
опыт исследователей к выделению пе-
дагогических условий нашел отражение 
в наших условиях. Так, на основе диало-
гических отношений между педагогом 
и пользователями блога, а также учета 
запросов последних, педагог самостоя-
тельно создает образовательную среду 
на страницах персонального блога. Это 
условие включает: диалогизацию обра-
зовательного процесса [5; 10], активи-
зацию самостоятельной деятельности 
[1; 10] педагога, направленной на со-
вершенствование профессионально-тех
нологической готовности к работе с пер-
сональным блогом, а также развитие 
рефлексивной позиции [9] и организа-
цию учебного процесса [5] для педагога 
самими пользователями.

Методическое сопровождение в про-
цессе освоения педагогами персональ-
ного блога позволит: организовать ме-
тодическую деятельность [4], включить 
педагогов (которые осваивают блог) 

в  специально организованную для них 
информационно-образовательную среду 
[1; 4], а также обеспечить диалогизацию 
образовательного процесса [5; 9] и само-
стоятельную активность [1;  10] педаго-
гов в формировании профессионально-
технологической готовности.

Включение педагогов в процесс твор-
ческой самореализации в профессио-
нальной деятельности с использованием 
персонального блога позволит организо-
вать для педагогов особую креативную 
среду и стимулировать их к развитию 
рефлексивной позиции [9], а также уси-
лить роль самостоятельной активной 
деятельности [1; 5; 10]. Реализация усло-
вия приведет к развитию личностно-
значимых качеств педагогов [5] и диало-
гизации образовательного процесса [5; 
10] на основе взаимодействия педагогов 
между собой.

Перейдем к описанию педагогиче-
ских условий. 

Первое педагогическое условие резуль-
тативного функционирования моде-
ли формирования профессионально-
технологической готовности педагога к 
работе с персональным блогом – созда-
ние педагогом образовательной среды 
средствами персонального блога, учи-
тывающей потребности активных поль-
зователей – направлено на организацию 
педагогом условий для учебного и воспи-
тательного взаимодействия с участника-
ми образовательного процесса средства-
ми использования педагогом возможно-
стей персонального блога. Участниками 
образовательного процесса являются 
активные пользователи блога педагога, 
для нужд которых педагогом собственно 
и ведется блог.

Возможности создания образователь
ного пространства средствами персо
нального блога рассматриваются 
Н.А. Максимовой [7] и др.

Анализ понятия «образовательная 
среда» [6] позволяет сделать выводы 
о том, что под образовательной средой 
понимается система условий (В.И. Сло-
бодчиков, В.А.  Ясвин) и возможностей 
(С.Д. Дерябко), при этом, мы понимаем, 
что условия создаются через самостоя-
тельно существующие возможности. То Л.
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(условия) и другое (возможности) ис-
пользуется в целях развития и образо
вания.

Основываясь на исследованиях 
В.А.  Ясвина [13], мы представляем соб-
ственное трехкомпонентное наполне-
ние образовательной среды, организуе-
мой педагогом средствами персонально-
го блога: пространственно-архитектурный 
компонент представлен собственно 
персональным блогом педагога со всем 
многообразием и направленностью те-
матических страниц и размещаемых ма-
териалов. Будучи предметной средой, 
окружающей педагога и его обучающих-
ся, блог требует определенных принци-
пов оформления (внешне-зрительные 
критерии к оформлению персонального 
блога педагога были представлены нами 
в статье «Блог учителя в профессиональ-
ной педагогической деятельности» [8]), 
несоблюдение которых затрудняет лич-
ностный рост участников образователь-
ного процесса. Социальный компонент 
представлен на блоге элементами и ин-
струментами (анкеты, опросники, чаты, 
формы связи, ссылка на электронную 
почту педагога и пр.) обратной связи для 
осуществления взаимодействия между 
учителем и обучающимися, совместного 
планирования деятельности (пользова-
тели ориентируют педагога в размеще-
нии необходимых материалов, педагог 
публикует материалы в соответствии с 
потребностями пользователей блога), 
установления сотрудничества в процес-
се взаимодействия. Психодидактический 
компонент представлен содержанием об-
разовательного процесса (в данном слу-
чае это система заданий и упражнений), 
способами действий, осваиваемых участ-
никами образовательного процесса, и 
организацией обучения через совокуп-
ность форм, методов и средств органи-
зации деятельности пользователей блога 
педагога.

Таким образом, создание педагогом 
образовательной среды средствами пер-
сонального блога, учитывающей потреб-
ности активных пользователей, предо-
ставляет возможности для образования и 
эффективного саморазвития всех участ-
ников образовательного процесса. Так, 

педагог работает по подбору и созданию 
соответствующих материалов (т.е. таких, 
которые отвечают целям образования, 
содержанию, особенностям пользовате-
лей блога и др.), а также дальнейшему 
их размещению на страницах блога (т.е. 
самостоятельная реализация техноло-
гий). В свою очередь пользователи блога 
осваивают материалы самостоятельно и 
становятся реальными субъектами свое-
го развития. 

Вторым педагогическим условием явля-
ется методическое сопровождение в про-
цессе освоения педагогами персонально-
го блога. 

В определении понятия «методиче-
ское сопровождение» мы придержива-
емся Е.С. Донских, по мнению которой, 
методическое сопровождение – это 
взаимодействие сопровождаемого и со-
провождающего, направленное на раз-
решение актуальных для педагога про-
блем профессиональной деятельности. 
Однако в рамках нашего исследования 
данное определение требует некоторого 
уточнения, заключающегося в том, что 
указанное взаимодействие направлено 
на разрешение не любых проблем, воз-
никающих в ходе осуществления профес-
сиональной деятельности, а именно тех, 
которые связаны с освоением персональ-
ного блога и осуществлением профессио-
нальной деятельности с использованием 
персонального блога педагога. При этом 
сопровождающим во взаимодействии 
является методист (сопровождающий в 
узком значении) или педагог-«эксперт» 
(сопровождающий в широком значе-
нии). Мы намеренно заявляем методи-
ста и педагога-«эксперта», поскольку не 
во всех образовательных организациях 
есть методисты, его роль в некоторых 
случаях может взять на себя педагог. При 
этом педагог не всегда является профес-
сиональным ��������������������������IT������������������������-специалистом. Он (педа-
гог) прежде всего учитель-предметник, 
но создавший блог, освоивший техноло-
гии работы с ним на достаточном уров-
не, чтобы наполнять его самостоятель-
но, использовать в практической дея-
тельности, а также передавать знания и 
опыт в данной области деятельности 
коллегам. Учителя же перенимают зна-
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ния через непосредственное личное (бе-
седы, встречи, семинары, мастер-классы, 
консультации и др.) и дистанционное 
(электронная почта, Skype, вебинары, 
чаты, онлайн-встречи, собрания и др.) 
взаимодействие; материалы информаци-
онного, разъяснительного и просвещен-
ческого характера (обучающие видео- и 
аудиоуроки, алгоритмы, презентации, 
инструкции, рекомендации, учебные по-
собия, лабораторные работы и пр.). Пре-
доставляя материалы, взаимодействуя с 
коллегами, сопровождающий следит за 
происходящими изменениями в лично-
стях коллег через их блоги.

Таким образом, недирективное 
управление деятельностью педагогов-
владельцев блогов при их максимальной 
самостоятельной активности в рамках 
обеспечения методического сопрово-
ждения позволяет каждой категории 
участников взаимодействия (сопрово-
ждающему и сопровождаемым) добиться 
желаемых результатов в процессе реали-
зации данного условия.		

Третьим педагогическим условием яв-
ляется включение педагогов в процесс 
творческой самореализации в профес-
сиональной деятельности с использова-
нием персонального блога.

Анализ работ ученых и диссертацион-
ных исследований (Л.В.  Ведерниковой 
[2], О.В.  Дедюхиной [3] и др.) позволил 
сделать вывод, что самореализация – это 
активность личности, которая: 1)  под-
разумевает реализацию возможностей 
личности; 2)  имеет направленность на 
саму личность и ее окружение; 3) прояв-
ляется в самостоятельной деятельности; 
4)  сопровождается участием третьих 
лиц для оказания необходимой помощи 
в осуществлении позитивных возможно-
стей (например, создание материально-
технических условий).

Рассмотрение процесса самореа-
лизации возможно только в единстве 
с процессом творчества (А. Адлер и 
Д.  Келлер). В связи с этим принимаем 
за основу определение, данное М.Н.  Со-
гомонян, и под творческой самореали-
зацией понимаем «процесс осуществле-
ния творческих замыслов для достиже-
ния намеченных целей в решении лич-

но значимых педагогических проблем, 
позволяющих личности максимально 
полно реализовать свой творческий по-
тенциал» [11]. 

В нашем исследовании творческая 
самореализация понимается как макси-
мальная адаптация личности педагога 
к  ведению и реализации персонального 
блога в профессиональной деятельно-
сти, что ведет к активному пользованию 
блогом самим педагогом и аудиторией 
обучающихся. 

Творческая самореализация не мо-
жет осуществляться стихийно. Для ее  
эффективного протекания необходимы 
направляемые и координируемые меро-
приятия, целью которых является пере-
нос знаний и умений учителей в новую 
ситуацию, выявление новых проблем в 
знакомой ситуации, анализ педагогиче-
ских явлений и фактов, выделение их 
составляющих, выявление рациональ-
ных основ решений и рекомендаций 
и др. Организация названного может 
быть выражена следующими формами: 
методические советы, проблемные се-
минары и практикумы, изучение опыта 
коллег, дебаты, круглые столы, мастер-
классы, конкурсы, проведение откры-
тых и показательных уроков и др. с уча-
стием учителей.

Выделенная совокупность мероприя-
тий может быть дополнена написанием 
статей учителями, обобщением опыта 
деятельности, выступлениями на конфе-
ренциях и др., основной целью которых 
является активизация рефлексивных 
умений собственной деятельности, изу-
чение опыта деятельности коллег, оцен-
ка личных достижений и достижений 
других педагогов, распространение опы-
та, обучение и просвещение коллег, ока-
зание помощи для них в вопросах обра-
зования в целом и методики преподава-
ния конкретного предмета в частности. 
Целесообразным является проведение 
мероприятия с совместным участием но-
вичков и опытных педагогов, использую-
щих блоги; мероприятия для  педагогов-
блоггеров и педагогов, не использующих 
блог по каким-либо причинам. Педагогам 
следует предлагать быть ведущими дан-
ных мероприятий, активно участвовать Л.
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в организации мероприятий и оказывать 
помощь в их проведении с целью обмена 
опытом и популяризации использования 
персональных блогов для решения педа-
гогических задач, а также с целью массо-
вого внедрения указанного средства в об-
разовательную практику.

Таким образом, комплекс выявленных 
и обоснованных педагогических условий 
имеет положительно-результативное влия-
ние на эффективность функционирования 
модели формирования профессиональ
но-технологической готовности педагога 
к работе с персональным блогом. 
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Общественно-политические измене-
ния в социуме ставят перед высшей шко-
лой задачи, связанные с усилением разви-
вающего характера образования. Одним 
из условий реформирования высшего 
образования является осуществление ка-
чественной экспертизы и мониторинга 
образования, поскольку они позволяют 
выявлять недостатки в деятельности пе-
дагогической системы, предоставляют 
объективную и развернутую информа-
цию, которая в последующем дает воз-
можность перейти на новый уровень 
принятия управленческих решений, 
дабы наметить дальнейшие перспективы 
развития педагогической системы.

Сущность и принципы организации 
мониторинга описаны в работах оте
чественных ученых-педагогов В.И. Анд
реева А.С. Белкина, В. Беспалько, В.И. За-
гвязинского, А.Н. Майорова, ����������A���������.��������A�������. Орло-
вой, М.М. Поташник, П.И.  Третьякова, 
Т.И. Шамовой, С. Е. Шишова, В.Я. Ясви-
на и др.

В их работах мониторинг рассма-
тривается как система мероприятий, 
направленных на отслеживание, хране-
ние, обработку информации о деятель-
ности педагогической системы с целью 
дальнейшего ее корректирования [1; 6]. 

Различия в понимании сущности мо-
ниторинга и способах его организации 
показывают особенность и уровень ис-
следованности проблемы в каждой из 
областей применения. Существуют не-
сколько оснований для классификации 
мониторинга, среди которых: область 
применения (экология, биология, меди-
цина, экономика, бизнес, промышлен-
ность, образование); вид проведения 
(педагогический, психологический, со-
циологический, медицинский, демогра-
фический, экономический); способ сбо-
ра информации; непосредственное опи-
сание объекта; непосредственное физи-
ческое измерение параметров объекта; 
измерение параметров с позиции обще-
принятых критериев; посредственное 

УДК 378
ББК 74.480

Д.А.Салманова, Р.Р.  Ахмедбекова 

Подготовка магистрантов педагогического  
образования к проведению мониторинга

В статье рассматривается понятие «мониторинг» с позиций отождествления его с такими 
категориями, как «экспертиза», «наблюдение», «контроль» и «диагностика», а также виды, уров-
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for pedagogical monitoring

The concept of monitoring from the positions of her identification with concepts such as 
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principles of monitoring are discussed. An attempt to the process of preparing undergraduates to 
conduct pedagogical monitoring within the discipline of “Modern problems of science and education” 
is made.
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описание объекта. Понятие мониторинг 
часто отождествляют с такими понятия-
ми, как «экспертиза», «наблюдение», 
«контроль» и «диагностика». Следует от-
метить, что экспертиза больше ориенти-
рована на ценности и смыслы, тогда как 
мониторинг направлен на нормативные 
документы, более того характерными 
особенностями мониторинга являются 
непрерывность и многократность отсле-
живания объектов. Считаем неправиль-
ным отождествлять мониторинг и наблю-
дение, поскольку рассматриваем наблю-
дение как один из методов мониторинга, 
т.е. его частью. Определим соотношение 
понятий «контроль» и «мониторинг». 
По нашему мнению, контроль представ-
ляет собой процесс оценки достижения 
учащихся с целью проверки. С помощью 
контроля определяется соотношение 
достигнутого образовательного уровня 
учащихся с планируемым уровнем обра-
зования. Мониторинг же в большинстве 
случаях рассматривается как исследова-
тельский процесс, нежели «надзиратель-
ский» или же «проверочный». 

Соотношение понятий «диагности-
ка» и «мониторинг» связано с общими 
признаками, характеризующими данное 
понятие, в частности выявление возмож-
ных отклонений системы образования, 
выявление уровня готовности учащих-
ся к профессиональной деятельности, 
систематизация и накопление инфор-
мации и т.д. Однако понятие «монито-
ринг» мы рассматриваем шире, нежели 
«диагностику», поскольку он позволяет 
увидеть динамику, на основе которой 
прогнозируется дальнейшее развитие 
системы образования и проектируются 
коррекционная работа. 

Анализ социальной, педагогической 
и другой литературы показал, что мони-
торинг педагогической системы рассма-
тривается на трех уровнях: 

• сознательный уровень личности, 
предполагающий управление личностью 
своей деятельностью с целью достиже-
ния образовательных результатов. При 
условии отсутствия функции управления 
личностью собственным самосознани-
ем создается ситуация, когда учащегося 
учат, но он сам не учится; 

• управленческий уровень (препода-
ватель, учитель) предполагает организа-
цию, управление и коррекцию педагоги-
ческого процесса; 

• системный уровень, представляю-
щий собой целостный иерархический 
орган управления педагогической систе-
мой, не разделяя ее на отдельные состав-
ляющие [2; 3; 5].

Мониторинг образования представ-
ляет собой отслеживание условий, про-
цессов, механизмов формирования лич-
ности субъекта и происходящих в нем 
изменений. Расширенное представление 
мониторинга можно представить как 
процесс отслеживания состояния харак-
теристик, противоречий, возникающих 
в процессе, объекте и т.д.; отслеживание 
состояния предполагает выявление не-
соответствий между реальным и требуе-
мым состоянием; отслеживание харак-
теристик, предполагающих выявление 
показателей эффективности процесса 
с позиции соответствия нормативов; от-
слеживание противоречий предполагает 
определение причин их возникновения 
и возможного способа разрешения.

Существуют следующие виды мони-
торинга (см. рис. 1):

Информационный мониторинг пред-
полагает сбор, анализ информации о со-
стоянии образовательного учреждения и 
его структурных компонентов.

Базовый – выявление проблем и опас-
ностей, препятствующих эффективному 
функционированию образовательной 
системы.

Динамический – отслеживание пока-
зателей состояния и развития образова-
тельного учреждения в динамике.

Управленческий – отслеживание эф-
фективности системы управления, при-
нятие решений и влияние этих решений 
на состояние  образовательной системы. 

Комплексный – отслеживание одно-
временно нескольких показателей педа-
гогической системы. 

Сравнительный – отслеживание раз-
личных показателей путем их сравнения.

Конкурентный – отслеживание и срав-
нительный анализ результатов идентич-
ных обследований других педагогиче-
ских систем.Д
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Безосновной – отслеживание педагоги-
ческой системы, без каких-либо основа-
ний.

Проблемный – отслеживание и выявле-
ние насущных проблем педагогической 
системы.

Применение вышеперечисленных 
видов мониторинга предполагают экс-
пертизу определенных показателей, ха-
рактеризующих систему образования, 
среди которых: качество образования, 
характер образовательного процесса, 
наличие интегративных элементов, воз-
можность внедрения инновации. В ка-
честве объектов мониторинга в системе 
образования могут выступать: образова-
тельный процесс; академическая успе-
ваемость учащихся (студентов); учеб-
ная деятельность учащихся; развитие 
личности учащихся; профессиональная 
деятельность преподавателя и его раз-
витие; становление педагогического 
коллектива. 

Мониторинг педагогической системы 
осуществляется по следующим направле-
ниям: анализ (нормативных документов 
учреждения, итогов успеваемости и по-
сещаемости учащихся, педагогических 
кадров и их квалификация, материально-
технической базы); диагностика (уровня 
обученности и обучаемости учащихся, 
сформированности ключевых компе-
тенций учащихся, сформированности 
качеств личности учащихся), прогнози-
рование (формирования личности; опре-
деление путей совершенствования лич-
ности); проектирование (педагогическо-
го процесса, модели личности ученика, 
профессиональной карьеры личности). 
Кроме того, организация педагогическо-

Рис. 1. Виды мониторинга

го мониторинга начинается с постанов-
ки целей его проведения, поскольку они 
объединяют  все последующие направле-
ния обследования и во многом опреде-
ляют их содержание. Следует отметить, 
что педагогический мониторинг по пере-
численным направлениям эффективнее 
тематического и итогового контроля,  он 
не только его заменяет, но и дает боль-
ший коэффициент полезного действия. 

Организованность педагогическо-
го мониторинга определяется научно-
обоснованными принципами: 

• целенаправленности, предполага-
ющий целевой образ по заранее постав-
ленным целям, на котором в последую-
щем конструируется содержание мони-
торинга;  

• непрерывности, предполагающий 
сбор и анализ полной и разносторонней 
информации о доминирующем объекте 
в течение длительного времени; 

• целостности, предполагающий из-
учение объекта мониторинга с позиции 
всестороннего охвата его структурных 
компонентов и связей между ними; 

• согласованности, предполагающий 
слаженность действий руководителей и 
работников образовательных учрежде-
ний, их однонаправленность и непроти-
воречивость при организации педагоги-
ческого мониторинга; 

• гласности, предполагающий инфор-
мирование субъектов педагогического 
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мониторинга о сведениях, добытых с по-
мощью отслеживания; 

• научности, предполагающий полу-
чение информации научными методами 
и закрепление способами фиксации на-
учных фактов [7; 4]. 

Многоуровневая система высшего 
образования России предъявляет новые 
требования к подготовке специалиста. 
На сегодняшний день он должен обладать 
самостоятельностью, мобильностью, от-
ветственностью и готовностью преоб-
разовывать окружающую действитель-
ность. Кроме того, возрастает потреб-
ность в специалисте, способном быстро 
адаптироваться к профессиональной де-
ятельности, владеющем знаниями смеж-
ных областей науки и готового к творче-
ской самореализации. Магистерское об-
разование ориентировано на развитие 
профессионально-личностных качеств 
и исследовательской компетентности 
в профессиональной сфере деятельно-
сти, которое позволяет решать иннова-
ционные задачи, возникающие в ходе 
дальнейшего образования. Следует от-
метить, что внедрение многоуровневой 
подготовки характеризуется гибкостью 
профессиональной подготовки, которая 
проявляется в опережающем и оператив-
ном реагировании на запросы общества. 
Деятельность обучающихся больше ори-
ентирована на формирование умений, 
навыков и качеств, которые помогают 
развитию его компетентности в целом, а 
роль преподавателя в этом процессе за-
ключается в консультировании. 

Изложенное представление сущ-
ности и структуры, а также принципов 
организации мониторинга, в частности 
подготовки магистрантов к проведе-
нию мониторинга, позволяет нам при-
близиться непосредственно к процессу 
его осуществления. Педагогический мо-
ниторинг проводится магистрантами 
в рамках дисциплины «Современные 
проблемы науки и образования», отно-
сящейся к базовой части общенаучного 
цикла дисциплин, где раскрываются за-
дачи, содержание и проблемы системы 
образования, исследуются психолого-
педагогические концепции, фиксирует-
ся внимание на проблемах становления 

человека как субъекта образования, мо-
ниторинга в образовании и интеграции 
системы образования России с образо-
вательным пространством магистров. 
Рассматриваются современные вопросы 
интеграции междисциплинарных зна-
ний, изучаются проблемы внедрения 
образовательных инноваций, педаго-
гический мониторинг в образовании и 
международные системы оценки каче-
ства образования. Кроме того, задача-
ми дисциплины выступают: формиро-
вание знаний о сущности, структуре и 
принципах построения педагогическо-
го мониторинга, механизмов его орга-
низации интерпретации полученных 
результатов; формирование умений по 
разработке систем контроля, определе-
ния качества образования и внедрения 
педагогических инноваций в образова-
тельную систему. Особое место в дисци-
плине занимает комплекс лабораторных 
работ, в который заложена технология 
преобразования малой системы (дисци-
плины), представляющая собой деталь-
но организованную совокупность пред-
намеренных психолого-педагогических 
действий, осуществляемых в определен-
ной последовательности. На занятиях 
магистрантам предлагается ознакомить-
ся с понятием мониторинга, его сущност-
ными характеристиками и принципами 
организации. Затем перед ними форму-
лируется задача провести сравнительно-
сопоставительный анализ нормативных 
документов (ФГОС, учебный план, рабо-
чая программа дисциплины (по выбору 
магистранта)) на выявление достижи-
мости цели дисциплины (соответствуют 
ли требуемые компетенции, количество 
часов, форма контроля и форма орга-
низации в сравниваемых нормативных 
документах), Особый интерес у маги-
странтов вызвало процесс отслежива-
ния влияния посещаемости студентов на 
их успеваемость, а также степень актив-
ности студентов группы, на основе кото-
рой составляются информационная кар-
та процентного соотношения и диаграм-
ма активности студентов по дисциплине. 
Следует отметить, что занятия были на-
правлены на формирования профессио-
нальных компетенций, что предпола-Д
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гает высокий уровень диагностической 
значимости, т.к. возможно оперативно 
определить сформированность знаний 
и умений на основе приведенных ре-
зультатов мониторинга, отраженных в 
отчете лабораторной работы. Субъект-
субъектные отношения во взаимодей-

ствии магистрантов и преподавателя, 
формирование готовности магистран-
тов отслеживать и подвергать критике 
результаты исследования позволяют нам 
говорить об эффективности разработан-
ной технологии преобразования малой 
педагогической системы (дисциплины). 
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О.С. Симонова

Методологические основания построения  
модели педагогического сопровождения  

профессиональной адаптации сотрудников  
Федерального пожарного надзора

В статье представлена модель педагогического сопровождения профессиональной адапта-
ции сотрудников Федерального государственного пожарного надзора и методологические осно-
вания ее построения. Рассмотрены особенности научных подходов – системно-деятельностного, 
процессного и партисипативного – во взаимосвязи применительно к изучаемому процессу.

Ключевые слова: модель, педагогическое сопровождение, профессиональная адаптация, на-
учный подход, процесс.

O.S. Simonova

Methodological bases of creating a pedagogical 
support model for professional adaptation  

of the Federal fire supervision employees
The model of the pedagogical maintenance of professional adaptation the federal state fire 

supervision employees and the methodological bases of its construction are presented. Features 
of scientific approaches – system and activity, process and participative – in interrelation in relation to 
the studied process are considered.

Key words: model, pedagogical maintenance, professional adaptation, scientific approach, 
process.

В современной научной литературе 
методологический подход понимают как 
принципиальное направление исследо-
вания, точку зрения, при помощи кото-
рой рассматривается изучаемый объект, 
принцип, направляющий общую иссле-
довательскую стратегию. Большое рас-
пространение при исследовании педа-
гогических проблем в настоящее время 
получили системный, деятельностный, 

квалиметрический, информационный, 
синергетический, процессный, компе-
тентностный подходы и их различные 
сочетания [7]. При этом отсутствие 
универсального подхода, позволяющего 
исследовать особенности сложных объ-
ектов и явлений, требует привлечения 
комплекса методологических подходов, 
что обеспечивает разностороннее рас-
смотрение изучаемого феномена.О
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С целью изучения такого многоа-
спектного явления, как педагогическое 
сопровождение профессиональной 
адаптации сотрудников Федерального 
государственного пожарного надзора 
(ФГПН) мы  определили комплекс ме-
тодологических подходов: системно-
деятельностного, процессного и пар-
тисипативного. Данные подходы рас-
сматриваются нами как единицы мето-
дологической ориентации, исследова-
тельской и практической стратегии и 
используются в качестве теоретического 
обеспечения как на этапе планирования 
и организации педагогического сопро-
вождения профессиональной адапта-
ции сотрудников, так и на этапе кон-
троля ее результативности. Сущность 
применения данных подходов состоит 
в их взаимодополнении и определяется 
следующими положениями: системно-
деятельностный подход составляет осно-
ву исследования, обеспечивает изучение 
структурного строения сложного педа-
гогического объекта и направлен на си-
стематизацию деятельностных процедур 
для достижения цели; процессный под-
ход обеспечивает последовательную обо-
снованную смену этапов педагогическо-
го сопровождения профессиональной 
адаптации, наполнение этапов методи-
ческим содержанием; партисипативный 
подход обеспечивает создание условий 
сотрудничества при паритетном взаи-
модействии субъектов педагогического 
сопровождения. Рассмотрим особенно-
сти применения каждого из подходов. 

Системно-деятельностный подход 
представляет собой направление ис-
следования объекта педагогической си-
стемы, основные параметры которой 
имеют деятельностную сущность. В ходе 
изучения научной литературы по реа-
лизации данного подхода [1; 5; 6; 7] мы 
пришли к выводам: педагогическое со-
провождение профессиональной адапта-
ции сотрудников ФГПН осуществляется 
как целенаправленная и систематизиро-
ванная деятельность и является важней-
шим компонентом системы профессио-
нального становления сотрудника; как 
педагогическая система носит открытый 
характер, является целостной, управляе-

мой, вариативной, развивающейся и об-
ладает системными свойствами: внутрен-
нее содержание определяет нормативно-
целевой, организационно-методический 
и контрольно-корректирующий компо-
ненты; совокупность системных связей 
представлена прямыми и обратными 
связями; имеет деятельностные характе-
ристики: субъектами системы выступа-
ют преподаватель и обучающийся (слу-
шатель), объектом – профессионально 
адаптирующаяся личность сотрудника, 
результатом – повышение уровня про-
фессиональной адаптации сотрудника 
ФГПН, используются средства и мето-
ды учебно-воспитательного процесса 
в учреждении дополнительного профес-
сионального образования. 

Процессный подход мы понимаем 
как методологическую направленность 
исследования на изучение и характери-
стику педагогического явления как не-
прерывного целенаправленного процес-
са, позволяющую проследить изменение 
его состояний. Сущность процессного 
подхода состоит в выделении процессов 
(видов деятельности) и определении спо-
собов управления этими процессами в це-
лях достижения желаемого результата, 
что способствует координации действий, 
ориентированию на результат, повыше-
нию эффективности работы в целом, 
предсказуемости результата, возможно-
сти его улучшения [4]. В ходе реализа-
ции процессного подхода были получе-
ны следующие заключения: педагогиче-
ское сопровождение профессиональной 
адаптации сотрудников ФГПН является 
закономерным целенаправленным про-
цессом, обладающим свойствами управ-
ляемости и непрерывности; состоит из 
этапов, внутреннее содержание которых 
характеризуется постановкой целей, ис-
пользованием методов и форм работы 
с учетом особенностей деятельности, 
что ведет к  эффективному результату.

При исследовании проблемы нам не-
обходимо было определить основу ком-
муникативного взаимодействия субъек-
тов изучаемого педагогического феноме-
на. Учитывая, что в системе МЧС России 
основным принципом организации дея-
тельности является единоначалие, мы 
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считаем, что для успешной реализации 
педагогического сопровождения про-
фессиональной адаптации сотрудников 
ФГПН наиболее подходящим является 
партисипативный подход, который по-
нимается как альтернатива авторитар-
ности, директивности и принуждения. 

Партисипативный подход определя-
ется как ориентация исследования, по-
зволяющая выявить особенности взаи-
модействия субъектов образовательного 
процесса, сотрудничества, соуправле-
ния, обеспечения коллективной ответ-
ственности, что проявляется в совмест-
ном принятии решений о видах и фор-
мах деятельности с учетом интересов и 
потребностей личности, делегировании 
прав с целью саморазвития обучающих-
ся [2; 3]. Применение партисипативного 
подхода привело к следующим заключе-
ниям: педагогическое сопровождение 
профессиональной адаптации сотрудни-
ков ФГПН обеспечивает развитие у со-
трудников ФГПН качеств руководителя, 
так как инспектор – это резерв старшего 
начальствующего состава; возможность 
организации деятельности на контра-
сте, где учебная среда базируется на осо-
бенностях партисипативного подхода, 
а служебная предполагает единонача-
лие; осуществляется на партисипатив-
ных принципах: управление, взаимопо-
мощь, делегирование полномочий и др.

Таким образом, реализуя в комплексе 
основные положения рассмотренных под-
ходов, мы построили модель педагогиче-
ского сопровождения профессиональной 
адаптации сотрудников ФГПН (рис.  1).

Модель педагогического сопровож
дения профессиональной адаптации 
сотрудников ФГПН состоит из не-
скольких взаимосвязанных блоков: 
нормативно-целевого, организационно-
методического и контрольно-коррек
тирующего. Функциональное назна-
чение представленных блоков предо-
пределяет логику взаимосвязей между 
ними: нормативно-целевой блок имеет 
непосредственную детерминирующую 
связь с организационно-методическим 
блоком, который находится во взаимос-
вязи и взаимозависимости с контрольно-
корректирующим. Относительно само-

стоятельные блоки составляют систему.
Нормативно-целевой блок модели 

определяет цель, устанавливает уровень 
необходимых требований к сотруднику 
ФГПН, выявляет его готовность к эф-
фективному восприятию основ профес-
сии и реализации основных служебных 
функций, характеризует стратегические 
ориентации процесса педагогическо-
го сопровождения профессиональной 
адаптации сотрудников ФГПН и его за-
висимость от нормативных требований, 
выполняет следующие функции: целеобра-
зующую (определяет основные направле-
ния взаимодействия субъектов); ориента-
ционную (содержит основные ориентаци-
онные установки).

Организационно-методический блок 
задает организационные характеристи-
ки процесса и определяет методическое 
содержание педагогического сопрово-
ждения профессиональной адаптации 
сотрудников ФГПН, что обеспечивает 
достижение заданной цели. Для эффек-
тивного функционирования модели 
организационно-методический блок 
выполняет следующие функции: орга-
низационную (создание условий для 
оптимального протекания процесса); 
интегративную (активное взаимодей-
ствие субъектов для достижения цели); 
обучающую (получение сотрудниками 
знаний, умений, практического опыта 
деятельности); развивающую (развитие 
имеющихся профессионально важных 
качеств личности, развитие рефлексив-
ного мышления, познавательной актив-
ности); воспитательную (формирование 
мотивационно-ценностного отношения 
к профессиональной деятельности).

Все функции равнозначны и состав-
ляют единый взаимосвязанный цикл, 
каждая из них направлена на решение 
отдельных задач, и находятся они во вза-
имозависимости от протекания процес-
сов во всех блоках модели.

Контрольно-корректирующий блок 
модели позволяет определить соответ-
ствие полученных результатов ожидае-
мым, осуществить педагогическую кор-
рекцию и обеспечить обратную связь. 
Анализ эффективности педагогическо-
го сопровождения, степени развития О
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Рис. 1. Модель педагогического сопровождения  
профессиональной адаптации сотрудников ФГПН
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профессиональных знаний, умений, ка-
честв сотрудников позволяет контроли-
ровать процесс и своевременно вносить 
коррективы. Основными функциями, 
реализуемыми в данном блоке модели, 
являются: аналитическая (анализ полу-
ченных результатов, прогноз развития 
процесса); контролирующая (контроль 
и сравнение результатов с установлен-
ными требованиями в соответствии с 
целью); компенсационная (нейтрализа-
ция недостатков в процедуре реализа-
ции процесса).

Механизм контроля представляет 
собой совокупность психолого-педаго
гических методик – систему сбора, обра-
ботки и анализа информации, которая 
обеспечивает непрерывное наблюдение 
за состоянием процесса, своевременное 
регулирование, корректировку и прогно-
зирование результатов. 

Предложенная модель педагогиче-
ского сопровождения профессиональной 
адаптации сотрудников ФГПН построе-
на с учетом определенной закономерно-
сти. Основные блоки модели находятся 
в порядке доминирования: сверху вниз. 
Взаимосвязь наблюдается и между бло-
ками, и внутри каждого из них, гаранти-
руя продвижение от элемента к элементу. 
Блоки не являются совершенно автоном-
ными, они создают целостную систему, 
которая подает вероятность достижения 

цели – эффективной организации педа-
гогического сопровождения профессио-
нальной адаптации сотрудников ФГПН.

Заявленная модель выполнена в об-
разной, традиционно-схематической и 
словесно-описательной форме и отно-
сится к классу прогностических, веро-
ятностных. Модель является открытой 
и подвержена воздействию внешних и 
внутренних обстоятельств. На ее содер-
жание оказывают влияние качественные 
изменения науки и техники, экономиче-
ское и политическое положение в стра-
не, а также уровень развития системы 
МЧС России. Интеграция с внешним 
окружением реализуется через взаимо-
действие содержания, форм и способов 
действий.

Таким образом, реализуя комплекс 
методологических подходов (системно-
деятельностный, процессный и партиси-
пативный), мы разработали авторскую 
модель педагогического сопровождения 
профессиональной адаптации сотрудни-
ков ФГПН, которая осуществляется че-
рез несколько взаимосвязанных блоков: 
нормативно-целевой, организационно-
методический и контрольно-коррек
тирующий. Результатом функциониро-
вания рассматриваемой модели является 
переход сотрудника ФГПН на более вы-
сокий уровень профессиональной адап-
тации. 
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УДК 796(07)
ББК 74.267.5

В.И. Тарасенко 

Технология профессиональной подготовки  
педагогов спортивного танца

В работе представлены основные аспекты  профессиональной подготовки педагогов спор-
тивного танца. Рассмотрено поэтапное формирование профессиональных компетенций сту-
дентов. Представлена сплошная перекрестная программа профессиональной подготовки на 
дисциплинах специализации.

Ключевые слова: технология,  профессиональная подготовка, педагог спортивного танца, сту-
денты, сплошная перекрестная программа.

V. I. Tarasenko

Sport dancing teachers professional  
training technology

The basic aspects of sport dancing teachers' professional training are presented. The step-by-
step students' professional competencies forming is viewed. The complete professional training cross 
programme at specialization disciplines lessons is also shown.

Key words: technology, professional training, a sport dancing teacher, students, a complete cross 
programme.

Важнейшим аспектом концепции  
профессиональной подготовки ком-
петентных специалистов физической 
культуры и спорта является разработка 
педагогической технологии реализации 
этого процесса. В связи с этим требует-
ся уточнение понятия «педагогическая 
технология». В педагогической теории 
и практике профессионального образо-
вания достаточно широко используются 
термины «педагогическая технология», 
«педагогическая техника», «технология 
педагогической деятельности», «техно-
логия образовательного процесса». 

Российская педагогическая энцикло-
педия, основываясь на трудах        Ф. Януш-
кевича, В.П. Беспалько, М.В. Кларина, 
определяет педагогическую  технологию 
как «совокупность средств и методов вос-
произведения теоретически обоснован-
ных процессов обучения и воспитания, 
позволяющих успешно реализовывать 
поставленные образовательные цели. 
Педагогическая технология предполага-
ет соответствующее научное проектиро-
вание, при котором эти цели задаются 
достаточно однозначно  и сохраняется 

возможность объективных поэтапных 
измерений и итоговой оценки достигну-
тых результатов» [4, с. 51]. 

По мнению В.П. Беспалько, «педаго-
гическая технология» – проект опреде-
ленной педагогической системы, реали-
зуемой на практике [2, с. 5]. 

Н.С. Щуркова определяет  педаго-
гическую технологию как сумму научно-
обоснованных приемов педагогического 
воздействия на человека или группу лю-
дей [6, с. 31]. 

Педагогическая технология опира-
ется на два алгоритма – алгоритм функ-
ционирования и алгоритм управления. 
Обобщенная схема алгоритма функцио-
нирования охватывает несколько эта-
пов обучения: 1) ориентировка (фор-
мирование представления о целях и за-
дачах усвоения предмета, о логической 
структуре курса: осмысление избранной 
последовательности содержания пред-
мета и соответствующих методических 
приемов обучения); 2) исполнение (из-
учение отдельных тем курса, межпред-
метных связей и др.); 3) контроль и кор-
ректирование.В
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Алгоритм управления представляет 
собой систему правил слежения, контро-
ля и коррекции познавательной деятель-
ности занимающихся при достижении 
поставленной цели.

Для реализации каждой из возмож-
ных целей обучения следует применять 
строго определенный алгоритм управле-
ния познавательной деятельностью, что 
позволяет оценивать не только успеш-
ность процессов обучения, но и заранее 
проектировать процессы с заданной эф-
фективностью [5, c. 234].

Содержательный анализ данного 
определения, представленного с неко-
торыми сокращениями, позволяет сде-
лать несколько выводов:  педагогическая 
технология имеет  органическую связь с 
педагогической деятельностью на уров-
не отношений «части» и «целого»;  педа-
гогическая технология имеет сложную 
структуру;  в смысловом плане педагоги-
ческая технология представляет «спо-
соб» (средства, методы, условия дости-
жения цели педагогической деятельно-
сти – заранее заданного положительного 
педагогического результата);  в научно-
педагогическом плане педагогическая 
технология представляет собой «проект 
определенной педагогической системы, 
реализуемый на практике» [1, с. 146].

Анализ категории «педагогическая 
технология» показывает, что в ее структу-
ре выделяются или подразумеваются три 
части: технология обучения, технология 
воспитания и технология развития. Это 
логично, поскольку образовательный 
процесс с позиции гуманно ориентиро-
ванного образования состоит из трех 
этих частей.

Технология педагогического взаимо-
действия преподавателя и студента была 
направлена на формирование у послед-
него определенной системы отношений. 
В процессе получения  высшего про-
фессионального образования у студента 
формируется система многообразных 
отношений – отношение к себе, к буду-
щей профессиональной деятельности, к 
своим будущим воспитанникам, препода-
вателям, студентам и т.д.

Опытно-экспериментальная рабо- 
та показала, что технология профес

сионально-педагогической подготовки 
педагогов спортивного танца требует: 
акцента на формирование коммуника-
тивных компетенций, культуры общения 
преподавателей и студентов, широкого 
использования активных форм и мето-
дов обучения, развивающих педагогиче-
ские компетенции, формирующих мо-
тивацию к самосовершенствованию и 
индивидуально-творческую активность 
студентов.

Важнейшей составной частью про-
фессиональной подготовки студентов 
вуза физической культуры является фор-
мирование компетентности, что в значи-
тельной степени определяет профессио-
нальный успех педагога и является одним 
из ведущих критериев оценки качества 
подготовки специалиста. Выявление пе-
речня наиболее значимых  компонентов 
готовности (которые в первую очередь 
необходимы студентам в период их обу-
чения), разработку эффективных мето-
дик формирования готовности, следует 
рассматривать в качестве основных за-
дач как преподавателя вуза, так и иссле-
дователей в сфере высшего образования.

Процесс формирования педагогиче-
ских компетенций предполагает овладе-
ние внешней (предметной) и внутренней 
(идеальной) сторонами педагогической 
деятельности. Поэтому учебную  практи-
ку студентов рассматривают как связую-
щее звено между теоретическим обуче-
нием в вузе и  самостоятельной работой 
в образовательных учреждения различ-
ных уровней.

На данном этапе усвоения предме-
та профессиональной деятельности бу-
дущий педагог спортивного танца как 
бы пропускает через себя совокупность 
ощущений и образов, сопровождающих 
знания профессиональной деятельно-
сти. Без собственного педагогического 
опыта, полученного в результате учебно-
тренировочной и соревновательной 
деятельности, невозможна спортивно-
педагогическая деятельность. Следова-
тельно, большой объем практических 
занятий, включая и повышение спортив-
ного уровня, необходимое и обязатель-
ное звено в системе специального, про-
фессионального образования. 

Педагогические науки
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Федеральный государственный об-
разовательный стандарт предъявляет 
к выпускнику вуза физической культуры 
определенные требования. Область про-
фессиональной деятельности бакалав-
ров включает в себя: образование в сфе-
ре физической культуры, спорта, дви-
гательную рекреацию и реабилитацию, 
пропаганду здорового образа жизни, 
сферу услуг, туризм, сферу управления, 
научно-изыскательные работы, исполни-
тельское мастерство. В этом документе 
представлены требования к результатам 
освоения основных образовательных 
программ бакалавриата и дано описание 
основных компетенций: общекультур-
ных и профессиональных. 

Анализ часов, отводимых учебным 
планом на обучение различным теоре-
тическим и практическим дисциплинам, 
показывает, что ни одна дисциплина не 
располагает столь большим объемом ча-
сов, как дисциплины профессионально-
педагогической подготовки. Это – «Тео-
рия и методика избранного вида спорта 
(специализации)», но эффект занятий 
весьма невысок, поскольку процесс под-
готовки основывается, преимуществен-
но, на воспроизведении знаний, полу-
ченных на дисциплинах специализации 
и других профилирующих дисциплинах. 

Отсутствие исследовательской тех-
нологической подготовки на заняти-
ях   дисциплин избранного вида спорта 
(специализации) препятствует развитию 
творческого, профессионального мыш-
ления, сковывает активность студентов 
и является основной причиной того, что 
данный курс не носит коммуникативно-
обучающий характер и не подчинен пе-
дагогическим целям подготовки специа-
листов в вузе.

Одна из основных задач высшей шко-
лы – раскрытие перед будущим специа-
листом огромных возможностей твор-
чества в деятельности педагога спор-
тивного танца. Сущность творчества 
в  педагогической деятельности состоит  
в создании новых способов воздействия 
на занимающихся. Продуктами педагоги-
ческого творчества всегда являются педа-
гогические изобретения, направленные 
на совершенствование педагогического 

процесса или педагогической системы 
в целом. 

Творческая педагогическая деятель-
ность исключает простое повторение 
пройденного материала, формализм, 
копирование опыта других. Творчество 
в педагогической работе проявляется 
в умении быстро и осознанно оценить 
педагогическую ситуацию и решить воз-
никшие задачи с опорой на известные 
научные знания. Важную роль в творче-
стве педагога играет изучение и обобще-
ние передового педагогического опыта 
[3, с. 108]. 

Творческая деятельность педагога 
спортивного танца предполагает наличие 
у него умений глубоко анализировать соб-
ственную деятельность, с тем чтобы сде-
лать из этого соответствующие выводы 
для своей дальнейшей работы. Учитель-
тренер должен систематически анали-
зировать различные педагогические яв-
ления и факты из своей практики. Это 
позволит ему выявить положительные и 
отрицательные моменты в организации 
и управлении учебно-воспитательным 
процессом, установить причины успеха 
или неуспеха.

В  работе  предложена технология, ко-
торая позволяет реализовать педагогиче-
ские условия развития профессионально-
педагогических  компетенций студентов 
вуза физической культуры. Технология 
с общими положениями высшего  образо-
вания в то же время отражает специфику 
системы  образования в сфере физиче-
ской культуры.

Сама подготовка студентов к про
фессионально-педагогической деятель-
ности   педагога спортивного танца вклю-
чает несколько этапов. 

Первый этап – ориентировочный  – 
теоретическое  введение в специаль-
ность, диагностика интересов, мотивов, 
склонностей, предварительной подго-
товленности студентов к обучению про-
фессии.

Второй этап – начальный базо-
вый   – формирование профессионально-
педагогических умений обучать движе-
ниям, развивать двигательные качества, 
проводить тренировочные занятия и 
внеклассные мероприятия, проводить В
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воспитательную работу в процессе трени-
ровочных занятий и внеклассных меро-
приятий; формирование организацион-
ных навыков.

Третий этап – основной базовый – 
овладение всеми сторонами тренировоч-
ного процесса по спортивным танцам 
в образовательных учреждениях и спор-
тивных школах. 

Четвертый этап – специализиро-
ванный – овладение всеми сторонами 
профессионально-педагогической дея-
тельности  в процессе спортивной под-
готовки по спортивным танцам.

На первом курсе мы ограничились 
формированием установки на серьезную 
профессионально-педагогическую подго-
товку и ориентацию в профессионально-
педагогических ценностях. С этой целью 
на дисциплинах специализации «Теория 
и методика спортивного танца» Ураль-
ского государственного университета 
физической культуры, в программы дис-
циплин специализации включили разде-
лы «Профессионально-ценностные ори-
ентации». 

Преподаватели при изучении дисци-
плин специализации обращали внима-
ние на раскрытие идей, имеющих пря-
мое отношение к развитию личности 
занимающихся: роль социальных цен-
ностей в развитии личности и общества;  
этические ценности и их историческая 
обусловленность; культурологические 
ценности и их роль в становлении лич-
ности; профессионально-педагогические 
ценности и пути овладения ими; законо-
мерное развитие человеческой общно-
сти; развитие личности  в деятельности; 
направленность личности – основа ее 
развития; общение как фактор развития 
личности; коммуникативная культура и 
ее влияние на развитие личности; ценно-
сти как регулятор здорового образа жиз-
ни человека.

Раскрытием приведенных идей мы 
стремились развить у студентов интерес к 
педагогической проблематике, заложить 
фундамент для  теоретической подго-
товки, сформировать профессионально-
педагогическую направленность и пози-
тивную самостоятельность. Практиче-
ские занятия и практическая подготовка 

осуществлялись на базах образователь-
ных учреждении.

На втором курсе мы продолжили 
теоретическую подготовку студентов к 
профессионально-педагогической дея
тельности. Значительное внимание 
было уделено методике изучения лично-
сти подростка. Это создавало практиче-
скую основу для формирования умений и 
навыков работы с занимающимися в об-
разовательных учреждениях. Вся работа 
велась при изучении дисциплин специ-
ализации и на основе межпрежметных 
связей с дисциплинами: философия, воз-
растная психология, психология спорта, 
валеология, основы безопасности жизне-
деятельности.  Помимо этого в програм-
мы дисциплин специализации введен 
раздел «Индивидуальные особенности 
физического и психического развития 
подростков».  

При изучении приведенного ком-
плекса дисциплин внимание студентов 
было сосредоточено на осмыслении сле-
дующих ведущих идей, имеющих выход 
на подготовку студентов к работе в об-
разовательных учреждениях: общение и 
коммуникация выступают как средство 
обмена информацией, установления кон-
такта между людьми, понимания друг дру-
га; особенности психического развития 
личности подростка; социальная среда 
как фактор становления и развития лич-
ности; познание и самопознание – осно-
ва самоуправления в процессе развития 
личности; мировосприятие, мироотно-
шение, мировоззрение как принципы по-
ведения личности; всеобщность связей в 
мире людей и идей;  культурные ценно-
сти – основа развития личности и обще-
ства; личностно ориентированный под-
ход в педагогике – основа образования; 
профессиональная культура педагога.

Работа над приведенными идеями 
связывалась с формированием направ-
ленности личности студентов на профес-
сиональную деятельность, осмыслением 
сущности педагогических профессио-
нальных ценностей, с формированием 
гуманистических принципов отношения 
к детям. Методическая и практическая 
подготовка студентов  осуществлялась 
на базах образовательных учреждений.

Педагогические науки
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При подготовке студентов третьего 
курса в процессе занятий по специализа-
ции помимо специальных направлений 
раскрывались следующие идеи:  орга-
низация и управление познавательной 
деятельностью занимающихся; условия 
развития познавательной деятельности 
подростков; пути формирования позна-
вательного интереса; индивидуальный 
подход с учетом индивидуальных осо-
бенностей физического развития, подго-
товленности, здоровья подростков; лич-
ностно ориентированный подход;  фор-
мирование культуры межличностных 
отношений; лидерство в группе и психо-
логия межгрупповых отношений; соци-
альная ориентация подростков; общение 
в малой группе и методика его изучения.

Сама система практической подго-
товки студентов включала работу в обще-
образовательных учреждениях, в спор-
тивном клубе «Виктория». При этом сту-
денты знакомились с занимающимися, 
их интересами, установками, ценност-
ными ориентациями. Вместе с препода-
вателями студенты один раз в месяц ана-
лизировали свою работу в образователь-
ном учреждении, выясняли свои огрехи 
в работе, намечали способы деятель-
ности, планировали вопросы,  нуждаю-
щиеся в  теоретической и практической 
доработке. Такой анализ проводился на 
занятиях по специализации – «малые пе-
дагогические советы».

Приведенная система работы со сту-
дентами до третьего курса включительно 
дала положительные результаты. Но сле-
дует признать, что она еще не обеспечи-
вает в достаточной мере качественную 
подготовку к профессиональной дея-
тельности студентов. Поэтому необходи-
мо было внести коррективы в программу 
профессиональной подготовки студен-
тов.  Коррективы были внесены в про-
граммы четвертого курса.

На четвертом курсе в программу 
дисциплин специализации  был введен 
раздел «Трудности и затруднения в про-
цессе профессионально-педагогической 
деятельности специалистов физической 
культуры».  

Практическую подготовку студен-
тов четвертого курса мы связывали:  

во-первых, с нейтрализацией, а затем – 
с преодолением негативных последствий 
трудностей и затруднений студентов 
в профессиональной деятельности в об-
разовательных учреждениях;  во-вторых, 
с возвышением общественно-ценных 
потребностей личности; в-третьих, со 
сдвигом мотивов в поведении и отноше-
ниях на общественно-ценные цели дея-
тельности.

Серьезное внимание в опытно-экс
периментальной работе нами уделялось 
вопросам учебной практики. Наблюде-
ния показали, что профессиональная де-
ятельности в реальной профессиональ-
ной среде дается студентам не просто. 
Прежде всего, обнаруживается, что сту-
денты четвертого курса не помнят мно-
гое из того, что они изучали на психо-
логии и педагогике на втором и третьем 
курсах. Вполне понятно, что многие из 
них фактически не в состоянии осмыс-
ливать свою работу в образовательном 
учреждении с точки зрения психолого-
педагогической теории. Зачастую сами 
педагоги образовательного учреждения 
не владеют в достаточной мере теорией 
и, естественно, не могут использовать ее 
в процессе работы со студентами. До сих 
пор не отработаны как следует формы и 
методы интеграции теории и практики. 
Все это побудило нас в процессе проведе-
ния опытно-экспериментальной работы 
обратить серьезное внимание на поиск 
более эффективных путей осуществле-
ния связи практики с теорией. На наш 
взгляд, нам удалось определить основные 
из этих путей.

Во-первых, связь практики с пси
холого-педагогической теорией должна 
находить свое отражение в процессе кон-
сультирования студентов при подготовке 
их к предстоящим урокам или внекласс-
ным мероприятиям. Не секрет, что это 
процесс зачастую сводится лишь к общим 
методическим советам и рекомендациям, 
далеко не всегда отражающим  сущность 
тех или иных теоретических положений. 
У студентов не возникает необходимо-
сти в теоретическом осмыслении  сове-
тов и рекомендаций преподавателя. Вот 
почему в процессе проведения опытно-
экспериментальной работы мы стреми-В
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лись придавать консультациям более 
теоретический характер и ориентирова-
ли студентов на осмысление психолого-
педагогической сущности вопросов обу-
чения и воспитания уже при подготовке 
учебных и внеклассных занятий.

Во-вторых, представляется важным 
использование теоретических идей обуче-
ния и воспитания при анализе проведен-
ной студентами учебно-воспитательной 
работы. Так, при анализе форм внекласс-
ной воспитательной работы обращалось 
внимание на необходимость четкого 
определения целей проводимых воспи-
тательных мероприятий, разработки их 
содержания в соответствии с возрастом, 
потребностями и интересами учащихся, 
придания необходимой занимательно-
сти и эмоциональности  занятиям. 

В конечном счете нам удалось при-
учить студентов в процессе анализа 
учебно-воспитательной работы сопо-
ставлять различные этапы и элементы 
уроков и внеклассных мероприятий 
с  предъявляемыми к ним теоретиче-
скими и методическими требованиями.

Практическая подготовка студен-
тов четвертого курса осуществлялась 
на базах образовательных учреждений. 
В процессе практической подготовки 
на базе учебно-методических научно-
практических комплексов было выявле-
но, что студентам не достает знаний про-
фессиональной культуры педагога. Учи-
тывая это,  программа четвертого курса 
была скорректирована.  

Органической частью данного учеб-
ного раздела, который мы рассматрива-
ем как бы обобщенно-закрепляющим, 
явилось развитие у будущих педагогов 
профессионально-личностных свойств 
и качеств, к числу которых относятся 
умение проявлять выдержку, педагогиче-
ский такт, гуманное отношение к обучае-
мым. В нашей исследовательской работе 
подготовка студентов на дисциплинах 
специализации включала как бы три сто-
роны, связанные между собою: теорети-
ческую, методическую и практическую 
подготовку студентов по сплошной пере-
крестной программе. 

Эта программа состоит из  лекцион-
ных занятий по программе дисциплины 

по четырем  модулям: «Теория и методика 
спортивного танца в группах начальной 
подготовки», «Теория и методика спор-
тивного танца в учебно-тренировочных 
группах»  первого,  второго, третьего 
года обучения и так далее до групп спор-
тивного совершенствования.

В проводимой нами опытно-
экспериментальной работе эта проблема 
приобрела принципиально новое поло-
жение. Прежде всего на ее решение ори-
ентировало осмысление основной цели 
системы специальной подготовки  – вы-
работка педагогической умелости, раз-
витие профессиональных практических 
компетенций.  

Раскрывая это положение, мы выдви-
гали перед студентами в качестве одной 
из важных задач – формирование и совер-
шенствование своих профессионально-
педагогических личностных свойств и 
качеств, необходимых в работе с зани-
мающимися. 

Последовательность этапов под-
готовки отражает единство практиче-
ской подготовки и профессионально-
педагогической деятельности. Целост-
ная подготовленность достигается через 
планомерное освоение всех сторон дея-
тельности и через практическую работу 
в конкретной педагогической обстанов-
ке в коллективе образовательного учреж-
дения. При этом профессиональная под-
готовка студента опирается на теорети-
ческие знания, спортивно-двигательную 
подготовленность, на предшествующий 
опыт практической педагогической 
деятельности, на личностные качества.

Для организационно-методического 
обеспечения процесса профессионально-
педагогической подготовки студентов к 
профессиональной деятельности разра-
ботаны учебно-методические комплексы, 
которые включают в себя: учебные про-
граммы по дисциплинам специализации 
для каждого курса, учебно-методические 
пособия, тестовые задания по темам, ма-
териалы для самостоятельной работы 
студентов, индивидуальные задания, тех-
нологические карты. 

Таким образом, работа  основана  
на  том, что выбор организационной 
системы развития профессионально-
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педагогических компетенций студентов 
направлен на проведение профессио-
нальной деятельности каждого специа-
листа и коллектива студентов в стройную 
систему, которая делится на три  относи-
тельно самостоятельных уровня: уровень 
разработки целей профессионально-

педагогической подготовки; уровень раз-
работки содержания образовательных 
программ и технологий их воплощения; 
уровень практики обучения и воспита-
ния, на котором достигаются непосред-
ственные результаты образовательной 
деятельности. 
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Психологические науки

УДК 378
ББК 74.480.267 	

Н.Б. Ковалева 

Исследование субъектности культурных  
предпочтений студентов первых курсов  

на основе рефлексивно-позиционного подхода
В работе ставится актуальной проблема исследования, формирования и диагностики про-

цессов становления субъектного отношения к собственному образованию учащихся вузов. Рас-
сматриваются результаты сравнительного исследования культурных предпочтений студентов 
первых курсов отдельных факультетов МПГУ и РГГУ. В качестве методики используются спе-
циально разработанные, на основе авторского рефлексивно-позиционного подхода к разви-
тию способностей и личности учащихся, анкеты, в которые включены субтесты, позволяющие 
провести диагностику субъектности выбора студентами культурных образцов. Результаты по-
казывают две противоречивые тенденции. С одной стороны, студенты подвержены влиянию 
СМИ и рекламы, руководствуясь соответствующими предложениями при выборе литерату-
ры – в основном, развлекательной. С другой стороны, им интересна классическая литература, 
в выборе которой наблюдается достаточно высокая осознанность и субъектность в моменте 
самоопределения к предлагаемым вариантам. Однако круг кинопредпочтений практически во 
всех группах складывается стихийно, что ставит перед высшим образованием достаточно се-
рьезную задачу. 

Ключевые слова: самоопределение, становление субъектности, рефлексивно-позиционный 
подход, субъектность культурных предпочтений, круг чтения, кинопредпочтения, диагностика 
субъектности учащихся.

N.B. Kovaleva 

Research of subjectivity of first year students 
cultural preferences on the basis  

of reflexive and position approach
The topical problem of research, formation and diagnostic processes of formation of subjective 

attitude towards his own education university students is formulated. The results of a comparative 
study of the cultural preferences of first-year students, and individual faculty MPGU RSUH are 
discussed. The technique uses questionnaires specially designed, based on the author’s reflexive-
way approach to the development of abilities and personality of the students, which include subtests 
allow subjectivity to diagnose students to choose cultural models. The results show two contradictory 
trends. On the one hand, students are influenced by the media and advertising, to the relevant 
proposals in the selection of mostly entertaining literature. On the other hand, they are interested 
in classical literature, in  which there is enough choice of high awareness and subjectivity in a 
moment of self-determination to the proposed options. However, the range of movie preferences 
in practically all groups formed spontaneously, which poses a higher education rather serious problem.

Key words: self-determination, the establishment of subjectivity, reflective-way approach, 
subjectivity cultural preferences, reading circle, film preferences, diagnostics subjectivity of students.
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Основная направленность развития 
высшего образования в России связана 
с необходимостью повышения значи-
мости личностного компонента в самом 
обучении. Личностное развитие пред-
полагает, прежде всего, построение 
ценностно-мотивационной системы, 
в  основе которой лежит формирование 
субъектного отношения к собственному 
образованию [2; 3; 4]. 

По мнению ряда ученых (Булин-
Соколова  Е.И., Обухов  А.С., Семе-
нов   А.Л., 2014), субъектное отношение 
возникает только в такой образователь-
ной среде, в которой у обучающихся воз-
никает постоянная необходимость освое-
ния культурных деятельностных эталонов 
и норм в собственной практике. С точки 
зрения рефлексивно-позиционной моде-
ли развития личности и метапредметных 
способностей учащихся (Н.Б.  Ковалева, 
2010) субъектность зарождается на осно-
ве построения позиционного отноше-
ния к культурным нормам и рефлексии 
собственной деятельности [1; 3].

Замысел исследования возник в со-
ответствии с актуальной задачей диагно-
стики и формирования субъектного от-

ношения учащихся не только к собствен-
ному обучению, но и к досугу. Исходя из 
того, что культурные нормы осваивают-
ся в  большой мере в процессе чтения 
художественной литературы, просмотра 
фильмов, посещения спектаклей, кон-
цертов, выставок. 

Цель: сравнительное исследование 
субъектности формирования круга чте-
ния и кинопредпочтений у студентов 
1-го  курса МПГУ и социологического 
факультета РГГУ. Исследование прово-
дилось на основе анкеты «Мой досуг», 
разработанной Н.Б. Ковалевой, с целью 
диагностики субъектности организации 
досуга школьниками и студентами [3]. 

Специфика анкеты в том, что поми-
мо вопросов, которые традиционно по-
зволяют ориентироваться в содержании 
круга чтения опрашиваемых, в структуру 
опросника были встроены специальные 
вопросы, позволяющие диагностировать 
на основе рефлексивно-позиционной 
модели субъектность отношения к досу-
гу. К таким вопросам относятся вопросы, 
проясняющие основания отношения или 
выбора, а также вопросы специального 
модельного задания (см. табл. 1).

Табл. 1. Диагностика субъектности культурных предпочтений

Почему Вы любите читать, как Вы определяете, какую книгу выбрать для чтения?

Что из художественной литературы (фильмов) Вы читаете сейчас и планируете прочесть (посмо-
треть) в ближайшее время и в связи с чем?

Что Вы можете рекомендовать для прочтения (просмотра) сверстникам?

Какие произведения Вы бы хотели обсудить и с кем? 

Специальное модельное тестовое задание(субтест): Вам нужно обязательно посмотреть один из 
двух фильмов: 1. «Боливар не выдержит двоих»; 2. «Время собирать камни». Какой фильм Вы вы-
берете и почему? 

Характеристика круга чтения 
Анализ ответа на первый вопрос 

показывает (см. табл.  2), что доволь-
но незначительная часть студентов 
(МПГУ  – 33%; РГГУ – 20%) в качестве 
причины любви к чтению указывает по-
знавательную мотивацию: получение 
знаний или развитие кругозора. Для 
многих студентов МПГУ (75%) чтение 
является способом погружения в вооб-
ражаемые миры, то есть особым видом 
развлечения и отвлечения, погружения 

в собственные фантазии. Только 11% 
студентов РГГУ рассматривает чтение 
как развлечение, но 45% не аргументи-
ровали свою позицию никак. То есть 
они не имеют аргументации, а соответ-
ственно – субъектной позиционности. 
Студенты МПГУ, наоборот, практиче-
ски все (90%) аргументировали свою 
позицию, но при этом 75% опрошен-
ных продемонстрировали склонность 
и стремление к переживанию фантазий 
и созерцанию воображаемых миров. Н
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С этой точки зрения студенты РГГУ де-
монстрируют большую направленность 
на активное действие. 

Таким образом, можно заключить, 
что студенты МПГУ демонстрируют 
большую осознанность и более целесоо-

бразную культуру выбора книг. Заметим, 
что в то же время у них преобладает со-
зерцательный настрой и установочная 
тенденция к получению удовольствия 
от времяпрепровождения за чтением, 
то есть – развлекательная мотивация.

Табл 2. Причины, по которым студенты любят чтение

Причины, по которым читают  
студенты

Процент выборов 
студентами МПГУ, % 

Процент выбора 
студентами РГГУ, %

Источник знаний 33
Досуг 11
Погружает в воображаемые миры 70 11
Развитие кругозора 20 45
Не указали 10

Анализ предпочитаемых жанров 
показывает, что студенты РГГУ пред-
почитают детективы, фантастику, зару-
бежную классику. Характерно, что их 
любимыми героями становятся детек-
тивы, сыщики, агенты, но вместе с тем 
и Маргарита М.  Булгакова, и Расколь-
ников Ф. Достоевского. Про последних 
можно сказать, что в силу единодушия 
опрашиваемых по этому поводу – это 
«культовые герои» сегодняшнего поко-
ления студентов РГГУ. В студенческой 
среде МПГУ предпочитают фантастику, 
книги о школьной жизни, русскую клас-
сику. Можно отметить, что у студентов 
РГГУ заметно преобладает выбор раз-
влекательной литературы, что совпада-
ет с общероссийскими тенденциями вы-
бора жанра книг, в отличие от студентов 
начфака МПГУ, у которых тенденция к 
чтению развлекательной литературы не 
выражена. Конкретный перечень выби-

раемых книг и фильмов и его подроб-
ный анализ выходит за рамки данной 
работы, но обращает на себя внимание 
сам факт выбора студентами двух вузов 
произведений русской и зарубежной 
классики. Получается, что для развле-
чения, понимаемого студентами как 
«отдых, досуг», выбираются детективы 
и фантастика, но в круг чтения входят, 
в основном, произведения известных 
писателей-классиков. 

Рассмотрим, как аргументируют свой 
выбор книги для чтения студенты. Осно-
вания, которые студенты декларируют 
как источник своего выбора, представле-
ны графически на рис. 1. Можно видеть, 
что студенты РГГУ гораздо в большей 
степени подвержены влиянию СМИ и 
рекламы, а студенты МПГУ предпочита-
ют полагаться в своем самоопределении 
к выбору на советы значимых взрослых, 
и в том числе – педагогов.

Рис. 1. Основания выбора книг для чтения 
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В то же время целенаправленный 
выбор книг на основании рецензии или 
компетентной критики – один из при-
знаков культуры и субъектной позицион-
ности целесообразного личностного вы-
бора – занимает весьма скромное место, 
но в большей степени выражен у студен-
тов РГГУ. 

Таким образом, при формировании 
круга чтения можно констатировать 
большую ориентацию на рекомендации 
взрослых и консервативный вкус сту-
дентов МПГУ. Более выраженную ори-
ентацию на молодежную среду, мнения 
собеседников, подверженность влия-
нию СМИ и рекламы – у студентов РГГУ. 
В целом, это поколение студентов чита-
ет, думает, знает классику, хотя тенден-
ции к развлечению (в порядке «отдыха 
и досуга»), посредством приобщения к 
воображаемым мирам, равно как и по-
гружение в потоковые состояния со
знания, которым присущи разнообра-
зие и богатство эмоциональных впечат-
лений, почерпнутых в воображаемых 
мирах – также выражены в достаточной 
степени. 

Анализ ответов на вопросы, характе-
ризующие круг кинопредпочтений, по-
казывает, что здесь гораздо больший раз-
брос и при выборе жанров, и в выборе 
самих произведений. 

Опрашиваемые по большей части не 
указывают режиссеров фильмов, ориен-
тируются на телевизионную рекламу, ре-
кламные ролики и афиши в кинотеатрах, 
охотно следуют рекомендациям свер-
стников, в гораздо меньшей степени – на 
интернет-обзоры, информирующие о 
рейтингах. Чаще всего, смотрят все, что 

на слуху: преимущественно фильмы раз-
влекательного жанра. А в частности, ко-
медии, фантастику, боевики, триллеры 
и реже приключения и мелодрамы. Ха-
рактерно, что у большинства студентов 
(75%) не возникает осознанного жела-
ния обсуждать фильмы, так как их про-
сто «смотрят».

В целом, можно констатировать, что 
культура выбора кинопросмотров – низ-
кая и круг кинопредпочтений формиру-
ется в основном стихийно под воздей-
ствием ближайшего окружения, субкуль-
туры, рекламы и СМИ. 

Между тем, фильмы определяют важ-
ную часть нашего культурного кругозора 
и, очевидно, имеют сильное влияние на 
становление личности и самосознание 
студентов. По признанию многих ученых, 
фильмы гораздо сильнее воздействуют 
на сознание молодежи и задают нормы и 
ценностные ориентиры для «взрослой» 
жизни, чем принято думать [2; 3; 4] . 

Перед психолого-педагогическим со-
обществом, соответственно, встает про-
блема поиска способов и средств для пла-
номерного развития культуры самоопре-
деления и рефлексивно-позиционной 
субъектности в личном выборе кино-
предпочтений, что особенно важно для 
студентов гуманитарного профиля спе-
циализации. 

Преимущества новой педагогики [2] 
наиболее ярко проявляются в модельно-
коммуникативной ситуации, направ-
ленной на диагностику позиционности 
отношения к выбору книг и фильмов 
– в частности, и организации досуга – в 
целом. Ответы студентов представлены 
в таблице 3.

Табл. 3. Характеристика позиционности в выборе произведений

Название 

Ко
л-

во

Причина Аргументированность 
выбора 

Характеристика 
позиции

1 2 3 4 5
МПГУ, группы 104, 109

«Боливар 
не выдержит 

двоих» 
5

Прекрасная драма Жанр Культурная
Потому, что его не видела Не объективировано Субъективная
Интереснее (2) Интерес Субъективно-

познавательная (2)
Так как советовали родители Совет родителей Рефлексивно-

нормативнаяН
.Б
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1 2 3 4 5

«Время 
собирать 
камни» 

3

Кажется, что он о смысле 
жизни

 Важная тема (смысл) Субъектная

Из-за названия Название Субъективная
Не знакомо слово «Боливар» От обратного Прагматическая.

Особое 2

Сначала я бы почитала отзывы, 
узнала, о чем фильмы, если бы 
мне не понравилось – не стала 
бы смотреть 

Нормативно-рефлексивная Субъектная

Спросила бы совета 
преподавателя или тех, кто 
смотрел 

Нормативно-рефлексивная Субъектная 

РГГУ, 1-й курс, социология

«Боливар не 
выдержит 

двоих» 
4

Руководствуясь своим вкусом Субъективная Субъективная
Без объяснений (2) Не аргументировано Отсутствие (2)
Интереснее Интерес Субъективно-

познавательная

«Время 
собирать 
камни»

6

Поучительный Поучение Ценностно-
познавательная

Без основания (4) Не аргументировано Отсутствие
Нравится название Не объективировано Субъективная

Продолжение табл. 3

Анализ ответов студентов позволяет 
дать характеристику аргументации выбо-
ра и определить тип позиции. Как видно 
из таблицы 4, выбор студентов МПГУ, от-
личается значительно большей позици-
онностью. Только 20% совершают свой 
выбор субъективно, и 30% демонстри-
руют субъектную позиционность. В то 
же время практически все опрошенные 

студенты РГГУ либо отказались аргумен-
тировать выбор, либо остались в преде-
лах собственной субъективности. По-
видимому, более высокий уровень куль-
туры в выборе фильмов для просмотра 
у студентов МПГУ связан с тем, что про-
смотр, совместное обсуждение и анализ 
фильмов – является частью обязательной 
образовательной программы вуза. 

Табл. 4. Позиционность выбора студентов МПГУ и РГГУ 

Характеристика позиции в выборе 
произведений 

Процент выборов 
студентами МПГУ 

Процент выбора 
студентами РГГУ

Культурно-нормативная 20% 33%

Субъективная 20% 20%
Субъективно-познавательная 20% 11%
Прагматическая 10% 45%
Субъектная 30% –
Отсутствие аргументации – 60%

Таким образом, результаты показы-
вают две противоречивые тенденции. 
С одной стороны, студенты подвержены 
влиянию рекламы и СМИ и руководству-
ются их предложениями при выборе раз-
влекательной литературы, с другой сторо-
ны, им также интересна классическая ли-
тература. При этом студенты факультета 

начального образования МПГУ гораздо в 
большей степени доверяют мнению пре-
подавателей и других взрослых, а будущие 
социологи из РГГУ – скорее, ориентиру-
ются на молодежную субкультуру и СМИ: 
субъектность в кинопредпочтениях этой 
группы практически не выявлена. То 
есть, несмотря на то, что именно филь-
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мы оказывают на самосознание критиче-
ское влияние, культуры формирования 
круга предпочтений, выбора фильмов 
для просмотров, критерии их оценки – 
практически отсутствует у опрошенных 
студентов этих вузов Москвы. При этом 
в МПГУ, в котором студенты факультета 
начального образования учатся по про-
граммам новой педагогики, наблюдается 
два интересных феномена. Во-первых, 
они больше доверяют советам препода-
вателей и других взрослых, во-вторых, 
в  субтестах, основанных на выборе вы-

мышленных фильмов, они обнаружива-
ют знание некоторых критериев выбора. 
В  целом, полученные результаты хотя и 
носят пилотажный характер, ставят перед 
психолого-педагогическим сообществом 
серьезную задачу разработки программ, 
позволяющих создавать условия для фор-
мирования субъектности и осознанной 
позиционности при самоопределении 
в вопросах культурного выбора не только 
в сфере профессиональной деятельно-
сти, но и в жизненном пространстве сво-
бодного времени и досуга. 
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Н.В. Маркина

Психологические аспекты структуры  
исследовательской одаренности учащихся 
Осуществлен анализ подходов к изучению исследовательской деятельности учащихся. 

Предложена структура исследовательской одаренности в контексте психологии неадаптивной 
активности. Выявлено, что границы, порождая ситуацию перцептивной незавершенности, яв-
ляются для учащихся с исследовательской одаренностью источником обогащения символа гра-
ницы различными смыслами. 

Ключевые слова: исследовательская деятельность, структура исследовательской одаренности, 
надситуативность, устремленность к границе. 

N.V. Markina

Psychological aspects of the research  
structure of gifted students

The approaches to the study of research students are analyzed. The structure of the research talent 
in the context of psychology maladaptive activity is proposed. It was revealed that the border, creating 
a situation of perceptual incompleteness are for students with a source of enrichment research talent 
border character different meaning. 

Key words: research, structure research talent, suprasituational, aspiration to the edge.

В современных условиях поддержка 
и развитие познавательной активности 
средствами учебно-исследовательской 
деятельности одаренных учащихся пред-
ставляет собой пример эффективного 
способа реализации социального заказа 
государства на подготовку научной эли-
ты, воспроизводство ценностей научно-
исследовательской деятельности. В «Ра-
бочей концепции одаренности» пред-
ложено исходить из понимания одарен-
ности как системного, развивающегося 
в течение жизни качества психики, опре-
деляющего возможность достижения 
человеком более высоких (необычных, 
незаурядных) результатов в одном или 
нескольких видах деятельности по срав-
нению с другими людьми [10]. 

В настоящей статье рассмотрены 
психологические аспекты структуры ис-
следовательской одаренности учащих-
ся. При изучении исследовательской 
одаренности можно выделить два на-
правления. В рамках первого направ-
ления исследовательская одаренность 
рассматривается в контексте специфи-

ки исследовательской деятельности как 
таковой. В  соответствие со вторым на-
правлением – как аналог академической 
одаренности. 

Вспоминая о К.Э. Циолковском, 
А.Л.  Чижевский отмечает особенности 
его работы. Во-первых, Циолковский 
предварял опыты теоретической раз-
работкой и точным расчетом. «Прежде 
всего, он строил теорию, позволявшую 
ему приступить к экспериментирова-
нию… Все опыты ... были построены на 
точном расчете, на применении матема-
тического анализа и на проверке теории 
в опыте, т.е. на строго научном приеме 
исследования» [14, c. 195]. Во-вторых, 
обладал богатством идей, богатством 
фантазии. Особенно ценно для понима-
ния сущности научно-исследовательской 
одаренности следующее высказывание 
А.Л.��������������������������������     �������������������������������    Чижевского: «Под скромной внеш-
ностью учителя, тихого и доброго чело-
века, скрывался громокипящий дух, безу-
держный полет творящей, созидающей и 
проводящей мысли, опередившей своих 
современников и потому непризнанной 

Психологические науки

П
си

хо
ло

ги
че

ск
ие

 а
сп

ек
ты

 с
тр

ук
ту

ры
 и

сс
ле

до
ва

те
ль

ск
ой

  
од

ар
ен

но
ст

и 
уч

ащ
их

ся
 



46 Вестник Челябинского государственного педагогического университета. 2016. № 1

вплоть до старости! Он умел дерзать» 
[там же, с. 192]. 

Работы Б.М. Кедрова, Л.А. Рудкевич, 
М.Г.����������������������������������� ����������������������������������Ярошевского, Д.������������������� ������������������Пельца и Ф.������� ������Эндрю-
са об особенностях научного мышления 
и качествах ученых, осуществляющих 
различные научные «прорывы» в раз-
витии культуры, расширяют феномено-
логию исследовательской деятельности 
[цит. по: 3].

В отношении исследовательской ода-
ренности («научно-исследовательского 
таланта») А.М.  Матюшкин перечисляет 
такие качества, как: стремление ребенка 
понять причины явлений и событий, про-
исходящих в окружающем мире; интерес 
к экспериментированию с различными 
предметами и материалами; легкость по-
нимания и использования абстрактных 
символов и понятий; формулирование 
собственных проектов, гипотез и тео-
рий; стрессоустойчивость в отношении 
критики своих проектов сверстниками и 
взрослыми; способность выразить мыс-
ли ясно и точно [4].

С.А.����������������������������    ���������������������������   Пиявский выделяет компетен-
ции исследовательской деятельности: 
поиск проблемы для исследования; науч-
ное осмысление проблемы; выдвижение 
ключевых идей и формирование плана 
решения проблемы; освоение или соз-
дание необходимых обеспечивающих 
средств; реализация отдельных состав-
ляющих плана решения проблемы; син-
тез отдельных результатов в целостное 
решение проблемы; оформление резуль-
тата; ввод результата в научный обиход; 
самокритика [8].

Мы считаем, что структуру исследо-
вательской одаренности составляют три 
компонента: интеллектуальная одарен-
ность, академическая одаренность и ис-
следовательское поведение как феномен 
надситуативной формы активности.

Наиболее изучена из них интеллек-
туальная одаренность. Перспективны-
ми для нашей работы являются идеи 
М.А.  Холодной о том, что интеллект 
представляет собой индивидуальную ор-
ганизацию ментального опыта и меха-
низмами интеллектуальной одаренности 
являются механизмы, связанные с изме-
нение состава и строения ментального 

опыта человека. У «компетентных» изме-
няется организация понятийного опыта, 
у «талантливых» происходит трансфор-
мация и обогащение интенционального 
опыта, у «мудрых» имеет место интегра-
ция различных форм опыта с повыше-
нием удельного веса метакогнитивного 
опыта. Изменение состава и строения 
ментального опыта идет, утверждает 
М.А. Холодная, в двух направлениях: эво-
люционном (накопление, наращивание, 
обогащение, реорганизация, интеграция 
разных форм опыта) и радикальном (эф-
фекты кристаллизации опыта, свертыва-
ние ментальных структур разного уровня 
и т.п.) [13].

Академическая одаренность выделена 
с 50-х годов ���������������������������XX������������������������� столетия, когда популяр-
ным становится когнитивный подход, 
подчеркивающий активную роль учаще-
гося как исследователя окружающего 
мира, активного субъекта познания. От-
правными моментами для этого направ-
ления были идеи Дж.������������������ �����������������Брунера и Ж.����� ����Пиа-
же о том, что «границы интеллектуаль-
ного развития человека зависят от того, 
как данная культура содействует ему в ис-
следовании того интеллектуального по-
тенциала, которым он обладает» [1; 7].

В.  Майкл, К.  Тейлор, В.  Кларк, 
Дж.����������������������������������     ���������������������������������    Стенли предлагают понимать акаде-
мическую одаренность как особую склон-
ность к какой-либо области научного 
знания.  Б.���������������������������� ���������������������������Кларком, Б.���������������� ���������������Блумом и М.���� ���Си-
гоу разработаны «ключевые индикато-
ры» академической одаренности, в каче-
стве которых обозначены: проявление 
необыкновенного интереса к предмету; 
концентрированное влияние в деятель-
ности, связанной с определением акаде-
мической области; динамичный темп обу-
чения; склонность к систематизации; спо-
собность конструктивного оперирования 
понятиями, терминологией по избранно-
му предмету; полная отдача сил, энергии, 
времени достижению высоких результа-
тов в области своего научного интереса; 
стремление к соперничеству; опережаю-
щее его возраст понимание причинно-
следственных связей; тяга к  логическим 
умозаключениям и абстрактным поня-
тиям; высокий уровень мотивации и  т.д. 
[цит. по 5]. Н
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Ю.З. Гильбух подходит к осмыслению 
академической одаренности через поня-
тие «владение основными компонентами 
умения учиться», которые описываются 
двумя группами свойств: учебные навы-
ки и учебные умения интеллектуального 
плана [2].

В отношении третьего компонента 
исследовательской одаренности необхо-
димо отметить, что определение основ-
ных психологических единиц и описа-
ние параметров «исследовательского пове-
дения» находится сегодня в центре вни-
мания исследователей и представляется 
перспективным для понимания природы 
и  механизмов развития исследователь-
ской одаренности. 

А.Н. Поддьяков, развивая идеи об уни-
версальном характере исследовательско-
го поведения как поведения, направлен-
ного на поиск и приобретение новой ин-
формации из внешнего окружения, пред-
ложил  оригинальную концепцию. Анали-
зируя детерминацию исследовательского 
поведения как саморазвивающейся систе-
мы, А.Н. Подъяков выделяет уровни. Пер-
вый уровень предполагает объективное 
строение сложных и динамично изменя-
ющихся областей, что определяет сово-
купность возможностей и ограничений, 
накладываемых на исследовательскую 
деятельность. Второй уровень детермина-
ции – это система макро- и микросоциаль-
ных условий и взаимодействий, способ-
ствующих или же противодействующих 
приобретению опыта, обучению и разви-
тию как в индивидуально-личностном, так 
и в глобальном масштабе, затрагивающем 
интересы всего человечества. И,  нако-
нец, третий уровень детерминации – это 
собственная активность человека. Для 
изучения особенностей интеллектуально-
го поведения субъекта в условиях много-
факторной, многомерной реальности 
представляется наиболее важным вывод 
А.Н.  Подъякова о том, что готовность и 
способность человека исследовать но-
вое в окружающем мире путем реального 
взаимодействия с ним является самостоя-
тельной ценностью. Это качество чело-
века отражает уровень его личностного, 
творческого, познавательного и социаль-
ного развития [9].

А.И.  Савенков изучает исследова-
тельское поведение сквозь призму раз-
вития проектной деятельности учащих-
ся. По его мнению, исследовательскую 
деятельность следует рассматривать как 
особый вид интеллектуально-творческой 
деятельности, порождаемый в результате 
функционирования механизмов поиско-
вой активности и строящийся на базе ис-
следовательского поведения. При этом 
подчеркивается, что если поисковая ак-
тивность определяется лишь наличием 
самого факта поиска в условиях неопре-
деленной ситуации, а исследовательское 
поведение описывает преимущественно 
внешний контекст функционирования 
субъекта в этой ситуации, то исследо-
вательская деятельность характеризу-
ет структуру этого функционирования. 
Другими словами, исследовательская 
деятельность включает в себя как моти-
вирующие факторы (поисковую актив-
ность) исследовательского поведения, 
так и механизмы его осуществления [11]. 

Мы исходим из того, что исследова-
тельское поведение может быть рассмо-
трено как проявление феномена над-
ситуативной активности. Постановка и 
развитие идеи «надситуативная актив-
ность» осуществлена в работах В.А.����  ��� Пе-
тровского. Раскрывая содержание поня-
тия, В.А.������������������������������ �����������������������������Петровский отмечает, что над-
ситуативная активность есть особая фор-
ма целеполагания, в которой построение 
индивидом образа возможного, но из-
быточного относительно исходных его 
целевых ориентаций, преобразование 
ситуации принимает форму реализуемой 
индивидом новой цели деятельности [6]. 
Накопленный в психологии эмпириче-
ский материал позволяет выделить два 
класса явлений надситуативной актив-
ности как ситуативно-избыточного преодо-
ления ситуативных ограничений движения 
деятельности (на пути активности)  – ак-
тивная неадаптивность и активная транс-
ценденция границы.

Э.  Фромм неоднократно писал, что 
«человека характеризует стремление 
к самотрансценденции, позитивная фор-
ма реализации этого стремления – твор-
чество», которому свойственно «отсут-
ствие предзаданности, отсутствие детер-
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минированности того, что происходит 
сейчас, здесь-и-теперь» [12]. 

Проблемы границы как психологиче-
ской реальности рассматривается в ряде 
работ, представляющих интерес при об-
суждении проблем психологии одаренно-
сти: граница как «раздел смысловых про-
странств» (М.Ю. Лотман, 1970), граница 
как фиксатор правил (А.  Вайнштейн, 
1992), трактовка границы как ограниче-
ния в процессе собственного мышления 
(Т.В.  Корнилова, 1994), «смеховое озна-
чивание» границы нового (М.В. Бороден-
ко, 2000), феномены «высваивания» гра-
ницы, влечения к границе  и «обыгрывания» 
границы (М.В. Ишкова, 2001) [цит. по 3].

Развивая идею о побудительной роли 
границы, В.А.  Петровский исходит из 
того, что индивид пребывает одновре-
менно в двух реальностях – «Я здесь и 
теперь» и «Я там и тогда», а противоре-
чие между эмпирическим и виртуальным 
Я+Мир может рассматриваться как ис-
точник активности по преодолению си-
туативных границ. Это противоречие, 
переживаемое как напряжение, дает им-
пульс, подвигает к расширению сферы 
возможного опыта. В случае «активной 
трансценденции границ» (Н.В. Маркина) – 
этот опыт касается дополнительных 
возможностей осуществления деятель-
ности, расширения ресурсов реализа-
ции воспринимаемых запросов и вместе 
с тем – новых возможностей самореали-
зации, осуществления своей самости, 
своего Я. Происходит то, что в терминах 
М.   Хайдеггера может быть обозначено 
как «высвоение».  В случае активной неа-
даптивности – человек овладевает новым 
опытом соприкосновения с миром, но-
выми содержаниями, поступающими из-
вне. Осуществляет освоение мира (делает 
мир «своим») [3]. 

Нам представляется, что различие 
обозначенных классов явлений надси-
туативности состоит в разнонаправлен-
ности вектора действия. В случае неадап-
тивной активности вектор проявления 
надситуативной активности определяет-
ся как движение от «Я», от опыта пере-
живания индивида к его действиям, а в 
случае «активной трансценденции гра-
ниц»  – наоборот, от действия индивида  

к миру его переживаний. Общим знаме-
нателем и в том, и в другом случае, так же 
как в явлениях непрагматического риска 
и творчества, является мотив испытания 
себя как субъекта, мотив надситуативной 
активности, реализуемый в явлениях 
«выхода за пределы». 

В проведенном нами исследовании 
выделены следующие критерии «актив-
ной трансценденции границ»: «избега-
ние границы» в виде ограничения движе-
ния деятельности и его принятия; «вле-
чение к границе» в виде приближения, 
прикосновения к ней; «бытие на грани-
це» как действие на линии ограничения 
деятельности; «преодоление» границы 
как переход за ее пределы, действование 
вопреки ограничению. Первый крите-
рий описывает ситуативные проявления 
активности, остальные – надситуатив-
ные, составляющие особый класс стра-
тегий взаимодействия с «границей» – 
«устремленность к границе» как ситуативно 
избыточная, превышающая требования 
ситуации активность в условиях перцеп-
тивного ограничения поля возможного 
действия в виде приближения к границе 
или ее пересечения.

Исследование феномена активной 
транценденции границ потребовало 
создания методики «Тающая граница», 
стимульный материал которой орга
низован таким образом, чтобы можно 
было выявить не только «устремлен-
ность к  границе», но и выяснить отно-
шение испытуемых к изменению ха-
рактера границы фигуры. В процессе 
стандартизации методики доказано, что 
изменяющийся контур геометрический 
фигуры, не только провоцирует спонтан-
ное проявление мотива границы, но и 
расширяет для субъекта возможность от-
крыть для себя различные смыслы грани-
цы. Другими словами, открытость гра-
ницы фигуры, порождая ситуацию пер-
цептивной незавершенности, является ис-
точником обогащения символа границы 
различными смыслами для субъекта, «ак-
тивной трансценденции границы». Таким 
образом, экспериментально доказано, 
что определяющей характеристикой лично-
сти учащихся с исследовательской одаренно-
стью является надситуативность – ситуа-Н
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тивно избыточное преодоление ограничения 
движений деятельности («устремленность 
к границе»). 

В целом можно сказать: исследова-
тельское поведение, описываемое через 
надситуативный, самопричинный ха-
рактер деятельности, обеспечивающий 

саморазвитие, самодвижение продуктив-
ной деятельности, наряду с интеллекту-
альной и академической одаренностью 
дает возможность глубже понять особен-
ности исследовательской одаренности 
учащихся и разработать образователь-
ные модели ее развития.
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Г.А. Никонов, Т.Е. Егорова 

Соотношение уровня рефлексивности  
и психологической дифференцированности

В статье дан анализ взаимосвязи между дифференцированностью как личностной характе-
ристикой и степенью рефлексивности. Отмечается важность способа формирования диффе-
ренцированности. Рассмотрены генетический, феноменологический и диахронический аспек-
ты такого формирования. Оценивается возможность использования опросников рефлексивно-
сти в качестве показателя дифференцированности. 

Ключевые слова: дифференцированность, рефлексивность, самооценка, Я-концепция, оцен-
ка дифференцированности, субъект-субъектное взаимодействие. 

G.A. Nikonov, T.E. Egorova 

The ratio of reflexivity level  
and psychological differentiation

The relationship between differentiability as the personal characteristics and the degree of reflexing 
is analyzed. The importance of the method of forming the differentiation is noted. The  genetic, 
phenomenological and diachronic aspects of the formation are considered. The possibility of the use 
of questionnaires reflexivity as an indicator of differentiation is assessed.

Key words: differentiation, reflexivity, self-esteem, self-concept, assessment differentiation, subject-
subject interaction.Г.
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Понятийный аппарат академической 
психологии пополняется за счет непо-
средственных теоретических исследо-
ваний и практической психологии. Так 
появились понятия «психологическая 
защита», «групповая динамика», «выу-
ченная беспомощность» и др. Такие же 
практические корни имеет понятие диф-
ференцированности, которое возникло 
в середине ����������������������������XX�������������������������� века, в рамках теории се-
мейных систем М. Боуэна [2; 6].

В его концепции понятие диффе-
ренцированности было представлено не 
строгим определением, а задано феноме-
нологически — через описание жизнен-
ных ситуаций, в которых свойство диф-
ференцированности могло проявиться 
или не проявиться. Согласно словарно-
му значению дифференцированность 
предполагала разделение самых разных 
понятий: своей и чужой территории, 
сказанного и услышанного, эмоциональ-
ного и рационального в собственном 
мышлении. Наша идея состоит в том, 
чтобы связать понятие дифференциро-
ванности в его расширенном значении 
[9] с  понятиями академической психо-
логии, тем самым углубить связи между 
теоретической и практической психоло-
гией и, возможно, расширить объясни-
тельный потенциал самого понятия. Та-
кого рода попытки не предпринимались 
до настоящего времени, что оставляло 
понятие дифференцированности на пе-
риферии практических и теоретических 
изысканий. 

Рассматривая связь дифференциро-
ванности и общения в рамках концепции 
стратегической интеракции Э. Гоффма-
на [11], мы отметили, что в своих раз-
витых формах стратегическая интерак-
ция предполагает высокий уровень диф-
ференцированности. Высшие уровни 
взаимодействия могут быть сопряжены 
со значительным уровнем рефлексии 
происходящего, который парадоксаль-
ным образом может проявляться в виде 
«неосознанной рефлексии» [10]. Теперь 
рассмотрим связь дифференцированно-
сти и рефлексивности как общепсихо-
логической характеристики человека.

В самом общем виде рефлексия – это 
мыслительный процесс, направленный 

на анализ, понимание, осознание себя 
[8]. А.В. Карпов выделяет различные 
уровни рефлексии в зависимости от того, 
насколько содержательно сложным  явля-
ется объект рефлексии [5]. Причем сама 
рефлексия является не дискретным свой-
ством, а континуальным. Оно изменяется 
по двум осям: горизонтальной – отражает 
способность человека отслеживать свои 
собственные психические состояния и 
действия, и вертикальной – отражает 
максимальную сложность рефлексируе-
мого материала (когнитивный аспект 
свойства рефлексивности – соотносится 
с пятью возможными ходами, описывае-
мыми Э. Гофманом в рамках концепции 
стратегической интеракции [10; 11]). 

Представляется важным выяснение 
степени связанности рефлексивности и 
зрелости личности  или других сложных 
личностных характеристик (субъект-
ность, самосознание, Я-концепция). Ряд 
исследователей [4; 5] уделяет большое 
внимание соотношению рефлексии и са-
мосознания, в частности Я-концепции. 
В  организации рефлексивных процес-
сов А.В. Карпов выделяет 3 стороны (па-
раметра):

1) Самооценка. Подразумевается, что 
индивид склонен относиться к другим 
так же, как к самому себе.

2) Дифференцированность. Имеет-
ся ввиду степень детализации представ-
лений о себе. Дифференцированность 
Я-концепции определяет точность соци-
альной перцепции (понимания других). 
Человек оценивает в других только то, 
что он может отметить в себе, или нали-
чие чего он может у себя хотя бы пред-
положить. Вследствие этого, восприятие 
других может искажаться из-за наличия 
психологических защит (проекции, 
отрицания и др.). Надо отметить, что 
А.В.  Карпов использует понятие «диф-
ференцированность» для обозначения 
уровня детализации. Мы же понимаем 
под ним личностную характеристику 
(или свойство личности).

3) Уровень инструментальности. 
Под ним подразумевается способность 
использовать собственные сильные сто-
роны как инструменты воздействия на 
окружающих, «видение себя в качестве 
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инструмента собственной деятельности» 
[4, с. 37].

Таким образом, рефлексивность 
можно рассматривать как психическое 
свойство, сложную характеристику субъ-
екта деятельности. Рассмотрению свя-
зи такого, более широкого, понимания 
рефлексивности — как свойства, характе-
ризующего личность (в первую очередь, 
в  субъект-субъектных отношениях) и 
психологической дифференцированно-
сти, восходящей к понятию М. Боуэна, 
и посвящена эта статья. 

Обыденный опыт говорит нам, что 
такая связь есть — невозможно разделять 
между собой эмоциональное отношение 
к какому-то объекту и знание о нем, если 
ты не отдаешь себе в этом отчета. Еще 
более необходимой является рефлексив-
ность при осознании амбивалентных 
чувств к какому-то человеку или какому-
либо явлению. Существенным, на наш 
взгляд, является не утверждение о на-
личии связи между рефлексивностью и 
дифференцированностью, а рассмотре-
ние ее особенностей. 

Индивидуальный опыт, как всякое 
сложное системное образование, зависит 
от пути его приобретения [1; 7]. Степень 
связи рефлексивности и дифференциро-
ванности во многом зависит от того, ка-
ким образом формировалась последняя. 

В связи с этим можно вспомнить, 
введенное Л.С. Выготским, различение 
зоны актуального и ближайшего разви-
тия. Само по себе наличие какого-то на-
выка мало о чем говорит исследователю. 
Куда более важным элементом является 
знание того, как навык был получен, ди-
намические особенности его формиро-
вания. Рассмотрим несколько аспектов, 
связанных с формированием дифферен-
цированности и степенью рефлексии 
происходящего.

Генетический аспект. Варианты 
степени осознания собственной диффе-
ренцированности индивидом во многом 
зависят от того, каким образом она была 
усвоена человеком. Первоначально мож-
но выделить три базовых варианта фор-
мирования дифференцированности:

1. Некритичное усвоение ролевой 
модели, включающей в себя навыки диф-

ференцированного человека, обычно 
происходит через усвоение семейных, 
организационных, культурных норм. 
Характеризуется отсутствием к ним кри-
тики, анализом их необходимости. В си-
туации необходимости модифицировать 
существующий поведенческий образец, 
возможны сложности. 

2. Усвоение модели с параллельным 
или отсроченным последующим осмыс-
лением. В зависимости от семейной куль-
туры могут встретиться разные вариан-
ты. От обучения нормам в семье с одно-
временным толкованием и объяснени-
ем, почему нужно поступать именно так, 
в  чем преимущества такого поведения, 
до более позднего самостоятельного 
осмысления. Параллельное обучение и 
толкование, на наш взгляд, является бо-
лее эффективным, как минимум потому, 
что не является догмой, а дает возмож-
ность осознавать правило, что делает его 
последующее изменение в случае необхо-
димости более вероятным. 

3. Формирование дифференциро-
ванности на основании собственного 
жизненного опыта, при отсутствии зара-
нее заданной ролевой модели или даже 
вопреки сформировавшимся в детстве 
установкам. 

Очевидно, что для множества всех 
возможных ситуаций степень осознанно-
сти (рефлексивности) будет различаться 
– от нулевой до максимально возможной. 

Конечно, в реальности таких сту-
пеней нет, они были введены нами для 
простоты изложения, вместо них мож-
но предположить существование конти-
нуума, который только приблизительно 
можно разделить на группы. Аналогич-
ная ситуация наблюдается и со степенью 
дифференцированности. Сам Боуэн, 
описывая степени дифференцирован-
ности, говорил о четырех группах с ша-
гом в 25������������������������������       �����������������������������      %. При этом отмечал, что слу-
чаи ниже 25 % и выше 75 % встречаются 
крайне редко.

Феноменологический аспект (уни-
версальность). Если посмотреть на 
континуум степеней выраженности реф-
лексивности (диапазон от «не осознает» 
до «осознает»), то чем ближе мы подой-
дем к полюсу «осознание», тем более Г.
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универсальной становится дифферен-
цированность. Это объясняется следую-
щим образом. На полюсе «не осознает» 
дифференцированность, по большому 
счету, ограничена уже существующими 
поведенческими паттернами — в этой 
ситуации поступать надо так-то. Тогда 
как по мере приближения к полюсу «осо-
знание» диапазон поведенческих страте-
гий существенно расширяется  просто 
потому, что понимание происходяще-
го (высокая степень рефлексии) дает 
возможность порождать новые формы 
дифференцированного поведения. Под 
высокой степенью рефлексии в данном 
случае понимается осознание связи как с 
когнитивными, так и с эмоциональными 
аспектами происходящего. 

Таким образом, само феноменоло-
гическое проявление дифференциро-
ванности может быть очень разным – от 
шаблонного «правильного поведения», 
обусловленного преимущественно нор-
мами общечеловеческой или семейной 
культуры, до свободного осмысленного 
дифференцированного поведения, кото-
рое выстраивается «здесь и сейчас» в со-
ответствии с актуальными требованиями 
ситуации и собственными, каждый раз от-
ветственно принимаемыми решениями.

Диахронический аспект. Рассма-
тривая развитие индивида в онтогенезе, 
можно говорить о процессе постепен-
ной автоматизации навыка дифференци-
рованности. Под навыком дифференци-
рованности подразумевается такое диф-
ференцированное поведение человека, 
при построении которого ценностная 
сторона действий не нуждается в поша-
говой рефлексии. Когда, например, вы-
бор в пользу субъект-субъектного поведе-
ния делается автоматически, не требует 
отдельной смысловой проработки. Ана-
логичным является понятие мотиваци-
онного навыка [3]. Принципиальным в 
данном случае является не столько диф-
ференцированность поведения, сколь-
ко естественность происходящего, его 
«легкость», выражающаяся в субъектив-
ной непредставленности этапа выбора 
«смысловой тональности» предстояще-
го действия. Вопрос заключается только 
в том, какими именно будут конкретные 

шаги индивида (операциональная сторо-
на), тогда как мотивационная сторона 
деятельности будет соответствовать цен-
ностям дифференцированного человека. 
Эти ценности выражаются в целой си-
стеме установок, ориентаций, смыслов, 
которые направляют человека на осозна-
ние и проведение как межличностных, 
так и внутриличностных границ. Под 
межличностными границами понимают-
ся границы в системе «Я–другой», под 
внутриличностными – в сфере самосо-
знания. Например, осознание границ в 
паре «эмоции–рациональное», или же в 
паре «эмоции–эмоции» – осознание ам-
бивалентности какого-либо явления или 
чувства. 

В диахроническом аспекте по мере 
развития навыка дифференцированного 
поведения степень рефлексии может па-
дать, что всегда сопровождает переход на 
уровень операций. Впрочем, как и в слу-
чае с операциональным уровнем деятель-
ности, степень рефлексивности может 
быть повышена при необходимости, на-
пример, при возникновении каких-либо 
затруднений либо просто по желанию 
человека. Рефлексивность, таким обра-
зом, как и всякая высшая психическая 
функция, носит произвольный характер. 

Это приводит нас к выводу о том, 
что нельзя говорить о существовании 
прямой корреляционной связи между 
степенью дифференцированности чело-
века и его рефлексивностью, что делает 
прямую оценку дифференцированности 
по рефлексивности невозможной. Та-
кая оценка неизбежно должна включать 
психологический анализ происходяще-
го. Очевидно, что это затрудняет по-
строение диагностического опросника, 
направленного на оценку дифференци-
рованности.

Мы провели теоретический анализ 
взаимосвязи между дифференцирован-
ностью и степенью рефлексированно-
сти действий человека. Обнаруженная 
связь имеет сложный, не прямой харак-
тер. Она во многом зависит от «пути», 
которым формировалась дифференци-
рованность, что естественно для вся-
кого сложного явления, которое носит 
системный характер. Основными выво-
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дами можно считать положение о том, 
что по мере роста рефлексии возмож-
ности дифференцированного поведе-
ния возрастают, что выражается в более 
богатом и постоянно растущем поведен-
ческом репертуаре. Когда возможен не 
только выбор из имеющихся стратегий 
дифференцированного поведения, но и 
порождения новых моделей, максималь-
но соответствующих текущей ситуации. 
Вторым важным моментом является 

снижение степени рефлексии в резуль-
тате образования навыка дифференци-
рованного поведения. С сохранением ее 
произвольности — возможности осозна-
ния при необходимости. Второй момент 
ограничивает использование опросни-
ков рефлексивности в  качестве показа-
теля дифференцированности. Если же 
такая оценка и будет производиться, то 
необходим тщательный учет психологи-
ческого смысла происходящего. 
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Э.А. Пирмагомедова, Н.И. Азизова, Р.К. Пирмагомедова

Основные направления и особенности  
развития ценностной сферы личности  

в подростковом возрасте
Статья посвящена проблеме развития ценностной сферы личности в современном мире 

на примере подросткового возраста. Рассмотрены основные направления ценностных ориен-
таций, определено место ценностных ориентаций в структуре личности подростка. Показаны 
проблемы формирования личности подростка через освоение специальной сферы обществен-
ного опыта. Раскрываются особенности формирования новых мотивов и потребностей, их пре-
образование и соподчинение. Формирование системы ценностных ориентаций как показателя 

Психологические науки

О
сн

ов
ны

е 
на

пр
ав

ле
ни

я 
и 

ос
об

ен
но

ст
и 

ра
зв

ит
ия

 ц
ен

но
ст

но
й 

сф
ер

ы
  

ли
чн

ос
ти

 в
 п

од
ро

ст
ко

во
м

 в
оз

ра
ст

е



56 Вестник Челябинского государственного педагогического университета. 2016. № 1

личностного взросления приходится как раз на подростковый период и связано с осознанием 
мотивов своего поведения и возможностью самовоспитания. 

Ключевые слова: подростковый возраст, личностное развитие, ценности, ценностные 
ориентации, система ценностей, личность подростка.

E.A. Pirmagomedova, N.I Azizova, R.K. Pirmagomedova.

Main directions and features of development  
of axiological sphere  

of personality in adolescence
The development of axiological sphere of personality in the modern world on the example 

of adolescence is discussed. The main directions of value orientations, the place of value orientations 
in the structure of personality of a teenager are considered. The problems of the formation of the 
adolescent personality through the development of special areas of social experience are shown. 
Peculiarities of formation of new motives and needs, transformation, and subordination are revealed. 
The system of value orientations as a measure of personal accounts of growing up, adolescence and 
is associated with awareness of the reasons for their behavior and upbringing. 

Key words: adolescence, personal development, values, value orientation, value system, personality 
of a teenager.

Формирование личности – это про-
цесс освоения специальной сферы обще-
ственного опыта. Ведь в результате это-
го освоения происходит формирование 
новых мотивов и потребностей, их пре-
образование и соподчинение. Второе 
«рождение» личности (по А.Н. Леонтье-
ву) приходиться как раз на подростко-
вый период и связано с осознанием мо-
тивов своего поведения и возможностью 
самовоспитания. Выражается в появле-
нии стремления и способности осознать 
свои мотивы и проводить активную ра-
боту по их подчинению и переподчине-
нию [5]. Иерархия основных отношений 
личности подростка не может совпадать 
с распределением ее главных мотиваци-
онных линий. Именно то, что особенно 
значимо для человека, считал С.Л. Рубин-
штейн, выступает, в конечном счете, в ка-
честве мотивов и целей его деятельности 
и определяет подлинный стержень его 
личности.

И.В. Дубровина и Б.С. Круглов, 
разделяя ценности на определённые 
функционалы, которые складываются 
в зависимости от основных сфер дея-
тельности человека, выделяют экономи-
ческие, биологические, эстетические, 
этические, политические ценности [4]. 
Следуя данной логике, можно выделить 

этапность образования ценностей че-
ловека в зависимости от доступного ему 
вида деятельности. Вместе с нарабатыва-
нием ценностного багажа личность при-
обретает жизненный опыт, и он вклю-
чается в базу ценностных ориентаций. 

На социально-психологическом уров-
не особенности подросткового возраста 
проявляются в маргинальном статусе по 
отношению ко взрослым: в особенностях 
нормативных и ценностных образова-
ний субкультуры (микросоциума).

Важнейшей особенностью подрост-
ков является постепенный отход от пря-
мого копирования оценок взрослых к са-
мооценке, всё больше опора на внутрен-
ние критерии и поиски системы миро-
здания как смыслового его компонента. 
К.А. Абульханова-Славская видит смысл 
жизни как ценность и одновременно 
переживание этой ценности человеком 
в процессе ее выработки, присвоения 
или осуществления, который содержит 
в себе следующие аспекты:

• целевой – определяет стратегию 
и тактику жизни;

• эмоциональный – отражает удовлет-
воренность человека своей жизнью, ее 
эмоциональную насыщенность;

• волевой – является движущей силой 
активности личности, обеспечивает ее Э
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готовность к достижению жизненных 
целей [1].

Поиск и обретение смысла жизни – 
это не одномоментный акт, а длительный 
процесс, его трансформация может про-
исходить в течение всей жизни челове-
ка, но более ценным периодом в данном 
процессе бесспорно является подрост-
ковый возраст. Наиболее сензитивным 
периодом жизненного самоопределения 
принято считать подростковый возраст, 
когда происходит осознание себя, про-
яснение временной перспективы будуще-
го, определение жизненных планов. Сам 
подростковый возраст (от 10–11 до 15–17 
лет) – возраст интенсивного проявления 
разноуровневого потенциала психическо-
го развития, накопленного в предыдущие 
периоды жизни, возраст проявления тех 
качеств, которые были до некоторой сте-
пени скрыты от окружающих. В.В. Смоли-
на определяет подростковый возраст как 
возраст самоутверждения личности [6].

На социально-психологическом уров-
не особенности подросткового возрас-
та проявляются в маргинальном статусе 
по отношению ко взрослым: в особен-
ностях нормативных и ценностных об-
разований субкультуры (микросоциума) 
и сверке существующих представлений 
с мировыми (макрокультурными) компо-
нентами сознания.

Ведущими новообразованиями в 
структурах индивидуального сознания 
и самосознания являются иерархиче-
ски построенная система ценностно-
смысловых образований и устойчивое 
обобщенное отношение личности к себе, 
выражаемое прежде всего в социально-
нравственной самооценке. 

Ведущим критерием зрелости счита-
ется уровень и содержание следующих 
характеристик: стремление к самостоя-
тельности и социальному признанию 
в позиции взрослого; отношение к себе, 
проявляемое в самооценке, структура 
личностной рефлексии, устойчивость 
интересов. Вышесказанное отражает 
становление личности в трех взаимос-
вязанных сферах: деятельности, обще-
нии, самосознании. 

В подростковом возрасте начинают 
развиваться психосоматические процес-

сы, приводящие к концу подросткового 
возраста к формированию относительно 
самостоятельных и устойчивых взглядов, 
оценок, относительно устойчивой систе-
мы отношения подростков к окружающе-
му и к самому себе. То есть происходит 
утверждение как этических норм, так и 
стереотипов психической регуляции, 
стойкое отношение к нормам морали.

Повышенное внимание подростка 
к  своей внешности как проекции миро-
отношений, мнений окружающих к себе 
связанно с особенностями психическо-
го развития ребёнка в этот период, со 
сменой ориентации подростков с взрос-
лых на сверстников. Поэтому подростку 
очень важно отвечать тем нормам, кото-
рые приняты в его среде. Но ситуация 
с нормативностью в нашей российской 
среде сложилась крайне противоречи-
вая. С одной стороны, уничтожение дик-
тата идеологии бездушных стандартов и 
конформизма на всех уровнях государ-
ственной иерархии (от семьи до инфор-
мативных систем) вроде бы открывает 
широкую дорогу рациональному воспи-
танию и обучению, с другой – хаос об-
разовательных технологий рыночных 
отношений во всем и, как следствие, 
эгоизм, трактуемый как индивидуализм, 
приводят к потери чётких критериев оце-
нок как окружающих, так и себя самого.

У подростков наблюдается стремле-
ние более углублённо понять себя, разо-
браться в своих чувствах, настроениях, 
мнениях, отношениях. Жизнь подростка 
должна быть заполнена какими-то содер-
жательными отношениями, интересами, 
переживаниями. Именно в подростко-
вом возрасте начинает устанавливаться 
определённый круг интересов, который 
постепенно приобретает известную 
устойчивость. Развивается интерес к пси-
хологическим переживаниям других лю-
дей и к своим собственным.

Главными мотивационными линия-
ми этого возрастного периода, связан-
ными с активным стремлением к лич-
ностному самосовершенствованию, вы-
ступают самопознание, самовыражение 
и самоутверждение. В начале подростко-
вого возраста у ребенка появляется и уси-
ливается стремление быть похожим на 
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старших детей и взрослых, причем такое 
желание становится настолько сильным, 
что, форсируя события, подросток ино-
гда преждевременно начинает считать 
себя уже взрослым, требуя соответствен-
ного обращения с собой как с взрослым 
человеком. 

Активно действующее психическое 
новообразование провоцирует подрост-
ка стремиться к «норме», чтобы у него 
было «как у всех», «как у других», «как у 
взрослых». Но на практике происходит 
всё наоборот – отсутствие «норм». Раз-
ница в темпах развития и почти всегда 
осознаваемые противоречия между жаж-
дой и отсутствием нормы оказывают 
заметное влияние на психику и самосо-
знание личности подростка. Думается, 
это следствие некритичного отношения 
к себе и повышенного контроля к другим. 
Собственное стремление подростков к 
взрослости усиливается за счет того, что 
и сами взрослые начинают относиться к 
подросткам уже не как к детям, а более 
серьезно и требовательно.

Самый легкий способ достичь цели 
«быть как взрослый» состоит в подража-
нии внешним формам наблюдаемого по-
ведения. Подростки, начиная с 12-13 лет 
(девочки несколько раньше), копируют 
поведение взрослых, которые пользу-
ются авторитетом в их среде; сюда вхо-
дят мода, одежда, прически, украшения, 
косметика, особый лексикон, манера 
поведения, способы отдыха, увлечения 
и т.п. Помимо взрослых, образцами для 
подражания со стороны подростков мо-
гут стать и их старшие сверстники. Тен-
денция походить на них, а не на взрос-
лых в  подростковой среде с возрастом 
увеличивается. Кризис подросткового 
возраста, переживаемый в период от 13 
до 15 лет, – один из самых болезненных и 
острых. Наряду с внутренними драмами, 
которые нередко оказываются сложнее 
внешних конфликтов, молодой человек 
переживает мощную эндокринную пере-
стройку организма, когда тело выходит 
из-под контроля. Работоспособность 
падает, обучение затрудняется, интере-
сы угасают, негативизм по отношению 
к  старшим не знает границ. Преобла-
дание негативного новообразования 

в  виде ролевой спутанности предпола-
гает регрессию на более инфантильный 
уровень развития, враждебность к нор-
мативным предписаниям, рост тревож-
ности, страха перед общением особенно 
с противоположным полом [2].

Поведение подростка определяется 
его ценностными ориентациями, но регу-
лируется его самооценкой, а самооценка 
формируется в ходе общения с окружаю-
щими людьми. Но самооценка младших 
подростков противоречива, недостаточ-
но целостна, поэтому и в их поведении 
может возникнуть много немотивиро-
ванных поступков [2].

Однако фактическое сохранение 
у подростков в их психологии и поведе-
нии многих чисто детских черт, в част-
ности недостаточно серьезного отноше-
ния к своим обязанностям, а также от-
сутствие у них способности действовать 
ответственно и самостоятельно, нередко 
препятствует быстрому изменению отно-
шения подростка ко взрослому. Динамика 
психических процессов и состояний под-
ростка существенно зависит от условий, 
средств, способов и форм его общения 
с другими людьми. Кроме того, общение 
является основной сферой проявления 
эмоций и вообще психических состоя-
ний, необходимым условием формирова-
ния психологических свойств личности, 
её самосознания.

Развитие личности подростка во 
многом зависит от того, влияние каких 
систем (открытых, основными прин-
ципами которых являются саморегу-
ляция и самоорганизация, или закры-
тых, жёстко детерминированных) пре-
обладает в её индивидуальном опыте. 
Психолого-педагогические воздействия 
тех или иных систем будут формиро-
вать и соответствующий индивидуально-
психологический склад подростка, кото-
рый с определенного момента начинает 
оказывать влияние на выборы его внеш-
них связей и отношений. В связи с этим  
условием успешного развития личности 
подростка является обеспечение откры-
того взаимодействия, которое может 
определять «оптимальную настройку 
контуров внешнего и внутреннего регу-
лирования системы психической органи-Э
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зации человека за счет активного обмена 
энергией и информацией с внешней сре-
дой» [3].

Подростковый возраст характери-
зуется повышенной восприимчивостью 
внешних влияний, верой в истинность 
всего, чему учат, что говорят, в безуслов-
ность и необходимость нравственных 
норм, он отличается бескомпромиссно-
стью в нравственных требованиях к дру-
гим, непосредственностью в поведении. 
Эти особенности являются залогом обу-
чаемости и воспитуемости подростков. 
Именно в этом возрасте возникают боль-
шие возможности для систематического 
и последовательного нравственного вос-
питания детей. 

В качестве основного новообразо-
вания выступают изменения в системе 
личных отношений, а центральным ста-
новится формирование Я-концепции, 
становление самосознания. Подростко-
вый возраст характеризуется появлени-
ем следующих личностных новообра-
зований: формирование Я-концепции 
и развитие самосознания, становление 
идентичности; стремление к самостоя-
тельности, к самореализации и готов-
ность к самоопределению; качественные 
изменения в системе личных взаимоот-
ношений, развитие саморефлексии; фор-
мирование личностных позиций, цен-
ностных ориентаций, жизненных целей 
и планов; формирование самоконтроля 
и саморегуляции. В качестве основного 
новообразования выступают изменения 
в системе личных взаимоотношений. 
Эти взаимоотношения характеризуются 
тенденцией к более личным и значимым 
взаимодействиям, высокой рефлексив-
ностью. Межличностные отношения 
становятся источником эмоциональных 
переживаний, связанных с самооценкой 

и формированием Я-концепции, усили-
вается потребность в понимании и со-
переживании, в сочувствии, в установле-
нии доверительных взаимоотношений. 
Взаимоотношения со взрослыми в этом 
возрасте хотя и становятся более довери-
тельными, все же сохраняют личностную 
дистанцию, которая проявляется в том, 
что в круг проблем не включаются во-
просы интимной жизни. Мнения и цен-
ности, которые старшие подростки полу-
чают от взрослых, затем переосмыслива-
ются ими в кругу сверстников. Поэтому 
общение со сверстниками приобретает 
особую значимость и становятся одним 
из ведущих факторов личностного раз-
вития.

Неясность, незавершенность образа 
Я, легкая ранимость, настороженность, 
страх потерять себя затрудняют установ-
ление позитивных взаимоотношений 
со сверстниками. В связи с этим можно 
сделать вывод о значимости и необходи-
мости оказания помощи подросткам при 
построении ими позитивных взаимоот-
ношений со сверстниками.

В связи с вышесказанным подростко-
вый возраст является уникальной есте-
ственной лабораторией для психологи-
ческих исследований. С одной стороны, 
завершается культурное развитие ребен-
ка, и уже можно констатировать опреде-
ленные результаты, с другой стороны, 
подросток постоянно находится перед 
необходимостью выбора, содержание 
которого определяется как всем пред-
шествующим развитием личности, так и 
требованиями социальной среды. Осо-
бенно важно то, что выбор осуществля-
ется в большей степени осознанно. Мне-
ния и ценности, которые они получают 
от взрослых, затем переосмысливаются 
в кругу сверстников.
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Филологические науки

УДК 8И 
ББК 83.3(0)

Ю.П. Андрушко

Рассказ Т. Уильямса «Лицо сестры в сиянии  
стекла» и пьеса «Стеклянный зверинец»:  

к вопросу о трансформации жанров
В статье рассматривается проблема трансформации жанров в творчестве Т.����������������   ���������������  Уильямса. Срав-

нительный анализ рассказа «Лицо сестры в сиянии стекла» и знаменитой пьесы «Стеклянный зве-
ринец» позволяет прийти к выводу о синтетическом характере уильямсовских текстов, в которых 
совмещается эпическое, лирическое и драматическое начала, используются элементы синтеза ис-
кусств. Также на материале анализа данных произведений выявляются общие элементы авторской 
картины мира.

Ключевые слова: жанр, эпическое, лирическое, драматическое, картина мира, время, простран-
ство, синтез искусств.

Y.P.  Andrushko 

“Portrait of a Girl in Glass”  
and “The Glass Menagerie”  

by T. Williams: the problem of genres 
transformation

The problem of genres transformation in the works of T. Williams is considered. A comparative 
analysis of a short story Portrait of a Girl in Glass and a famous play The Glass Menagerie allows coming 
to a conclusion about a synthetic nature of the texts created by T. Williams. These texts integrate epic, 
lyric and dramatic principles. They also include the elements of the synthesis of arts. The analysis 
of the stated works also allows revealing the main elements of the author’s worldview.

Key words: genre, lyric, epic, dramatic, synthesis of arts, worldview, Time, Space, synthesis of arts.

Т.  Уильямс – один из ярчайших аме-
риканских писателей ХХ  в. Обладая ро-
мантическим сознанием, особенно ярко 
проявившемся в раннем творчестве писа-
теля, Уильямс является художником син-
тетического плана: в его произведениях 
совмещаются различные жанровые и ро-
довидовые черты, а также присутствуют 
элементы синтеза искусств.

Предметом анализа в данной статье 
являются два уильямсовских текста, свя-
занных между собой общим сюжетом, 
персонажами и автобиографическими 

истоками. На примере сравнительного 
анализа рассказа «Лицо сестры в сиянии 
стекла» и знаменитой пьесы «Стеклян-
ный зверинец» постараемся доказать 
тезис о синтетическом характере твор-
чества изучаемого писателя, а также выя-
вить основные элементы авторской кар-
тины мира, объединяющей оба текста.

Рассказ «Лицо сестры в сиянии стек-
ла» (Portrait of a Girl in Glass) был написан 
в 1943 г., за два года до знаменитой пьесы. 
В его основе – трагическая история Розы 
Уильямс, старшей сестры драматурга, 
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большую часть своей жизни проведшей 
в сумасшедшем доме. Как известно, в дет-
стве Роза была ближайшим другом писа-
теля, и ее страшный диагноз оставил се-
рьезную травму в душе Уильямса.

Как и пьеса, рассказ строится на исто-
рии неудачной попытки семьи Уингфил-
дов познакомить юную застенчивую Лору 
(именно так дано ее имя в русском пере-
воде рассказа) с хорошим парнем. Между 
рассказом и пьесой много общего: это 
сюжетная канва, список и характеристи-
ка действующих лиц, атмосфера, время и 
место действия (эпоха «Великой депрес-
сии», Сент-Луис, США), элементы синте-
за искусств. В то же время тексты отли-
чаются некоторыми деталями, которые 
позволяют говорить о большей синтетич-
ности пьесы по сравнению с  рассказом.

Первое и достаточно существенное 
отличие произведений состоит в полно-
те характеристики персонажей. В отли-
чие от рассказа, в пьесе она дана более 
подробно, детализованно. Мотивы пове-
дения героев получают конкретное исто-
рическое, психологическое обоснование. 
Особенно это касается образов Аманды 
и Джима, которые в рассказе изображе-
ны схематически: Аманда как экономная 
хозяйка, Джим как простой, веселый, 
общительный парень. В пьесе же гово-
рится не только о настоящем, но и о про-
шлом героев. В юности или детстве они 
имели определенный успех: внимание 
поклонников (Аманда), участие в школь-
ных театральных постановках, победы, 
знаки отличия (Джим). Казалось, что их 
обоих ждало великое будущее, но надеж-
ды не сбылись. Оба персонажа живут вос-
поминаниями о прошлом («Где теперь та 
благодатная жизнь?» [4, с. 61]), а в насто-
ящем вынуждены хвататься за любую со-
ломинку, чтобы «выбиться в люди» самим 
или – в случае Аманды – «вывести в люди» 
своих детей. С учетом того, что события 
в пьесе происходят во времена Великой 
депрессии, становится понятной некото-
рая истеричность в поведении Аманды, 
ее страх перед будущим, на который на-
кладывается и семейная история Уинфил-
дов (отец ушел из дома, то же собирается 
сделать сын). И Джим, и Аманда в дра-
матическом тексте выступают героями 

своего поколения, представителями того 
«гигантского, многоклеточного» [4, с. 9] 
человеческого улья, о котором говорится 
в самом начале пьесы.

Иное дело Том – поэт и романтик, 
автобиографическая фигура, логично 
вписывающая в целый ряд «лишних лю-
дей», изгоев, беглецов, изображенных в 
творчестве Уильямса (Бланш Дюбуа, Вэл 
Ксавьер, Шэннон). В пьесе его образ при-
обретает некоторые дополнительные 
характеристики по сравнению с расска-
зом. Так, отличается данное приятелем 
прозвище героя: в рассказе его называют 
Щепкой, в пьесе – Шекспиром. Послед-
нее можно характеризовать как более 
серьезные творческие претензии драма-
тического персонажа, более осознанный 
жизненный выбор. Драматический герой 
постоянно ссорится с матерью; в расска-
зе изображенного напрямую конфликта 
нет, как нет и договора о том, что сын 
должен найти кого-то, кто займет в семье 
его место («Стеклянный зверинец», кар-
тина пятая). Кроме того, герой драмы яв-
ляется завсегдатаем кинотеатров; напол-
ненный приключениями, романтически 
преображающий реальность, мир кине-
матографа воодушевляет Тома, побуждая 
принять твердое решение и уйти из се-
мьи: «Мне надоело смотреть, как живут 
на экране, я хочу жить сам!» [4, с.  58]. 
В  рассказе решение придет спонтанно, 
уже после истории неудачного знаком-
ства Лоры и Джима.

В то же время в обоих произведениях 
Том выполняет функцию не только дей-
ствующего лица, но и героя-рассказчика, 
таким образом, все происходящее в тек-
стах мы воспринимаем его глазами. Если 
для повествовательного произведения 
наличие героя-рассказчика традицион-
но, то в пьесе с ним связан момент жан-
рового синтеза: драма приобретает чер-
ты эпического произведения, так как 
в  ней появляется элемент повествова-
ния, а изображенные события не разво-
рачиваются «прямо на глазах зрителя», 
как в традиционной пьесе, а отнесены 
к прошлому, являются воспоминаниями 
главного героя. С образом Тома в пьесе 
связан и намек на удвоение главного со-
бытия (бегство героя дублирует бегство Ю
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отца, он случайно разбивает несколько 
стеклянных фигурок Лауры прежде, чем 
Джим сломает единорога), которое, со-
гласно Н.Д.  Тамарченко и В.И.  Тюпе, 
является «надежным признаком принад-
лежности произведения к эпическому 
роду» [1, с. 292]. Кроме того, в пьесе мож-
но обнаружить и момент неожиданного 
поворота событий (при явной симпатии 
к Лауре Джим признается в том, что у 
него есть невеста), почти новеллисти-
ческого пуанта, который обусловлен не 
внутренними событиями произведения, 
а скорее логикой самой жизни и логикой 
характера Джима.

В рассказе Том непосредственно про-
тивопоставлен сестре. Они оба существу-
ют в полумраке и тесноте, но по-разному 
реагируют на данную ситуацию. Лора 
напугана, «лепестки ее разума стиснуты 
страхом» [3, с. 189], потому ее затворни-
чество во многом носит добровольный 
характер. Сама жизнь героини – это дви-
жение по замкнутому кругу: она слушает 
одни и те же пластинки, читает одни и те 
же книги, с утра до ночи гладит и натира-
ет стеклянные фигурки. Время ее жизни 
остановилось, сияние стекла погружает 
ее в состояние «гипнотического покоя» 
[3, c. 189], позволяя уйти от реальности 
в мир иллюзий: «Так она и жила – в мире 
стекла и еще в мире музыки» [3, c. 188]. 
Она обитает в мифологическом, по-
луинфернальном пространстве между 
Жизнью и Смертью. В ее комнате всегда 
царит полумрак: она плотно закрывает 
окна, поскольку они выходят в полутем-
ный тупик, где каждую неделю разы-
грывается «кровавая драма» [3, с.  188]: 
«злющий грязно-белый пес китайской 
породы» [3, с. 187] загоняет в ловушку и 
убивает молодых неопытных кошек. Эта 
ситуация наполняется в рассказе метафо-
рическим смыслом, становясь моделью 
человеческого существования. Челове-
ческая жизнь соотносится с ситуацией 
кошки, загнанной в тупик и обреченной 
на смерть: «…ни одной кошке отсюда 
было не выбраться, и ей оставалось толь-
ко одно – плюнуть в глаза смерти и ждать, 
когда она на нее накинется» [3, с. 188] 
(вспомним схожую метафору – «кошка на 
раскаленной крыше», – ставшую назва-

нием любимой уильямсовской пьесы). 
Лорина реакция – стремление отгоро-
диться от жизни и не замечать ее жесто-
кости; доминирующей чертой ее харак-
тера становится панический страх перед 
жизнью: «Она не делала никакого шага 
навстречу жизни – как говорится, стояла 
на бережку, боялась ноги замочить, зара-
нее предчувствуя, что вода окажется че-
ресчур холодной» [3, с. 186].

Жизненный выбор Тома в расска-
зе принципиально иной. Он стремится 
вырваться из замкнутого пространства, 
«мышеловки» (так в повествовательном 
тексте обозначена комнатка героя), где 
ему, поэту, романтику, не хватает возду-
ха. Как творческая личность, он наделен 
особым, поэтическим взглядом на мир; 
как мужчина, он обладает большей сме-
лостью, чем его сестра, потому находит 
силы, чтобы совершить бегство. Его по-
ступок в рассказе становится отражени-
ем стремления персонажа «жить полной 
жизнью», однако обретенная свобода 
оплачена жертвой – он предает сестру, 
а значит – всю оставшуюся жизнь вынуж-
ден испытывать чувство вины.

Таким образом, рассказ наполняется 
экзистенциальными мотивами. Модель 
поведения героев становится моделью 
сознательного (Том) или интуитив-
ного (Лора) жизненного выбора. Как 
следствие, в повествовательном тексте 
огромную роль играют категории Страха 
и Преодоления. Подчинение страху для 
персонажей равносильно катастрофе, 
отказу от Жизни, однако и победа над 
ним оказывается неоднозначной. 

В рассказе автор подчеркивает, что 
герои существуют в замкнутом, погру
женном в полумрак мире. Это касается не 
только квартирки Уингфилдов, но и горо-
да, где разворачиваются события: небо над 
Сент-Луисом даже в Рождество затянуто 
«густым дымом» [3, c. 191]. Благодаря об-
щей атмосфере произведения и постоян-
ному упоминанию таких пространствен-
ных характеристик, как «замкнутость», 
«теснота», «полумрак», «призрачное 
сияние», пространство мифологизирует-
ся, становясь своеобразной проекцией, 
символом современного американского 
мира. Подобный образ пространства про-
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ходит через серию рассказов Т. Уильямса 
(«Проклятье», «Красное полотнище фла-
га», «Рубио и Морена»), приобретая ста-
тус онтологического, становясь отраже-
нием авторской картины мира.

Отметим, что в пьесе внимание ав-
тора сосредоточивается не на образе 
пространства, а на онтологической про-
блеме времени. Время как главный враг 
рода человеческого [2, с. 238] – одна из 
центральных категорий в уильямсов-
ской картине мира. Несмотря на то, что 
в тексте пьесы присутствует историче-
ская отсылка к 1930-м гг., в авторских за-
мечаниях к постановке время действия 
обозначено условно, как «Тогда и Те-
перь» [4,  с. 6]. Обращаясь к нетрадици-
онному для пьесы приему ретроспекции 
и мотиву воспоминаний, Уильямс как 
будто стремится остановить мгновенье, 
показать его хрупкость и красоту, что 
соответствует и авторской концепции 
драмы, с  одной стороны, и характери-
стике персонажей – с другой. Почти все 
герои «Стеклянного зверинца» живут 
прошлым. Мотив воспоминаний зву-
чит в пьесе несколько раз (рассказчик 
вспоминает дом и сестру, Аманда – свою 
юность, Джим – школьные успехи, Лаура 
– школьную влюбленность), включая и 
авторское обозначение жанра – «пьеса-
воспоминание». Именно этот мотив, 
напрямую связанный с образом Лауры, 
обусловливает использование «внелите-
ратурных акцентологических средств» 
(света, музыки и экрана), которые, по 
мысли автора, должны были «извлечь 
вечное из безнадежно ускользающего, 
преходящего…» [2, с. 241].

В отличие от рассказа, образ Лауры 
в пьесе показан более поэтично: ей дано 
романтическое прозвище «Голубая роза» 
(намек на голубой цветок Новалиса), ее 
образ сопровождает особое освещение 
(«Свет, падающий на Лауру, отличается 
особой целомудренной чистотой…» [4, 
с. 9]), особая музыкальная мелодия («Она 
выражает видимую легкость жизни, но 
в ней звучит и нота неизбывной, невыра-
зимой печали» [4, с. 8]). Интересно, что 
синтез искусств придает данному тексту 
лирическое, элегическое звучание. Таким 
образом, в пьесе присутствует не толь-

ко эпическое, но и лирическое начало. 
Кроме того, в ней смягчаются авторские 
акценты: робость девушки – уже не тот 
экзистенциальный ужас перед жизнью, 
который был свойственен героине рас-
сказа. Эта черта характера Лауры имеет 
психологическую причину: небольшой, 
едва заметный физический недостаток 
заставляет героиню чувствовать себя 
ущербной: «Я носила специальную обувь, 
и башмак так стучал, когда я шла! … А мне 
казалось, будто гром гремит» [4, c.  69]. 
Отметим, что в творчестве Уильямса 
персонажи с каким-либо «недостатком», 
«ущербностью» встречаются достаточно 
часто («Однорукий», «Карамель», «Что-
то в нем не то»). Обладая романтическим 
сознанием, писатель предпочитает геро-
ев, выделяющихся из толпы. Однако Лау-
ру отличает не столько хромота, сколько 
особая, поэтическая красота, которую не 
осознает сама героиня, но которая оче-
видна и для поэта Уингфилда, и для обы-
вателя О’Коннора. Судьба Лауры в пье-
се – отзвук романтической идеи о хрупко-
сти красоты в жестоком и равнодушном 
мире, поэтому эмблемой произведения 
становится образ сломанной стеклянной 
фигурки единорога.

Образ Лауры, преображенный памя-
тью героя-поэта, кажется завораживаю-
ще прекрасным, таким же выглядит про-
шлое в глазах каждого из героев пьесы. 
Можно утверждать, что Время является 
самостоятельным персонажем произве-
дения и одновременно – главным орга-
низующим мотивом, обусловливающим 
и введение героя-рассказчика, и особую 
атмосферу текста, и синтез искусств.

Элементы синтеза искусств – еще 
один момент, который объединяет и од-
новременно отличает оба произведения. 
Если применительно к рассказу имеет 
смысл говорить об элементах синтеза, то 
драматический текст демонстрирует уже 
собственно синтез искусств, продолжая 
традицию романтической и символист-
ской драмы. Если в рассказе пластиче-
ские элементы – образы света и тени (по-
лумрака) – необходимы, чтобы выразить 
авторское представление о простран-
стве и затронуть экзистенциальную про-
блематику, то в драме синтез искусств Ю
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принципиален. С его помощью автор 
претворяет в жизнь концепцию «нового, 
пластического театра», принципы кото-
рого, как известно, постулируются в при-
мечаниях к постановке пьесы. Внимание 
к музыкальному и световому оформле-
нию позволяет Т. Уильямсу создать хруп-
кий, поэтизированный образ Лауры, 
отразить восприятие героя-поэта, но 
самое главное – создать ощущение «оста-
новленного мгновенья», заставить зри-
теля остро и эмоционально пережить, 
прочувствовать красоту и мимолетность 
жизни. Таким образом, синтез искусств 
необходим писателю, чтобы затронуть 
онтологическую проблему времени и его 
воздействия на жизнь человека.

Отметим также еще одно серьезное 
отличие пьесы от повествовательного 
варианта – это интертекстуальные от-
сылки: цитата из стихотворения Ф. Вий-
она, упоминания живописных полотен 
Эль Греко и П. Пикассо, прозвище Тома-
са «Шекспир», упоминание фокусника 
с шекспировским именем Мальволио, 
фильмов с Г. Гарбо. Все они также рабо-
тают на создание поэтической атмосфе-
ры пьесы, в некотором роде отражая вос-
приятие мира молодым поэтом Уингфил-
дом. В этой связи любопытно мнение 
американского исследователя Дж. Крэн-
делла, сравнившего организующую роль 
данного персонажа с избирательностью 

«взгляда» кинокамеры, что, по мнению 
исследователя, придает произведению 
кинематографичность и в то же время 
заставляет зрителя идентифицировать 
себя с Томом [5].

Таким образом, «Стеклянный звери-
нец» представляется экспериментальной 
пьесой, «пьесой-воспоминанием», в ко-
торой синтез присутствует в самых раз-
нообразных формах (жанровый, родо-
видовой синтез, синтез искусств) на всех 
уровнях организации текста (система 
персонажей, организация повествова-
ния, хронотоп, образно-выразительные 
средства). Сопоставление с рассказом 
позволяет выявить, с одной стороны, 
главные составляющие уильямсовской 
картины мира (время как главный враг 
человека, замкнутое, погруженное в полу-
мрак пространство), с другой – выявить 
присутствие эпического и лирического 
начала в пьесе. Расставленные автором 
акценты позволяют говорить о том, что 
при всей схожести оба текста обладают 
самостоятельным значением. Если в рас-
сказе создана онтология пространства и 
акцентирован момент экзистенциально-
го выбора героев, то в пьесе внимание 
уделяется онтологической проблеме вре-
мени, романтическому мотиву хрупкости 
красоты, погруженности людей в мир ил-
люзий, идеализации прошлого, ощуще-
нию надвигающейся на мир катастрофы.
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С.Н. Басалаев

Поэтика сценического молчания
В статье исследуется феномен сценической паузы как компоненты ритма. Автор 

предлагает пути творческого подхода к организации пауз режиссером в спектакле. Осо-
бое внимание уделяется рассмотрению в актерской игре психологических пауз и их на-
полнению. Определяется онтологический статус импровизационных незапланирован-
ных зон молчания в спектакле.

Ключевые слова: пауза, зоны молчания, ритм, актерская игра, роль, сценическое об-
щение, событие, режиссерское искусство, выразительные средства, спектакль. 

S.N. Basalaev

Poetics of stage silence 
Phenomenon of the stage pause as a rhythm component is investigated. The ways of creative approach 

to the organization of pauses by producer are offered. The special attention is paid to consideration 
of psychological pauses and filling sin actor’s play. The ontological status of improvisational unplanned 
zones of silence in performance is defined.

Key words: pause, silence zones, rhythm, actor’s play, role, stage communication, event, stage 
direction, means of expression, performance.

Феномен молчания изучают и широ-
ко используют в ритмике, теории музы-
ки и хореографии, в изобразительных 
искусствах и теории архитектуры. Ис-
следованием паузы как элемента ритма 
занимаются также в темпорологии, меха-
нике, физике, астрофизике, космологии, 
в теории алгоритмов в математике и ин-
форматике. Пауза как составляющая ко-

лебаний, волн, периодов является пред-
метом анализа в физиологии, в экономи-
ческих науках, социологии и в истории. 
Выразительным и значимым молчанием 
занимается паузология. В нашей статье 
мы хотим обратить внимание на те зага-
дочные моменты актерского молчания, 
ради которых, как считается, зритель и 
ходит в театр. С

.Н
. Б

ас
ал

ае
в



67

Интересным кажется, что в музы-
кальной педагогике, детям объясняют, 
что «длящийся определенное время пе-
рерыв в звучании» называют паузой [2, 
с. 414]. Что происходит во время паузы, 
не оговаривается, считается, что паузу 
необходимо просто просчитать. То есть, 
что делает музыкант во время паузы, зна-
ет каждый, – он считает! Но, музыкант 
ведет внутренний счет, чтобы уместить 
свои переживания, которые рождаются 
сейчас и здесь в определенный партиту-
рой размер. Паузы необходимы, чтобы 
понять музыку, во время паузы «слышна» 
внутренняя сущность музыки, тот непре-
рывно длящийся скрытый континуум – 
особый «дух музыки», который звуково 
оформляется, а в момент паузы является 
нам в «чистом» виде. В паузе проступает 
не только Вечность, а особый контур, 
выпуклость, фактура идеи, ее пульсация. 
Следует отметить, что у современной 
паузы другая ментальность, тяготеющая 
к созерцанию, такому внутреннему на-
полнению себя каким-то проживанием 
и иным отношением к молчанию. Пауза, 
как элемент ритма, всегда полифункцио-
нальна, но без феномена паузы не было 
бы ритма как реальных повторов, как 
регулярности, как цикличности и перио-
дичности, как активности и покоя.

Пауза как важнейшей элемент сце-
нической выразительности и формоо-
бразования в театроведении остается 
практически не исследованной, хотя с 
паузировкой неразрывно связаны темп 
и ритм текста персонажа и речи актера, 
драматургия борьбы в сцене и ее темпо-
ритмический рисунок. Многие практики 
театрального искусства указывают на то, 
что если верно погрузиться и освоить 
предлагаемые обстоятельства сцены и 
образа персонажа, то нужный ритм воз-
никнет сам и стихийно. Это бесспорно, 
но непроизвольно возникающий ритм 
и паузы в нем почти всегда недостаточ-
но рельефно и филигранно выражают 
ритмы действительности. Они остают-
ся случайными, хаотическими, неопре-
деленными и не выводят сценическое 
событие на уровень архетипического, 
когда каждый зритель воспринимает 
происходящее про себя лично. Неточ-

ное ритмическое решение сцены иска-
жает мысль автора и режиссера, делает 
второстепенные сцены важными и не-
зависимыми, а основные – проходными, 
путая сквозное действие, что приводит 
к  невнятности режиссерской истории. 
К  тому же разнообразие ритмического 
рисунка оживляет спектакль.

Ритмическая наполненность всегда 
имеет темповое выражение, когда мед-
ленный ритм доходит до полной оста-
новки внешнего действия, тогда воз-
никает пауза, в которой переживается, 
«доигрывается», «звучит» то, что невоз-
можно сказать или показать. Но пауза мо-
жет возникать не только как логическая 
концовка медленного ритма, но и как на-
чало действия – предощущение чего-то 
важного, может быть, даже ритмическо-
го взрыва (как затишье перед бурей – она 
обязательна). Также пауза особенно важ-
на в густой психологической насыщен-
ности, в моменты смены ритма, когда 
эмоциональное напряжение, дойдя до 
апогея, требует хотя бы небольшой раз-
рядки, своего рода выдоха, чтобы сно-
ва вдохнуть полной грудью. Таких пауз 
обычно бывает много в кульминации 
сцены и около нее. Таковы три основные 
группы пауз, об организации которых не-
обходимо задуматься режиссеру. Поэто-
му пауза всегда должна быть наполнена 
внутренним действием, даже при внеш-
ней статике, насыщена переживаниями, 
изменением отношения как эмоциональ-
ного, так и интеллектуального. 

Осознание события в жизни челове-
ка происходит всегда в тишине, чем гло-
бальнее событие, тем дольше, глубже и 
«громче» эта тишина. На сцене иногда 
для облегчения восприятия театраль-
ной условности (особенно в комедиях и 
детских спектаклях) для пауз не остается 
времени и места. Хотя пауза – могучее 
выразительное средство актерского и 
режиссерского искусства, намного мощ-
нее слова, жеста, движения, света, звука, 
мизансцены, хотя ее ритм рождается, 
полностью зависит и подчиняется вы-
шеперечисленным выразительным сред-
ствам. Закономерно появившись из рит-
мического рисунка сцены, пауза облада-
ет своим внутренним ритмом, который 
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зависит от предлагаемых обстоятельств, 
породивших ее. В паузе проявляется 
индивидуальное творческое начало ху-
дожника и его гражданская позиция, 
поэтому двух одинаковых пауз не может 
возникнуть. Если же пауза естественно 
не рождается из психологической на-
полненности события, а остается просто 
приспособлением, то она своей пустотой 
разрушает ритм сцены, хотя и остается 
мощным обозначением перелома ритма 
при смене границы события. 

Рассматривая ритм как закономерное 
повторение соизмеримых и чувственно 
ощутимых единиц, можно отметить, что 
он присущ всем живым организмам и яв-
лениям природы, как известно вне ритма 
не существует ничего. В основе ритмиче-
ской организации человеческой речи ле-
жит тот естественный, первичный ритм, 
характеризующий деятельность челове-
ческого организма, в частности работа 
сердца, кровообращение и, конечно же, 
человеческое дыхание. Ритм дыхания 
(вдох – пауза – выдох – пауза) непосред-
ственно зависит от силы внешних физи-
ческих нагрузок и от интенсивности вну-
тренних психологических переживаний. 
Инстинктивно ощущая мысль, которую 
жизненно необходимо высказать, чело-
век вдыхает столько воздуха, сколько 
необходимо для построения закончен-
ной смысловой фразы, для выражения 
именно данной мысли или ощущения. 
После чего и возникает люфт-пауза, не-
обходимая для того, чтобы взять дыха-
ние для выражения нового небольшого 
законченного высказывания. В паузе 
перед вдохом организм настраивается на 
органическое высказывание, сосредота-
чиваясь на объекте, к которому обраще-
но высказывание и на психологическом 
материале, с которым связан данный 
объект. В паузе после вдоха бессознатель-
но, а иногда и осознано выбираются вы-
разительные средства и приспособления 
для воздействия на партнера. Высказы-
вание может быть передано различны-
ми выразительными средствами звуко-
выми (интонация, артикуляция, слово), 
пластическими (жест, поза, мимика) и 
чувствуемые (в молчании взгляд и психи-
ческое воздействие). В процессе выдоха 

происходит непосредственно само вы-
сказывание. В конце выдоха (высказы-
вания) обычно физиологически проис-
ходит замедление, своего рода фермата, 
как подготовка к переходу от передачи 
чувств, мыслей и видений партнеру или 
объекту обращения к восприятию (эмо-
ционального, интеллектуального или 
действенного) отклика от него. В паузе 
(полной остановке) после выдоха, после 
окончания воздействия на партнера или 
объект происходит восприятие отклика 
и расшифровка его значения для выска-
зывающегося, а это процесс случающего-
ся в молчании всего организма со-бытия, 
когда вырабатывается отношение и зре-
ет новое действие-поступок, для выраже-
ния которого нужна новая ритмическая 
фигура.

При рассмотрении процессов, проте-
кающих в паузе в структуре сценического 
общения, оправданным видится выделе-
ние невербальной компоненты в каче-
стве особого пласта и усмотрение в нем 
еще одного глубинного, скрытого уров-
ня – довербального [1, с. 67–137]. Имен-
но здесь проявляются такие присущие 
актерской игре способы воздействия на 
сцене, как заражение, увлечение, внуше-
ние, подражание и другие, активно вклю-
чающие в работу скрытые механизмы 
восприятия, взаимодействия и перера-
ботки информации, наработанные в ак-
терской психотехнике. Данный уровень 
выступает основанием актерской игры, 
ее базовой составляющей и, конечно же, 
требует своего рассмотрения и осмыс-
ления как феномена самостоятельного.

В актерской игре также всегда при-
сутствует некий слой или пласт несказуе-
мого, где проявляется то, что не видимо и 
не слышимо, но всегда чувствуемо зрителем. 
Этот пласт являет зрителю истину сцени-
ческого существования и подлинность 
актерского бытия, особо прослеживаясь 
в сценических паузах, так называемых зо-
нах молчания, где действенная природа 
актерского искусства выражена вне слов 
и поступков, а значит, на совершенно 
ином, более глубинном уровне общения, 
чем вербальный и невербальный, играет 
важную роль в процессе актерского вос-
приятия и накопления эмоциональной С
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энергии. В зонах молчания актер может 
выразить свой неповторимый индивиду-
альный стиль мышления, сделать звуча-
ние сцены актуальным и современным.

Пауза всегда многозначительно на-
полнена внутренним действием, которо-
му подчиняется вся психофизика челове-
ка. Существующий без пауз, событий, вне 
смены ритма и «забалтывающий» текст 
актер, похож на заблудившегося в лаби-
ринтах своего подсознания человека. Он 
боится присвоить ситуацию персонажа 
себе и прожить ее. Он быстро говорит, 
чтобы не слышать себя, поэтому артику-
ляция его вяла, мимика малоподвижна, 
а жесты скованы. Он «плутает» внутри 
себя, торопится и бежит, лишь бы не 
остановиться. Так как в паузе он может 
встретиться с самим собой, коснуться 
своих подлинных чувств, что очень бо-
лезненно, затратно и страшно. Талант-
ливый актер умеет виртуозно управлять 
своими психофизическими процессами 
и имеет большой диапазон осознанно пе-
режитых чувств. Зритель во все времена 
восхищается подлинностью и правдой 
передаваемых актером в роли чувств. 
Другой вопрос, как в жизни учиться осо-
знанности, может быть, чаще делать пау-
зы и слушать в них себя?

Сравним ритм восприятия сцены 
с  ритмом дыхания. Если происходящие 
на сцене со-бытие зритель вдыхает, в мо-
мент кульминации задерживает дыха-
ние (пауза), то на выдохе он осмысляет 
увиденное и услышанное, а в следующей 
перед «вдохом» действия паузе, вообра-
жая и предполагая, что же будет дальше, 
погруженный в сценическую реальность 
готовится к следующему витку развития 
конфликта. Такая пауза дает возмож-
ность и актеру, и зрителю сообразить, к 
какой мысли следует перейти далее, чем 
и облегчает «дыхание» при восприятии 
спектакля. Она полезна во всех отноше-
ниях, к тому же ее легко организовать и 
заполнить. При отсутствии такого рода 
пауз зритель «задохнется», только вдыхая 
и не выдыхая, и инстинкт самосохране-
ния заставит его потерять интерес к про-
исходящему на сцене и начать «дышать» 
другими актуальными проблемами его 
жизненной реальности. Также, если на 

сцене режиссер застраивает только кра-
сивые «картинки» (мизансцены), внутри 
которых отсутствует борьба, в результа-
те чего получается одна большая пау-
за, то зритель, не вдыхая интенсивного 
действия, «умрет» от скуки. Ритм сцены 
требует выразительного разнообразия в 
организации длительности пауз. Режис-
серу необходимо чувствовать ритм, отве-
чающий содержанию сцены, и стараться 
определить, где необходимо ускорить 
темп, где сбавить, где сделать короткую 
паузу, где длинную, а где и вовсе остано-
виться перед или после значительного 
события, чтобы создать чувствуемый 
им образ. Паузу (компонент ритма) не-
обходимо рассматривать как средство 
сценического формообразования, вли-
яющее на выразительность образного 
строя каждой сцены и спектакля в целом.

В актерском мастерстве К.����������� ����������С.�������� �������Станис-
лавский, выделяя логические и психоло-
гические паузы [3, с. 144–146], указывал 
на то, что они могут совпадать, а могут – 
не совпадать. Он предлагал на первых 
этапах работы актера над текстом делить 
его на смысловые единицы и устанавли-
вать длительность пауз. Но в практике 
сценической речи (при всей неоднород-
ности современной речевой сцениче-
ской культуры) идея об использовании 
нормативной методики членения пред-
ложения с точки зрения логики речи уже 
ушла в прошлое. Наметилась тенденция 
(В.Н.������������������������������������ �����������������������������������Галендеев, А.В.�������������������� �������������������Васильев, Е.И.����� ����Чер-
ная, Н.Л.  Прокопова, В.В.  Чепурина) 
в  выявлении глубинных «дограмматиче-
ских» связей и отношений текста, так 
как правила не могут предусмотреть все 
случаи логических пауз. 

Отсутствие пауз в местах, где синтак-
сический строй текста предусматривает 
обязательную границу членения можно 
рассматривать как сценический прием 
для выражения разного рода штампов, 
клише играемого персонажа. Также как 
возникновение остановки в местах, не 
предназначенных для пауз, является 
актерским приспособлением, обнару-
живающим неподготовленность выска-
зываемой мысли. Паузы неуверенности 
показывают, насколько говорящий пер-
сонаж готов к выражению своей мысли, 
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насколько уверен в том, что он хочет вы-
сказать. Чаще всего они встречаются на 
стыке фраз или в начале фразы, обычно 
после первого слова. После паузы неуве-
ренности часто следует повторение сло-
ва, употребленного до паузы, что указыва-
ет на то, что говорящий делает останов-
ку, чтобы сначала мысленно составить 
целую фразу или сделать выбор нужного 
слова. Длительность такой паузы может 
быть различной и зависеть от множества 
факторов: от положения паузы во фразе 
или тексте, стилевой направленности 
текста, характера фраз текста, степени 
владения говорящего текстом, индивиду-
альной манеры говорящего, сложности 
текста, его эмоциональности, размера 
смысловой единицы и характера самой 
паузы. Выбор характера паузы во многом 
зависит от индивидуальной манеры гово-
рящего и эмоциональной насыщенности 
ситуации.

Режиссеру, работая с актером, необ-
ходимо сознательно относиться к исполь-
зованию и наполнению пауз театральны-
ми выразительными средствами: сначала 
разгадывая их, а потом распределяя во 
временном  и пространственном конти-
нууме спектакля. Конечно, сценическую 
паузу следует рассматривать как останов-
ку внешней активности, во время кото-
рой происходит интенсивная внутренняя 
работа по перекодировке воспринятой 
«жизни человеческого тела» в «жизнь че-
ловеческого духа» (понятия К.С. Станис-
лавского). Пауза, отдельно взятая, может 
иметь и особую семантическую нагрузку, 
значение и смысл (яркий пример, пропи-
санная Н.В. Гоголем «немая сцена» в «Ре-
визоре»). Так и вставной режиссерский 
номер в спектакле является разрядкой 
в интенсивном сценическом действии с 
целью переосмысления только что про-
изошедшего крупного события. Длитель-
ность вставного номера определяется 
исходя из силы эмоционального воздей-
ствия случившегося сценического собы-
тия, композиционной части спектакля и 
характера организуемой паузы, исходя 
из контекста целого.

Разметив актерские паузы в спекта-
кле и придумав их наполнение, режиссер 
должен к ним относиться как к возмож-

ным, но не как к обязательным, так как 
природа актера, логика его поведения, 
оценка дополнительных предлагаемых 
обстоятельств могут сделать заплани-
рованную паузу неуместной в контексте 
происходящего. Кроме организованных 
режиссером пауз, в актерской игре слу-
чаются и незапланированные импро-
визационные зоны молчания, если рас-
сматривать их онтологический статус, 
то можно сказать, что именно в их ти-
шине в спектакль врывается актуальное 
звучание сегодняшнего дня. Актер (мы 
подразумеваем настоящего актера, а не 
ремесленника), проживая заново «здесь 
и сейчас», на глазах у зрителя, событие 
жизни-роли, открывает для себя и зрите-
ля новые смыслы, отсюда рождаются и 
новые паузы. К этому процессу, конечно, 
причастен и зритель, вносящий своим 
пониманием происходящего корректи-
вы в транслируемые со сцены смыслы и 
образы. Режиссер должен быть готов и к 
появлению незапланированных им пауз. 
Его задача сделать так в репетиционном 
процессе, чтобы паузы у актера рожда-
лись от поглощавшей его целиком мыс-
ли, которая доводила бы его до безумно-
го страдания как от физической боли, 
соразмеряя творческие возможности в 
разумном распределении внутренних и 
внешних выразительных средств актера 
в роли. К тому же кроме пауз, существу-
ют еще другие вспомогательные техни-
ческие приемы, чтобы удержать актера 
от игры на голом темпераменте или «за-
крыть» его необходимым по смыслу ре-
жиссерским акцентом. 

Когда же режиссер организует паузу 
в сцене, то актер осваивает и обживает 
ее в процессе репетиций. Но, если на 
репетициях и спектаклях возникают не-
запланированные паузы то, как правило, 
это результат внутренней жизни артиста-
роли. В ней неожиданно оценивается 
новое предлагаемое обстоятельство, 
дольше чем обычно доигрывается собы-
тие, принимается решение о поступке, 
воспринимаются действия и реплики 
других персонажей, или вырабатывает-
ся отношение к партнеру, объекту или 
информации, далее это дифференциру-
ется по отношению к внутренней жизни С
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актера. Но эта пауза, насыщенная пере-
живаниями, внутренними монологами и 
количеством поступков в единицу услов-
ного времени, четко укладывается в ритм 
сцены, не ломая его. Тогда в «громкой» 
тишине возникшей паузы в зрительском 
жизненном восприятии происходит осо-
знание и приятие увиденного и услышан-
ного в  художественном формате сцены. 

Пульс истинного бытия и космиче-
ские ритмы проявляются в таких нео-
жиданных зонах сценического молча-
ния. Этот импровизационный вид пауз 
невозможно напрямую организовать 
или запланировать, на первый взгляд, 
это��������������������������������� ��������������������������������некая аритмия, ломающая намечен-
ный ритм сцены, но, с другой стороны, 
это возникновение другого живого рит-
ма, который подчиняется ритму более 
глобальных процессов и привносит в 
спектакль современность. Косвенно на 
возникновение такого рода пауз влия-
ют творческая индивидуальность акте-

ра и широта горизонтов его личности, 
степень вдохновения в данный момент 
и глубина погруженности актера в тему 
спектакля в процессе подготовки к нему 
во время репетиций и сегодня перед 
спектаклем. Имеют значение и пред-
лагаемые обстоятельства нынешнего 
спектакля, актерский ансамбль, твор-
ческая атмосфера театра. Зависимость 
появления таких пауз можно наблюдать 
и от культурной потребности пришед-
шего сегодня зрителя, социокультурной 
ситуации региона, экономических и по-
литических процессов в обществе, даже 
метеорологических условий, солнечной 
активности и т.д.

В данной статье мы не пропагандиру-
ем технологическую организацию пауз в 
сценах, а хотим лишь обратить внимание 
актеров и режиссеров на значение пау-
зы в ритмическом начале театрального 
творчества как расширения выразитель-
ных возможностей.
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Т.В. Болдырева

Русский политический театр и политическая 
драма в зеркале историко-литературных  

и театроведческих работ 
В статье рассматривается содержание понятий «политическая драма» и «политический те-

атр» в рамках терминосистем литературоведения и театроведения, на основе работ по истории 
литературы и театра выводятся сущностные характеристики русской политической драмы и по-
литического театра ХХ и начала XXI веков, делаются выводы о механизмах политизации театра 
и драматургии.

Ключевые слова: политический театр, политическая драма, документальный театр, новейшая 
драматургия.

T.V. Boldyreva 

Russian political theatre and political  
drama through the historical-literary works  

and theatre science
The concept of “political drama” and “political theatre” in the framework of the terminological 

systems in the field of literature and theater studies is discussed, on the basis of works on history of 
literature and theatre shows the essential characteristics of Russian political drama and political theatre 
of the twentieth and early twenty-first centuries, conclusions about the mechanisms of politicization of 
theatre and drama.

Key words: political theatre, political drama, documentary theatre, modern drama.

Словосочетания «политический те-
атр» и «политическая драма» имеют до-
вольно широкое хождение в гуманитар-
ных и социологических исследованиях. 
Однако в качестве терминов театроведе-
ния и литературоведения они закрепи-
лись не вполне определенно и однознач-
но. Показателем кодифицированности 
термина является его вхождение в нор-
мативные словари той или иной науки. 
Среди терминологических статей, по-
священных политическому театру и по-
литической драме, особое место занима-
ет «Словарь театра» П. Пави. По мнению 
составителя словаря, выражение «поли-
тический театр» «обозначает такие теа-
тральные жанры, как театр агитпропа, 
театр народный, эпический театр Брех-
та и после Брехта, театр документаль-
ный, театр политикотерапии Боаля. Все 
эти подразделения характеризуют такие 
общие черты, как стремление добиться 

торжества теории, социальное убежде-
ние, философский замысел. Таким об-
разом, эстетика подчиняется политиче-
ской борьбе вплоть до театральной фор-
мы растворения в столкновении идей» 
[7, с.  358]. Суть термина в трактовке 
П. Пави, таким образом, сводится кфунк-
циональной направленности политиче-
ского театра. При этом автор оговарива-
ется, что если рассматривать политику в 
этимологическом аспекте, то «любой те-
атр непременно является политическим, 
ибо он включает протагонистов в каче-
стве членов общества или группы лю-
дей» [7, с. 358]. Подобная оговорка ста-
вит вопрос о правомерности существо-
вания такого термина, поскольку любое 
произведение, будучи реализованным в 
определенных социально-исторических 
условиях, может получить политическое 
прочтение? Не снимает этого вопроса 
и дефиниция, приведенная к термину 
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«трагедия политическая», – «трагедия, 
восстанавливающая подлинные истори-
ческие факты или факты, претендующие 
на подлинность. Трагическое проистека-
ет из решений, которые так или иначе 
навязываются герою антагонистически-
ми группами» [7, с. 383]. 

Несмотря на размытость трактовки 
исследуемых понятий в словаре П. Пави 
содержится важное указание на социаль-
ное функционирование политического 
театра и документальную основу полити-
ческой трагедии, из чего следует, что те-
атр предполагает некое перспективное 
действие, направленное на социальную 
коммуникацию, а политическая трагедия 
является осмыслением уже совершивше-
гося факта.

Объективное существование в исто-
рии русского (советского и постсовет-
ского) театра и драматургии явлений, 
которые в работах литературоведов и те-
атроведов обозначаются словосочетани-
ем «политический театр» и «политиче-
ская драматургия», позволяет теоретиче-
ски осмыслить эти феномены и уточнить 
определения, данные в словарях. 

Рассмотрению явлений русской 
драмы и театра ХХ и начала XXI веков 
в аспекте политизации в последнее время 
посвящается все больше работ. Хроноло-
гия рассматриваемых явлений представ-
лена в исследованиях разнообразно. Су-
ществуют статьи, разделы монографий, 
учебных пособий и диссертаций, иссле-
дующие ограниченные исторически-
ми периодами явления  – театр и драма 
гражданской войны, сталинское время, 
60–70-е гг. ХХ  века, перестроечный пе-
риод, постсоветское время [3; 4; 9]. Есть 
работы, посвященные диахроническо-
му исследованию русской политической 
драмы и театра ХХ  и XXI веков [2; 6; 8]. 

В поле зрения работ регулярно попа-
дают очевидные имена драматургов и те-
атральные явления ХХ и начала XXI ве-
ков: «Мистерия-буфф» В.В. Маяковского 
в постановке В.Э. Мейерхольда; массовая 
инсценировка Н.Н. Евреинова «Взятие 
Зимнего дворца», поставленная к 3-й го-
довщине Октябрьской революции, агит-
суды, спектакли Ю. Любимова в театре на 
Таганке, производственная драма 70-х го-

дов (И. Дворецкого, А. Гельмана, Г. Бока-
рева), политические пьесы журналистов-
международников (Г. Боровика, В. Чич-
кова, А. Лауринчюкаса, Г. Зубкова); публи-
цистическая драма М. Шатрова; проекты 
Театра.doc, драматурги новой драмы 
Б.  Гринберг, С.  Решетников, отдельные 
произведения Д.  Быкова. Большинство 
литературоведов и театроведов при этом 
склонны видеть преемственность форм 
советского политического театра прак-
тиками политического театра ХХI века. 
В большинстве случаев такие прямые 
сопоставления видятся надуманными. 
Безусловно, современные театральные и 
драматургические опыты так же, как и те-
атральные постановки и пьесы советско-
го времени обращаются к документаль-
ной основе как основному инструменту 
генерирования художественного образа, 
также постоянен интерес политических 
драмы и театра к минималистическим 
средствам выражения. Однако полити-
ческий театр и драма в ХХI веке имеют 
иную функциональную направленность, 
обусловленную культурно-исторической, 
мировоззренческой ситуацией, типом 
художественно-эстетического сознания. 

Художественно-эстетическое созна-
ние как часть общественного сознания 
делает политические события своим 
феноменом, но это освоение «жизнен-
ного мира» (Э. Гуссерль) может вызы-
вать разные реакции: резонирование, 
рефлексия и действие (внутреннее или 
внешнее). Первый тип реакции подраз-
умевает в качестве базы художественно-
эстетического сознания художествен-
ный образ. Именно введение в театраль-
ные постановки образов политического 
процесса (конкретных или абстрактных 
политиков и чиновников, политических 
символов, прецедентных текстов и т.п.) 
создает резонирование политической 
темы в художественном пространстве 
спектаклей. Второй подход к понима-
нию художественно-эстетического созна-
ния устанавливает в качестве основания 
эстетическое чувство, которое лежит 
в основе такой реакции на политические 
события как рефлексия. И, наконец, тре-
тий подход обозначает в качестве остова 
художественно-эстетического сознания 

Филологические науки

Р
ус

ск
ий

 п
ол

ит
ич

ес
ки

й 
те

ат
р 

и 
по

ли
ти

че
ск

ая
 д

ра
м

а 
в 

зе
рк

ал
е 

 
ис

то
ри

ко
-л

ит
ер

ат
ур

ны
х 

и 
те

ат
ро

ве
дч

ес
ки

х 
ра

бо
т 



74 Вестник Челябинского государственного педагогического университета. 2016. № 1

художественный идеал, достижение ко-
торого реализуется в таком типе реакции 
на политическую ситуацию, как действие 
по достижению этого идеала. 

Отсюда можно вывести несколько 
подходов к определению политическо-
го театра: тематический, в котором по-
литические проблемы, процессы и их 
участники становятся объектом осмыс-
ления или переосмысления; социотехни-
ческий, при котором театр понимается 
как инструмент изменения социальных 
моделей за счет выработки новых со-
циальных практик (театр со-участия); 
пропагандистско-агитационный – при-
зывающий к действию. Последние два 
типа предусматривают социальную ин-
теракцию не только на символическом 
уровне, но и на уровне поведения.

В разные периоды своего развития 
русский политический театр выполнял 
разную функцию. Так для политического 
театра тоталитарной эпохи скорее харак-
терен пропагандистский театр. П. Пави 
отмечает, что «агитпроп появился вне-
запно, в момент острого политического 
кризиса… он сходит со сцены сразу же, 
как только ситуация стабилизируется и 
власть не терпит больше инакомыслия». 
Как только сообщение устарело, «схема-
тизм и манихейство неуместны или вы-
зывают улыбку вместо того, чтобы по-
могать публике идеологически “расти”. 
Так возникает театр, который начинает 
заботиться о “художественной сторо-
не своего радикального политического 
дискурса”. Политический театр хрущев-
ской оттепели и начала эпохи застоя 
был изощрен в “искусстве аллюзий, на-
мёков, в создании подтекста”» [8, с. 306], 
который заставлял зрителя осмыслять 
исторический опыт в проекции на со-
временность. Производственная драма 
70-х гг. апеллировала к гражданским чув-
ствам, исторические драмы М. Шатрова, 
переосмысливали историю, революцию, 
заставляя оценить социальные или по-
литические явления действительности. 
Современный документальный театр об-
ращается к переживанию экзистенциаль-
ного опыта, заставляет перехватывать 
оперативные реакции зрителя на факты, 
возведенные до уровня художественной 

детали, чтобы менять его угол зрения, 
помогать понять себя самого, найти соб-
ственную идентичность и, как следствие, 
выработать собственную точку зрения, 
собственную социально-политическую 
или гражданскую позицию.

Все это можно отнести к видам так 
называемого дидактического театра, ко-
торый «стремится наставлять публику, 
предлагая ей поразмышлять над пробле-
мой, понять ситуацию или занять опре-
деленную моральную или политическую 
позицию» [7, с. 350]. Такой театр стре-
мится «изменить публику и подчинить ис-
кусство этической или идеологической 
цели». Цель дидактического театра  – 
сформировать ценностную установку, по-
зицию, точку зрения, создать ситуацию 
этоса. Дидактический театр актуализиру-
ется тогда, когда есть возможность или 
необходимость такого формирования. 
В случае с политическим театром – люди, 
зараженные идей (переделки общества, 
создания гражданского общества и др.), 
рассерженные (простестующие) люди 
задают коммуникативное пространство 
для дидактического театра.

И хотя П. Пави утверждает, что «со-
временная эпоха менее открыта подоб-
ного рода дидактическому дискурсу с 
тех пор, как политика длительное время 
компрометировала искусство [7, с. 351], 
наблюдения над историей трансформа-
ций политического театра и политиче-
ской драмы советской и постсоветской 
России убеждают в том, что дидактиче-
ская направленность не потеряла своей 
актуальности, лишь изменились дидакти-
ческие инструменты: внушение и побуж-
дение агитпропа сменяется сначала реф-
лексией политической драмы 50–80-х, а 
затем саморефлексией и побуждением 
к внутреннему действию в начале 2000-х. 

Из работ, посвященных истории 
русского политического театра, можно 
вывести некоторые его сущностные ха-
рактеристики: его документальность/
публицистичность и функциональную 
направленность на формирование 
социально-политического сознания или 
действия. Вопрос о художественности 
политического театра и политической 
драмы, требующий отдельного разгово-Т.
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ра, основанного на анализе языка театра 
и поэтики пьес в аспекте зрительских и 
читательских рецепций, до сих пор пол-
ноценно не рассматривался в театровед-
ческих и литературоведческих трудах.

К сущностным характеристикам по-
литической драмы стоит отнести: выбор 
объекта для художественного осмысле-
ния, объект относится к политическим 
субъектам, реалиям или процессам [4; 
6]. Тематика политической драматургии 
2000-х, по мнению Б. Оляшек, вполне со-
поставима с тематикой производствен-
ных и публицистических драм 1970-х: 
личность и власть, общественный диа-
лог, роль СМИ (хотя последнее сопостав-
ление кажется надуманным, поскольку 
исследователь не предъявляет материа-
ла на эту тему из анализируемых пьес М. 
Шатрова и И.  Дворецкого). Б.  Олешек, 
указывая на отношение к этим темам в 
пьесах, написанных в начале 2000-х, от-
мечает, что в них «пародийный дискурс 
преобладает над эпическим и публици-
стическим. Унаследованные современ-
ной драмой эстетические приемы эпиче-
ской и производственной драмы 1970-х 
годов обогащаются иронией, использо-
ванием ключевых слов, концептуализи-
рующих новую действительность жанро-
выми атрибуциями, содержащими автор-
скую оценку современности» [6, с. 170]. 

Другой сущностной характеристикой 
политической драмы становится особый 
тип конфликта, обусловленного проти-
воречиями и столкновениями политиче-
ского характера [4, с. 3]; действие про-
тагонистов, открытое противопоставле-
ние позиций, взглядов, идей [4; 7]. 

Итак, недостаточность определений 
исследуемых терминов в терминосисте-
мах теории театра и литературоведения, 
но при этом очевидное существование 
широкого круга художественных явле-
ний в русском советском и постсовет-
ском театрально-драматургическом про-
странстве – от театра агитпропа времен 
гражданской войны до театральных про-
ектов и текстов новейшей драматургии – 
привела к необходимости обратиться к 
работам по философии культуры, исто-
рии театра и драматургии, посвященным 
политике и искусству. 

В. Беньямин утверждает, что поли-
тическая функция искусства сформиро-
валась в тот момент, когда оно переста-
ло воспроизводить ритуал, когда пере-
стало быть «чистым искусством», и, по 
мысли философа, это происходит в эпо-
ху зарождения массовой культуры, ког-
да «…техническая репродуцируемость 
произведения искусства впервые в ми-
ровой истории освобождает его от пара-
зитарного существования на ритуале», 
когда «мерило подлинности перестает 
работать в процессе создания произ-
ведений искусства, преображается вся 
социальная функция искусства. Место 
ритуального основания занимает другая 
практическая деятельность: политиче-
ская» [1, с. 28].

Так, основываясь на определении 
политической трагедии П. Пави и пони-
мании политизации искусства В. Беньми-
на, можно предположить, что в основу 
политической драмы ложится какой-то 
документ или история, которая воспро-
изводится, проигрывается неоднократ-
но для достижения идеологического 
воздействия. Если обратиться к истории 
театра и драматургии, то можно увидеть 
множество примеров работы такого ху-
дожественного механизма. Основой теа-
тральных проектов современного рос-
сийского документального театра ста-
новятся в буквальном смысле докумен-
ты  – материалы судебных дел, реплики, 
записанные в результате полевого социо-
логического исследования, отрывки из 
документальных фильмов и т.п. В «Театре 
угнетенных» А. Боаля своеобразной до-
кументальной основой становится идео-
логические позиции антагониста и про-
тагониста по социально-политическому 
вопросу, которые после проигрывания 
ситуации на сцене передаются джокеру, а 
впоследствии и зрителям, участвующим 
в представлении-форуме. Во всех случа-
ях документальная основа произведения 
искусства дает возможность относиться 
к факту как к объекту, требующему осмыс-
ления, это происходит в результате по-
мещения объекта действительности в 
рамку искусства, запуская процесс семио-
зиса – процесс порождения смысла в со-
знании реципиентов. Соответственно 

Филологические науки

Р
ус

ск
ий

 п
ол

ит
ич

ес
ки

й 
те

ат
р 

и 
по

ли
ти

че
ск

ая
 д

ра
м

а 
в 

зе
рк

ал
е 

 
ис

то
ри

ко
-л

ит
ер

ат
ур

ны
х 

и 
те

ат
ро

ве
дч

ес
ки

х 
ра

бо
т 



76 Вестник Челябинского государственного педагогического университета. 2016. № 1

задачей политического театра становит-
ся создание такой эстетической рамки, 
которая бы задавал нужные идеологиче-
ские векторы.

В.  Беньямин объясняет возникнове-
ние политической функции искусства 
изменением социальной роли читате-
ля/зрителя, его перевод в со-автора, со-
участника, когда «поступательное разви-
тие прессы, которая начала предлагать 
читающей публике все новые политиче-
ские, религиозные, научные, професси-
ональные, местные печатные издания, 
привело к тому, что все больше читате-
лей – по началу от случая к случаю – стало 
переходить в разряд авторов» [7, с. 44]. 
Сходные процессы, по В.  Беньямину, 
происходят помимо литературы и в дру-
гих видах искусств, что рождает нового 
потребителя искусства – наделенного ха-
рактеристиками профессионала. Поэто-
му вполне закономерно включение зри-
теля в процесс создания спектакля, как 
на уровне текста (техника вербатим), так 
и на уровне действия (форум-театры, по-
литические перформансы). 

Рассмотренные нами ранее работы 
по истории русского политического те-
атра и драматургии, как правило, охва-
тывают явления и персоналии до 2005 
года, оставляя без внимания театраль-
ные проекты 2010-х годов, возникшие 
в контексте общей политизации искус-
ства, выплеснувшегося на улицы и пло-
щади крупных городов в 2011–2012 годах 
в  виде перформансов арт-группы «Вой-
на», «монстраций», панк-молебна Pussy 

Riot и т.п. акций. Здесь стоит отметить, 
что речь идет именно о театральных про-
ектах документальных театров (Театра.
doc, театра «Практика», «Политеатра» и 
т.п.), но не о полнокровных драматурги-
ческих текстах, которых в это время как 
раз было написано немного. Такую осо-
бенность реагирования театрального и 
драматургического искусства отмечает 
М.  Липовецкий, предваряя разговор о 
новой драме начала 2000-х, осмысляю-
щей социальные потрясения 90-х  гг.: 
«Быть может, драматургия становится 
главным действующим лицом в литера-
туре именно тогда, когда после бурных 
передряг, революций, потрясений и 
сдвигов происходит стабилизация (за-
стой, депрессия)? Этот жанр реагирует 
на отвердение новой социальности, до 
тех пор казавшейся не-оформленной и 
открытой для перемен. Драма, находя-
щаяся на подъеме, в сущности, всегда 
сфокусирована на несбывшихся надеж-
дах. Ее интересуют те, кто платит за со-
циальный сдвиг, те, кто получают поще-
чины, те, кого повернувшаяся история 
столкнула куда-то в канаву…» [5]. Такая 
характеристика природы драмы еще раз 
подтверждает суждение о том, что поли-
тическая драма склонна к рефлексии, 
а не к воздействию. Эта мысль, не всегда 
сформулированная четко в силу нераз-
деления исследователями театрального 
и драматургического материалов, про-
слеживается в работах по истории рус-
ского политического театра и полити-
ческой драмы.
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А.В. Гуслякова 

Функционирование интернет-терминов   
и сетевого жаргона  в  российских  

и англоамериканских СМИ 
как проблема межкульторной коммуникации  

в современном виртуальном пространстве
В статье рассматривается проблема межкультурной адаптации лексических единиц, харак-

теризующих категории Интернета и иных информационных технологий, посредством вирту-
альных СМИ (“����������������������������������������������������������������������new������������������������������������������������������������������� ������������������������������������������������������������������media�������������������������������������������������������������”). Международный характер функционирования компьютерных тер-
минов позволяет проследить «безболезненную» адаптацию иноязычных (в������������������� ������������������частности, англоя-
зычных) технических терминов и жаргонизмов в русскоязычной среде. Подобная закономер-
ность свидетельствует о зарождающейся «лингвистической»  толерантности одного языкового 
сообщества по отношению к иным культурам и цивилизациям и играет важную роль в  глобаль-
ном межкультурном пространстве нового тысячелетия. 

Ключевые слова: интернет-термины, сетевой жаргон, виртуальные СМИ (“�����������������new�������������� �������������media��������”), меж-
культурная коммуникация, «лингвистическая» толерантность, заимствования, языковая адапта-
ция.

A.V. Guslyakova 

Functioning of internet terms and cyber slang  
in the russian and anglo-american mass  
media as the problem of cross-cultural 
communication in modern virtual space

The problem of cross-cultural adaptation of the lexical units related to the Internet and other 
information technologies by means of the new media is covered and analyzed. The global character 
of the computer terminology allows tracking back the «painless» adaptation of the foreign technical 
terms as well as Internet slang words (in particular, English lexical units) in the Russian language 
environment. This regularity testifies the arising «linguistic» tolerance of one language community in 
relation to other cultures and civilizations and plays an essential role in the new global cross-cultural 
community. 

Key words: Internet terms, cyber slang, the new media, cross-cultural communication, «linguistic» 
tolerance, linguistic borrowings, language adaptation.

В начале �������������������������   XXI����������������������    века современные тра-
диционные и электронные СМИ играют 
важную роль в формировании лингвисти-
ческих способностей человека. Особая 
роль в этом медиавлиянии отводится Ин-
тернету и непрерывно развивающимся 
информационным технологиям.  Общеиз-
вестно, что Интернет – это эффективное 
средство межкультурной коммуникации 
в современном обществе, оказывающий  

воздействие на своих пользователей, 
формируя их мировоззрение, восприятие 
и оценку окружающей действительности. 
Эту мысль разделяют и зарубежные ис-
следователи современного виртуального 
пространства. «Интернет распространил-
ся по всему миру; количество Интернет-
пользователей и форм интерактивного 
взаимодействия (виртуальные форумы, 
блоги, микроблоги и т.д.) непрерывно А
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растет. (перевод наш. – А.В.  Гуслякова) 
[“Internet connection has spread around 
the world and the number of Internet users 
and the forms of online interaction, driven 
by technologies (online forums, blogs, mi-
cro-blogs, social networks sites, etc.) are con-
stantly increasing”] [4]. �����������������Благодаря стреми-
тельной компьютерной революции еже-
годно  мы наблюдаем появление новых  
интернет-терминов и сетевых жаргониз-
мов, которые легко и быстро ассимилиру-
ются в языковом пространстве не только 
английского, но и русского языка и других 
иностранных языков.

Актуальность рассмотрения и ана-
лиза интернет-терминов и жаргонизмов 
также обуславливается повышенным 
интересом человека к сфере цифровых 
технологий, социальным сетям и вирту-
альному пространству в целом. Совре-
менная лексика Интернета носит между-
народный характер и доступна для по-
нимания практически каждому человеку  
в большинстве развитых и развивающих-
ся стран нашей планеты. Данный лекси-
ческий пласт облегчают межкультурную 
коммуникацию, способствуя объедине-
нию представителей различных наро-
дов и государств.  Более того, изучение 
интернет-терминов и сетевого жаргона 
– это исследовательская проблема, кото-
рая носит междисциплинарный харак-
тер, затрагивая знания таких научных 
областей, как лингвистика, информаци-
онные технологии, психология, фило-
софия, социология, журналистика [2].

Как правило, широкую популярность 
те или иные лексические единицы при-
обретают благодаря их популяризации в 
печатных и электронных средствах мас-
совой информации. Общеизвестно, что 
СМИ являются проводником практиче-
ски всех лингвистических нововведений, 
включая неологизмы, сленг, интернет-
термины и сетевые жаргонизмы. «На 
одном Интернет-языке. Образователь-
ный проект МТС позволит родителям 
заговорить на одном Интернет-языке 
со своими детьми», – периодическое из-
дание «Комсомольская правда» делает 
анонс нового всероссийского образо-
вательного проекта «Дети учат взрос-
лых 2015/16», предложенного группой 

компаний МТС (Комсомольская правда, 
16.10.2015). Ключевая идея данного про-
екта, стартовавшего 15 ноября 2015 года, 
заключается именно в повышении уров-
ня межкультурной коммуникации между 
взрослой аудиторией и современным мо-
лодым поколением, посвящающего боль-
шую часть своего времени виртуальному 
пространству и общению. 

Проблема взаимодействия современ-
ных «отцов» и «детей» и понимания но-
вого интернет-языка волнует не только 
российское, но и британское общество. 
В частности, из словарей английского 
языка, публикуемых издательством Ок-
сфордского университета (����������� Oxford�����  ����Uni-
versity���������������������������������� ���������������������������������Press����������������������������) для детей и молодежи, изъ-
яты слова «грех», «часовня», «епископ», 
«алтарь», «псалом», «дьявол», «приход», 
«монахиня». Вместе с тем появились сло-
ва и словосочетания, которые более зна-
комы современной молодежи: «блог», 
«голосовая почта», «широкополосный 
доступ в Интернет» (Аргументы и фак-
ты, 8.12.2008). Этот факт подтверждает 
британское медиаиздание “���������� The�������  ������Guard-
ian”, представляя список из 10 наиболее 
значимых интернет-терминов и жарго-
низмов первой четверти нынешнего сто-
летия (“The 10 best words the internet has 
given English”) [3]. В этот список вошли 
такие лексические единицы, как geeks (чу-
даки, неформалы; компьютерные фри-
ки), Avatars (аватарка, основная фото-
графия), Hashtags (хэштег, тематическая 
ссылка), Scunthorpe problems (блокировка 
электронных сообщений, постов, резуль-
татов поиска антиспамовскими филь-
трами), Trolling (троллинг), Memes (мемы; 
флешмобы), Spam (спам, «мусорное» со-
общение), LOLs (лолы, очень смешно), 
Meh (отказ, несогласие), ������������������Cupertinos�������� (������Cuper-
tino effect) (ошибка при проверке орфографии, 
допушенная компьютерной программой).

Американское периодическое ме-
диаиздание «������������������������    The���������������������     ��������������������   New�����������������    ����������������  York������������   ����������� Times������ » опу-
бликовало свою подборку интернет-
выражений, включающих в себя такие 
лексические единицы, как “fail” (низко-
го качества или неудачно запущенный 
компьютерный или информационный 
продукт), “longphoto” (так называют ви-
деоролики длиной меньше 90 секунд) и 
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разнообразные термины, содержащие 
буквосочетание “tw”, изобретенные поль-
зователями социальной сети “Twitter”: 
tweeple – twitter people (пользователи “Twit-
ter”);  twittastic – fantastic – замечательно, 
прекрасно, фантастически, tweeting – раз-
мещать что-либо в “Twitter”.  В России же 
эквивалентами этих выражений стали 
«погуглить» – от названия поисковой си-
стемы “Google”, обозначающего способ 
поиска информации в сети, «постить» – 
от английского слова “post”, обозначаю-
щего размещать что-либо в Интернете. 
Необходимо также упомянуть интернет-
аббревиатуры, которые все более и бо-
лее становятся популярными в процессе 
коммуникации, особенно в молодежной 
среде. Например, 

AFAIK�������������������������������� (������������������������������As���������������������������� ���������������������������Far������������������������  ����������������������As�������������������� �������������������I������������������ �����������������KNOW�������������) – «насколь-
ко мне известно» (АФАИК);

IMHO (In MY Humble Opinion) – «по 
моему скромному мнению» (ИМХО);

BTW(By The Way) – «между прочим»;
GL-(good luck) –  «удачи».
Подобные аббревиации более ха-

рактерны для выражения современного 
сетевого жаргона, или сленга, столь раз-
нообразного и весьма популярного у мо-
лодого поколения, особенно в процессе 
виртуальной переписки.

“On Internet Slang, IMHO” (The New 
York Times, 28.03.2014).

Довольно часто сленговые сокраще-
ние изображаются буквенно-цифровой 
формой, заменяя слоги цифрами, похо-
жими по произношению:

4GET (FORGET) – «Забудь»;
10X (Thanks) – «Спасибо»;
ME2 (Me too) – «Я тоже».
«Chicago can 4GET about it» (The New 

York Post, 7.10.2007).
Большая часть сленговых конструк-

ций и жаргонных выражений в Интерне-
те придумана не только для того, чтобы 
передать информацию в более простой 
и лаконичной форме, но и с целью до-
стижения юмористического эффекта в 
процессе коммуникации. Игровая фор-
ма  образования слов придает общению 
некоторый задор, способствующий под-
нятию настроения, снятию напряжения, 
улучшению взаимоотношений с собесед-
ником, что является важным не только 

вмолодежной среде, но и у взрослого по-
коления.   

Также встречаются усеченные фор-
мы  русских слов, употребляемых в каче-
стве сленгизмов:

Компьютер – «комп»;
Регистрировать –  «регить»;
Робот – «бот»;
Ноутбук – «ноут».
Большинство англоязычных интер

нет-терминов входят и ассимилируются 
не только в современном русском языке, 
но и в других языках мира. 

Многие слова, пришедшие в русский 
язык из латинского, французского и ан-
глийского, настолько адаптировались 
в  русскоязычной среде, что носители 
языка не отличают их от собственно рус-
ских лексем. Например, Интернет (������Inter-
net), блог (blog), Википедия (Wikipedia), 
компьютер (computer), селфи (selfie), 
Инстаграм (Instagram).

Иностранное происхождение этих 
слов можно обнаружить лишь при их 
детальном и этимологическом анализе. 
Безболезненная адаптация иноязычных 
технических терминов, связанных с раз-
витием виртуального пространства, воз-
можно, свидетельствует о толерантном 
отношении одного языкового сообще-
ства (в нашем случае – русской цивили-
зации) к другим языковым культурам и 
цивилизациям. На наш взгляд, этот по-
казатель «лингвистической толерант-
ности» играет весьма важную роль в со-
временном глобальном межкультурном 
пространстве.

В таблице 1, приведенной ниже, 
представлены наиболее распростра-
ненные интернет- и компьютерные 
термины, пришедшие в русский язык 
за последние 15–20 лет с момента попу-
ляризации персональных компьютеров 
и глобальной сети Интернет у обычных 
пользователей.

Важно отметить, что ниже перечис-
ленные лексические единицы носят меж-
дународный характер ввиду специфики 
сферы их функционирования и   употре-
бляются в большинстве языков мира для 
обозначения одного и того же понятия.

Ср.: ​во французском языке.
“Figaro Histoire. Retrouvez le magazine du А
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groupe Figaro dédié à l’Histoire sur votre iPhone 
et votre iPad!” (Le Figaro.fr, 23.12.2015). 
[Фигаро История. Откройте журнал из-
дательской группы Фигаро, посвящен-
ный истории, на Вашем Айфоне и Айпа-
де] (перевод наш. – А.В. Гуслякова)

В испанском языке.
“El iPhone 5S le costará a un español 

45  % más que a un estadounidense”. (ABC.
es, 07.10.2013) [Модель Айфона 5C будет 
стоить испанцу на 45% дороже, чем аме-
риканцу]. (перевод мой – А.В. Гуслякова). 

Табл. 1. Наиболее распространенные интернет-термины,  
заимствованные в русский язык

Слово Английское слово Вид
заимствования

ИТ (Информационные технологии) IT(Information technol-
ogy)

интернационализм

Процессор processor интернационализм
Материнская плата motherboard композиты
Видеокарта video card композиты
Жесткий диск hard disk композиты
Оперативная память operative memory композиты
Кулер cooler интернационализм
Кластер cluster интернационализм
Сектор sector интернационализм
Дискета diskette интернационализм
Мультимедийная карта multimedia card композиты
Звуковая карта sound card композиты
Домен domain интернационализм
Монитор monitor интернационализм
Микрофон microphone интернационализм
Камера camera интернационализм
Локальный local интернационализм
Браузер browser интернационализм
Вирус virus интернационализм
Троян trojan интернационализм
Скрипт script интернационализм
Реестр register интернационализм
Программа program интернационализм
Виртуальная машина virtual machine композиты
Сертификаты certificates интернационализм
Макросы macroes интернационализм
Принтер  printer интернационализм
Сканер scanner интернационализм
Факс fax интернационализм
Ксерокс copier интернационализм
Айфон iPhone интернационализм
Проектор projector интернационализм
Мыло mail жаргонизм
Пароль password жаргонизм
Логин login(log in) интернационализм
Аккаунт account интернационализм
Авторизация authorisation интернационализм
Аутентификация authentication интернационализм
Активация activation интернационализм
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Лингвисты выделяют полное уподо-
бление и полное сохранение иностранно-
го слова. Заимствованная лексема может 
полностью уподобиться лексемам заим-
ствующего языка на всех уровнях (орфо-
графии, фонетики и грамматики). В то 
же самое время иностранное слово может 
полностью не уподобляться, сохраняя в 
себе черты языка-донора. Между иност

ранным словом и заимствованием сущест
вует много переходных форм и ступеней.

Функционирование  интернет-терми
нологии увеличивается из года в год, о 
чем свидетельствует наш анализ употре-
бления интернет-терминов в англоязыч-
ной прессе на примере периодических из-
даний “The Daily Mirror” и “The New York 
Times”. Данные приведены в таблице 2. 

Табл. 2. Эволюционирование интернет-терминов в английских  
и американских СМИ на примере медиа изданий “The Daily Mirror”  

и “The New York Times”

The Daily Mirror The New York Times
2006 2015 2000 2010 2014

Site, follow, online, 
download,
network, account, 
service, internet, 
online shopping, 
following, website, 
user

Site, online 
magazine, instagram, 
photoshopping,
youtube, gadget, 
internet,
twitter, LOL, post, snap, 
photosharing, twitter, 
LMAO, smartwatching, 
voice-calling function, 
smartphones, Apple 
music,subscribe, gift, 
facebook post, following 
hashtag, web-browsing

Online.
Internet,
network,
Internet 
services,
WWW

On-line,
  e-mail,
Facebook,
Twitter,
Flickr,
network

Internet, Netflix, 
Google,
Yahoo, Facebook,
Apple, Networks 
traffic,
Microsoft, F.C.C,
computer, blogger,
Internet traffic,  
Reddit FedEX

Как уже ранее отмечалось, степень 
влияния виртуального пространства на 
общественную жизнь постоянно увеличи-
вается. Число пользователей глобальных 
сетей значительно возросло. В 2012 году 
число активных интернет-пользователей 
составило 2,405,510,175 [4], а по оцен-
кам 2015 года их количество уже соста-
вило 3,2 млрд человек. Таким образом, в 
период с 2000 по 2015 годы удельный вес 
пользователей Интернета увеличился 
почти в семь раз  с 6,5 до 43 %  мирового 
населения [1].

Необходимо отметить, что язык 
интернет-пользователей дифферен-
цирован по профессиональным кате-
гориям, возрасту, по уровню владения 
компьютерными технологиями, по ин-
дивидуальным предпочтениям и интере-
сам.  Каждой языковой группе интернет-
пользователей свойственно употребле-
ние определенных лексических кон-
струкций (сленга, профессиональной 
терминологии, жаргона), не знакомых 

большинству членов социума. В то же 
время лексика, обозначающая разноо-
бразные категории виртуального про-
странства, может вполне укладываться 
в литературные нормы и адекватно вос-
приниматься большинством среднеста-
тистических  участников межкультурной 
виртуальной коммуникации. Это про-
исходит во многом благодаря роли со-
временных СМИ, так называемых «new 
media��������������������������������», в распространении и продвиже-
нии новых лингвистических феноменов, 
зарождающихся на просторах виртуаль-
ного пространства и постепенно пере-
ходящих в реальную действительность.

Подводя итог всему вышесказанному 
отметим, что проблема межкультурной 
адаптации лексических единиц, харак-
теризующих категории Интернета и 
прочих информационных технологий, 
остается открытой в связи с эволюци-
онной природой самого виртуального 
пространства. С нашей точки зрения, 
имеет смысл продолжить исследование А
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процессов заимствования и межкультур-
ной адаптации интернет-терминологии 
и сетевого жаргона на примере языков, 
принадлежащих к различным группам, 

с целью проследить степень  и законо-
мерности принятия или непринятия гло-
бального лингвистического феномена 
в  региональном культурном контексте.
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УДК 809 
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А.Н. Данилова

Главные ипостаси образа женщины-богатырки  
в эпосе тюркских народов Восточной Сибири1

В ����������������������������������������������������������������������������������        c���������������������������������������������������������������������������������        татье рассматриваются главные ипостаси образа женщин-богатырок в эпических сказа-
ниях якутов, тувинцев, хакасов и алтайцев. В эпических текстах изображены разнообразные, 
интересные по характеру образы богатырок, воплотившие национальный идеал женщины. 
Женщины-богатырки предстают в самых разных ипостасях: птиц, различных зооморфных жи-
вотных, мифических зверей, антропоморфного облика мужчины богатыря или другого человека.

Ключевые слова:  эпические сказания, ипостась женщины-богатырки, оборотничество, внеш-
ний облик богатырки.

A.N. Danilova

The main guises of the image of powerful women  
in the epic of the turkic peoples  

of Eastern Sibiria
The main incarnation of the image of women bogatyr in epic legends of the Yakuts, Tuvinians, 

Khakasses and Altaians is discussed. The epic texts show a variety of interesting nature images 
of bohaterom, embodied the national ideal woman. Women bogatyr appear in various forms: birds, 
various zoomorphic animals, mythical creatures, anthropomorphic image of a male athlete or other 
person.

Key words: epic tales; the hypostasis women bogatyr; shape-shifting; appearance bogatyrki.

В эпических текстах многих наро-
дов широко известен образ женщины-
богатырки, спасительницы мира людей и 
хранительницы семейного очага. В  эпо-
сах женщина-богатырка изображена как 
свободолюбивая, обладающая неимовер-
ной силой девушка, защищающая не толь-
ко себя, но и своих родных и близких от 
противостоящих им ханов и эпических 
чудовищ. [4, с. 76]. 

Главным в изучении образа женщины-
богатырки, на наш взгляд, является ее 
ипостаси – изменение внешнего облика 
героини, ее превращение  в разнообраз-
ные антропоморфные, зооморфные и 
орнитоморфные существа. 

В современной отечественной науке 
вопрос сравнительно-сопоставительного 
изучения ипостасей образа женщины-
богатырки представляет большой инте-

1 Работа выполнена при финансовой поддержке Гранта РГНФ № 15-14-14601 «Игра и образ 
в культуре тюркских народов Восточной Сибири (этнотеатроведческий аспект)».

рес. У якутов эпос обозначается терми-
ном «олонхо», тувинцев – «тоол» [8, с. 17], 
хакасов – «алыптых нымах» [3, с. 10], ал-
тайцев – «кай чёрчёк» [5, с. 12].

В нашей статье рассматриваются 
главные ипостаси образа женщины-
богатырки в эпосе тюркских народов 
Восточной Сибири – якутов, тувинцев, 
алтайцев и хакасов на основе архивных 
(рукописных) и опубликованных эпи
ческих текстов. Это «Кыыс Дэбилийэ» 
Н.П. Бурнашева-Боодогос [7], «Кыыс 
Нюргун Бухатыыр» П.М. Оконешникова 
[12], «Кыыс Бухатыыр» М.Н. Горохова 
[13],  тувинский эпос «Сказка о брате и 
сестре» [11], хакасский эпос «Ай Хуу-
чин» [1], алтайский эпос «Очи Бала» [9]. 

В якутской фольклористике исследо-
ватели Г.У. Эргис [14] и И.В. Пухов [10] 
выдвинули гипотезу о том, что в эпосе об-
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разы женщин-богатырок с главной функ-
цией воительницы восходят к матриарха-
ту. Характерной особенностью является 
то, что все основные действующие пер-
сонажи эпоса о женщинах-богатырках 
обладают способностью превращаться 
и тем самым принимать другой облик.

Так, в олонхо «Кыыс Дэбилийэ» 
Н.П.  Бурнашева-Боодогос [7] дева бога-
тырка Кыыс Дэбилийэ проживает одна 
в Среднем мире, владеет несметным бо-
гатством – огромным количеством кон-
ного скота. Для оказания помощи племе-
ни айыы она прибывает на поле битвы, 
принимая облик мифической птицы Ек-
секю с тремя головами:

... Кыыс Дэбилийэ богатырка
в трехглавого,
с орлиным челом,
величавого Ексекю-зверя 
	  превратясь...  [7, с. 205]
Ее сестра, прибывшая из Верхнего 

мира богатырка Аан Ахталыйа превраща-
ется в птицу Орёл:

...Аан Ахталыйа,
с раздвоенным, как острога, хвостом,
с широкими медными лапами,
с пегими маховыми перьями,
горбоносым орлом 
	 оборотясь... [7, с. 20]
Полагаем, что здесь животные симво-

лизируют богатырские и магические спо-
собности этих персонажей. Так, жители 
Верхнего мира представлены в образах 
мифических птиц: Ёксекю и Орёл. Так как 
Кыыс Дэбилийэ была сослана в Средний 
мир, и ее удел был ранее предопределен, 
она превращается в Ексекю, что означа-
ет ее богатырскую мощную силу.  Дере-
вянное чучело мифической птицы Ексе-
кю якуты использовали во время обряда 
проводов духа и жертвенного животного 
на небо. В шаманской мифологии якутов 
великие шаманы представляют в образе 
матери-зверя  «өксөку кыыл» (большая пти-
ца с  клювом, с крючковатыми цепкими 
когтями и с хвостом длиной в три махо-
вых сажени). Мать-зверь приходит во вре-
мя рождения и при воспитании души ша-
мана, позже возвращается (показывается) 
только при смерти шамана [6, с. 50–55].

Небесная богатырка Аан Ахталыйа 
принимает облик Орла, воспринимае-

мый как святой, почитаемый объект. 
Такой вид богатырка принимает тогда, 
когда выезжает на битву. Но в трудную 
минуту она ускользает из рук противни-
ка, обернувшись маленькой птичкой. 

В другом рукописном тексте олонхо 
«Кыыс Нюргун Бухатыыр» [12] богатыр-
ка превращается в колонка, чтобы про-
никнуть в проход в Нижний мир, похо-
жий на медвежью берлогу. Искусством 
оборотничества владеют все персонажи 
олонхо, которые ведут борьбу со своими 
противниками. Этот мифологический 
мотив придает особую яркость и остро-
ту описанию поединков. Дар оборотни-
чества помогает Кыыс Нюргун попасть 
в труднодоступный Нижний мир. 

В эпических текстах богатырка вы-
ступает и в мужской ипостаси, прини-
мая другой антропоморфный облик. 
Так, в олонхо «Кыыс Бухатыыр» [13]  
богатырка перед боевым походом при-
нимает облик мужчины-богатыря, кото-
рый описывается в традиционной для 
олонхо манере. В олонхо подробная 
портретная характеристика героини не 
встречается. Видимо, традиционный 
портрет мужчины-богатыря не подхо-
дит женщине-богатырке. Но как только 
она принимает облик богатыря, сразу же 
появляется описание внешнего облика, 
обычного для богатыря айыы. 

В тувинском эпосе «Сказка о брате и 
сестре» [11] рассказывается о богатыре 
Бокту Кириш и его сестре Бора Шэлей. 
После внезапной смерти брата сестра при-
нимает облик своего старшего брата и от 
его имени участвует в состязаниях жени-
хов, добывает невесту-воскресительницу. 
И после этого она, превратившись 
в  зайца, убегает. Аналогичный мотив 
встречается и в бурятском эпосе «Алам-
жи Мэрген» [2], где сестра богатыря по-
сле добывания невесты-спасительницы, 
превратившись в изюбря, тоже убегает. 
Как отмечает исследователь тувинских 
сказаний С.М. Орус-оол: «…в сказании 
“Боктуг-Кириш и Бора-Шэлей” создан об-
раз умной, находчивой, смелой девушки, 
которая из-за любви к погибшему брату 
совершает богатырские подвиги.  Бора-
Шэлей – меткий стрелок, отличная наезд-
ница, воинственная богатырка» [8, с. 26].
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В хакасском эпосе «Ай Хуучин» [1] 
старшая сестра дева-богатырка Хыс Хан 
только после смерти принимает свой на-
стоящий облик. Это – отражение древ-
него мотива безбрачия девы-богатырки, 
рожденной только для ратных дел. В дан-
ном эпосе она не по обычаю, а по своему 
решению самоотверженно отказывается 
от личной жизни во имя защиты родного 
чурта и воспитания младшего брата – ее 
наследника. Хыс Хан пожизненно носит 
маску (ее называют «страшноликой Хыс 
Хан») чтобы не посватались женихи. И 
при этом изменяет даже свое собствен-
ное имя на Хыс Хан (букв. девушка пра-
витель), а ее настоящее имя – Ай-Чарых-
Хыс. Хыс Хан наделена также особым 
даром – она ясновидящая, всеслышащая, 
мудрая женщина, что относится к древ-
нему слою эпоса – к мифам о мудрейших 
прародительницах.

Главная героиня дева-богатырка Ай 
Хуучин во время битвы превращается 
в птицу-кукушку и улетает прочь с поля 
битвы. В хакасском эпосе птица-кукушка 
занимает определенное место. Это от-
ражено в эпизоде, где описывается, как 
хоронят старшую сестру Хыс Хан на том 
месте, где закукует чистоголосая птица-
кукушка. Она дает знать о тайном место-
нахождении родовой усыпальницы пред-
ставителей знатного рода, к которому 
принадлежит Хыс Хан, Хан Мирген, а 
также родители-кони и сама Ай Хуучин. 
Возможно, образ этой птицы восходит 
к дошаманистской мифологии хакасов – 
к тотемистическим воззрениям.       

В алтайском эпосе «Очи-Бала» [9] 
дева богатырка Очи-Бала выступает как 
настоящая «амазонка». Она, как и хакас-
ские богатырки, стремится к свободе, 
живет самостоятельно, занимаясь охо-
той. Но она сохраняет и сугубо женские 
черты – она мастерица, шьет разноо-
бразную одежду, обладает особенным 
даром петь проникновенные песни, от-
личается необычайной красотой. Когда 
Очи-Бала приезжает во владения Кан-
Таадьи-Бия, предусмотрительная бога-
тырка прибегает к разумной хитрости. 
Это описывается так:

Очи-Бала, дева,
Ласковой смуглой девушкой

С девятью косичками
Предстала… [9, с. 227]   
Так, обернувшись послушной девуш

кой-служанкой, она спаивает Кан-Таадьи-
Бия, т.е. лишает его фантастической 
силы. После этого она его легко побежда-
ет. Будучи бесстрашной воительницей и 
обладая неукротимым характером, Очи-
Бала не допускает и мысли о том, чтобы 
обидеть кого-то, а тем более напасть на 
беззащитные племена, ограбить и разо-
рить их богатство. Но она беспощадна 
к тем, кто ее обидел.

В сопоставлении отметим, что 
ипостась образа девушки «сестры-
спасительница» представлена в эпосе 
монгольских народов – бурятского улиге-
ра. Так, в эпосе «Аламжи Мэргэн» [2] се-
стра Агуй Гохон едет добывать для умер-
шего брата деву-воскресительницу Булад-
Хурай. В дальней дороге Агуй Гохон едет 
очень быстро, превратившись в разных 
зверей. Это описывается так:

Она превратила в кремень
Стройного солового коня
И в карман засунула.
Осталась она одна,
Сама обернулась
Рыжей лисицей.
И днем бежит,
И ночью трусит.
Стало ей тяжело
Дальше бежать,
Сивым волком она обернулась,
Хозяином дремучих лесов.
И днем бежит,
И ночью мчится.
Еще труднее ей стало
Свой путь продолжать:
Черным вороном она обернулась,
С карканьем полетела дальше,
Летит, задевая верхушки. [2, с. 177]   
Как видно из примера, Агуй Гохон, 

чтобы быстрее доехать до места прожи-
вания спасительницы своего брата, пре-
вращается в самых быстрых зверей и 
птиц. 

Таким образом, главными ипоста-
сями образа женщины-богатырки яв-
ляется  – птица, разные зооморфные 
животные, мифические звери, антропо-
морфный облик богатыря или другого 
человека. Эпические героини наделены А
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сверхъестественной силой, принимают 
чужой облик, т.е. принимают разные ипо-
стаси. Считаем, что женщины-богатырки 
в эпических сказаниях якутов, тувинцев, 
хакасов и алтайцев к превращению обра-

щаются только в крайних случаях, когда 
спасают своего близкого человека или 
скрываются от преследований, усыпля-
ют бдительность противника, а также для 
быстрого прибытия к месту поединка.  
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О.В. Журчева 

Жанровый канон в новейшей русской драме1

Статья посвящена проблеме жанра в новейшей русской драматургии. На материале пьес 
В. Леванова и И. Вырыпаева автор показывает, как на рубеже ��������������������������������XX������������������������������–�����������������������������XXI�������������������������� веков на основе канониче-
ских жаров возникают новые синтетические формы, отражающие современный взгляд на мир. 

Ключевые слова: жанров, жанровый канон, новейшая драма, И. Вырыпаев, В. Леванов.

O.V. Zhurcheva

Genre canon in newest russian drama
The problem of genre in newest Russian drama is discussed. Based on the plays by V. Levanov and 

I. Vyrypaev the author demonstrates how from the canon genres on the border of XX–XXI centuries 
new synthetic forms reflecting the contemporary view of the world spring up.

Key words: genre, genre canon, newest drama, J. Vyrypaev, V. Levanov

1Статья подготовлена при поддержке гранта РГНФ «Волжские земли в истории и культуре Рос-
сии» № 15-14-63-003

Вся история драмы «нового време-
ни», начиная с эпохи Возрождения, свя-
зана с нарастанием внутреннего противо-
речия в характерах и поступках героев, 
психологизма, усложнения конфликта 
и, как следствие, разрушения сущест
вующей жанровой системы и становле-
ния новой.

Классическая социально-психологи
ческая русская реалистическая драма 
XIX в. являет собой, с одной стороны, 
высшее достижение драматургической 
структуры, совершенствовавшейся ве-
ками, а с другой – это, бесспорно, некий 
мировоззренческий (с точки зрения про-
явления авторского сознания) и художе-
ственный фундамент, который позволил 
«новой драме» рубежа веков и всему, что 
последовало далее, отойти от классиче-
ских аристотелевских принципов разде-
ления искусств на роды и жанры и вер-
нуться к художественному синкретизму, 
но в ином качестве. 

Говоря о специфике становления жан-
ровой системы в русской драматургии уже 
XIX в., когда начинают меняться родо-
вые, жанровые, стилевые и, отчасти, те-
матические принципы, можно вспомнить 
цитату из книги Л. Гинзбург «О лирике»: 
«Рационалистическая расчлененность со-

знания позволяла отдельным элементам 
<…> распределяться по разным поэти-
ческим жанрам. Жанровое понимание 
литературы – это детище классицизма 
XVII–XVIII веков  – в какой-то мере еще 
живо в первых десятилетиях XIX  века 
<…>. С началом XIX века поэтика жанров 
сменяется, в сущности, поэтикой устой-
чивых стилей. При всей устойчивости 
стили становятся теперь гораздо более 
дробными, дифференцированными, гиб-
кими, чем в XVIII веке» [1, с. 24–26]. Здесь 
же Л. Гинзбург приводит пример: «В неза-
вершенной статье 1825 года «О  поэзии 
классической и романтической» Пушкин 
писал, что романтическая поэзия  – это 
те «роды стихотворения», «которые не 
были известны древним, и те, в коих 
прежние формы изменились или замене-
ны другими». Эта мысль глубокая. Пуш-
кин понимал, что жанр, с его формальны-
ми признаками, – это точка зрения. Что 
новые «роды стихотворения» появились 
с появлением людей нового историче-
ского склада» [1, с. 24]. В данном случае 
именно точка зрения становится опре-
деляющей для понимания движения 
жанровой системы в ХIХ, ХХ и ХХI вв.

Надо сказать, эта мысль для литера-
туры (и всего искусства) – вполне все-
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объемлюща и касается жанровой систе-
мы русской драматургии еще в большей 
степени, чем лирики. Не укладываются 
в жанровые рамки пьесы А.С. Пушки-
на, которым современники отказывали 
в сценичности, неадекватны заявленным 
жанрам драмы Н.В. Гоголя. Уже пьесы 
А.Н.  Островского неточно определены 
в жанровом отношении, текуч жанр в пье-
сах И.С. Тургенева. Общеизвестны мно-
гочисленные жанровые разночтения, 
споры между критиками, режиссерами и 
драматургом относительно драматургии 
А.П.  Чехова. «Невнятны», намеренно 
не драматургичны определения жанров 
пьес М. Горького, чаще всего названных 
«сценами». 

ХХ в. в еще большей степени, чем 
Х�����������������������������������   I����������������������������������   Х предполагает «единичное», автор-
ское определение жанра – это в большей 
степени и является определением стиля, 
хотя формально сохраняется жанровая 
оболочка: встречаются и трагедия, и ко-
медия, и драма, и водевиль, и мелодрама, 
и все другие составляющие жанровой си-
стемы русской драмы, сформировавшие-
ся к концу ХVIII – началу ХIХ вв. Одна
ко в теоретической литературе наряду 
с классическими жанрами употребляют-
ся такие, как историко-революционная 
пьеса, документальная пьеса, социально-
психологическая пьеса и др. Таким обра-
зом, дается определение по проблемно-
тематическому срезу, а не по прин
ципиальному жанровому определите-
лю – специфике разрешения конфликта.

Идея о жанре как структурной моди-
фикации рода получает развитие в  ра-
боте В.������������������������������ �����������������������������Фролова «Судьбы жанров драма-
тургии», где жанр понимается как «ин-
струмент структурного, «строительного 
плана» как для пьесы, так и для спектакля 
[4, с. 14–15]. Исходя из особенностей 
архитектоники драматического произ-
ведения, жанр представляется способом 
«подачи материала, конструирующего 
концепционное направление пьесы, 
ее общую тональность, ее семантико-
языковую целостность» [4, с. 12], как от-
бор выразительных средств (архитекто-
нических и словесных), отбор приемов, 
структурных «узлов» в действии, в кон-
фликте и сюжете, тщательную отделку 

словесного материала. Выбор формы 
полностью зависит от позиции худож-
ника, его видения жизни, своеобразия 
дарования, его оценки материала. В дра-
матургии XX  в. встречаются структуры, 
соответствующие общей жанровой мо-
дели, так называемые «чистые» жанры, 
но чаще образуются «сплавы», в которых 
«жанровая доминанта» может изменять-
ся. Под «жанровой доминантой» пони-
мается «господство главного жанрового 
мотива», который и позволяет судить о 
жанре произведения.

По мнению П. Пави, определение 
жанра «составляет ключ к пониманию 
всего текста в отношении совокупности 
норм и правил (которые точно опреде-
ляет каждый жанр). Любой текст – это 
одновременно конкретизация жанра и 
отступление от него; он представляет 
идеальную модель литературной фор-
мы: исследование соответствия, но так-
же и выхода за рамки модели, – раскры-
вает оригинальность произведения и 
его функционирования» [3, с. 97]. Речь, 
таким образом, идет о том, что иденти-
фикация жанра происходит благодаря 
пониманию совокупности кодификаций, 
заложенных в тексте. Так для читателя 
/ зрителя жанр – это чтение текста по 
правилам. С одной стороны, подобный 
«договор» между автором и реципиен-
том позволяет не упоминать о «правилах 
игры», а с другой стороны – используя те 
или иные законы жанра, автор удовлет-
воряет эстетические ожидания читате-
ля, но и выводит свой текст за рамки ка-
нонической модели.

Если пытаться выявить закономер-
ности жанрообразования в новейшей 
драме, то можно отметить несколько 
особенностей. Первая из них – это не-
желание драматурга помечать свои 
тексты каким-либо жанровым опреде-
лением, иногда текст даже не опреде-
лен как пьеса или драма, не всегда есть 
указания, связанные с делением на дей-
ствия, картины, акты, сцены и другие 
текстуальные отрезки. Если же и возни-
кает определение жанра, то достаточно 
редко собственно определяет характер 
произведения. Вот несколько примеров 
жанровых определений:О
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Пьеса Венедикта Ерофеева «Вальпур-
гиева ночь, или шаги командора» – траге-
дия в пяти актах.

Олег Юрьев: «Мириам» – пьеса в 
жанре народной комедии, «Маленький 
погром в станционном буфете» – ма-
ленькая еврейская трагедия, «Комиче-
ские новеллы для театра теней» – коме-
дия приведений.

Елена Гремина: «Глаза дня» – фильмо-
вая мелодрама 1928 года о жизни, любви 
шпионки МАТА ХАРИ в пяти фильмах.

Ольга Михайлова: «Чистое сердце» – 
сказка без конца с прологом в трех мисте-
риях, пяти картин.

Михаил Угаров: «Зеленые щеки апре-
ля» – опера первого дня.

Вадим Леванов: «Ах, Йозеф Мадерш-
прегер – изобретатель швейной машин-
ки» – опера в двух частях.

Но и отсутствие авторского опреде-
ления жанра не означает его отсутствие 
признаков жанра в самом произведении. 
Так, в наиболее известных пьесах Ивана 
Вырыпаева «Кислород», «Бытие-2» есть 
тенденция к мистериальности – на это 
указывают и отдельные единицы текста, 
и его построение, и авторская интен-
ция, а в пьесе «Танец Дели» можно об-
наружить жанровые и содержательные 
черты моралите. Подобные примеры 
обнаруживаются и в других значитель-
ных произведениях новейшей драмы. 
Наряду с намеренной эклектикой и ав-
торским релятивизмом в моделирова-
нии формы произведения возникает 
стремление к поискам устойчивого жан-
рового ориентира. В этом, очевидно, 
проявляется возможность через жанр 
изобразить, предъявить миру не только 
частное авторское высказывание, но и 
более универсальную модель мира. Об-
ращение к традиционному жанру дает 
возможность современному драматургу 
остранить себя в тексте пьесы.

Одной из самых устойчивых жанро-
вых тенденций ХХ в. стали поиски воз-
можностей увидеть возможности новой 
трагедии. Этому посвящена статья А.���� ���За-
балуева и Зензинова «Неизбывная песнь 
козлов», где утверждалась мысль о необ-
ходимости жанровой определенности 
и поисков трагедии, вписывающей со-

временного бытового человека и его не-
приглядную жизнь в вечностные рамки. 
Точкой отсчета в статье названа «Валь-
пургиева ночь, или Шаги командора», 
трагедия в пяти актах Венедикта Ерофее-
ва. Близкими к традиционной классици-
стической трагедии авторы посчитали 
«Чистое сердце» О.�����������������   ����������������  Михайловой, «Иу-
дифь» Е.������������������������������ �����������������������������Исаевой, «Пластилин» В. Сига-
рева. Структурные черты классической 
трагедии обнаружены в пьесе М. Угарова 
«Смерть Ильи Ильича» («Облом-off»): 
«роковая ошибка героя (гамартия), сво-
бодное принятие фатального и при-
верженность ему (гибрис), страдания и 
нравственная стойкость героя (пафос) и, 
наконец, катарсис – очищающий эффект, 
оставляющий у зрителя чувство, что 
душа его возвысилась, сопереживая стра-
стям Ильи Ильича» [2]. Авторы называ-
ют современную трагедию – «трагедией 
рока», но скорее речь должна идти о ба-
рочной итальянской «трагедии ужасов», 
тем более что современная порубежная 
ситуация вполне соответствует барочно-
му мировоззрению с его непознаваемо-
стью мира, погруженностью в  иллюзии 
и стремление к смерти как к избавлению 
от страданий. 

Основной массив новейшей драма-
тургии, как и в предшествующие эпохи, 
почти всегда определяет драматургиче-
ский жанр в рамках противопоставления 
«трагедия / комедия», что зависит от 
типа конфликта и техники композиции, 
или в рамках промежуточного жанра дра-
мы. Отсюда множество типов комедии, 
трагедии и драмы, что расширяет их воз-
можности. Но целый ряд драматургов 
стремится использовать жанры архаи
ческие, связанные со строгим жанровым 
каноном, с непроницаемыми, на первый 
взгляд, формально-содержательными гра
ницами. 

Одним из примеров использования 
канонического жанра является «Свя-
тая блаженная Ксения Петербургская в 
житии» – пьеса в клеймах, написанная 
Вадимом Левановым. Пьеса обозначена 
в своем построении как житие: пьеса не 
драматургична и не диалогична; в боль-
шинстве клейм-эпизодов в качестве соб-
ственно действующего лица присутству-
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ет только сама Ксения; другие участники 
диалога, как правило, безымянны. Все 
события переданы через наррацию этих 
безымянных свидетелей жизни Ксении 
или ее чудес. Посмертные чудеса обрам-
ляют пьесу: эпизод из блокады Ленингра-
да и эпизод из чеченской войны (без ука-
зания конкретных места и времени собы-
тий). Блаженность Ксении начинается с 
безвременной и непокаянной смерти ее 
мужа Андрея Федоровича. В  пьесе при-
сутствует своеобразное мерцание сюже-
та: то ли смерть близкого человека от-
крыла ей внутренний взгляд на людей 
и их поступки, то ли ее юродство – есть 
сознательная попытка заслужить покая-
ние для мужа. Не случайно предфиналь-
ным клеймом-эпизодом становится во-
ображаемая встреча Ксении с мужем, но 
не в  трансцендентном пространстве, а 
встреча живого – прозревшего и мертво-
го – измученного, чтобы провозгласить 
истину: главная святыня – это любовь. 

Первая группа клейм-эпизодов до 
средника включает в себя поиски Ксе-
нией своей духовной идентичности: 
она юродствует в платье мужа, отсюда 
ее унижения, непризнание людьми, ее 
собственный страх и ненависть. Вторая 
часть эпизодов после средника включает 
в себя эпизоды с чудесами, прозрениями, 
предсказаниями и признанием в Ксении 
носительницы божественной благодати. 

Пьеса соотносима не только с жи-
тием, но и со средневековыми жанра-
ми, причем с несколькими сразу. Здесь 
есть элементы мистериальности – пре-
вращение простого человека в святого, 
снисхождение на него благодати; есть 
элементы миракля – рассказы о чудесах 
и предсказаниях; есть элементы морали-
те – поскольку в первой от средника ча-
сти присутствует публичное разоблаче-
ние пороков. Этому способствует и глав-
ная идея пьесы – «есть ли в миру среди 
живых святые?»

Еще одним примером своеобразного 
современного переосмысления канони-
ческого жанра является пьеса Ивана Вы-
рыпаева «Танец Дели». Она представля-
ет собой своего рода новый тип миракля. 
Пьеса состоит из семи фрагментов, пред-
ставленных как самостоятельные пьесы, 

причем каждая из них начинается спи-
ском действующих лиц и заканчивается 
поклонами. Во всех пьесах действуют 
одни и те же персонажи, общим числом 
шесть. В центре каждой пьесы смерть 
или счастливое спасение от смерти одно-
го из персонажей. Каждая пьеса является 
своего рода мозаикой, сложенной из паз-
лов, а весь текст «Танца Дели»  – стано-
вится еще большей картинкой, сложен-
ной из этих мозаик. 

При этой внешней мозаичности 
в  пьесе присутствует сюжетная цель-
ность. Каждая пьеса обладает своей са-
мостоятельной сюжетной линией, в цен-
тре которой воспоминания или рассказ 
о смерти одного из персонажей, отноше-
ние к этой смерти и в качестве кульмина-
ции – рассказ о танце Дели. Автор словно 
бы проверяет психологическую реакцию 
разных людей на одну и ту же трагиче-
скую ситуацию внезапной смерти близ-
кого человека. Одновременно с этим все 
фрагменты можно сложить в единое ком-
позиционное целое.

В пьесе применен прием средневеко-
вого театра – семь пьес, семь площадок-
педжетов: приемный покой различных 
больниц, семь вариантов одной и той 
же ситуации. Объединяется все экспе
риментальной возможностью прове-
рить человеческую способность сопере-
живать, сочувствовать, принимать на 
себя чужую боль. Здесь встречаются все 
признаки средневековой драмы: неопре-
делимость времени, условность места, 
максимальная неопределенность чело-
веческих характеров, типов и жизнен-
ных ситуаций, минимум детализации не 
только в обстоятельствах, но и в словес-
ных формах выражения чувств. В  каж-
дом эпизоде есть своего рода общие ме-
ста, повторяющиеся периоды в диалогах 
персонажей. Поскольку речь идет об 
экспериментальном сюжете, где в каче-
стве искомых истин выдвигаются некие, 
условно говоря, добродетели, по-своему 
материализующиеся в «танце Дели», то 
формально и содержательно можно го-
ворить и о жанре моралите. 

При всей формальной и содержа-
тельной условности «Танец Дели» мож-
но считать художественным манифестом О
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современного искусства: из самого урод-
ливого и страшного явления жизни ху-
дожник, проповедующий красоту, может 
сотворить красоту – например, танец 
Дели, возникший под влиянием ужаса от 
человеческой грязи, от ожога сердца. 

Можно сказать, что в процессе интер-
претации новейшей драмы есть все-таки 
возможность отказаться от тематическо-
го, описательного принципа, и выстроить 
определенную типологию жанров, описы-
вающих нынешнее состояние мира.
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Н.Н. Кислова

Театральный дискурс в прозе Б.А. Садовского
В статье на примере повестей «Лебединые клики», «Записки актера» и романов «Карл Ве-

бер» и «Пшеница и плевелы» рассматривается три типа театральных дискурса в прозе Б.А.���� ���Са-
довского: текстуальный, интерпретационный и контекстуальный. Б.А.����������������������� ����������������������Садовской, уделяя осо-
бое внимание изображению повседневной жизни человека, особо отмечает в ней роль театра, 
театральности и людей театра. Писатель изображает разные театральные культуры: европей-
ский бродячий театр, шутовской театр при дворе Петра I, крепостной усадебный, столичный 
и провинциальный театры XIXвека. В поле его зрения актеры, драматурги с их будничной и 
сценической жизнью, постановки, директора театров, декораторы, театральные и драматурги-
ческие тексты, Петр I и Николай I и их отношение к театру и театральному представлению.

Ключевые слова: театральный дискурс, Б.А. Садовской, поэтика повседневности, крепостной 
усадебный театр, балаган, шутовство, императорский театр.

N.N. Kislova

Theatre discourse in B. A. Sadovskoy’s prose
On the example of the stories “The Swan Shouts”, “The Actor’s Notes”, and novels “Carl Weber” 

and “The Wheat and Weed” three types of theatre discourse in Sadovskoy’s prose: textual, interpretative 
and contextual are considered. Focusing on people’s everyday life B.A. Sadovskoy emphasizes the 
role of theatre, theatricality and people of theatre. The writer represents various theatre cultures: the 
European vagrant theatre, clownish theatre at the court of  Peter I, serf, capital and provincial theatres 
of XIX century. He describes actors, playwrights with their everyday and scenic life, plays, theatre 
managers, decorators, theatre and dramatic texts, Peter I and Nikholay I and their attitude to theatre 
and performances.

Key words: theatre discourse, B. A. Sadovskoy, everyday poetry, serf theatre, buffoonery, tomfoolery, 
imperial theatre.

Б.А.  Садовской – поэт, писатель, 
критик и историк литературы – пред-
ставляет собой удивительный феномен 
в истории русской литературы. Рожден-
ный в XIX веке, он прожил до середины 
ХХ века, но волею судьбы оказался пол-
ностью изолированным от литератур-
ного процесса советского периода. Из-
вестный и популярный на рубеже веков 
Б.А.  Садовской после 1917  года не мог 
печатать свои произведения, его архив 
стал известен только в конце ХХ века. 
Среди опубликованных произведений 
писателя нет драматургических текстов, 
но театральная тема широко представ-
лена в его прозе. Интерес Б.А. Садовско-
го к театру определяется прежде всего 
окружавшей его художественной атмос-
ферой, где полемика 1900 гг. [7] вокруг 
театра будущего и новой театральности 

выливалась не только в теоретические 
работы, но и практические эксперимен-
ты, в том числе символизм  – направле-
ние в искусстве, с представителями ко-
торого был дружен писатель, а  форма 
ролевого поведения стала частью ли-
тературной среды и начала проникать 
в  жизнь даже тех людей, которые не 
имели непосредственного отношения 
к литературе и театру.

В статье рассматривается природ 
театрального дискурса Б.А.  Садовского 
на примере его повестей «Лебединые 
клики» (1913), «Записки актера» (1927) 
и романов «Карл Вебер» (1923) и «Пше-
ница и плевелы» (1936–1941). Анализ 
этих произведений позволяет выделить 
три типа театральных дискурса в прозе 
Б.А.  Садовского: текстуальный, интер-
претационный и контекстуальный [3]. Н
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Текстуальный тип дискурса пред-
ставлен цитированием собственно теа-
тральных и драматургических текстов, 
которые в контексте всего творчества 
Б.А. Садовского могут быть рассмотрены 
как попытка автора зафиксировать «теа-
тральный» (литературный), а чаще на-
родный (фольклорный) текст, сохранить 
его как свидетельство художественной 
культуры определенной эпохи. К такому 
типу дискурса отнесены тексты пьес и 
театрализованных шарад в повести «Ле-
бединые клики», выступления карликов-
шутов в романе «Карл Вебер».

Интерпретационный тип дискурса 
воплощен в отзывах зрителей / читате-
лей – персонажей из произведений – об 
увиденных (прочитанных) пьесах, те
атрализованных постановках, нередко 
деформирующих их изначальный смысл. 
Примером может служить оценка поста-
новки «Ревизора» в романе «Пшеница и 
плевелы».

Контекстуальный тип дискурса пред-
ставлен в прозе Б.А.  Садовского наибо-
лее широко и выражен в упоминаниях 
театральных постановок, явлений, пьес, 
имен актеров, декораторов, драматургов, 
за каждым из которых судьба, история те-
атра, театральной жизни определенной 
эпохи, а также в отсылках к народному 
театру и обрядовым формам («Записки 
актера», «Пшеница и плевелы», «Карл 
Вебер» и др.). 

В повести «Лебединые клики» по-
казан быт дворянской усадьбы первой 
трети XIXвека. Его описание включает 
рассказ об одном из представлений кре-
постного усадебного театра, устроенном 
в честь дня рождения героини – княги-
ни Зенеиды. Известно, что усадебные и 
городские театры, создаваемые дворян-
ством с конца XVIII века и почти до по-
ловины XIX века, были двух типов: «один 
тип учреждаемых дворянством театров 
носил характер публичный, другой тип 
замкнутый, – для забавы самих господ 
или для приглашаемых ими гостей» [6]. 
В повести представлен именно второй 
тип «как забава, как развлечение или 
стремление ответить господствующей 
моде» [6]. Б.А.  Садовской вводит в по-
весть описание театрального зала в усадь-

бе княгини Зенеиды: дорога к нему ведет 
через картинную галерею, «где с холстов 
мелькали то пудреные потемнелые голо-
вы в кружевах и блондах, то стройные на-
ездницы с бичами, то фигуры пастушек и 
рыбаков, то пляшущие пьяные сатиры» 
[5, с. 138], в самом зале сцена от зрите-
лей отделялась двумя рядами белых ио-
нийских столпов, занавес писан итальян-
ским «славным художником Гонзагой», 
сцена украшена ярко-зелеными кустами 
и картонными деревьями. Княгиня Зе-
неида и два ее гостя сначала смотрели 
представление символических фигур 
Омонима и Каламбура, а затем пастушью 
идиллию на стихи Михайлы Попова.

В представлении Омонима участво-
вали трое отроков, помогая реквизитом 
определить спрятанное слово («В словах 
я целое, но в цифрах состою Я частью це-
лого, не боле. Не то с охотником я птиц 
и зайцев бью. Не то меня же бьют на ба-
рабане в поле» [5, с. 138–139]). Каламбур 
был разыгран на стихи В. Тредиаковско-
го с участием двух актеров, первый из 
которых изображал охотника, вонзивше-
го в убитую птицу нож, а второй дьячка-
чтеца. Пастораль представлена с исполь-
зованием пантомимы, стихотворения 
и музыки и сопровождалась коммента-
риями автора. Из слов княгини Зенеи-
ды, при ее покойном муже крепостные 
«игрывали и комедии, и французские 
пиэсы» [5, с. 139], а теперь изображают 
только шарады, так как сама она театра 
не любит. Показанные сцены являются, с 
одной стороны, частью воссоздаваемого 
Б.А. Садовским повседневного мира дво-
рянской усадьбы, с другой стороны, сви-
детельством художественной культуры 
XIX века, в которой, как пишет исследо-
ватель В.  Сахновский, «уездный господ-
ский театр <….> играл наибольшую роль 
в развитии инстинкта театральности 
в русском дворянстве» [6].

В этой же повести Б.А.  Садовской 
приводит примеры самодурного поведе-
ния князя Федора Курятева, в котором 
угадываются отголоски придворной жиз-
ни того периода, носившей театральный 
характер. Отлученный из Петербурга по 
монаршей воле за бесстыдное поведе-
ние обреченный жить в своем поместье, 
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князь мог целую неделю «путешество-
вать» по России. Для этого он одевался 
в дорожную шубу, рассаживался в кресле, 
ему открывали настежь окно (он путеше-
ствовал всегда зимой) и поили вином до 
воображаемых им станций Петербурга, 
Москвы, Нижнего, Твери и др. Летом 
же князь велел одевать себя в медвежью 
шкуру и натравливать на себя-медведя со-
бак. Погиб он в медвежьей шкуре, когда 
собак выпустили не партиями, а всей сво-
рой. Примеры из жизни князя Курятева, 
как можно заметить, носят игровой ха-
рактер и могут быть классифицированы 
как примеры социальной и ритуальной 
игры, последняя из которых обращает 
нас к обрядовому театру. Таким образом, 
повесть «Лебединые клики» дает пред-
ставление о воплощении в прозе писа-
теля текстуального и контекстуального 
типов театрального дискурса. 

Излюбленным приемом Б.А.  Садов-
ского является пересказ известного 
произведения или комментарии к нему, 
которые не затрагивают художествен-
ной ценности текста, но показывают не-
состоятельность, неправдоподобность 
сюжета с точки зрения обыкновенного 
читателя (зрителя). Таковым, напри-
мер, является отзыв Егора Францеви-
ча Канкрина, министра финансов при 
дворе Николая I, о комедии «Ревизор» в 
романе «Пшеница и плевелы»: «Правдо-
подобия не заметно. Мнимый ревизор 
за полторы недели не представил в по-
лицию паспорта: как это может быть? 
И где есть таковые города, в коих все 
жители поголовно обманщики и плуты? 
Как возможно, чтобы у градоправите-
ля были столь безнравственные жена и 
дочь?» [5, с. 119] Как можно заметить, 
зритель после завершения действия-
спектакля продолжает сопереживать и 
рефлексировать чувства, вызванные об-
разами спектакля. 

В этом же романе есть упоминание о 
салонной «пиэсе»: для государыни «идет 
без костюмов и без суфлера пьеса барона 
Корфа «Белая камелия» из четырех дей-
ствующих лиц». В пьесе играют знако-
вые актеры: Варвара Николаевна Асен-
кова («Асенковой Государь, подойдя, ска-
зал: – Вы играли бесподобно»), Василий 

Андреевич Каратыгин, Иван Иванович 
Сосницкий.

После окончания пьесы игра продол-
жается: Государь подражает Асенковой 
в реверансах, пытаясь повторить за ней 
глубокий поклон. Потом он меряется ро-
стом с Каратыгиным, который остроум-
но заменяет слово «выше» на «длиннее», 
чтобы не попасть в неловкое положение: 
«Император и трагик стали спиной друг 
к другу. Великий князь смерил их.

— Однако, Каратыгин, ты выше 
меня.

— Длиннее, Ваше Величество» [4, 
с. 114].

Здесь же Государь просит Сосницкого 
изобразить себя, слыша, что тот удачно 
его копирует, и поддерживает шутку ак-
тера, потребовавшего голосом Государя, 
чтобы князь Волконский выдал тысячу 
рублей актеру Сосницкому:

«А ты, Сосницкий, говорят, меня 
удачно копируешь. Ну-ка, представь.

— Не смею. Ваше Величество.
— Не умеешь?
— И не умею, и не смею.
— Вздор, слышать не хочу. Представь 

сейчас же.
Сосницкий встал, застегнулся, вы-

прямил грудь, приосанился, заложил 
большой палец за пуговицу фрака и голо-
сом Государя сказал:

— Волконский, дать актеру Сосниц-
кому тысячу рублей за усердную службу.

Государь расхохотался.
— Ну что ж, Волконский, исполни» 

[5, с. 114]. 
Описанные истории общения Госу-

даря и актеров претендуют в изложении 
Б.А.  Садовского на литературные (теа-
тральные) анекдоты.

Театральная тема в романе поддер-
живается цитатами из газет, в которых 
упоминаются мелодрама «Молдаванская 
цыганка», водевиль «Горе от тещи» и др. 
Первая пьеса принадлежит К.А. Бахту-
рину, о творчестве которого метко ото-
звался Ф.В. Булгарин: «…переливает в 
драматические формы повести и эпизо-
ды из  романов или поэм русских писа-
телей... Его нельзя назвать бездарным 
писателем, но в нем нет ни высоких мыс-
лей, ни глубоких чувств, ни самородных Н
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идей, составляющих высокую драму. Это 
писатель мелких парижских театров. Но 
он пишет легким стихом и умеет придать 
своим драматическим пиесам сцениче-
скую жизнь и движение» [1]. Автором 
второй пьесы (полное наименование: 
водевильный куплет «Горе от тещи, или 
Женись, да оглядывайся») является 
П.И. Григорьев. Популярность этих пьес, 
факт посещениях их Государем служат от-
ражением культуры XIX века.

Повесть Б.А. Садовского «Записки 
актера» полностью посвящена изображе-
нию театральной среды XIX века глазами 
одного из ее участников [2]. Повество-
вание отражает значимые явления теа-
тральной жизни, связанные с развитием 
и расцветом русского профессиональ-
ного театра от времен Щепкина и Мо-
чалова до театральной реформы МХТ. 
В повести упомянуто более двух десятков 
театральных постановок XIX века, неко-
торые из них уже в 20-е годы ХХ века мог-
ли быть известны только театралам. При 
этом автор «Записок» в соответствии 
с заданным речевым замыслом называет 
лишь заголовки пьес. Такое речевое по-
ведение рассказчика требует от читателя 
широкой театральной осведомленности, 
чтобы понять его подтекст. Оперетта 
«Испанский дворянин («Дон Сезар де Ба-
зан)» Г. Лишина представлена в повести 
как «знаменитая оперетка «Испанский 
дворянин дон Цезарь де Базан», в кото-
рой главное место отведено костюмным 
ролям: «…пою и сам чувствую, что кра-
сив. Как соловей заливаюсь; разодет знат-
нейшим испанцем: воротник кружевной, 
камзол в золоте, шпага, кудри, эспаньол-
ка, брови дугой,  знай наших!» [4, с. 155]. 
В «Каширской старине» актер позволил 
себе выйти с папироской, тогда как эта 
драма в пяти действиях Д.В. Аверкиева о 
боярах, а комедия В.А. Крылова «В осад-
ном положении» вовсе могла быть не 
поставлена, так как полицеймейстер от-
казывался подписывать афишу, потому 
что в указателе пьес она была названа 
«Осадном положении (В)». «Записки ак-
тера» могут дать полное представление 
о репертуарном списке театров описы-
ваемого времени: здесь и балет «Благо-
детельный алжирец» (известен как пан-

томимной балет в 3-х действиях «Разбой-
ники средиземного моря, или Благоде-
тельный алжирец» А.П.  Глушковского), 
и оперетты «Прекрасная Елена» и «Пе-
рикола» (оперетты Жака Оффенбаха), 
и «Ревизор» (комедия в пяти действиях 
Н.В. Гоголя), и «Гамлет», и др.

«Записки актера» пестрят именами 
известных драматургов: «тут как раз Го-
голь явился, за ним Островский и всякие 
там Потехины» [4, с. 149], «тот самый 
Ленский, автор «Синичкина» [4, с. 150]». 
В одном ряду могут быть названы и исто-
рические персонажи-актеры (извест-
ные и малоизвестные) и вымышленные: 
Щепкин, Живокини, Василий Караты-
гин, П.С.  Мочалов, Оралов, Ратмиров, 
Н.Х.  Рыбаков, М.В. Лентовский, Г. Де-
мюр и др. Упомянуты директора театров: 
«Загоскин был директором московских 
театров». Введение исторических пер-
сонажей в повествование создает широ-
кий интертекстуальный фон. За каждым 
именем возникает не только биография 
актера, история театральных постано-
вок, но и аллюзии к произведениям, на-
писанным об этих актерах или самими 
актерами. Например, история взаимо-
отношений автора «Записок» с Ники-
тиным Василием Пантелеймоновичем, 
который «спустя сорок лет называется 
Далматовым» [4,  с.  157], проецируется 
на историю дружбы В.А. Гиляровского 
с актером Далматовым, описанной в его 
собрании сочинений. 

Б.А. Садовской активно пользуется 
в повести приемом стилизации: устная 
речь героя «звучит» как речь человека 
XIX века с употреблением уже устарев-
ших для 1920-х годов слов, с использова-
нием выражений из актерского жаргона, 
с преобладанием диалога. Например, вы-
ражение «играть Филатку» читается как 
играть простака (Филатка – один из ге-
роев водевиля в 1 д. П.Г. Григорьева «Фи-
латка и Мирошка соперники, или Четы-
ре жениха и одна невеста»), а выражение 
«играть Полония» (канцлер из трагедии 
В. Шекспира «Гамлет») предполагает ам-
плуа злодея.

Поэтической манере Б.А. Садовско-
го свойственны тяга к анекдотичности 
сюжетов и ситуаций, деталей и реплик, 
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выражающих абсурдность бытия. В «За-
писках актера» театральность повсед-
невной жизни актеров усиливается за 
счет введения в текст повести театраль-
ных анекдотов. Так, отец главного героя 
рассказывает, что «готовил себя в траге-
дию», но из-за большого носа, лысины и 
смены театрального репертуара ему при-
шлось играть лакеев. Или, например, 
зритель-купец пытается узнать у драма-
турга А.Н. Островского, живет Молчалин 
с Софьей или нет. Сам герой-рассказчик 
объясняет, что выбрал роль Гамлета для 
дебюта, потому что «ролька-то уж очень 
благодарная: во-первых, нежные чувства 
к отцу и к матери; тут можно в голосе 
слезу подпустить; потом сумасшествие, 
выигрышное местечко <…> и все такое» 
[4, с. 154].

Таким образом, «Записки актера» – 
это очерк русского актерского быта XIX 
века, содержащий рассказы о повседнев-
ной жизни известных, малоизвестных и 
вовсе не известных актеров, историче-
ских лиц и вымышленных персонажей, 
описание московских трактиров, в кото-
рых собирались актеры во время поста 
в ожидание антрепризы, повествование 
о премьерах и популярных постановках 
того времени, о принципах распределе-
ния ролей, о «контрактах на синей тол-
стой бумаге с дирекцией московских им-
ператорских театров» [4, с. 148].

Иной мир театра предстает в пове-
сти «Карл Вебер». Глава «Комедианты» 
посвящена изображению быта и ремесла 
актеров европейского бродячего театра 
XVIII��������������������������������     века: «Деревянные дощатые бала-
ганы с дрожащими половицами, шаткие 
подмостки, спертый и пряный воздух ку-
лис, скудно мерцающие свечи, урчанье 
настраиваемого оркестра, шутки и бегот-
ня за сценой, проказы беззаботных ма-
леньких актрис и шуршанье их пышных 
мишурных юбок, крики попугаев и ржа-
нье лошадей, возгласы директора, по-
степенный мерный шум от наплыва зри-
телей, подобный набегающему приливу, 
первые хлопки и беспокойство райка, 
вздернутый занавес и взрывы рукопле-
сканий — все нравилось Карлу и увлекало 
его» [4, с. 15]. В труппу Пржепельского 
главный герой принят для игры злодеев 

и привидений: «поступил в драматиче-
скую студию Пржепельского под именем 
Голиафа» [4, с. 15]. Б.А.���������������   ��������������  Садовской опи-
сывает переезд театра из города в город, 
впечатления от выступлений актеров, 
устройство балагана. Представленное 
Б.А.  Садовским изображение бродячей 
театральной труппы невольно вызывает 
аллюзии к роману Теофиля Готье «Капи-
тан Фракас».

Роман по своей жанровой структуре 
близок к роману-путешествию, что по-
зволяет автору показать разные театраль-
ные культуры: европейскую (немецкую) 
с ее опытом и традициями и народную 
(обрядовую, смеховую) культуру, кото-
рая существовала в эпоху Петра ��������I�������. Заме-
чательными в этом отношении являются 
описания шутовской свадьбы, родильно-
крестильного обряда и шутовских похо-
рон при дворе Петра I. Царь женит Карла 
Вебера на карлице Зануде, совершая шу-
товской обряд: «Нас обвенчали за вечер-
ней. Балакирев, взгромоздясь на поднож-
ки, держал надо мной венец с непристой-
ными фигурами, выточенными царем 
из слоновой кости. На клиросе вместе 
с карликами пел царь. Апостола читал 
князь Меншиков <…>», при этом описа-
ние свадебного пира дано с точки зрения 
самого Карла Вебера, что усиливает впе-
чатление от происходящего и подчерки-
вает перевернутость (карнавальность) 
мира при дворе русского царя: «Свадеб-
ный пир во дворце шумел до утра. Пиро-
вало много генералов, бояр, сенаторов, 
моряков. По русскому обычаю то и дело 
кричали: «Горько!», и я должен был вся-
кий раз целовать жену. Преображенский 
оркестр гремел на хорах, карлики пели 
свадебные песни. Вечер окончился рус-
ской пляской» [4, с. 46].

Представление о смеховом мире 
XVIII века усилено описанием женитьбы 
Балакирева на козе («шутовской обряд 
совершал сам царь») и соблюдении эле-
ментов родильно-крестильного обряда 
при рождении ею козленка («В домишке 
было светло и весело; горели цветные 
свечи, зеленели березки, изукрашенные 
лентами, мягко звенели бубенчики на 
шутовском колпаке и на рогах у козы. Го-
сти со смехом клали деньги родильнице Н
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«на зубок» [4, с.�����������������������     ����������������������    46–47]), а также похо-
ронном обряде (барабанная дробь, ше-
ствие пьяных карликов на ходулях, по-
хоронные причитания карлицы Мурехи, 
пляски, хор, эпитафия Тредьяковского). 
Все эти сцены в изображении Б.А.������� ������Садов-
ского близки к театрализованному пред-
ставлению и подчеркивают стремление 
царя и его окружения к театральности. 
Характерно, что Б.А.�����������������   ����������������  Садовской описы-
вает только ту часть театрализации при 
дворе Петра ���������������������������I��������������������������, которая связана с карли-
ками, что невольно обращает читателя к 
роману И. Лажечникова «Ледяной дом».

Рассмотренные прозаические тексты 
Б.А.  Садовского свидетельствуют о его 
интересе к театру, прекрасном знании 

истории театра, как европейского, так и 
русского, понимании театральной рецеп-
ции зрителей, актеров, критики, стрем-
лении зафиксировать даже мельчайшие 
факты театральной жизни. Произведе-
ния писателя направлены на создание 
достоверности аристократического, дво-
рянского, актерского, простонародного 
быта ���������������������������������      XVIII����������������������������       – �������������������������    XIX����������������������     веков, в котором теа-
тральность, театр и люди театра состав-
ляют существенную часть повседневной 
жизни. Такое пристальное внимание к 
театру и театральности, глубокое пони-
мание и знание театра связано прежде 
всего с пониманием театральной приро-
ды эпохи, которую изображает Б.А.����  ��� Са-
довской, и эпохи, в которой он живет.
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О.В. Ловцова

«С тобой все кончено навсегда»  
и «Граждановедение» М. Равенхилла:  

от классической комедии  
к современной «Детской пьесе»

В статье анализируются жанровые трансформации классической комедии в пьесах Марка 
Равенхилла «С тобой все кончено навсегда» и «Граждановедение». М. Равенхилл опирается на 
классическую структуру комедии, но не стремится воспроизвести канон той или иной ее жанро-
вой разновидности. Драматург, обновляя комедийную традицию через обращение к актуальной 
проблематике и не характерному для этого жанра конфликту и типу героя, создает современ-
ные пьесы для молодежи. 

Ключевые слова: М. Равенхилл, жанр, комедия, комедия нравов, комедия положений, культу-
ра потребления, молодежная пьеса, поп-культура, современная британская драма. 

O.V. Lovtsova

«Totally over you» and «Сitizenship»  
by М. Ravenhill: From classic comedy  
to contemporary «Children’s play»

The transformation of the genre of classic comedy in M. Ravenhill’s plays «Totally Over You» and 
«Citizenship» is analyzed. M. Ravenhill uses classic comedy structure, but he doesn’t reproduce exactly 
the canon of a particular genre form. The playwright renews the tradition of comedy by appealing to 
actual issues, transforms conflict and type of hero, and creates a contemporary youth’s plays.

Key words: M. Ravenhill, genre, comedy, comedy of manners, situation comedy, culture 
of consumption, youth’s play, pop culture, contemporary British drama. 

Трансформация культурных моделей 
отражается на эволюции различных ка-
тегорий искусства, в том числе на жанро-
вой системе. Эпоха постмодерна, сфоку-

сированная на проблемах аутентичности 
современного искусства и современной 
культуры, стала этапом переосмысления 
и ревизии жанров художественной лите-О
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ратуры. С.С.�������������������������� �������������������������Аверинцев в работе «Исто-
рическая подвижность категории жанра: 
опыт периодизации» отмечает, что «каж-
дый литературный жанр есть явление 
историческое» [1,�������������������������� �������������������������с.����������������������� ����������������������104], а «исходная точ-
ка всяческого историко-литературного 
развития – синкретическое единство 
словесного искусства и обслуживаемых 
им внелитературных ситуаций, прежде 
всего, бытовых и культовых» [1, с. 106]. 
Говоря о жизни литературных жанров, 
Н.Л.���������������������������������     ��������������������������������    Лейдерман указывает на процессу-
альность, подвижность этой категории: 
«извлеченный из культурного арсенала 
читателя “контур” жанра задает направ-
ление и ход чтения, напоминая об услов-
ностях и прочих кодах, посредством 
которых следует переводить буквенный 
текст в образ мира» [6, с. 142]. 

Примером того, что литературный 
жанр представляет собой не мертвую 
устойчивость, а «устойчивые, “вековеч-
ные” тенденции развития литературы» 
[2, с. 141], являются пьесы британского 
драматурга М.  Равенхилла «С тобой все 
кончено навсегда» (“Totally over you”, 
2003) и «Граждановедение» (“��������Citizen-
ship”, 2006). Вопрос о соответствии пьес 
жанру комедии возникает в связи с отсут-
ствием официальных жанровых марке-
ров и рассмотрением критиками пьес и 
постановок в качестве комедий.

В предисловии к сборнику «Plays for 
young people», куда вошла пьеса “Totally 
over����������������������������������       ���������������������������������     you������������������������������     ”, а также ряде интервью, ста-
тьях о произведении и его сценической 
судьбе М. Равенхилл неоднократно опре-
делял жанр как комедию. Пьеса была 
создана по заказу отдела образования 
Королевского Национального театра 
для исполнения в школах и молодежных 
театральных студиях в рамках проекта 
«��������������������������������������Connections���������������������������» [10]. Идея пьесы «подска-
зана одноактной пьесой Ж.-Б.  Мольера 
“Смешные жеманницы”, в которой две 
молодые женщины отвергают своих 
женихов из-за того, что у них недоста-
точно изысканные манеры, манеры, ко-
торые сам Мольер считал жеманными 
и неестественными» [14, с. 107], и что 
современная пьеса, посвященная культу 
шоу-бизнеса и знаменитостей в подрост-
ковой среде, «имеет форму классической 

комедии» [14, с. 11]. Сюжетное действие 
пьесы М.  Равенхилла разворачивается 
в  XXI  в., однако британский драматург, 
как и Мольер, предваряет свою пьесу 
вступлением, где указывает, что идея его 
произведения перекликается с гумани-
стическими воззрениями Мольера, со-
гласно которым человеку важно «не об-
манывать себя иллюзиями – будь то при-
дворные манеры или же популярность» 
[14, с. 107]. Организация текста совре-
менного драматического произведения 
повторяет структуру комедии француз-
ского автора: «С тобой все кончено на-
всегда», как и «Смешные жеманницы», – 
одноактная пьеса, в афише строго ого-
ворен перечень действующих лиц. Как 
и Мольер, Равенхилл использует класси-
ческие ремарки, директирующие состоя-
ние и перемещение героев по сцене, что 
в целом нетипично для драматургии бри-
танского автора, как правило отказыва-
ющегося комментировать особенности 
сценической реализации своих пьес. В 
«С  тобой все кончено навсегда» Равен-
хилл осуществляет работу с традицион-
ными драматургическими средствами, 
создает дополнительный (авторский), 
речевой слой и «включает <…> в произ-
ведение не только “дух” произведения, 
но и “дух” постановки» [5, с. 62].

Конфликт пьесы и основные сюжет-
ные витки в пьесе М. Равенхилла напо-
минают столкновение героев комедии 
Мольера: «четыре девочки расстаются 
с четырьмя мальчиками, потому что хо-
тят дружить только со знаменитостями. 
Мальчики решают вернуть подруг об-
ратно и для этого обманывают их, пред-
ставляясь им бойз-бэндом. Девочки ре-
шают завоевать мальчиков вновь. Но что 
произойдет, когда им откроется правда?» 
[13]. В  современном варианте комедии 
на месте жеманниц, мечтающих об изы-
сканных поклонниках, оказываются бри-
танские школьницы, желающие стать 
подругами «звезд» шоу-бизнеса, а мода на 
прециозность, утверждавшаяся во Фран-
ции �����������������������������������XVII������������������������������� в., трансформируется в почита-
ние идеалов, продуцируемых индустрией 
шоу-бизнеса XXI в. 

М. Равенхилл, в отличие от Молье-
ра, далек от однозначной расстановки 

Филологические науки

«С
 т

об
ой

 в
се

 к
он

че
но

 н
ав

се
гд

а»
 и

 «
Гр

аж
да

но
ве

де
ни

е»
 М

. Р
ав

ен
хи

лл
а:

 
от

 к
ла

сс
ич

ес
ко

й 
ко

м
ед

ии
 к

 с
ов

ре
м

ен
но

й 
«Д

ет
ск

ой
 п

ье
се

»



102 Вестник Челябинского государственного педагогического университета. 2016. № 1

приоритетов и не делит героев на анта-
гонистов и протагонистов. Подростки 
из пьесы «С тобой все кончено навсег-
да» – носители ценностных ориентиров, 
сформированных поп-культурой и куль-
турой потребления, «и само поколение, 
и его восприятие себя и мира чрезвы-
чайно пассивны: они сами превращают 
себя даже не в покупателей, а в покупки, 
поэтому отсутствие ярких, да и вообще 
сколь-либо убедительных характеров – 
в данном случае заслуга Равенхилла» [5, 
с. 353]. Размытость характеров и редук-
ция контуров героев подчеркивается и 
нетипичными для британских подрост-
ков именами. И если очевидно, что имя 
Китти главная героиня унаследовала от 
персонажа Като из пьесы Мольера, и 
если можно предположить, что имя Ро-
шель, которое носит подруга Китти, – на-
поминание о французских «корнях» со-
временной английской пьесы, то по мере 
того, как юные персонажи примеряют на 
себя новые роли, их имена тоже транс-
формируются или до несуществующих 
уменьшительных форм Син, Рош, Кит, 
или до одной буквы в случае с именем 
Джейкоб, превратившимся в J. Утрата 
имени или его непроизносимость, отсут-
ствие самоидентичности и индивидуаль-
ных качеств отражают процесс деперсо-
нализации героев пьесы. 

М. Равенхилл неоднократно в интер-
вью рассуждал о дисгармоничном разви-
тии современных детей, отмечая, с одной 
стороны, наивность, а с другой – «про-
двинутость» и цинизм детей. Тревожит 
драматурга и дурное влияние на подрас-
тающее поколение сексуализированно-
сти общества, процветание культуры на-
силия и потребления, «он находит очень 
жутким и лицемерным, <…> что торговое 
пространство требует все более и более 
молодых потребителей, и все продается 
с помощью секса. После того как человек 
научился приобретать вещи, он превра-
щает в товар людей» [11]. Подростки из 
пьесы Равенхилла, подобно героям Мо-
льера, на протяжении всей пьесы рас-
суждают о своем успехе, о превращении 
себя в бренд под влиянием критериев 
престижа. Драматург перечисляет и име-
на знаменитостей, и называет бренды 

масс-медиа, над информационным кон-
тентом которых иронизирует:

«K i t t y. If we choose the swordfish over the 
caviar in a restaurant they’re going to analyse it 
live on CNN» [14, с. 109]. 

В пьесе «С тобой все кончено навсег-
да» претерпевает эволюцию тип коме-
дийного героя: на сцену выведены под-
ростки, не вполне способные осознавать 
истоки возникающих противоречий и 
управлять ходом их разрешения. Бри-
танский драматург, используя контуры 
комедии нравов, обращаясь к классиче-
ской структуре текста, создает комедию 
без нравов и характеров, поэтому кон-
фликт, построенный на столкновении 
разнонаправленных нравственных ори-
ентиров, в современной пьесе не вы-
страивается, а комическое переведено в 
план комедии положений. 

Объемную часть пьесы занимают сце-
ны переодеваний, все герои «играют» во 
что-то и в кого-то, примеряя на себя но-
вые роли. Наложение нескольких реаль-
ностей – реальности, в которой присут-
ствует читатель; реальности, в которой 
функционируют герои пьесы; реально-
сти сценического представления, разы-
грываемого героями друг для друга,– соз-
дает эффект стереоскопической реаль-
ности, которая предстает спектакуляри-
зованной, а спектакль оказывается той 
стадией, «на которой товару уже удалось 
добиться полного захвата общественной 
жизни» [4, с. 42]. В то же время, в сценах, 
представляющих попытку мальчиков 
«проучить» девочек с помощью времен-
ного «превращения» в успешных музы-
кантов, прослеживаются и классические 
традиции комедии-«урока». Комедийная 
ситуация с несоответствием среднеста-
тистических героев далеко не средним 
запросам среднестатистических героинь 
образует событийную канву произведе-
ния, увлекательную и динамичную, насы-
щенную фарсовыми элементами, коми-
ческими сценами и юмором:

«K i t t y. Now I’m ready to be a celebrity. 
And I don’t need you any more. So – there. I’m 
freeing you.

J a k e. Kitty, please. <…> I’ve still got the photo 
of you up beside my bed. The photo I put up the day 
I asked you out and you said yes» [14, с. 111].О
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И тем не менее объектом иронии и 
сатиры в пьесе М. Равенхилла являются 
не маленькие персонажи, а психология и 
культура потребления, прочно утвердив-
шаяся в современном обществе. Бытовой 
комедийный конфликт, разворачиваю-
щийся в плоскости комедии положения 
и комедии-урока, перерастает в противо-
речие философского характера и враща-
ется вокруг проблемы брендирования 
личности, ее превращения в марионетку 
и жертву системы купли-продажи. В ко-
медии «С тобой все кончено навсегда» 
закономерно меняется и способ разре-
шения конфликта. Никто из персонажей 
пьесы, в силу отсутствия точки зрения 
и характера, не способен осознать при-
роду возникшего противоречия, юные 
герои являются носителями одинаковых 
стереотипов и одинаковых ценностей. 
Развязка пьесы Равенхилла не выглядит 
морализаторской, драматург отказывает-
ся от традиционного комедийного фина-
ла с «избиением» антагониста (которого 
в пьесе нет) и оставляет его открытым.

Пьеса «Граждановедение» – вторая 
по времени своего появления пьеса о 
подростках и для подростков М. Равен-
хилла. И если герои «С тобой все конче-
но навсегда» не ищут себя и не заинтере-
сованы в самоопределении, то в основе 
сюжета «Граждановедения» лежит исто-
рия взросления нескольких детей, пыта-
ющихся на протяжении действия пьесы 
понять и принять себя. В ежедневной га-
зете «The Guardian» и на сайте «London 
Theatre���������������������������������», где была в 2006 году анонсиро-
вана премьера спектакля по пьесе М. Ра-
венхилла, ей присваивается статус коме-
дии: «Граждановедение – сладко-горькая 
комедия о взрослении, откровенном и 
грязном, о поисках и открытии мальчи-
ком своей сексуальной идентичности» 
[9]. Структура комедии определяется 
особенностями конфликта и системой 
образов, особым типом героя. В произве-
дении М. Равенхилла, разумеется, отсут-
ствует деление героев на положительных 
и отрицательных, характеры персона-
жей пьесы «Граждановедение» далеки от 
обоих полюсов. И если Китти и ее под-
руги из «С тобой все кончено навсегда» – 
обычные школьницы, имеющие типич-

ные интересы для девочек своего круга 
и возраста, то охарактеризовать Тома и 
Эмми, главных героев пьесы «Гражда-
новедение», как среднестатистических 
подростков не позволяет специфика их 
внутреннего диссонанса и конфликта с 
внешним миром, вырастающим на почве 
поисков героями социальной, психоло-
гической, гендерной и сексуальной иден-
тичности. Подобного рода противоре-
чие комедийным не является, поскольку 
лежит не в бытовой координатной пло-
скости, а в бытийной сфере. Эми склон-
на к суицидальному настроению, мучает-
ся от заниженной самооценки, одиноче-
ства и нехватки любви, Том испытывает 
трудности в определении собственной 
сексуальной ориентации и страдает от 
насмешек не слишком толерантных од-
ноклассников. Обостряет ситуацию то, 
что героями их несоответствие социаль-
ным стандартам переживается крайне 
болезненно:

«A m y. I’m supposed to write out a hundred 
times “I’m surrounded by love”. 

T o m. Why? 
A m y. Cos I cut myself again last night» [12, 

с. 61]. 
М. Равенхилл изображает широкий 

спектр подростковых проблем (детский 
суицид, ранняя и нежелательная беремен-
ность, школьный буллинг, сложные отно-
шения с учителями, одиночество, болез-
ненный подростковый кризис, различно-
го рода зависимости – эмоциональные и 
химические, влияние виртуального про-
странства на детей), но эти проблемы  – 
лишь внешние проявления, следствия 
глубинного внутреннего конфликта, ко-
торый заключается, во-первых, в том, что 
у героев отсутствует осмысленная и при-
нятая идентичность, а во-вторых, под-
ростков, не способных дать ответ на во-
прос «кто я?», не покидает ощущение, что 
найденное в итоге решение не будет впи-
сываться в мир шаблонов и стереотипов.

Впрочем, в пьесе, безусловно, при-
сутствуют и элементы комедии положе-
ний, и ирония автора по отношению 
к  тинэйджерам. Неотъемлемой чертой 
организации дискурсов героев являет-
ся юмор: герои произносят привычные 
для подростков шутки, общаются на мо-
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лодежном сленге, реплики действующих 
лиц соединяются друг с другом так, что 
лишены информативной и коммуника-
тивной ценности, а воспроизводят бес-
порядочный разговор, порой бессмыс-
ленный и забавный:

«G a r y. No worries. Love and understand-
ing. Peace to you, brother.

T o m. Yeah, peace.
G a r y. To mellow, man. Love you, brother. 
T o m. Yeah. Brother love» [12, с. 56]. 
Иронически окрашено и заглавие 

пьесы – «Граждановедение»: драматург 
демонстрирует несостоятельность всех 
насильственных попыток воспитать 
в искусственных условиях гражданствен-
ность. М. Равенхилл обращается непо-
средственно к юным гражданам, изучив-
шим школьный курс граждановедения, 
но общество подростков, со всеми прису-
щими ему проблемами, которое читатель 
и зритель «воспринимает как отражение 
социальной реальности» [15, с. 4], на-
звать в полной мере гражданским и сво-
бодным от стереотипов и шаблонов едва 
ли можно. На занятиях дети получают 
задания, имеющие дискриминационный 
характер, учителя равнодушны, а порой 
и жестоки в общении с учениками, Эми, 
пережившая травмирующие уроки «забо-
ты о детях», оказывается неподготовлен-
ной к реальным отношениям с Томом, а 
приятель Тома, Гэри, предпочитает на-
ходиться в состоянии опьянения или 
«прятаться» в виртуальном простран-
стве, избегая общения с категоричными 
и грубыми одноклассниками. Избирая в 
качестве заглавия пьесы название школь-
ного предмета, драматург провоцирует 
не только вопросы о качестве и пользе 
предлагаемого детям учебного материа-
ла, но и изображает в сатирических то-
нах картину мира, «где молодые люди 
исключены из общественной жизни, и 
высмеивает правительство, пытающее-
ся научить гражданственности с помо-
щью эссе о мультикультурности, обуче-
ния жизненным навыкам и тренингов 
по материнству» [15, с. 4]. М. Равенхилл 
заостряет внимание на том, что опытом 
включения в «гражданское» общество, 
вопреки всем вроде бы гуманистическим 
педагогическим установкам, для юных 

героев пьесы оказывается опыт насилия, 
причем насилие представлено в пьесе 
«как социальная норма, пусть и чудовищ-
ная по своим проявлениям» [7, с. 764].

И хотя в пьесе присутствуют комиче-
ские черты, эмоциональной доминантой 
является горечь, что в целом не противо-
речит жанру комедии, поскольку «пове-
ствуя о веселье, она имеет в виду страда-
ние. А когда дает возможность страданию 
проявиться, она способна преодолеть 
его» [3, с. 338].

Согласно одному из определений ко-
медии, конфликт должен разрешаться 
«разоблачением иллюзорных ценностей 
и недостатков человеческой жизни с ве-
селым превосходством над человечески-
ми слабостями» [8, с. 341], однако развяз-
ку конфликта в пьесе «Граждановедение» 
сложно оценить таким образом, посколь-
ку последствия совершенных действий 
влияют фатально на жизнь детей. Эми 
становится матерью в пятнадцать лет и 
для нее будет невозможным продолже-
ние обучения в школе или колледже, Том 
еще больше запутывается в своих пред-
почтениях и даже экспериментирование 
в отношениях с Эми и Мартином не увен-
чиваются пониманием себя, а оборачива-
ются одиночеством: и юная мать его но-
ворожденной дочери, и друг прекраща-
ют с ним общение. Выбранные способы 
разрешения конфликта не избавляют мо-
лодых героев от психологических труд-
ностей, а влекут за собой новые вопро-
сы, на которые детям придется отвечать 
по мере взросления. 

И вновь объектом критики автора, 
как и в первой его «детской» пьесе, ока-
зываются не дети, а цинизм мира взрос-
лых, в котором дети используются в ка-
честве двигателя культуры потребления 
и становятся жертвами культуры наси-
лия. Система образов, тип конфликта и 
особенности его разрешения в пьесах 
«С тобой все кончено навсегда» и «Граж-
дановедение» позволяют отказаться от 
причисления пьес к жанру комедии. Пье-
сы М. Равенхилла актуализируют «память 
жанра» [2, с. 142] нескольких форм – ко-
медии нравов, комедии-урока и комедии 
положений. Оказывается, что жанры 
«всегда те и не те, всегда и стары и новы О
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одновременно» [2, с. 142]. М. Равенхилл 
в своих «детских» пьесах совершает жест 
оглядки на классическую структуру коме-
дии, но не стремится точно воспроиз-
вести канон той или иной ее жанровой 
разновидности, его пьесы, если и явля-
ются комедиями, то комедиями иного 

времени. Драматург, обновляя комедий-
ную традицию через обращение к акту-
альной проблематике, не характерному 
для этого жанра конфликту и типу героя, 
создает современные молодежные пье-
сы об утраченном детьми XXI века мире 
детства.
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Г.А. Лошакова 

Театр как структУрный элемент  
текстов Йозефа Шрейфогеля

Театр становится основным предметом критических заметок австрийского писателя 
Й. Шрейфогеля (1768–1832). Он осмысляет его место и роль в Австрии начала Х��������������I�������������Х века. Боль-
шое значение для развития австрийского театра имели критические заметки и статьи, со-
бранные Шрейфогелем в «Критическом и сатирическом обозрении в области литературы и 
театра». Театр является и важным мотивом рассказов Шрейфогеля, входит в структуру его ху-
дожественных текстов. Шрейфогель прокладывает путь для своего ученика Ф. Грильпарцера, 
который в своей драматургической  практике позже утверждает возможности венского театра.

Ключевые слова: австрийская драматургия, критические заметки, театральные мотивы, бал 
масок.

G.A. Loshakova

The theatre as a structural element  
of Joseph Schreyvogel texts

The theatre becomes the main subject of critical articles Austrian writer J Shreyvogel (1768–1832). 
He figures out his place and role in the Austria of the early ХIХ century. Was of great importance for 
the development of Austrian theatre critical notes and articles collected by Shreyvogel in “Critical 
and satirical review in the field of literature and theatre”. Theatre is an important motive stories 
of Shreyvogel, is part of the artistic texts. Shreyvogel paves the way for his pupil F. Grillparzer, in his 
dramaturgical practice, later insists the potential of the Vienna theatre.

Key words: the Austrian drama, critical notes, theatrical motifs, ball of masks.Г.
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Австрийский драматург, театральный 
критик, прозаик, Йозеф Шрейфогель  (���Jo-
seph�����������������������������������    ����������������������������������  Schreyvogel�����������������������  , 1768–1832) рассматри-
вается в немецкоязычном литературове-
дении, прежде  всего, как просветитель, 
поднявший австрийскую драматургию на 
более высокий уровень [3]. Его жизнь и 
творчество тесно связаны с театром и ев-
ропейской  драматургией. Одним из его 
первых драматургических произведений 
становится его комедия «Вдова» (��������Die����� ����Wit-
twe��������������������������������������, 1795), в которой опирается на тради-
ции бюргерской драмы. Ее принял в свое 
время в журнал «Новая Талия» Ф.  Шил-
лер. С 1814 года был секретарем дирек-
ции Бургтеатра. Как драматург и режис-
сер проявил свой талант в постановке 
пьес Шиллера и Гете («Валленштейн», 
«Мария Стюарт», «Вильгельм Телль», 
«Торквато Тассо»). Утверждая воспита-
тельное значение театра и его просвети-
тельский дух, он противостоял в своем 
творчестве А.  Коцебу, изображавшему 
увлекательные и поучительные сюже-
ты обыденной жизни, пользовавшиеся 
необыкновенной популярностью у зри-
телей. Здесь необходимо подчеркнуть 
определенное противоречие в  творче-
стве Й. Шрейфогеля. Пытаясь создать 
высокую драму, подобную той, которая 
уже существовала во Франции и Герма-
нии, он, вместе с тем, на практике так 
же, как и Коцебу, разрабатывает темы и 
мотивы бюргерской драмы. Свидетель-
ством этому служит уже упомянутая выше 
комедия «Вдова». В ней представлены 
характеры бюргеров, честные устремле-
ния которых подвергаются испытаниям. 
Несмотря на, казалось бы, незначитель-
ность конфликта (любовные перипетии 
героев), драматург сумел создать харак-
тер, способный к развитию и самосовер-
шенствованию. В произведении не было 
традиционно понимаемого катарсиса [1; 
2], однако в нем была установка на вос-
питание зрителя через показ эволюции 
персонажей, их постепенного осознания 
происходящего.

 Шрейфогель ищет в своей театраль-
ной практике также пьесы мировой дра-
матургии, которые он мог бы предложить 
для постановки венским сценам. Опи-
раясь на традиции испанского театра, 

создает пьесы «Донна Диана» (Donna 
Diana, 1819), «Жизнь сон» (Das Leben ein 
Traum���������������������������������, 1820), «Дон Гуттиеро» (��������Don����� ����Gut-
tiere, 1834). С 1816 года он поддерживает 
начинающего драматурга Фр. Грильпар-
цера, отмечая его выдающийся талант и 
поэтическое дарование. Литературная 
и театральная деятельность Шрейфоге-
ля были ознаменованы также выпуском 
еженедельника “Sonntagsblatt”, который 
должен был, как он писал, «читаться в 
Вене и Австрии» [3, c. 12]. Предметом 
его было изображение жизни частно-
го лица, его обязанностей перед обще-
ством, государством, церковью, семьей. 
Издавая еженедельник под псевдонимом 
Томас Вест, Шрейфогель ставит и решает 
в нем не только задачи Просвещения, но 
и ведет полемику с литературой немецко-
го романтизма, представляющегося ему 
проявлениями своевольного и причудли-
вого духа. С 1819 по 1832 год издавал жур-
нал «Аглая», в котором публиковал также 
и свои собственные произведения, боль-
шей частью драмы. 

Немалое значение для осмысления 
развития австрийского театра имели кри-
тические заметки и статьи, собранные 
им в «Критическом и сатирическом обо-
зрении в области литературы и театра» 
(“Die kritischen und satyrischen Streifzüge 
im Gebiet der Literatur und des Theaters”, 
1829). Структурно обозрение представ-
ляет письма вымышленных авторов ре-
дактору еженедельного журнала Томасу 
Весту, под именем которого выступает 
сам Шрейфогель. В�������������������� �������������������произведение введе-
ны также небольшие вставные рассказы 
или жанровые сцены, в которых нередко 
выступают другие персонажи, друзья из-
дателя. Один из них представлен более 
ярко и характерно – это Самюэль Бринк, 
известный и по другим прозаическим 
произведениям Шрейфогеля. Остано-
вимся на одной из жанровых зарисовок 
обозрения – «Посещение театра» (“Ein 
Besuch im Theater”).

Вызывает интерес то обстоятельство, 
что рассказчик, под которым подразуме-
вается Карл Вест, выражает не столько 
впечатление от происходящего на сцене 
Венского театра, в котором давали в тот 
вечер оперу «Саргино» Ф. Паэра, сколь-
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ко от собравшейся здесь публики. Прием 
«театр в театре» превращается в данном 
случае в прием, который условно можно 
назвать «проза в театре». Автор вводит 
описание персонажей, представляющих 
различные типы и характеры немецкоя-
зычного культурного ареала. Это, пре-
жде всего представители бюргерского 
общества. И, как правило, они показаны 
комически, с ярко выраженной иронией:  
«…это был пожилой видный человек, оде-
тый как было принято у состоятельных 
бюргеров из провинции. Он снял свою 
треуголку, проходя мимо меня, и остано-
вился поодаль в нескольких шагах, бро-
сив… равнодушный взгляд на галерею и 
ложи. Некоторое время спустя он обра-
тился ко мне, чтобы спросить, где здесь 
придворная ложа. Я указал на нее. “Это 
замечательно,– сказал он на штирийском 
диалекте,– что здесь находишься в обще-
стве кайзера и его братьев”» [4, c. 60]. 
Далее на первый план выдвигается еще 
одно лицо, слова которого ярко харак-
теризуют его провинциальное происхо-
ждение и, вместе с тем, дают представле-
ние о его претенциозности. “Извините, 
я думал, что вижу моего дядю, тайного 
советника… Здесь неприятное освеще-
ние. У нас в Дессау лучше” [4, �����������c����������. 60]. Пу-
блика настроена, таким образом,  вовсе 
не на искусство, герои привносят с собой 
жизненные интересы и тщеславную суе-
ту и в театр. Сами они становятся, своего 
рода персонажами, достойными рассмо-
трения на сцене. Таким их делает точка 
зрения рассказчика.        

Однако о воспитательном воздей-
ствии театра рассказчик высказывает-
ся пафосно, выражая свое отношение 
к  нему как к квинтэссенции свободного 
духа. Он восклицает, желая процвета-
ния австрийской сцене: «Тартюф как ве-
ликий человек выпадает из своей роли, 
когда на сцене его пронзает стрела Мо-
льера. Благородство Тальхейма, как и 
легкомыслие Клингсберга, передается 
партеру. Здесь смеются умно и сердечно, 
здесь проливаются чистые, вызванные 
сладостной болью слезы. …пусть добрый 
дух, который открыл венской сцене свет-
лые перспективы, исполнит наши жела-
ния, пробужденные им! Пусть мудрость 

найдет свое место в совете театра, пусть 
гений и упорство в борьбе воодушевля-
ют художников и пусть радость, вкус и 
нравственность царят во всех сословиях 
и зрительских рядах!» [4,  c. 63] 

Жанровая сценка «Посещение теа-
тра» превращается далее в эстетический 
спор двух оппонентов, критически на-
строенного по отношению к венскому 
Бургтеатру Самюэля Бринка, насмеш-
ливого и свободолюбивого сибарита, и 
Томаса Веста, критика, пытающегося до-
брожелательно анализировать постанов-
ки австрийских драматургов. Следует от-
дельный эпизод под названием «Приказ» 
(“Der Machtspruch”), представляющий 
разбор одной из пьес Бургтеатра. Бринк 
говорит, что эту пьесу надо было бы на-
звать «Свисток», а не приказ. В ней все 
происходит словно по свистку: « этот гер-
цог Космо напичкан весь свистками…» 
[4, ���������������������������������������c��������������������������������������. 72].  «Свисток – и Маццо под его ко-
мандованием; еще один – и Адольфо вы-
дает его тайну» [4, 72].  Порицая пустоту 
пьесы и непродуманность сюжета, заим-
ствованного из репертуара итальянского 
театра, Бринк отмечает: «Я не почувство-
вал ни любви, ни ненависти ни к одному 
из персонажей этой трагедии; и если все 
они погибли, как Маццо и Адольфо, то 
должна была бы появиться чудесная тра-
урная процессия» [4, c. 74]. Трагическое 
превращается в интерпретации Бринка 
в комическое. Таково его впечатление 
от спектакля, поставленного на одной из 
венских сцен.  

Признавая недостатки пьес, постав-
ленных в Бургтеатре, рассказчик, Томас 
Вест, пытается защитить австрийских ав-
торов. Он подчеркивает, что в их драмах 
действие не развивается, нет настоящих 
трагических характеров, не показаны 
нравы. Имея в виду пьесы реально суще-
ствующего  драматурга Фридриха Виль-
гельма Циглера, рассказчик утверждает, 
что его герои действительно некие «фан-
томы», но не «чудовища». «Он заставля-
ет совершать своих героев глупости, но 
они не впадают никогда в жестокость. 
В  этих трагедиях… нравы и характеры 
колеблются между правдой и вымыслом; 
не поднявшись к идеалу, они покинули 
и твердую почву реальности» [4, c. 75]. Г.
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Следовательно, Шрейфогелю важно, 
чтобы австрийский театр нес высокий 
духовный идеал, не опускаясь до изо-
бражения жестокости и преступления 
нравственной нормы. Одновременно он 
должен был бы показать настоящие, ре-
альные характеры.    

Театральные мотивы и сцены стано-
вятся предметом рефлексии не только 
в критических статьях Шрейфогеля, но 
и в его рассказах. Пример этому  – «Как 
случилось, что я стал холостяком. Из 
жизненного опыта одного неназванно-
го героя» (“Wie es geschah, dass ich ein 
Hagestolz������������������������������     �����������������������������   ward�������������������������   . �����������������������  Aus��������������������   ������������������� den����������������  ���������������Lebenserfahrun-
gen������������������������������������� ������������������������������������eines������������������������������� ������������������������������Ungenannten�������������������”, 1829). В указан-
ном произведении «неназванный герой» 
вспоминает о своем детстве, проведен-
ном им  в одиночестве за чтением книг. 
В юности он создает в своем воображе-
нии идеальный мир, в котором было ме-
сто «греческим богиням, феям и гуриям 
романтиков». Поэтому первый жизнен-
ный и любовный опыт приносит горечь 
и разочарование. Первая любимая им 
девушка оказывается особой легкого по-
ведения, вторая – расчетливой рациона-
листкой, желающей видеть таким же сво-
его будущего супруга. Настоящую любовь 
герой, как ему кажется, находит в Хель-
мине, соединяющей, на его взгляд, идеал 
и реальность. Но и здесь его постигает 
неудача. Бывший друг детства Эдуард 
разрушает надежды героя на женитьбу.

В рассказ вводятся театральные моти-
вы, связанные с переосмыслением функ-
ции маски. Так Хельмина, ее пожилая ка-
меристка и ее компаньонка Матильда по-
являются в масках трех старых Сивилл. 
Скрыта красота и юность девушек, маска 
Сивиллы – это и намек на предсказание 
будущего, изменчивого и неуловимого. 
Бал масок определяет выбор героини, 
так как здесь еще до встречи с героем по-
вествования Хельмина впервые видит 
Эдуарда. Театральный эпизод вводится 
в повествование, когда герой наблюдает, 
как встречаются под покровом ночи его 
бывшая невеста Хельмина и Эдуард. Они 
обмениваются репликами из «Ромео и 
Джульетты» лунной ночью под звуки ги-
тары, при этом героиня стоит на балконе. 
Функции данного эпизода заключаются 

в том, чтобы дать представление о неко-
торой искусственности происходящего 
действа и на его фоне побудить читателя 
понять истинность и глубину пережива-
ний героя [5, c. 198].

Шрейфогель, прослеживая «отрез-
вление» своего героя от мечтательности 
и идеализма, тем не менее подчеркивает, 
что театр остается в его жизни грезой, 
которая на многое может указать. Театр 
является, вместе с тем, видением, сном, 
увиденным героем после прощания с  лю-
бимой. «В лихорадочных снах ко мне яв-
лялась Хельмина, чаще как дразнящий 
и трогательный образ .... То я видел, как 
она с любовью простирает ко мне руки, 
то в объятиях моего соперника, осмеи-
вающую меня; и наконец я видел ее как 
Джульетту, мертвую, в гробу, и рядом  
с  ней Ромео, похожего на Эдуарда, по-
гибшего от моей руки, лежащего в крови 
на земле»  [5, c. 203].

Воздействие театральной драма-
тургии, на наш взгляд, можно найти и 
в мотиве света в рассказе Шрейфогеля 
«Последняя история любви Самюэля 
Бринка» (“������������������������������   Samuel������������������������    �����������������������  Brinks�����������������   ���������������� letzte����������  ���������Liebesge-
schichte”, 1821). Изображение световой 
гаммы, фиксирование различных степе-
ней света является устойчивой тенденци-
ей австрийской прозы первой половины 
Х�������������������������������������I������������������������������������Х века, стоит только вспомнить боль-
шинство рассказов и новелл А. Штиф-
тера. Этот факт также говорит в пользу 
театрального, сценического влияния на 
прозу Австрии периода бидермейера. 
Рождается определенная иллюзорность 
восприятия писателями действительно-
сти, кажущейся такой прочной в эпоху 
Реставрации, а несколько позднее – все 
более зыбкой, разрываемой как обще-
ственными противоречиями, так и инди-
видуальным скепсисом.

Герой названного выше рассказа – 
обеспеченный венский бюргер Самюэль 
Бринк – спасает однажды поздно вече-
ром девушку Маргариту, на которую на-
падают грабители. Она становится слу-
жанкой в  доме холостяка Бринка, влю-
бившегося в нее впоследствии. Однако, 
понимая, что Гретхен любит и его более 
молодой родственник Макс, Бринк от-
ступает в сторону, жертвуя своей любо-
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вью во имя счастья близких ему людей. 
Мотив света в рассказе Шрейфогеля 
интерпретируется по мере развития 
сюжета. Тревожный свет факела, при 
котором разыгрывается сцена спасения 
Бринком Гретхен и первого знакомства 
с ней, эволюционирует в мягкую свето-
вую гамму осени. Атмосфера повество-
вания включает семантику «осеннего 
настроения», светлой печали, угасающе-
го дня. Данная семантика близка также 
сценической концовки действия: герои 
уходят в неярком освещении со сцены. 
Аналогично этому уходит одинокий 
Бринк, прощаясь со своей последней 
любовью и понимая, что впереди толь-
ко угасание жизни. Герой обращается 
к  природе с благодарностью за то, что 
она подарила ему «последнее сияние 
весны» в его «склоняющейся к осени 
жизни» [6, ����������������������������c���������������������������. 110]. Одновременно созда-

ется образ осеннего дня, наполненного 
мягким светом, в который неожиданно 
ворвалось сияние весны.   

Подводя итог сказанному, можно 
прийти к следующим выводам. Театр 
становится основным предметом кри-
тических заметок Й. Шрейфогеля. Он 
осмысляет его место и роль в Австрии 
начала Х�������������������������������I������������������������������Х века, пытаясь найти позитив-
ное начало в его развитии. Он мечтает о 
мощном подъеме австрийской драматур-
гии, не проходит, однако, и мимо незна-
чительных достижений. Предпринимая 
попытку теоретического осмысления 
высокой драмы в Австрии, Шрейфогель 
прокладывает путь для своего ученика 
Ф. Грильпарцера, который на практике 
утверждает возможности венского театра. 
Театр становится и важным мотивом рас-
сказов Шрейфогеля, входит в структуру 
художественных прозаических текстов.
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Немецкая драматургия 30–70 гг. XIX века  
в современных театральных интерпретациях
В статье рассматриваются современные театральные интерпретации немецкой драматур-

гии 30–70-х гг. XIX века. Анализируются постановки произведений Г. Бюхнера, К.Д. Граббе, 
Ф. Геббеля, Р. Вагнера. Затрагивается проблема соотношения оригинального авторского тек-
ста и режиссерской версии; исследуются приемы сценического воплощения литературного 
произведения. 

Ключевые слова: немецкая драматургия, театральная интерпретация, Г. Бюхнер, К.Д. Граббе, 
Ф. Геббель, Р. Вагнер.

M.K. Menshchikova

Modern stage directions of the german drama  
of the 1830–1870

Modern stage directions of the German drama of the 1830–1870 are reviewed. Theatricals 
of the plays by G. Büchner, C. D. Grabbe, F. Hebbel, R. Wagner and others are analyzed. The problem 
of correlation of the source play and directors edition is touched on. Methods of stage play production 
of literary works are investigated.

Key words: German drama, stage directions, G. Büchner, C. D. Grabbe, F. Hebbel, R. Wagner.

В современном литературоведе-
нии на периферии остается весьма об-
ширный пласт немецкой драматургии 
30–70 гг. XIX века, которая была вполне 
заметным отражением, как эпохи, так и 
ряда значительных процессов, прохо-
дивших в  сфере литературы и культуры 
в целом. В немецкой литературе обозна-
ченного периода важное место занимает 
развитие драмы: идут споры о том, какой 
должна быть новая литература, высказы-
ваются мысли о необходимости не толь-

ко изменить репертуар немецких теа-
тров, но и трансформировать сам театр. 

Одним из наиболее востребованных 
жанров являлась историческая трагедия 
(например, Карл Иммерман трилогия 
«Алексей», Генрих Лаубе «Деметриус», 
Фридрих Геббель «Димитрий», Георг 
Бюхнер «Смерть Дантона», Кристиан 
Дитрих Граббе «Ганнибал», «Наполеон» 
и т.д.), а ключевым был вопрос о форми-
ровании единой нации, выявлении наци-
ональных приоритетов и идеалов. В свя-
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зи с этим в исторической драме часто ак-
центирован элемент мифологизации, по-
являются попытки создания масштабной 
исторической картины, т.н. «эпической 
драматургии», например, «Маккавеи» 
Отто Людвига, «Ганнибал» Кристиана 
Дитриха Граббе и т.д. Помимо историче-
ской трагедии получает дальнейшее раз-
витие драма о художнике (Карл Иммер-
ман «Пертрарка», Фридрих Хальм «Ка-
моэнс», Генрих Лаубе «Die Karlsschuler», 
Ф. Геббель «Микеланджело», Рихард Ваг-
нер «Нюрнбергские мейстерзингеры», 
Карл Гуцков «Уриэль Акоста», «Ричард 
Севедж», Эмануэль Гейбель «Чистое зо-
лото становится ярче в  огне» и др.); 
эволюционирует мещанская драма, ко-
торая была призвана продемонстриро-
вать функционирование той или иной 
социальной модели общества (Ф. Геб-
бель «Мария Магдалина», Отто Людвиг 
«Между небом и землей» и т.д.), с транс-
формацией мещанской драмы было свя-
зано и усиление психологического на-
чала; наконец, происходит становление 
философско-мифологической трагедии 
(Карл Иммерман «Мерлин», Ф.  Геббель 
«Нибелунги», Э. Гейбель «Брюнхильда», 
Р. Вагнер «Кольцо Нибелунга» и др.), 
которая предварит многие открытия 
XX века, связанные с проблемами мифо-
логизации [5; 6]. 

Постановки данных произведений 
пользовались успехом не только 
у  зрителей XIX века, но востребованы 
и современной публикой. Так, за 
последние 15 лет в театрах Германии 
были поставлены и с успехом шли пьесы 
К.Д. Граббе, Э. Гейбеля, Г. Бюхнера, 
Ф.  Геббеля, Р. Вагнера и других. В 2009 
году поставлена пьеса К.Д. Граббе «Битва 
Арминия» (Theater Osnabrück, реж. 
Philip Tiedemann). Режиссер считает 
весьма интригующим ставить пьесу, 
которую знают немногие. Заложенное 
в самом тексте Граббе утопическое 
начало, связанное с образом Германии, 
режиссер Филипп Тидеманн сохраняет и 
в постановке. В данном случае исходной 
точкой формирования утопической 
модели выступает событие, отнесенное 
в прошлое, однако сам идеальный образ 
будущей единой Германии выносится за 

пределы текста трагедии. В том же 2009 
году на новой сцене Senftenberg The-
ater поставлен «Ганнибал» Граббе (реж. 
Esther Undisz). Спектакль во многом 
сделан в соответствии с принципами 
«эпического театра» Бертольта Брехта, 
тем более для этого были основания 
уже в тексте Граббе, соединившего 
драматическое действие с эпической 
повествовательностью. Кстати, и у 
самого Брехта были планы поставить 
драму Граббе «Ганнибал». Режиссер Es-
ther Undisz заметно сокращает пьесу, 
предполагавшую изображение основных 
событий войны Рима и Карфагена, и 
число задействованных актеров до 7: 
они исполняют роли как римлян, так и 
карфагенян, носят любые шлемы и форму, 
шинель или деловой костюм, являются 
солдатами, банкирами, политиками. 
События пунических войн даются как 
актуальные сообщения в новостях, наряду 
с сообщениями о финансовых делах, 
а война оказывается в первую очередь 
бизнесом. Воплощение образа войны, 
его философское постижение дается 
режиссером в контексте брехтовского 
принципа параболы, а история кар
фагенского полководца Ганнибала – 
с  использованием эффекта отчуждения, 
в спектакль введены песни (зонги) и хор. 
На той же сцена была поставлена и еще 
одна пьеса Граббе «Наполеон или сто 
дней» (реж. Peter Schroth).

В настоящий момент весьма вос
требованным автором в немецких теа-
трах является Георг Бюхнер, одна из по-
следних по времени премьер его траге-
дии «Войцек» состоялась в октябре 2015 
года в Любеке [подробнее о драматургии 
Бюхнера на театральной сцене см.: 3].

Из вариаций жанра мещанской драмы 
современными режиссерами особенно 
любима «Мария Магдалина» Ф. Геббеля. 
Здесь можно назвать только некоторые 
постановки: в Муниципальном театре 
Франкфурта-на-Майне (2003, реж. Армин 
Петрас), в берлинском Maxim Gorki The-
ater (2007, реж. Jorinde Dröse), венском 
Burgtheater (2014, немецкий режиссер 
Michael Thalheimer, спектакль получил 
приз на фестивале в Гамбурге в 2014 году 
в номинации «Современная классика); М
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наконец, в 2015 году состоялась премьера 
в Studio Theater (Stuttgart, реж.  Christof 
Küster). 

Остановимся на двух последних 
постановках. Оба режиссера рабо
тают с ограниченным, замкнутым про
странством. Безусловно, это связано не 
только с идеей ограниченных взглядов 
мастера Антона, отца Клары, но и с тем, что 
центром произведения у Геббеля является 
семья, как микромодель социума, 
проекция его связей и отношений. 
Для Кристофа Кюстера подобный 
выбор сценического пространства – 
возможность особой работы со звуком: 
созданием акустического эффекта, 
который создается за счёт особого 
размещения микрофонов на сцене, что 
позволяет актерам говорить иногда 
даже шепотом. Это убирает излишнюю 
патетичность, заставляет по-новому 
ожить и засиять язык драмы XIX века, 
а следовательно, и произвести иное 
впечатление на зрителя – подчеркивает 
в одном из интервью режиссер. Кроме 
того, режиссер акцентирует внимание 
на звуке и звуковых деталях.

Михаэль Тальхаймер развивает в сво-
ей интерпретации идею о том, что даже 
в современном мире чрезмерно консер-
вативные нормы способны разрушить се-
мейные отношения. Georg Soulek в своей 
рецензии «Назад к трагедии» отмечает, 
что все персонажи в спектакле опреде-
лены с первой минуты. Мещанская тра-
гедия Геббеля превращается в античную 
трагедию, где трагический финал неиз-
бежен. Возможно, что это намек Тальхай-
мера на свою постановку «Электры». На 
наш взгляд, подобную интерпретацию 
позволяют дать и взгляды самого Геббеля 
на природу драмы: писатель искал источ-
ник собственного творчества и средства 
говорить о современности всё в той же 
античной трагедии.

Впрочем, самым востребованным сю-
жетом в немецком современном театре 
является сюжет о Нибелунгах, в версиях 
Ф. Геббеля и Р. Вагнера.

«Нибелунги» Геббеля идут в Любек-
ском театре (премьера в сентябре 2015, 
реж Andreas Nathusius), в берлинском 
Maxim Gorki Theater (2014, реж. Sebastian 

Nübling) и других. Наиболее дискуссион-
ной оказалась постановка Себастьяна 
Нюблинга, который позволил себе не 
просто демифологизировать Нибелун-
гов, а попытаться разрушить националь-
ный миф. Главный вопрос, который за-
дает режиссер, что же теперь понимают 
под немецким? Соответствуют ли стерео-
типы реальному положению вещей? Так, 
в разряд немецких стереотипов Нибелун-
ги попадают вместе в Мерседесом, пивом 
и футболом. В большинстве рецензий 
встречается мысль о том, что, разрушив 
миф, режиссер так и не показал, для чего 
он это сделал. Впрочем, это очередное 
размышление по поводу идеи мультикуль-
турализма в свете современных событий 
превращается скорее в предупреждение, 
если учитывать, что Нибелунги – важ-
нейшая мифологическая и культуроло-
гическая составляющая национального 
немецкого кода, что демонстрируют мно
гочисленные обращения к сюжету дан-
ного мифа, особенно к интерпретации 
Р. Вагнера.

В современном театре технические 
возможности кинематографа и компью-
терного моделирования начинают ак-
тивно использоваться, позволяя макси-
мально реализовать гигантский масштаб 
произведения Р. Вагнера. Например, по-
становка «Золота Рейна» Р. Вагнера (The 
Metropolitan Opera, реж. Отто Шенк) 
с помощью компьютерной программы 
«Хамелеон» в 2002 году была превращена 
в удивительный по красочности телеви-
зионный спектакль, в полной мере реа-
лизующий мифологический хронотоп и 
антураж произведения Р. Вагнера. 

Венский государственный оперный 
театр в 2007 году поставил независимую 
игровую постановку по мотивам «Коль-
ца Нибелунга» Р. Вагнера (реж. Матиас 
фон Стегманн) для детей. Сказочно-
мифологические элементы здесь соеди-
нены с реалиями современного мира, 
которые легко узнаются (например, мо-
бильный телефон), но выполняют од
новременно привычные практические 
функции и функции волшебного пред-
мета, при этом они не воспринимаются 
героями действия как чужеродные эле-
менты. Наиболее оригинальным проек-
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том в этом ключе можно считать работу 
молодежной группы Theater Freiburg 
под названием “Der Rap des Nibelungen” 
(реж. Маркус Козух, 2010). Это попытка 
соединения отдельных элементов раз-
ных музыкальных направлений: рэп, 
рок, опера. Происходит смешение не 
только музыкальных стилей, но и внеш-
них, визуализированных образов, вплоть 
до привнесения элементов восточной 
культуры. Действие в данной постановке 
обретает большую динамичность, в кон-
тексте молодежного стиля жизни: сокра-
щается длительность спектакля (2,5 часа 
вместо 18 часов тетралогии Вагнера), по-
является много движения и современных 
хореографических постановок. Правда, 
стоит отметить, что это альтернативная 
версия «Кольца Нибелунга», творческий 
эксперимент, поскольку основная труппа 
Theater Freiburg реализует одновремен-
но так называемый «Ring-Zyklus» проект 
(2010–2011 гг.), в рамках которого тетра-
логия Вагнера ставится целиком. Следует 
отметить, что в последнее время практи-
чески все основные мировые оперные и 
музыкальные театры стремятся дать свои 
интерпретации тетралогии Вагнера, ко-
торые пользуются неизменным успехом 
у зрителя.

Разумеется, главным местом постано-
вок «Кольца Нибелунга» был и остается 
Байройт (Bayreuth), но следует пере-
числить и ряд других театров, ставящих 
тетралогию Вагнера. Например, Коро-
левская Опера Копенгагена (2003, реж. 
Каспер Бех Холтен), Theater 99 (Аахен, 
2005, реж. Ютта Крёнерт, современная 
обработка – Грит Шорн), Theater Lübeck 
(2010, постановка – Энтони Пилавачи), 
Aalto-Musiktheater (Эссен, 2010, поста-
новка – Барри Коски), Мариинский театр 
(Санкт-Петербург, 2009, реж. Александр 
Зелдин, музыкальный руководитель – Ва-
лерий Гергиев) The Metropolitan Opera 
(2002, 2010), миланский театр Ла Скала 
(2010, реж. Гай Кассиерс), Баварская го-
сударственная опера (2012–2013, реж. 
Андреас Кригенбург, Мюнхен).

Из них особенно надо отметить, на 
наш взгляд, три крупных проекта: по-
становку Королевской оперы Копен-
гагена, миланского театра Ла Скала и 

Баварской государственной оперы. На-
званные интерпретации обращаются ко 
всему материалу тетралогии Вагнера, т.е. 
ставятся все четыре части. Однако пер-
вый из названных проектов начинается 
со своеобразного анахронизма: сначала 
была поставлена «Валькирия», а затем 
«Золото Рейна». Режиссер Каспер Бех 
Холтен, пытаясь связать эти постановки, 
дает своеобразную гиперссылку: вначале 
«Золота Рейна» появляется Брунгильда, 
которая бродит среди бесконечных стел-
лажей с бумагами, словно бы ищет ответ 
на какой-то мучающий ее вопрос. Затем 
она исчезает, а на сцене появляется  бас-
сейн и барная стойка недалеко от него – 
начинается «Золото Рейна». 

Осовременивание мифологическо-
го сюжета или только антуража – харак-
терное и распространенное явление в 
театральных и кинематографических по
становках рубежа XIX–XX вв. Впрочем, в 
интерпретации Холтена подобный под-
ход не только оправдан, но и прекрас-
но воплощен в символических сценах. 
Идея режиссера построена на соедине-
нии вневременного и внеисторического 
феномена мифа с конкретными эпоха-
ми XX – начала XXI в.: «Золоту Рейна» 
соответствует середина 30-х гг., «Валь-
кирии» – время после Второй мировой 
войны, «Зигфриду» – эпоха 70–80-х гг., 
«Гибели богов» – рубеж веков. Мифоло
гическая составляющая тесно соедине-
на с деталями и атрибутами эпохи, на
пример, в «Золоте Рейна» можно увидеть 
«стиль «Великого Гэтсби» в костюмах, об-
разы сумасшедшего ученого эксперимен-
татора (гном Миме), тиражированные в 
старых фильмах, пробковые шлемы, га-
маки и ружья – аксессуары палаточного 
городка богов, расположившихся бивуа-
ком в ожидании окончания строитель-
ства Валгаллы» [4]. Столь же интересно 
решение образа проклятого золота Рей-
на: изначально он воплощен в живом 
объекте (прекрасный золотой юноша, 
которым восхищаются русалки). Кстати, 
подобный прием использует и Андреас 
Кригенбург в своей версии.

Это часть гармоничной природы, 
единого мифологического мира, еще 
лишенная проклятия, которое повлечет М
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распри, убийства и приведет к гибели 
богов. Альберих совершает убийство, 
и живая природа превращается в мерт-
вый объект, несущий проклятие. Если 
рассматривать убийство, совершенное 
Альберихом как ритуальное, то вполне 
возможны имплицитные отсылки к мифу 
о Бальдре, соединенном с мифом о коль-
це Нибелунгов. Особое место в данной 
интерпретации занимают образ Логе и 
авторская версия его развоплощенного 
вида в «Валькирии»: попытка Логе уго-
ворить Вотана вернуть кольцо (в версии 
Холтена браслет) русалкам, заканчивает-
ся тем, что Вотан убивает Логе, который 
обращается в пламя. Однако по оценкам 
критиков уровень исполнения музыки 
Вагнера оказался не самым высоким и 
явно уступал постановочной части.

Интерпретация миланского театра 
Ла Скала – проект грандиозный, продол-
жающийся и многофункциональный. С 
одной стороны, он намеренно вписан в 
контекст уже состоявшейся в 60-е годы 
постановки «Кольца Нибелунга», а также 
продолжает развивать современное «ваг-
неровское» направление, которое на-
чалось с постановки «Тристана и Изоль-
ды». С другой – постановка современна и 
символична, в ней активно используется 
хореография и видеоматериалы. Осо-
бенностью этой версии становится со-
вмещение театра и кино. В рамках проек-
та «Опера на большом экране» «Золото 
Рейна», а затем и «Валькирия» шли одно-
временно в прямой трансляции в круп-
ных кинотеатрах разных стран мира. 

Постановка Андреас Кригенбург ин-
тересна сразу несколькими своими состав-

ляющими: во-первых, работой с  цветом. 
Рейн и дочери Рейна – телесно-голубые, 
Rheingold-дитя – золотой, Альберих – чер-
ный, Эрда и ее спутники – серые, братья 
Фафнер и Фазольт – темно-синие и т.д. 
Символика цвета богов Вотана, Фрики, 
Фро и Доннера – черно-белая [подробнее 
см.: 1]. Во-вторых, акцентированием пла-
стики живого человеческого тела. Кол-
лективная хореография, трансформация 
одних форм в другие – это выражение 
коллективного мифологического созна-
ния и отсылка к идеям самого Вагнера, 
неразрывно связывающего человека, 
природу и миф; стремившегося видеть ис-
токи современного искусства в народной 
основе. Внесение современных деталей, 
кстати, действительно органично впле-
тенных в мифологический контекст, де-
монстрирует нам рождение новых смыс-
лов музыкальной драмы Вагнера и во-
площение с ее помощью «нового мифа».

Необходимость и, главное, востре-
бованность подобных проектов (и это 
можно отнести не только к произведе-
ниям Вагнера) действительно свидетель-
ствует, по словам Густаво Маркези, об их 
актуальности, так как в них «…с порывом 
великодушия сочетается страх, с востор-
гом — мрак одиночества... Сегодняшний 
человек узнаёт себя, <…> он находит изо-
бражение собственных желаний, свою 
чувственность и пылкость, своё требова-
ние нового, жажду жизни, лихорадочной 
деятельности <…>. И он с восторгом безу-
мия вбирает в себя «искусственный рай», 
создаваемый этими переливчатыми гар
мониями, этими тембрами, благоухаю-
щими, как цветы вечности» [2, с. 251].
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Е.Г. Нефедова 

Организация художественного времени  
в пьесе Мариуса фон Майенбурга «Камень»

В статье анализируется своеобразие художественного времени в пьесе современного не-
мецкого драматурга Мариуса фон Майенбурга «Камень», характер конфликта, система образов, 
художественное время,  специфика сценической организации драмы. 

Ключевые слова: современная немецкая драматургия, Мариус фон Майенбург, «новая дра-
ма», художественное время, художественное пространство.

E.G. Nefedova

The organization of artistic time in the play 
«Stone» by Мarius von Мayenburg

The originality of artistic time in the play «Stone» by contemporary German playwright Marius 
von Mayenburg, the character of the conflict, the artistic time, the system of images and the specific 
organization of stage drama are described. 

Key words: modern German dramatic art, Marius von Mayenburg, «new drama», artistic time, 
the art space.

 К концу XX века драма как род ли-
тературы подверглась достаточно ра-
дикальным изменениям. Ослабление 
драматургического элемента, подмена 
действия рефлексией персонажей, рас-
падение конфликта на ряд локальных 
ситуаций, маски и типажи вместо полно-
ценных характеров, попытка отказать-
ся от власти текста в пользу языка тела, 
визуального, акустического, медийного 
пространства – таковы, по мнению мно-
гих критиков, историков театра и лите-
ратуроведов приметы современной дра-
матургии. Сценические эксперименты 
подобного рода определили характер и 
тональность современных исканий в не-
мецком театре конца XX века. Для обо-
значения происшедших эпохальных пе-
ремен крупнейший немецкий театровед 
Г.-Т.  Леманн ввел термин «постдрамати-
ческий театр» [2].

На этом фоне во второй половине 
90-х годов формируется новая тенден-
ция, которая получает условное назва-
ние «новый реализм». «…В развитии но-
вой немецкой драмы весомую роль стал 
играть антипроект «постдраматического 
театра», – пишет немецкий теоретик теа-

тра Томас Ирмер, – развитию постдра-
матического элемента противостоит ре-
литературолизация театра (тенденция к 
возвращению традиционным литератур-
ным формам драмы)» [1, с. 207]. Эта вол-
на представлена творчеством молодых и 
талантливых авторов, к числу которых, 
бесспорно, можно отнести и Мариуса 
фон Майенбурга, автора таких пьес, как 
«Герои ножей», (“Messerhelden”, 1996), 
«Огнеликий» (“Feuergesicht”, 1998), 
«Холодное дитя» (“Das kalte Kind”, 2002), 
«Эльдорадо» (“Eldorado”, 2004), «Урод» 
(“Der Hässliche”, 2007), «Камень» (“Der 
Stein”, 2008), «Мученик» (“Märtyrer”, 
2012) и др. [5; 6; 7]. Используя в своем 
творчестве всю палитру постдраматиче-
ских экспериментальных форм, Мари-
ус фон Майенбург вновь возвращается 
к  вербальному, социально-критическому 
театру: делая акцент на «слове, звучащем 
со сцены», он бесстрастно фиксирует «бо-
левые точки» современного общества, 
стремится дать «реалистическую карти-
ну своей эпохи и одновременно парадок-
сальным образом «отстраниться» от нее 
путем гротескного преувеличения про-
блемы или ее новой трактовки» [1, с. 206]
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Русскому читателю творчество это-
го немецкого драматурга, которого уже 
сейчас в Германии называют классиком 
«новой немецкой драмы», становится 
все более известным благодаря проектам 
Гёте-Института: шесть пьес писателя 
(«Огнеликий», «Камень», «Паразиты», 
«Урод», «Холодное дитя» и «Мученик») 
переведены и представлены публике 
в  сценических читках. В настоящий  
момент Мариус фон Майенбург является 
автором, очень востребованным и рос
сийскими театральными режиссерами. 
Из последних резонансных постановок 
следует назвать спектакль «Камень» 
в Театре наций, поставленный Фи
липпом Григоряном (2013), и адап
тацию «Мученика» на сцене Гоголь-
центра, осуществленную Кириллом 
Серебренниковым (2015).

Пьеса «Камень» по праву считается 
одной из лучших в драматургии М. фон 
Майенбурга. Она характеризуется един-
ством художественного пространства – 
это немецкий дом, в ходе действия дра-
мы несколько раз меняющий своих вла-
дельцев. Пространственной константе 
противопоставлена сложная организа-
ция художественного времени – калейдо-
скопическая пестрота разновременных 
картин. Пьеса представляет собой серию 
мизансцен, каждая из которых обозначе-
на хронологической меткой: 1935 – 1945 
– 1953 – 1993. Перед нами своеобразная 
фиксация важнейших этапов в истории 
Германии XX века. В едином потоке 
исторического времени драматург вы-
свечивает поворотные моменты жизни 
немецкого общества. В пьесе эти времен-
ные картины незаметно переходят одна 
в другую, смешиваются без монтажных 
склеек. Перекрестные реплики связы-
вают воедино разновременные пласты, 
рождается эффект сквозного диалога, 
участниками которого становятся люди 
разных эпох. Этот художественный при-
ем творит иллюзию единого временного 
потока, где как в мифе прошлое одновре-
менно есть и настоящее, и будущее:

1993
…
Стефани: Но я еще не успела вас по-

здравить.

Гейдрун: С чем?
Стефани: С переездом. Вам здесь нра-

вится?
1935
Вита: Да. Конечно.
Киса: Разумеется. Иначе бы вы не –
Вита: Нет, мне очень нравится ваш 

дом.
Киса: Мне тоже.
Вита: Конечно.
Киса: Теперь он будет ваш.
Вита: Да. [3, с.  219]
Ключевой (но не начальной) точкой 

движения сюжета является 1935 год – мо-
мент, когда дом впервые меняет своих 
владельцев: еврейская семья Шварцма-
нов вынужденно покидает нацистскую 
Германию. Стремясь спасти жизнь, они 
продают дом немецкой семье, чтобы по-
лучить необходимые для отъезда деньги. 
Эпизод покупки дома является лейтмо-
тивным.  Эта вновь и вновь возобновляе-
мая мизансцена – единственная картина, 
которая длится в череде бесконечно сме-
няющих друг друга временных пластов. 
М. фон Майенбург мастерски использует 
поэтику недосказанности. Описывая это 
прецедентное событие, определяющее 
судьбу обеих семей, судьбу дома, он вы-
носит его за границу сценического про-
странства (прием, известный со времен 
античной трагедии). Составленный, но 
еще не подписанный договор символи-
зирует неизбежное и уже почти свершив-
шееся событие, которое тем не менее 
все никак не может произойти. Сцени-
ческое напряжение формируется долго 
длящимся  ожиданием двух женщин, Виты 
и Кисы, которые, сидя в гостиной за чаш-
кой кофе, напряженно прислушиваются 
к раздающимся в кабинете мужским голо-
сам. Этот бесконечно длящийся, как бы 
застывший, «окаменевший» во времени 
эпизод перемежают картины из других 
времен. Мизансцена  словно проходит 
сквозь года, и каждое новое возвраще-
ние к ней на очередном витке движения 
сюжета все отчетливее проявляет ис-
тинный смысл произошедшего события. 

В драме Мариуса фон Майенбурга  
история Германии показана зрителю 
сквозь призму истории дома, людей, 
в нем обитавших. В судьбу страны, то Е
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есть в большую историю вписана судьба 
семьи, то есть история малая. Идея вре-
мени, его поступательного движения, 
заложена в самой организации системы 
образов пьесы. «Показательно то, – пи-
шет Е.Н. Шевченко, – что в центре вни-
мания драматурга оказываются именно 
женские судьбы. Мужчины – Вольфганг, 
муж Гейдрун и отец Ханны, дедушка Сте-
фани – внесценические персонажи: оста-
ваясь за кадром, они словно бы снимают 
с себя ответственность за происходящее, 
заставляя женщин испытывать на себе 
последствия исторических событий» 
[4, с.  234]. И хотя Вольфганга, на наш 
взгляд, нельзя в полной мере считать 
внесценическим персонажем, так как он 
появляется в одном, хотя и мимолетном 
эпизоде, замечание исследователя о том, 
что драматурга не случайно  в этой пье-
се интересуют именно женские образы, 
совершенно справедливо. К этой  мысли 
можно добавить и отчетливые мифоло-
гические аллюзии: фигуры трех героинь 
(старая мать Вита, дочь Гейдрун и внуч-
ка Ханна) вызывают устойчивые ассо-
циации с тремя норнами, ткущими нить 
судьбы, времени и истории. Немало-
важно также устойчивое символическое 
звучание мотива трех возрастов, соот-
носимое с классической традицией реа-
лизации этого мотива в живописи. Оно 
также актуализирует идею органической 
связи времен, поколений, идею вечного 
и равнодушного в своем движении вре-
мени. Однако задача драматурга в  пьесе 
состояла в стремлении выявить момен-
ты отчуждения, непонимания героинь, 
обозначить давно порвавшуюся «связь 
времен». Констатирует этот факт юная 
Ханна, которую не слышат и не прини-
мают всерьез, а между тем, именно с ее 
голосом связан мотив преодоления се-
мейной лжи и иллюзорных истин. 

Движение художественного времени 
в пьесе – это путь от семейного мифа к 
истине, от «правды» вымысла к правде 
факта. Так же, как дом меняет своих вла-
дельцев, меняется и трактовка семейной 
истории. Если 1935 год является датой 
рождения семейной легенды, нашедшей 
отражение в детском сочинении Ханы о 
дедушке, которым она может гордиться, 

так как он спас еврейскую семью, то год 
1993 знаменует собой крушение мифов и 
фикций. В финале историческая истина 
звучит с пугающей очевидностью:

Вита: По-моему, Шварцманы не до-
ехали до Амстердама. Их забрали, как и 
всех остальных.

Ханна: Вы же их спасли.
Вита: Да? Я думала, кто-то поставил 

в известность штурмовые отряды.
Ханна: Кто?
Вита: По-моему, кто-то донес, что они 

что-то там сказали, и их взяли прямо у во-
рот дома с чемоданами и увели.

Ханна: Кто-то.
Вита: Да, деточка.
Ханна: Нет.
Вита: Да [3, с.  232].
В свете этого финального диалога 

зловещим смыслом наполняется про
изнесенная некогда в разговоре с ев-
рейкой Кисой невинная, на первый 
взгляд, фраза Виты о доме: «Мне всегда 
хотелось здесь жить. С того самого мо-
мента, как нас впервые сюда пригласи-
ли». Рушится миф о дедушке Ханны, бес-
корыстно спасшем еврейскую семью: 
Вольфганг, муж Виты, оказывается убеж-
денным  нацистом, да и сама она хранит 
значок со свастикой, будучи не в силах 
расстаться с дорогими для нее воспоми-
наниями. 

Своеобразную попытку  убежать от 
прошлого можно увидеть в стремлении 
семьи покинуть Восточную Германию в 
1953. Символический смысл обретает 
поступок Гейдрун, зарывающей в саду 
семейную реликвию – камень, которым 
бросали в отца. Героиней движет неосо-
знанное желание похоронить прошлое. 
«Выроем в саду яму и зароем – тогда 
он пропадет, нет, будет лежать в саду и 
мы обе будем знать,  где он. – говорит 
Гудрун. �����������������������������      –����������������������������      Может быть, в один прекрас-
ный день его кто-нибудь вытащит на 
свет божий». Дом, камень, качели – в 
этих ярких и выразительных метафорах 
время оказывается овеществленным. 
Предметный мир в пьесе символизиру-
ет историю: незыблемость факта и  бес-
конечные варианты его интерпретации.

Таким образом, Мариус фон Майен-
бург в пьесе «Камень» очень тонко рабо-
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тает с тем типом драматической компо-
зиции, которую принято называть ана-
литической. Она заключается в посте-
пенном обнажении правды факта путем 
постепенного освещения неизвестных 
событий жизни героя. Из обмолвок, 
случайных фраз, реплик медленно, но 
неуклонно складывается подлинная кар-
тина семейной истории: распутывается 

временная нить, и тайна прошлого от-
крывается в настоящем. Фрагментарная 
организация художественного времени, 
монтажные склейки разновременных 
пластов создают эффект причудливого 
палимпсеста истории, на котором каж-
дая эпоха пытается увековечить свою 
правду, безжалостно соскабливая напи-
санный ранее текст.
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Е.В. Пономарева

Современная драматическая сказка:  
опыт жанрового синтеза

В статье рассматривается современная литературная сказка, которая сочетает в себе чер-
ты прозы и драматических произведений. На основе прочтения произведений, написанных 
драматургами-сказочниками в XXI веке, выявляются принципы поэтики этого жанрового об-
разования. Феноменологические образцы, охарактеризованные в статье, дают представление 
о современном состоянии жанра, художественная модель которого основана на соединении по-
тенциала малой прозы и драмы.

Ключевые слова: современная литературная сказка, малая проза, драма, художественная мо-
дель жанра.

E.V. Ponomareva

Modern drama fairy tale: experience  
of genre synthesis

The contemporary literary fairy tale, which combines features of prose and dramatic works, is 
discussed. Based on the study of literary works that have been written in the XXI century, the principles 
of poetics are analyzed and qualified. Phenomenological models, which have been described in the 
article, give an idea of the current state of the genre, whose artistic model is based on a combination 
of short prose and drama.

Key words: modern literary fairy tale, little prose, drama, fiction genre model. 

Нынешний историко-литературный 
период не стал исключением в плане ли-
тературоведческих оценок современной 
литературной ситуации: с одной сторо-
ны, наблюдается всплеск литературного 
и «окололитературного», а также псевдо-
литературного творчества, принимающе-
го массовый характер. С другой стороны, 
парадоксально, но в столь пишущей стра-
не с постоянством звучит идея о кризисе 
литературоцентризма российской куль-
туры. Бесспорно, и та, и другая позиции 
имеют право на существование, так как 
эти, казалось бы, полярные позиции не 
опровергают друг друга, а являются про-
екциями двух параллельных тенденций: 
всплеска массовой литературы, а точнее 
массового творчества – и напряженного 
ожидания (как это не раз случалось в лю-
бой историко-литературный период) по-
явления шедевров, вершинных образцов 
художественной культуры. 

Как бы мы ни оценивали современ-
ную литературную ситуацию, можно 

говорить о том, что особую нишу в ней 
заняла литературная сказка, внутри ко-
торой отчетливо выделяется поток дра-
матических сказок, сказочных пьес, соз-
данных современными российскими пи-
сателями. На поверхности лежит обще-
признанный тезис о том, что сам всплеск 
сказки, как правило, совпадает с кризис-
ными эпохами, отвергнувшими прежние 
идеалы, но сознательно или неосознанно 
не определяющими собственную шкалу 
ценностей [6]. Текущие десятилетия  – 
очередная рубежная эпоха с присущим 
ей специфическим сознанием – не стали 
исключением: 2000-е годы представлены 
палитрой жанровых вариантов драма-
тических сказок, часть из которых опи-
рается на память фольклорных и тради-
ционных форм. Пьеса-сказка  – мощный 
инструмент трансляции идей в массы. 
Будучи зрелищным явлением, простым 
в реализации и доступным широкой, 
прежде всего, детской и подростковой 
аудитории, она демонстрирует свою ак-
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тивность в периоды, связанные со вспле-
ском массового искусства и активизаци-
ей мифологического сознания. 

Пытаясь дифференцировать потоки, 
представленные в едином пространстве 
современной литературной сказки, от-
метим, что драматическая сказка может 
пониматься как специфическое жанрово-
родовое образование, находящееся на 
стыке драмы и малых жанров эпоса, пре-
имущественно литературной сказки, и, 
следовательно, объединяющее их черты. 
Поэтому методология исследования это-
го феномена объединяет работы, посвя-
щенные драматической сказке как особо-
му явлению [2; 4], фольклору, современ-
ной литературной сказке [8; 9], а также 
драме как роду литературы. В  этот ряд 
входят теоретико-литературные иссле-
дования, а также работы, посвященные 
природе сказочной драматургии ХХ  в. 
(С. Маршака, Е. Шварца, Ю. Олеши, 
Т.  Габбе, Л. Филатова, Г. Горина, Л.  Пе-
трушевской и др.).

Осмысляя драматическую сказку, мы 
должны дифференцировать потоки, ко-
торые даже в научных исследованиях [2] 
иногда необоснованно и некорректно 
смешиваются: драматургические меха-
низмы, лежащие в основе литературной 
сказки, позволяют осуществлять инсце-
нировку, практически любой литератур-
ной сказки. Однако научная чистота под-
хода предполагает в данном случае анализ 
произведений, намеренно созданных для 
сценического воплощения, построенных 
по внутренним законам драмы как рода 
литературы, формально закрепленным в 
специфическом заголовочно-финальном 
комплексе, содержащем афишу, ремар-
ки, «ролевую диалогическую организа-
цию» текста, внутреннюю сегментацию 
произведения, разделенного на явления, 
действия и т. д.

Драматическая сказка априори обла-
дает зрелищностью. Отсюда возможное 
и достаточно продуктивное соединение 
традиционной диалогической формы со 
стихом и даже музыкой. Зрелищность в 
данном случае трактуется весьма широко 
и проецируется на оформление сказки-
драмы, где соединяются стих и проза, пес-
ня и слово, вербальные и невербальные 

компоненты (текст и ноты); различные 
способы набора. Драматург «дирижиру-
ет» читательским восприятием, задавая 
модус жанро- и формомаркирующим 
подзаголовком, акцентируя необходи-
мые блоки (избыточные, с точки зрения 
классической драмы), которые сложно 
представить в сценическом воплощении. 
В качестве примера можно привести пье-
сы В. Слепокурова из книги «Волшебная 
коробочка. Пьесы-сказки» [10], а также 
из книги В. Зимина «Огонек добра» [5], 
где в качестве компонента сказки как про-
изведения, предназначенного для массо-
вого зрелищного воплощения на сцене, 
рассчитанного на разыгрывание, вовле-
чение юного зрителя в праздничное, ове-
янное волшебством пространство, актив-
но используются стихи и музыкальное со-
провождение (ноты при этом являются 
активным и обязательным компонентом 
пьесы). Целевая аудитория современных 
драматургов-сказочников, как правило, 
детская и подростковая. Отчасти именно 
этим объясняются и сценические эффек-
ты – массовые сцены, где герои вместе 
поют, читают стихи, декламирую текст, 
– все это программирует специфическую 
атмосферу пьесы. 

Весьма активным маркером жанро-
вой принадлежности и жанровой интер-
претации выступает жанровый подзаго-
ловок, который может сопровождаться 
другими факультативными элементами 
заголовочно-финального комплекса. Так, 
например, пьеса В. Зимина «Вылуплята» 
с жанровым подзаголовком «Мюзикл для 
всей семьи в трех новеллах с прологом» 
открывается эпиграфом из А. Кашпиров-
ского: «А что касается ожидающих человече-
ство опасностей, самую большую угрозу пред-
ставляет само человечество с разрушитель-
ными инстинктами, порожденными низкой 
культурой ума». В финале пьесы исполь-
зуется активная графика – своеобразная 
смысловая точка, призыв – четыре стро-
ки выделены графически (вынесены от-
дельным текстом, набранным заглавны-
ми буквами): 

ЛЮБИТЕ ЛЕС!
ЦЕНИТЕ ЕГО! БЕРЕГИТЕ ЕГО!
ЛЕЛЕЙТЕ ЕГО!
ОН ВАШ!!! [5, c. 491]Е
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«Эпическая» природа драматических 
пьес предполагает и другие возможные 
существенные отличия от классической 
формы – специфический, избыточный с 
позиции драматической формы, предна-
значенный собственно для чтения текст, 
сопровождающий диалоги, который раз-
мещен, как правило, в экспозиции или 
финале, настраивает на действия и ха-
рактеры героев, либо выражающий ав-
торскую позицию и содержащий смысло-
вую доминанту пьесы. Такие фрагменты 
даже стилистически отличимы от «ску-
пых» драматических формальных мет 
традиционной драмы:

«Теплый летний рассвет. Сад и дом Ка-
питана. Вокруг деревянного дома вьется ви-
ноград, увешанный сочными кистями.

Через щель в заборе, озираясь, пролезает 
Дар. Подкрадывается к винограду, тянется 
за самой сочной кистью, срывает ее и тут 
же падает, ослепленный яркой радужной 
вспышкой и подкошенный ударом в грудь. 
Это появилась радуга, по которой прямо на 
Дара сбежал Агудар. Он довольно молод, но 
при этом его длинные волосы почти совсем 
седые, лишь одна рыжая прядь струится по 
загорелому лицу. Он босой, его одежда легкая 
и белая, а на его шее развевается воздушный и 
прозрачный полосатый шарф, так похожий 
на радугу. Агудар, скрытый тенью, с грустью 
наблюдает за действиями Дара» [3, c. 175].

Эта же тенденция отчетливо просле-
живается в рамочном комплексе сказ-
ки Юрия Алесина и Анны Богачевой 
«Шпандрик и Клим» (городская сказка в 
двух действиях) [1]:

«Жила-была на свете семья Вертуновых. 
Хорошая такая семья. Папа, мама, сын Клим, 
шести с половиной лет, и котенок Филимон, 
совсем маленький. Клим готовился осенью 
пойти в школу. Папа много работал. Пото-
му что порядочный мужчина должен обеспе-
чивать свою семью. Он зарабатывал деньги. 
А мама их тратила. Не только на себя, нет. 
Она любила покупать подарки друзьям и род-
ственникам. Потому что дарить бывает 
даже приятнее, чем получать» [1, c. 217].

В преамбуле этой городской сказки 
(а пространство это в восприятии чита-
теля слабо сопряжено со сказочным) так 
же мало сказочного, как и в самой расска-
занной неволшебной истории. Но уже в 

этом фрагменте – в сильной позиции тек-
ста – нельзя не уловить одну из смысло-
вых доминант, зафиксированных во фра-
зе: «Потому что дарить бывает даже при-
ятнее, чем получать» [1, c. 217]. Далее пе-
ред читателем разворачивается история 
непростого постижения мира мальчика-
ми, казалось бы, с предельно противопо-
ложными жизненными историями, ис-
ходными позициями и возможностями: 
домашнего ребенка из благополучной 
семьи, Клима и его неожиданно обретен-
ного друга – беспризорника Шпандрика. 
Казалось бы, их миры полярны, они не 
могут не только соединиться, но даже, 
скорее всего, и пересечься. Однако исто-
рия получает совершенно неожиданный 
ход и дело не только в том, что перед 
читателем – сказка: дети, в отличие от 
взрослых, и в реальности, не задумыва-
ясь, разрушают границы, умеют легко и 
охотно делиться своим миром, видеть 
и ценить главное в человеке и в обстоя-
тельствах. Они могут обманывать в част-
ных ситуациях, но при этом очень тонко 
чувствуют и не принимают фальшь в се-
рьезных событиях. Они не только полу-
чают, но и дают уроки взрослым (не слу-
чайно в «Шпандрике и Климе» роль «по-
средников» между благополучным и не 
очень миром взрослых и детьми выпол-
няют актеры детского театра, живущие, 
может быть, и безалаберно, и не по зако-
нам взрослой жизни, но со-ощущающие 
детский мир, не разучившиеся верить 
в чудо). Именно поэтому избавление от 
злодея, лишавшего десятки шпандриков 
детства, толкавшего детей на воровство, 
а после присваивавшего «добычу» фор-
точников себе, происходит благодаря 
умелому посредничеству Дяди Гены, от-
правившего негодяя Рябого в заветную 
Италию, где, благодаря обстоятельствам 
и по закону сказки, последний в процес-
се затянувшегося ожидания получения 
задания от мафии, становится уличным 
актером и честно зарабатывает деньги, а 
не ворует и не склоняет больше к этому 
детей. Именно в силе и красоте челове-
ческой души, крепости человеческих от-
ношений, умении понимать и прощать, а 
не в магических ситуациях и предметах, 
по мнению авторов, и заключается на-
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стоящее волшебство. Счастье человеку 
приносят не волшебные медальоны, а 
близкие неравнодушные люди. И имен-
но эта идея фиксируется в «недрамати-
ческом финале», который можно либо 
читать, либо представить в качестве 
«закадрового текста». В «Шпандрике и 
Климе», как и во многих современных 
пьесах, предназначенных для семей-
ного чтения, срабатывает память ли-
тературной традиции, на которой вос-
питаны сами авторы: в образе друга, 
внезапно появившегося буквально из 
форточки, а также взрослого, не пере-
ставшего быть ребенком, угадываются 
черты Карлсона, о котором, наверное, 
сегодня, когда дети часто оказываются 
предоставленными себе, может мечтать 
каждое маленькое создание: «И он, ко-
нечно, вернулся. А потом пришел дядя Гена 
и предложил Шпандрику работать акте-
ром в детском театре. Потому что такой 
талант нельзя зарывать в землю. Так сказал 
дядя Гена. А еще оказалось, что у Шпандри-
ка есть имя – Андрей. Но Клим, по привыч-
ке, до сих пор часто зовет его Шпандриком. 
Чем очень расстраивает папу. Потому что 
порядочные люди должны обращаться друг 
к другу по имени. У мамы теперь прибави-
лось забот, но это вовсе не значит, что она 
перестала ходить по магазинам. Бабушка 
чувствует себя бодро, может быть, все дело в 
чудо-валенках. А может быть, в том, что ее 
медальон на самом деле принес счастье семье 
Вертуновых. А Рябой теперь живет в Ита-
лии, и, пока с ним на связь не вышла мафия, 
он изображает статуи на Капитолийском 
холме. И люди бросают ему в шляпу деньги. 
Потому что это красиво» [1, c. 263].

Продолжая характеризовать фор-
мальную природу драматической сказки, 
отметим, что учитывая особенности ау-
дитории, авторы, как правило, создают 
очень короткие, емкие тексты, рассчи-
танные на быстрое чтение подростко-
вой аудиторией или на лаконичную зре-
лищную постановку. Это предполагает 
«короткий метр» текста. При этом в ма-
лые драматические формы, опять же, не 
противореча логике жанра и тенденциям 
массового искусства, легко объединяются 
в занимательные серии и циклы. Данное 
наблюдение можно проиллюстрировать 

сказками Валерия Зимина, написавшего 
сказочный цикл историй кота Филофея.

Сказка всегда сохраняет свой дидак-
тизм, учит верить в добро, его победу. 
Интересно при этом наблюдать за транс-
формацией категории зла: в отличие от 
фольклорной традиции, злые силы, как 
и добрые, не всегда конкретно персони-
фицированны, ярко выражены и безу-
словны. А в противостоянии могут уча-
ствовать не только герои-антагонисты, 
но и те, кто колеблются, является носи-
телем и положительных, и отрицатель-
ных качеств. Зло может диалектически 
принимать форму скрытого добра, по-
зволяя героям в этом противостоянии 
находить и концентрировать в себе луч-
шие качества, как это происходит в сказ-
ке Алены Чубаровой и Ирины Егоровой 
«Мешок соли» [11]. 

В драматической сказке не всег-
да смысл открывается сразу. Зритель-
читатель, к своему удивлению, может и 
вовсе не обнаружить какого-либо острого 
конфликта, противостояния: ситуация 
испытания может проявлять в героях луч-
шие качества, корректировать их поступ-
ки и через испытания (а это обязательная 
категория для сказки) вести к обретени-
ям. Драматическая сказка, подразумева-
ющая наличие возможных сценических 
эффектов, предполагает наличие ярких 
финалов, где лирика часто соединяется 
с моралью, которая вкладывается в уста 
одного из героев-резонеров автора. В ка-
честве иллюстрации можно привести фи-
нальный лирико-философский монолог 
Огня из пьесы Е. Мальковой «Силы небес-
ные. Зимняя сказка», интонационно и гра-
фически строящийся по подобию версе:

«Дождь – лучшая завеса для влюблен-
ных!...

Тихий дождь всегда ассоциируется с уеди-
нением вдвоем,

Гроза – с властью и одиночеством,
Сильный ветер – с необузданной фанта-

зией,
Мокрый снег – с навязчивым общением…
И только свечение Солнца многолико: 

от испепеляющей ненависти до нежной люб-
ви…» [7, c. 23]. 

Впрочем, сказки Е. Мальковой не 
входят в жанровый майнстрим и, скорее, Е
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представляют собой отдельное, ориги-
нальное явление: ориентирующий на 
традиции Андерсена, драматург создает 
уникальные жанровые образцы, нахо-
дящиеся на пересечении литературной 
сказки, притчи и басни. Это предполо-
жение подтверждается как анализом не-
посредственно текста произведений, 
элементов заголовочно-финального ком-
плекса («Эта басня сложена про тебя (по 
рассказам Андерсена)», «Кто же счастли-
вейшая? (по сказке Андерсена)», «Солдат, 
черт и принцесса (по сказкам братьев 
Гримм»)), так и высказываний молодого 
драматурга: «Все началось с Андерсена 
Ганса Христиана. Когда я перечитала его 
сказки и рассказы, я удивилась тому, на-
сколько они актуальны, а сам он не всег-
да печальный лирик, чаще – ироничный 
баснописец! <…> Нужны ли сейчас сказ-
ки? Возможно, большинству не нужны. 
Без них – как без кружев, новогодних 
украшений и праздников – можно обой-
тись. Но надо ли?» [7, c. 5].

Анализируя контекст современной 
сказки, мы еще раз убеждаемся в том, что 
этот жанр сегодня в первую очередь рас-
считан на «детей изрядного возраста», 
по-прежнему нуждающихся в жизненных 
рецептах, в «волшебной нити Ариадны», 
которая приведет к заветной цели. Не 
случайно в произведениях этого жанра 
так богаты интертекстуальные связи, 
актуализированы уже знакомые сюжеты 
и образы, которые «восполняют» недо-
стающую картинку, позволяют многое не 
объяснять, апеллируя к читательскому 
опыту, и в то же время акцентируют ав-
торскую позицию. Волшебные и остро-
сатирические; о людях и о животных; 
добрые и «жестокие»; собственно лите-

ратурные и терапевтические; родившие-
ся под пером и чернилами писателя и 
созданные компьютерной клавиатурой 
сетератора; написанные, рассказанные 
и нарисованные; в традиционном или из-
мененном, непривычном графическом 
облике; поддерживающие жанровый ка-
нон и предельно отклоняющиеся от него; 
опирающиеся на реальность и сюрреали-
стические; ориентированные на поэтиза-
цию счастья, гармонии и балансирующие 
на грани с антиутопией, сказки даже при 
наличии разъедающей иронии, высту-
пающей в том числе в качестве защитной 
реакции человека на происходящее, не 
перестали быть актуальными и не пере-
стали быть «настоящими сказками». Они 
меняются, как меняется сама жизнь, но 
остаются неизменными и в этом смысле 
каноничными, как главные жизненные 
ценности и аксиомы. 

Увлекательный сюжет, лаконич-
ность, нетривиальность уникальной 
истории (пусть даже восходящей к сотне 
известных сюжетов и архетипов), нали-
чие ярких героев и ярких событий, спо-
собность захватить, увлечь и подарить 
нечто необычное позволяют сказке как 
жанру избежать кризисного состояния, 
а читателю преодолеть кризис, «подбро-
шенный» временем, «которое не выби-
рают». Сказка лишь на время отвлекает 
от реальности, но не изымает человека 
из нее; она и была, и есть, и остается «пу-
теводителем по жизни». Современная 
формула жанра принадлежит одному из 
лучших сказочников, великолепно раз-
бирающихся в реальности, Людмиле Пе-
трушевской: «Надо ли говорить, что там, 
где обычно кончается сказка, начинается 
счастливая жизнь…».
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Субъектная организация пьесы  
Л. Андреева «Океан»

В статье предметом исследования являются формы выражения авторского сознания в дра-
матургии Л. Андреева на примере пьесы «Океан». В работе анализируются, главным образом, 
ремарки, а также заголовочный комплекс и система персонажей.

Ключевые слова: формы выражения авторского сознания, ремарка, «новая драма», образ ав-
тора, субъектная организация, психологический параллелелизм, дидаскалия.

V.V. Savelieva

Subjective organization  
of the play by L. Andreev «The ocean»

The research object is the form of expression of author’s consciousness in L. Andreyev’s 
dramaturgy on the example of the play “The Ocean”. The remarks, the headline complex and the 
system of characters are mainly analyzed.

Key words: the forms of expressing author’s consciousness, remark, “new drama”, the image of the 
author, subjective organization, psychological parallelism, didaskalia.

Статья посвящена изучению субъ-
ектной организации пьесы Л.  Андреева 
«Океан». Здесь предполагается осуще-
ствить исследование образа автора в 
драме XX века на примере функциони-
рования в пьесе ряда форм выражения 
авторского сознания: паратекста, заго-
ловочного комплекса и системы образов 
персонажей. 

Для понимания термина «образ ав-
тора» обратимся к работе М.М.  Бахтина 
«Эстетика словесного творчества», в ко-
торой ученый предполагает, что автор 
в тексте «должен находиться на границе 
создаваемого им мира как активный тво-
рец его, вторжение в этот мир разруша-
ет его эстетическую устойчивость» [3, 
с. 166]. Следуя этому определению, можно 
сделать вывод, что автор использует язык 
как материю, чтобы, преодолев его как 
материал, выразить новое содержание. 

Для обнаружения авторского начала 
внутри текста, необходимо понять ро-
довую и жанровую специфику произве-
дения. Если говорить об общих чертах, 
присутствующих во всех литературных 
родах, то наиболее сильными позиция-
ми авторского присутствия будут: на-

звание, посвящение, эпиграф, начало 
и финал произведения. Что касается 
драматических произведений, то здесь 
в область авторской активности, помимо 
всего прочего, входят: ремарки, соотно-
шение монологической и диалогической 
речи персонажей, пространственно-
временная образность. Рассмотрев эти 
формы выражения авторского сознания, 
можно охарактеризовать образ автора в 
пьесе и сделать выводы об авторском за-
мысле, авторской концепции, авторской 
субъективности.

Леонид Андреев – драматург-новатор 
начала XX века, представитель «новой 
драмы», принципиальными особенно-
стями которой, по мнению Ю.В. Бабиче-
вой, были:

• Изменение конфликта: если раньше 
это было противопоставление воль, то 
теперь это конфликт человека с судьбой, 
с неведомым ему механизмом, который 
манипулирует его жизнью. Появляется 
образ человека «без воли», находящий-
ся в недейственном противостоянии.

• Изменение типа героя: появляет-
ся герой – обычный человек, иногда по-
шлый и даже ничтожный, который, тем 
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не менее, должен противостоять миру, 
судьбе, року.

• Изменение поэтики драмы. Это са-
мое главное изменение, поскольку оно 
связано с усилением авторской активно-
сти: автор всеми силами стремится «вый-
ти на сцену» [2, с. 493]. 

Таким образом, можно сказать, что в 
ходе эволюции драмы как литературного 
рода автор изменяет свое положение, он 
перестает выполнять функцию обычного 
постановщика, консультанта. Он пытает-
ся выразить свою индивидуальную кон-
цепцию и проявить себя как личность. 
В содержательной основе драматическо-
го произведения лежит концепция авто-
ра, его уникальное видение образа мира. 

Опираясь на вышесказанное, обра-
тимся к рассмотрению субъектной орга-
низации пьесы Л. Андреева «Океан». 

Наброски к «Океану» были сделаны 
Андреевым еще в декабре 1906 – весной 
1907 гг. на острове Капри, но отдельным 
изданием книга вышла в марте 1911 года. 
В пояснение к пониманию пьесы после 
ее прочтения актером Александрийско-
го театра Н.Н.  Ходотовым 25 сентября 
1910 года на благотворительном вечере 
в издательстве «Шиповник» Л. Андреев 
сказал: «То, что я хотел вложить в эту 
пьесу, ясно из тех ремарок, о которых 
здесь говорилось мимоходом. Океан 
и берег, человек и стихия. Там вечная 
правда, правда неба и звезд, правда Оке-
ана, стихии, а на берегу человек с его ма-
ленькой правдой, с его жалостью, нрав-
ственностью, законами, и вечная борь-
ба <…> Когда-нибудь человек победит 
космос, может быть, он сдвинет звезды 
с их мест, но пока, какие страшные сны 
снятся на этой земле» [1, с. 624].

Из ряда форм выражения автор-
ской позиции мы обратимся в данном 
случае только к ремаркам (паратексту). 
Искусствовед Г.  Бояджиев определяет 
ремарку так: «ремарка [французское 
remarque – «замечание», «примечание»] – 
драматургический термин. Главное со-
держание ремарки – указание места и 
времени действия, а также сценических 
поступков и психологического состоя-
ния персонажей. Как общее правило, ре-
марка выполняет чисто служебную функ-

цию, но иногда она может превращать-
ся в самостоятельную художественно-
повествовательную часть драматургиче-
ского произведения» [4, с. 294].

Пьеса «Океан» носит условно-
обобщенный характер, место действия 
неизвестно, указано только время – 
1782  год. Главные герои пьесы: моряк 
Хаггарт и его матрос Хорре, Мариетт и 
ее отец аббат. Пьеса состоит из семи кар-
тин. Ремарки выступают вначале каждой 
из картин в качестве небольших, логи-
чески законченных, повествовательных 
отрывков. Они подробно описывают ге-
роев, их психологическое и эмоциональ-
ное состояние, действия, аналогичным 
образом передают состояние окружаю-
щей действительности. Такие ремарки 
говорят об условном характере пьесы, 
поэтому их нельзя в полной мере пока-
зать на сцене, они в большей степени 
предназначены только для чтения (при-
мер из первой картины):

«На океан ложатся мглистые февраль-
ские сумерки. Недавно был снег, но растаял, 
и теплый воздух тяжел и влажен; в глубину 
материка неслышными толчками гонит его 
морской юго-западный ветер и на смену при-
носит свой – душисто-острое сочетание мор-
ской соли, безграничной дали, ничем не нару-
шаемого, свободного и таинственного просто-
ра» [1, с. 331].

Такое детальное описание ограничи-
вает свободу действий режиссера и ак-
тера в процессе постановки спектакля. 
Автор полностью управляет процессом 
донесения замысла произведения и фор-
мой его донесения до читателя / зрите-
ля. Возможно, в данном случае мы можем 
говорить о ремарках, как о дидаскалиях – 
«т.е. авторском повествовании о том, как 
и в каких условиях протекает диалог» [5, 
с. 23]. Мы будем ссылаться на объяснение 
этого термина в работе Ю.М. Горджелад-
зе: «Дидаскалии у разных драматургов на-
полняются разным содержанием, но цель 
у них одна – каждый автор с помощью 
дидаскалий пытается самоутвердиться в 
пьесе, контролировать ее ход» [5, с. 24]. 
По мнению Горджелазде, дидаскалия – это 
средство, позволяющее автору-драматургу 
быть единоправным «диктатором» свое-
го замысла и, следовательно, исключить В

.В
. С

ав
ел

ье
ва



129

самоинтерпретацию своего произведе-
ния для читателя, актера, режиссера. 

В пьесе «Океан» такие объемные по 
смыслу и содержанию ремарки направ-
ляют сюжет пьесы. Композиционно эти 
ремарки / дидаскалии находятся в на-
чале картины, непосредственно перед 
действием, кроме этого, такие ремарки 
встречаются и в процессе действия. Они, 
в большей степени, несут на себе основ-
ную смысловую и эмоциональную нагруз-
ку, так как уже отражают общий эмоцио-
нальный фон героев и окружающей дей-
ствительности, что позволяет читателю 
/ зрителю настроиться на соответствую-
щий, угодный автору, лад. В этой их функ-
ции отражается прием психологического 
параллелизма: от того, как и каким автор 
описывает океан в начале картины, за-
висит то, что будет происходить в самом 
действии картины. Получается, что сю-
жетная линия пьесы выстроена на после-
довательном сопоставлении картин, мо-
тивов, образов из мира природы и ситуа-
ций, отношений, поступков людей. В пер-
вой части каждой картины задан опреде-
ленный эмоционально-психологический 
фон, содержание которого раскрывается 
во второй части картины, в поступках и 
словах людей. 

Например, третья картина начина-
ется с описания тихого и спокойного 
океана: 

«Солнечное, радостное утро. Отлив.
Далеко в море уходит бархатная отмель; 

вернулись с ночной ловли рыбаки и выгружа-
ют сверкающую рыбу. <…> Светлыми зерка-
лами блистают маленькие, забытые океа-
ном, лужи; вода нагрета солнцем, испаряется 
и пахнет» [1, с. 357]. 

Это обстоятельственная ремарка 
описывает декорации, в которых долж-
ны протекать дальнейшие события. И 
далее в тексте пьесы описывается тихая, 
счастливая жизнь главных героев – Хаг-
гарта и Мариетт. Сравним с первой кар-
тиной – океан в момент знакомства Ма-
риетт и Хаггарта:

«<…> и уже глуше шумит опустившийся 
океан; еще выше – и уже бессильно колышется 
внизу тяжелая, почти безгласная громада; 
звучат иные голоса в просторе светозарных 
далей» [1, с. 337].

По замыслу автора, Хаггарт соотно-
сится с океаном, предстающим хаотич-
ным и демоническим. Поэтому состояние 
и настроение главного героя Хаггарта 
напрямую зависит от состояния океана и 
наоборот. Сравним со второй картиной, 
в которой Хаггарт и его матрос Хорре 
пьянствуют, и как при этом показан океан:

«Хаггарт лежит на спине, и по его кру-
глому и сильному лбу бегают бесшумно те же 
тревожные желтые блики, <…> Дыхание 
спящего глубоко и неровно; минутами подни-
мется тяжелая, словно чужая, рука, сделает 
несколько неясных, незаконченных движений 
и бессильно упадет на грудь.

Под окном грохочет и ревет бурун, разби-
ваясь о скалы – уже вторые сутки на океане 
буря» [1, с. 342].

Последующие объемные обстоятель-
ственные ремарки также дополняют и 
направляют сюжетную линию пьесы. 
С  их помощью автор нагнетает напря-
женную атмосферу событий пьесы, от-
теняет поступки героев, рисует обоб-
щенную картину мира. Действие пьесы 
как будто отталкивается от заложенного 
в ремарке условно-символического опи-
сания. Например, третью картину завер-
шает такая ремарка:

«Ревет, приближаясь, океан» [1, с. 373].
Она  является уже, своего рода, на-

чалом четвертой кульминационной кар-
тины, которая также открывается зло-
вещим описанием океана. Это связано с 
появлением в пьесе некоего «человека»:

«У самой воды, на тесной площадке ка-
менистого берега стоит человек – маленькое, 
темное, неподвижное пятно <…> в непро-
ницаемом мраке – глухо и тяжко колышет-
ся океан. В открытом голосе валов, идущих 
снизу, чувствуется его мощная близость <…> 
И пахнет открыто океан: могучим запа-
хом глубин, гниющих водорослей, своей тра-
вы. Сегодня он спокоен и как всегда – один» 
[1, с. 373].

Мистическая встреча главного героя 
с таинственным персонажем вводит чи-
тателя / зрителя в напряжение и являет-
ся предзнаменованием чего-то ужасного. 
И вопрос, вынесенный автором в ремар-
ку, лишь усиливает этот эффект:

«О какой великой печали говорит эта 
ночь?» [1, с. 376]
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Все становится ясным в пятой карти-
не, которая, в отличие от предыдущих, 
сразу начинается с реплик героев: Хаг-
гарт убивает Филиппа, бывшего жениха 
Мариетт. Важно отметить, что описание 
самого убийства вынесено за рамки дей-
ствия пьесы. Следовательно, автору важ-
ны последствия, а не сам факт убийства. 

В шестой картине центральным ста-
новится образ корабля, который соотно-
сится с Хаггартом. Действие же проис-
ходит в хижине Филиппа. Общая атмос-
фера также вынесена в ремарке:

«Ждут Хаггарта – его пошли искать. На 
лавках вдоль стены расселись старые рыбаки 
<…> Говорят вдумчиво и осторожно: как бы 
не сказать чего лишнего <…> Ночью пришел 
с моря туман и покрыл землю <…> слышны 
редкие, протяжные удары колокола: то на да-
леком маяке святого Креста предостерегают 
заблудившиеся в тумане корабли» [1, с. 380].

В седьмой картине в центре внима-
ния для читателя / зрителя становится 
сам Хаггарт:

«Озаренный бегучим светом факелов, сто-
ит Хаггарт <…> Тревожно поблескивает ме-
талл оружия и одежды; играет огонь и на ли-
цах тех, что безмолвным кольцом окружают 
Хаггарта – его близкие, его друзья. А в отдале-
нии другая игра: там молча пляшет большой 
корабль и бросает на черные волны свои огни 
<…>» [1, с. 395].

Несмотря на проклятия Мариетт по 
поводу смерти отца и судьбы его убийцы, 
Хаггарт уходит в океан один, покидая 
жену и сына. 

Пьеса заканчивается описательной 
ремаркой:

«Гром салюта заглушает ее крик. – Хаг-
гарт вступил на свой корабль. Чернеет ночь, 
и плеск волны стихает: уходит с отливом оке-
ан. Безгласна великая пустыня неба, и ночь 
чернеет, и затихает плеск волны» [1, с. 408].

Главный герой – Хаггарт, на образном 
уровне центральный, но не определяю-
щий. Он служит для авторского замысла 
катализатором. Выстраивается следую-
щая схема: берег (аббат, Мариетт, Фи-
липп и другие) противопоставлен Океану, 
между ними Хаггарт со своим кораблем и 
матросом Хорре. Человек в борьбе со сти-
хией, с хаосом, в итоге поддается ему, как 
первоначальной основе бытия. 

Конечно, в пьесе есть обычные ре-
марки, выполняющие традиционные 
функции. Они характеризуют действия и 
речь героев:

«Женщина пугливо говорит» [1, с. 333];
«Мариетт осторожно спрашивает» 

[1, с. 340];
«Он говорит с пренебрежением» [1, 

с. 339];
«Матрос говорит гневно» [1, с. 348].
Символическую роль играет назва-

ние пьесы – «Океан». Океан, как персо-
наж, в  пьесе выражается практически 
на всех уровнях: идейном – противопо-
ставление человека и стихии, океана и 
берега; повествовательном – изображен 
в описании деталей повествования: ту-
ман, волны, рыба, лодки, буря и т.д.; об-
разном – герои пьесы рыбаки, пираты и 
мореплаватели, т.е. люди зависящие от 
океана; пространственном – действие 
непосредственно происходит у океана, 
причем, не привязано к какому-то кон-
кретному месту, т.е. условно; и, наконец, 
композиционном – практически каждая 
картина начинается с ремарки, описы-
вающей океан. Океан, таким образом, 
становится полноправным участником 
пьесы: он и на сцене, и за ней.

Андреев в ремарках противопостав-
ляет океан берегу. Океан  – свободная, 
жестокая и убивающая стихия, когда 
речь идет о пиратах и разбойниках. Бе-
рег – это покорная, величественно пре-
красная и щедрая природа, когда дело 
касается рыбаков. Одни герои смотрят 
на океан с опаской, другие – с надеждой, 
третьи – с тоской. И все они не знают, 
что от него ждать, но все ему покорны, 
как высшей силе. 

В этом отношении прослеживает-
ся уже образ самого автора. Употребляя 
термин С.Н. Дубровиной [6, с. 25], мож-
но сказать, что Л.  Андреев использу-
ет «деспотию ремарок», так как своим 
стремлением дирижировать, как и тек-
стом пьесы, так и спектаклем, автор с по-
мощью многофункциональных ремарок, 
названия пьесы и образов героев, высту-
пает на первый план и проникает на все 
уровни повествования, словно пытаясь 
доказать на материале текста пьесы спо-
собность человека контролировать свою В
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жизнь, управлять своей судьбой, чего 
нельзя сказать о судьбе его героев.

Итак, ремарки в пьесе «Океан» иг
рают важную роль в ряде элементов  
поэтики:

• на уровне конфликта значимую 
функцию выполняют подробные обстоя-
тельственные ремарки, которые помога-
ют его раскрыть;

• на уровне характеристики персона-
жей важную роль играют традиционные 
ремарки, но с детальным описанием дей-
ствий героев и их речи; 

• на уровне образа мира на первый план 
выходят описательные ремарки, в которых 
отражается пространственно-временная 
образность создаваемого автором мира, в 
нашем случае – океана и берега.
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Е.С. Седова 

Лирическое и эпическое в драме У.С. Моэма  
«Священный огонь»  

и на сцене МХАТа им. А.П. Чехова
В статье анализируется лирическое и эпическое начала в драме У.С. Моэма и спек-

такле режиссера С. Враговой. Соединение этих двух начал гармонично дополняют друг 
друга, что позволяет выявить ряд проблем философского, морально-этического и пси-
хологического планов. Дополнительными составляющими спектакля являются стихот-
ворения Л.  Арагона и Р.Л.  Стивенсона, прозаическая вставка из повести А. де Сент-
Экзюпери «Военный летчик», а также вкрапления элементов синтеза искусств.

Ключевые слова: У.С. Моэм, лирическое, эпическое, спектакль МХАТа им. А.П. Чехо-
ва, проблема жизни и смерти.

E.S. Sedova 

The lyric and the epic in W.S. Maugham’s play  
The Sacred Flame and its staging  

in AT the Moscow Art Academic Theatre
The interaction of the lyric and the epic in W.S. Maugham’s play and its stage version by the 

director Svetlana Vragova is discussed. The combination of these features in the drama and in 
the performance supplement each other and it enables us to detect philosophic, moral, ethic and 
psychological problems. Besides there are some additional elements in the staging, such as the poems 
by Louis Aragon and Robert Lewis Stevenson, some prose fragments from Pilote de guerre by Antoine de 
Saint-Exupéry, and art synthesis

Key words: W.S. Maugham, the lyric, the epic, the staging of the play The Sacred Flame in the Moscow 
Art Academic Theatre, the problem of life and death. 

Драма У.С. Моэма «Священный 
огонь» (The Sacred Flame) была написана 
в  1928 г. В этом же году 19 ноября со-
стоялась первая театральная постановка 
в Henry Miller’s Theatre на Бродвее; пьеса 
была сыграна 28 раз. В следующем году 
8  февраля 1929 – премьера на лондон-
ской сцене в Playhouse Theatre с Глэдис 
Купер в главной роли. Известна также 
экранизация пьесы Моэма компанией 
Warner Brothers в 1935 г. под названием 
The Right To Live [3, с. 235, 241]. 

Большому кругу российских зрите-
лей и читателей данное произведение 
английского писателя практически не 
знакомо. Исключение составляют спек-
такли некоторых российских театров: 
МХАТа им. А.П.  Чехова (2002 г.), Став-
ропольского драмтеатра им. М.Ю.  Лер-

монтова (2002 г.), Нижегородского ака-
демического драмтеатра им. М. Горько-
го (2003  г.), новосибирского «Глобуса» 
(2007 г.). Логично, что каждая театраль-
ная постановка уникальна по своей сути, 
каждый режиссер по-своему расставляет 
акценты, усиливая либо детективную 
линию, либо мелодраматическую, либо 
мистико-философскую, что обусловле-
но синкретичным жанром произведе-
ния Моэма. Важно отметить, что в пьесе 
ставятся и обсуждаются философские, 
морально-этические и психологические 
вопросы. 

В центре нашего внимания самая 
первая постановка пьесы С. Моэма на от-
ечественной сцене в МХАТе им. А.П. Че-
хова 15 января 2002 г. со звездным со-
ставом – С. Безруков (Морис Табрет), Е
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О. Барнет (миссис Табрет), Е.  Семено-
ва (Стелла Табрет), Е. Бероев (Колин 
Табрет), Е.  Добровольская (няня Вей-
лэнд), А. Ильин (доктор Хавестер) и др.;  
режиссер  – С.  Врагова. Интерес к дан-
ному спектаклю определяется доступно-
стью его видеозаписи, а также исследо-
вательской задачей, связанной с  жела-
нием проследить, как в драматическом 
тексте и его театральном воплощении 
показан синтез лирического и  эпиче-
ского начал.

Обращает на себя внимание назва-
ние пьесы – The Sacred Flame, что отсылает 
к первым строкам лирической баллады 
С.Т.  Кольриджа «Любовь» (Love, 1799):

All thoughts, all passions, all delights,          
Whatever stirs this mortal frame,                                         
All are but ministers of Love, 
And feed his sacred flame [1, с. 165].                           
Огонь, пламя имеет в драме несколь-

ко значений:  во-первых, это огонь (fire) 
в прямом смысле слова – то, что связано 
с процессом горения и разрушения, когда 
доктор Хавестер говорит о катастрофе, 
после которой Морис стал инвалидом: 
«He was terribly smashed up, you know. The 
lower part of his spine was broken and the 
plane caught fire and he was badly burnt» 
[2, с. 232]. Во-вторых, огонь становится 
метафорой, связанной с чувственной сто-
роной, когда Морис объясняется со Стел-
лой, в нем горит огонь желания: «I feel like 
a house on fire now» [2, с. 248]. Он говорит 
жене о своей беспомощности, невозмож-
ности физической близости с  ней. Об 
огне как о страсти говорит и миссис Та-
брет (fires of passion), оправдывая любов-
ную связь Стеллы и Колина. Кроме того, 
символ, встречающийся в балладе Коль-
риджа и пьесе Моэма, – flame – это все то, 
что питает любовь. В пьесе – это то, что 
поддерживало жизнь Мориса (его любовь 
к Стелле), любовь матери к сыну, любовь 
няни Вейлэнд к Морису и, наконец, буду-
щее, которое воплотится в ребенке Стел-
лы и Колина. Отметим также и философ-
ский смысл данного образа: священный 
огонь – это символ человеческой жизни 
вообще. Что происходит с этим пламе-
нем? В разговоре между няней и доктор-
ом о смерти Мориса есть заявка на данное 
предположение:

«Harvester:  It was always on the cards 
that he’d go out suddenly.

Nurse: Like a candle that you blow out 
when you don’t want it any more. Where 
does the flame go then? » [2, с. 262].

Вопрос няни звучит риторически, 
не предполагая ответа. Всю ответствен-
ность за «задувание» священного пламе-
ни Мориса взяла на себя миссис Табрет. 
Проблема преступления и наказания 
решается драматургом в гуманистиче-
ском ключе: Милдред оправдана, т.к. ее 
преступление было совершено во имя 
любви к сыну и ради будущего Стеллы и 
Колина ценой собственного тотального 
одиночества. 

Лирическое начало связано также 
с поэтизацией любви как высокого чув-
ства. Здесь интересно проследить взаи-
модействие лирического начала в пьесе 
и в спектакле. Оставшись наедине, Стел-
ла и Морис начинают диалог с флирта, 
который постепенно перетекает в моно-
лог «израненного сердца» Мориса. Герой 
рассказывает о своей жизни в заточении, 
о том, как он за это время научился на-
блюдать за людьми. Он чувствует себя 
вне этой жизни: «Life is for the living and 
I’m dead» [2, с. 244]. Морис говорит о 
своих открытиях в мире человеческих 
отношений, об эгоизме, об умении из-
влекать из наблюдаемого удовольствие 
и радость – и все это благодаря Стелле, 
которую он боготворит и благодаря ко-
торой он выжил и живет сейчас: «…it’s 
you who’ve given me the courage to carry 
on… I owe everything to you. Nothing mat
ters to me very much when I know I shall 
see you tomorrow and the next day and the 
day after that and always. And when I’ve 
had a bit of pain I think to myself when you 
come in next you’ll kiss me, and I feel the 
tenderness of your lips on my beating heart» 
[2, с. 244–245].

Неслучайно он говорит об этом 
именно сейчас, в годовщину их свадьбы, 
вспоминая прошлое, когда была страсть 
и звучали признания в любви. Можно 
предположить, что герой уже принял 
решение расстаться с жизнью и его сло-
ва звучат как прощальные. Следующая за 
этой сцена подтверждает данное пред-
положение, когда миссис Табрет благо-

Филологические науки

Ли
ри

че
ск

ое
 и

 э
пи

че
ск

ое
 в

 д
ра

м
е 

У.
С

. М
оэ

м
а 

«С
вя

щ
ен

ны
й 

 
ог

он
ь»

 и
 н

а 
сц

ен
е 

М
Х

АТ
а 

им
. А

.П
. Ч

ех
ов

а



134 Вестник Челябинского государственного педагогического университета. 2016. № 1

дарит Стеллу за преданность супругу, 
ее самопожертвование. Ей известно о 
связи Колина со Стеллой и о том, что у 
них скоро будет ребенок, но драматург 
отодвигает эти объяснения Милдред 
в конец пьесы, оставляя действие на эмо-
циональном пике. Стелла чувствует свою 
вину, потому что любит Колина. На этом 
Моэм заканчивает первый акт, а режис-
сер С. Врагова продолжает и дополняет 
действие двумя существенными сценами. 
Первая – это декламация стихотворения 
доктором Хавестером, который благо-
дарит Стеллу за прекрасно проведенное 
у них в доме время: 

Я в ней одной открыл покой 
                  и мир душевный,
То благо, счастье, дружбу и любовь,
Тот свет, смиряющий наш ум 
                              больной, мятежный,
Священный тот огонь, 
                 волнующий нам кровь.
Все это в ней одной, волшебной, 

                                                      я открыл
И сладкие часы с ней вместе 

проводил (из спектакля).
Важен также и жест доктора: он до-

стает из внутреннего кармана цветок и 
протягивает его Стелле. Стихотворение 
имеет двойственное звучание: с одной 
стороны, оно обращено к Стелле и пока-
зывает восхищение доктора, но с другой 
стороны, в данном поэтическом произ-
ведении Стелла находит перекличку со 
своей ситуацией в настоящем (связь с Ко-
лином), что усиливает ее чувство вины 
по отношению к мужу. 

Вторая сцена – это своеобразный об-
ряд по задуванию священного пламени 
жизни Мориса. Миссис Табрет читает мо-
литву земле, прося принять и защитить 
ее сына: «земля нежная, как шерсть, да 
защитит она тебя от небытия», «рассту-
пись, земля, не дави его, дай ему легко и 
быстро погрузиться, укрой его краем сво-
ей одежды, как мать укрывает свое дитя» 
и т.д. (из спектакля). Данная мистифика-
ция обнаруживает в драме Моэма целый 
комплекс философских, моральных и 
этических проблем: проблема эвтана-
зии, жизни и смерти, выбора и другие. 
Следующая затем сцена ухода из жизни 
Мориса представлена как пластический 

моноспектакль в исполнении С. Безруко-
ва, что, безусловно, оказывает мощное 
ассоциативное воздействие и показы-
вает сложный процесс в душе героя. Он 
ощущает себя одним из игроков на поле 
жизни. Морис как будто просчитывает 
каждый свой ход: перед нами игра с фи-
гурами и имитация шахматной партии, 
плавно перетекающая в изображение 
борьбы героя в замкнутом пространстве, 
его попытка выбраться наружу, словно 
из самолета, ощущение себя свободным 
(мимо провозят инвалидную коляску) и, 
как итог, расправленные крылья героя, 
его возвращение домой. Неслучайно 
поэтому в начале второго действия спек-
такля звучит эпитафия Р.Л. Стивенсона, 
которую читает Колин:

…Моряк из морей вернулся домой,
Охотник с гор вернулся домой,
Он там, куда шел давно 
(из спектакля).
Данные строки служат дополнением 

к характеристике Мориса – его бесстра-
шие перед смертью: будь то в небе (тра-
гедия летчика) или на земле (инвалид). 

Следующее проявление лирического 
начала в пьесе С.  Моэма связано с чув-
ствами няни Вейлэнд к Морису, которая 
берет на себя роль детектива, расследу-
ющего неожиданную смерть героя. Глав-
ным подозреваемым становится Стелла, 
у которой были причины убить своего 
мужа – она ждет ребенка от брата умер-
шего. Обнаружившийся между няней и 
Стеллой конфликт построен на претен-
зиях: Стелла лишила Беатрис смысла 
жизни, забрала то, что хоть ей и не при-
надлежало, но составляло часть жизни 
няни Вейлэнд. В драме есть глубокие по 
эмоциональной силе монологи няни, 
которая после смерти Мориса чувству-
ет опустошение: «I loved him because he 
was like a child in my arms… My love meant 
nothing to him, he had no room in his 
heart for any love but the love of you, and 
you had no use for it. He asked for bread 
and you gave him a stone» [2, с. 299], «My 
love for that poor boy was as pure and as 
spiritual as my love for God... My love was 
compassion and Christian charity… And 
now I’ve lost everything that made life 
lovely to me. What was he to you? What was Е
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he to his mother? To me he was my child, 
my friend, my lover, my god. And you killed 
him» [2, с. 300–301]. 

Затем по сюжету пьесы показано 
прояснение дела о смерти Мориса, пока  
миссис Табрет не признается в совер-
шенном ею преступлении во имя любви 
к сыну. Она говорит о давней договорен-
ности с сыном, касающейся его добро-
вольного ухода из жизни. Признание 
матери выводит пьесу на глубокий фило-
софский уровень – она не позволила ил-
люзиям Мориса относительно «любви» 
Стеллы быть разрушенным до конца. Пе-
ред этим Милдред неслучайно вспомнит 
свою давнюю историю страсти к некоему 
офицеру (это Ликонда, как догадывается 
читатель и зритель), которой она сумела 
противостоять. 

 В спектакле режиссера С. Враговой 
есть поэтическая вставка между моноло-
гом няни и признанием миссис Табрет, 
когда доктор читает стихотворение Луи 
Арагона об убийствах:  «Убийств будет 
очень много, // Наступит всеобщая 
тревога». Убийства показаны как игра – 
жертва тот, кому выпадет жребий: «Все 
тут должно быть верно – // По жребию 
вытянем имя жертвы». Абсурдный финал 
стихотворения показывает абсурдность 
показанной кровопролитной ситуации:

Убийца дело свое кончил
И говорит: «Сам с собой покончу» 
(из спектакля).
Последнюю строку следует понимать 

как признание миссис Табрет, которая 
тем самым поставила точку над i в деле 
Мориса и его расследовании няней. 

Рассказ о событиях, что, собствен-
но, связано с эпическим началом в драме 
С. Моэма, дан в пересказе действующих 
лиц. Так, становится известно о событи-
ях пятилетней давности, когда, испыты-
вая новый самолет, произошла катастро-
фа, и Морис разбился вдребезги, получив 
серьезные повреждения позвоночника. 
Эта трагедия лишила его возможности 
летать, и герой остался прикованным 
к  инвалидному креслу. Доктор Хавестер 
и миссис Табрет вспоминают, каким пре-
восходным летчиком был Морис, какое у 
него было инстинктивное чувство поле-
та, как он прошел всю войну без единой 

травмы, но случай сделал его инвалидом. 
За внешней бодростью и оптимизмом 
Мориса, как уже отмечалось выше, скры-
ты страдания, осознание неполноценно-
сти своей жизни. По верному замечанию 
В. Вульфа, «за драматургической ситуаци-
ей, афористичностью и  отточенностью 
диалогов и монологов Моэм раскрывает 
трагедию потерянного поколения. Же-
стокость и бессмысленность войны пре-
вратили его героя Мориса в  человека, 
которому не  хочется жить» (из рецен-
зии на спектакль «Сомерсет Моэм: театр 
и жизнь»).

В спектакле С. Враговой трагедия 
Мориса представлена через восприятие 
ситуации самим героем, который ее за-
ново проживает. На сцене звучат фраг-
менты из разных глав повести А. де Сент-
Экзюпери «Военный летчик». Цитаты по-
добраны таким образом, чтобы показать 
надвигающуюся катастрофу и осознание 
летчиком неизбежности трагического 
исхода. В монологе Мориса-Безрукова 
ставится вопрос о духе и плоти, подчер-
кивается мысль о слиянии тела и души 
человека с машиной и шире – со всем ми-
розданием. Небо – стихия летчика, где 
он по-настоящему живет. Открывается 
спектакль этим монологом неслучайно, 
чтобы показать трагедию летчика, кото-
рая заключена не столько в поражении, 
сколько в том, что он оказался выброшен-
ным на землю и прикованным к ней на-
всегда, подчеркнуть контраст между тем, 
что было – свобода и парение, и тем, что 
есть – полная физическая беспомощность. 

Также эпическое начало в пьесе 
С. Моэма связано с фрагментарными све-
дениями из жизни семьи Табрет – о дет-
стве Мориса и Колина в Индии, где они 
почерпнули идею о переселении душ; об 
увлечении миссис Табрет молодым офи-
цером; об истории взаимоотношений 
Мориса и Стеллы (со слов самих героев 
и миссис Табрет). Все это, безусловно, 
имеет перекличку с настоящим и позво-
ляет понять логику поступков и поведе-
ния героев. Так, становится ясно, почему 
миссис Табрет оправдывает измену Стел-
лы. С позиции личного жизненного опы-
та мудро звучат слова Милдред, которая 
считает, что любовь Мориса и Стеллы 

Филологические науки

Ли
ри

че
ск

ое
 и

 э
пи

че
ск

ое
 в

 д
ра

м
е 

У.
С

. М
оэ

м
а 

«С
вя

щ
ен

ны
й 

 
ог

он
ь»

 и
 н

а 
сц

ен
е 

М
Х

АТ
а 

им
. А

.П
. Ч

ех
ов

а



136 Вестник Челябинского государственного педагогического университета. 2016. № 1

«была глубокой и страстной, но основой 
её был секс» [2, с. 295]. Возможно, со 
временем их отношения переросли бы 
в духовную связь, но у них не было на это 
времени. После катастрофы все измени-
лось: постепенно Стелла стала угасать, и 
только любовь Колина смогла ее воскре-
сить к новой жизни. Кроме того, Стелла 
сама признается, что не любила Мориса, 
в то время как он верил в иллюзию ее 
любви до конца.

Отношения Стеллы и Мориса также 
не лишены подробностей. Действие пье-
сы происходит в годовщину их свадьбы. 
Морис вспоминает, как они ходили в опе-
ру на «Тристана и Изольду» Вагнера, как 
тем вечером он сделал Стелле предложе-
ние руки и сердца. Отправляя супругу в 
театр с Колином, он хочет воссоздать 
свое утраченное счастье, когда наблюда-
ет за женой и братом со стороны: «I was 
thinking of my pleasure. I wanted you to 
hear again the music we’d heard together 
that night we got engaged. I was crazy about 
you» [2, с. 245]. Морис говорит о том, что 
любовь преходяща, он чувствует свою 
вину, что лишил Стеллу радости и полно-
ты жизни. И затем идет монолог его «из-

раненного сердца», о котором говори-
лось выше. 

В спектакле эпическая составляющая 
пьесы также присутствует в разговорах 
действующих лиц, но есть и любопытные 
вкрапления элементов синтеза искусств: 
музыка (звучит Вагнер), хореография 
(танец Стеллы), живопись (задник сце-
ны выполнен в духе «Острова мертвых» 
Арнольда Беклина), а также наличие 
в постановке мистических элементов 
(тень Мориса, неожиданно появляющая-
ся женщина в сари).

Таким образом, соединение лириче-
ского и эпического начал в драматиче-
ском тексте и театральной постановке 
гармонично дополняют друг друга, что 
позволяет выявить ряд проблем фило-
софского, морально-этического и психо-
логического планов. Дополнительными 
составляющими спектакля (чего нет в 
тексте Моэма) являются стихотворе-
ния Л.  Арагона и Р.Л.  Стивенсона, про-
заическая вставка из повести А. де Сент-
Экзюпери «Военный летчик», музыка, 
хореография, живопись, а также усилен-
ный режиссером С.  Враговой мистиче-
ский элемент.
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Н.Э. Сейбель

«Смерть Сенеки» П. Хакса:  
визуальное и аудиальное

Миф о смерти философа, политика и поэта Луция Аннея Сенеки полон противоречий. Хакс 
создает синтетическую в жанровом отношении пьесу, первая часть которой ориентирована на 
классицистическую трагедию, вторая – на абсурдистский фарс. Используя знакомый сюжет и 
создавая «пьесу по пьесе», он играет интермедиальными параллелями и цитатами из живописи 
и акустическими эффектами, снижающими героический пафос и выявляющими противоречи-
вость фигуры главного героя.

Ключевые слова: П. Хакс, пьеса по пьесе, интертекст, современная драма, П. Рубенс, Ж.-Л. Да-
вид, интермедиальность.

N.E. Seibel 

“The death of seneca” by Р. Hacks:  
visual and auditory

The myth of the death of the philosopher, politician and poet Lucius Annaeus Seneca is full 
of contradictions. Hacks creates a synthetic genres in play, the first of which focused on the classic 
tragedy, the second - in the absurdist farce. Using the familiar story and creating a “play by play”, he 
plays intermediality parallels and quotations from art and acoustic effects, reducing the heroic pathos 
and reveals the contradictory figure of the protagonist.

Key words: P. Hacks, a play on the play, intertext, modern drama, P. Rubens, JL David 
intermediality.

В 1980 году одновременно в Бер
лине и Дрездене состоялась премьера 
пьесы Петера Хакса «Смерть Сенеки». 
К ХХ веку искусство накопило большой 
опыт осмысления использованного в ней 
героического сюжета. Тацит с «присущей 
историкам» … «предвзятостью» [9] 
торжественно описывал предсмертный 
час выбравшего самоубийство во 
имя чести и убеждений стоика рядом 
с учениками и преданной женой, 
решившейся умереть вместе с Сенекой. 
П. Рубенс рисовал человека, мужественно 
противостоящего боли и старческому 
бессилию, рядом с которым меркнут 
и посланцы императора и стоящие 
на заднем плане солдаты. Э.  Клейст  – 
воплощение «серьезности и чести» 
[2, с. 192] – «напялил на Сенеку» … 
«смирительную рубашку» [9], продолжая 
развивать легенду о силе его мятежного 
духа. П. Хакс не в первый раз обращается 
к уже знакомому читателю материалу: 

он переосмыслял аристофановский 
«Мир» (1962), шекспировского «Ри
чарда III» («Маргарита в Эксе», 
1967), «Амфитриона» Плавта (1968), 
мильтоновскую поэму («Адам и Ева», 
1972). «Драматизация давних коллизий, 
психологизация общеизвестных обра- 
зов (или подчеркнутый отказ от 
нее), наполнение пространства про
изведения предметно-временными ана
хронизмами…» [7], – объект, достойный 
изучения, когда речь идет о хаксовских 
«пьесах по пьесе». В данном случае 
писатель обращается к материалу, 
разрабатываемому преимущественно жи- 
вописью: Якобом ван Остом I, Паулем 
Рубенсом, Кристофо Саволини, Лукой 
Джордано, Жаком-Луи Давидом «Смерть 
Сенеки» интересна не только в связи 
с  авторской стратегией «эксплуатации 
легенды» [9, с. 14], но и в контексте 
убеждения автора, что главный объект 
литературы – «великие события  и 
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большие характеры», что перед 
художником стоит задача выписать своим 
читателям «паспорт завтрашнего дня» 
[11, с. 25], открывающий перспективу 
общественной мысли и социального 
развития. 

Хакса не раз называли «социали-
стическим классицистом», «Смерть Се-
неки»  – одна из самых показательных 
с точки зрения его эстетических убежде-
ний пьес: это – трехактная трагедия, за-
вершающаяся изначально возвещенной 
смертью героя, с соблюдением единства 
места, времени и действия, с построен-
ной по принципу симметрии системой 
образов, демонстрирующая неотврати-
мость судьбы. Пьеса Хакса распадается 
на две композиционных части: до начала 
третьего акта и после. Первая половина 
построена на интермедиальных связях 
с живописными полотнами и является 
своего рода приквелом к ним. Вторая – 
комедия ошибок и недоразумений, воз-
никающих из-за разрушенной ниши, от-
ражающей звук и делающей тайны, сооб-
щенные во внутреннем дворе, достояни-
ем всего дома. Первые два акта строятся 
на визуальных параллелях, третий  – на 
аудиальных комических эффектах.

Как и требует классицистическая 
трагедия, великий философ и политик: 
«Не будь извечной честь, – он стал бы 
ей отцом» [10], – погибает, становясь 
жертвой политической интриги. Жизнь 
Сенеки одинаково ничтожна и в глазах 
Нерона, обязанного ему образованием, 
славой, процветанием империи, и в гла-
зах Пизона, использовавшего имя быв-
шего консула в своих целях и не желаю-
щего «рисковать успехом будущим» [10]. 
Обреченный герой не утрачивает досто-
инства. Осознавая близость смерти, он 
следует намеченному на день плану, в ко-
тором – чтение, размышления, общение 
с друзьями. Однако в самой этой верно-
сти плану уже заключен мощный комиче-
ский потенциал пьесы Петера Хакса. Об-
наруживается, что философ не властен 
не только над жизнью, но и над пунктами 
собственного плана («Зачем ты, пункт, 
в мой день, как враг, врываешься» [10]).

В поведении героя изначально ак-
центируются два главных мотива: патри-

отизм и стоицизм. И то, и другое – повод 
для горькой иронии автора. «Милосер-
дие» Нерона, приказавшего Сенеке по-
кончить с собой, свидетельство «цивили-
зованности» Рима: «Мы очень развились. 
В любой другой стране / Недели пыток 
ждут за философию» [10]. Несгибаемое 
терпение и мужество перед лицом смер-
ти чем дальше, тем очевиднее предмет 
осмеяния: «Не делать ничего! Да кто так 
делает?!» [10]. Стоик-Сенека убежден: об-
щее благо, безусловно, важнее отдельной 
жизни, «способность презреть смерть, 
по мысли Сенеки, … являлась непремен-
ным условием, обеспечивающим движе-
ние социума» [3, c. 47]. Ирония, усилива-
ющаяся по ходу трагедии и переходящая 
в сарказм, разрушает классицистическую 
чистоту жанра, придает всей истории 
принципиально новое звучание.

Соблюдение единства места и вре
мени также активно используется ав
тором для создания иронического 
эффекта. Действие происходит во дворе 
летнего дома Сенеки, в декорациях, 
в  которых легко опознается лестница 
с колоннадой, навес и статуи с картины 
Жака-Луи Давида «Смерть Сенеки» 
(1773) – самой классицистической 
из многочисленных художествен- 
ных интерпретаций римского сюжета.  
Ж.-Л. Давид наполняет картину 
пафосом официоза: складки дорогих 
тканей, овевающих тела рыдающей 
жены Паулины и ее служанок, перья на 
шлемах солдат, то ли поддерживающих 
великого мыслителя, то ли караулящих 
государственного преступника, роскошь 
статуй и скамьи. Традиционный для 
полотен на сюжет смерти Сенеки мотив 
возвещения истины, выражающийся 
в том, что, несмотря на близость 
смерти, философ продолжает дикто
вать, отодвинут: мы едва находим 
записывающего ученика среди мно
жества персонажей, потрясенных не 
столько знаниями, сколько стойкостью 
и волей умирающего. По поводу пафоса 
«предсмертных» полотен Давида (у 
него на картинах множество смертей: 
«Смерть Сократа», «Смерть Марата», 
«Андромаха, оплакивающая Гектора») 
Хакс едко иронизировал в своей пьесе Н
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«Живописец короля», где одна из 
героинь «пересказывает» картину: 
«Я сильно сокращаю. – Разве можно 
сократить картину? – Да, до самой сути. 
… Старикан сидит на высоченной койке 
…Тело, как всегда, жесткое, мышцы 
негибкие, в общем, сидит, как замерзший 
вол зимой. … Сократ собирается взять 
яд, но не берет: он еще не закончил свою 
проповедь. ... Мальчишка отвернулся 
и думает: “Когда же, наконец, он ее 
возьмет?” У обоих уже затекли руки, 
а Сократ все проповедует и проповедует» 
[8, с. 193]. Расставляя в первой ремарке 
декорации, П. Хакс подчеркивает 
противоречие между видимым и сущ
ностным, пышностью и аскезой, 
«широким входом в салон (для гостей)», 
«узким проходом в холл (для обитателей 
дома)», обильным декором заднего 
плана и двумя каменными скамьями, на 
которых будет происходить действие. По 
ходу действия классицистическая – в духе 
Давида – пышность начальной декорации 
все очевиднее разрушается: на ней 
появляются строительные доски, мусор 
от разрушения ниши, ванна. Ирония 
интермедиальной картины усиливается 
введением в нее несовместимых с да
видовской пышностью элементов.

Герой, полный решимости умереть 
до заката солнца в соответствии с 
приказом императора, ставится в центр 
разветвленной системы двойников 
и оппозиций. Мечта Сенеки: «Всего 
два гостя званых – каждый дорог 
мне» [10]. Камерное собрание почти 
не изображается на живописных 
полотнах, посвященных смерти Се
неки. Это событие традиционно 
трактуется как публичный жест фи
лософа и гражданина, а стоицизм 
в целом как «своего рода знамение 
духовной оппозиции императорам» [4, 
с. 290]. Только Якоб ван Ост I на своей 
картине рисует умирающего философа 
в окружении доктора, двух учеников и 
слуги, компенсируя малое окружение 
мощью и красотой атлетического тела 
главного персонажа и сильными жестами 
его рук, помогающих, вероятно, полету 
мысли. В пьесе же Сенека и одиночества 
не обретает: незваными являются и 

Паулина, и Флавиус; Энней вместо 
возвышенной беседы затевает ссору.

Двойники в пьесе высвечивают кон-
траст намерений героя и реального 
хода событий. Философские убеждения 
Сенеки должны выдержать проверку 
соседством с сентенциями двух псевдо-
философов. Один – «стихийный мысли-
тель» Никодом, домоправитель Сенеки. 
Второй – докучливый гость Флавус, гра-
фоман, «бесстыдный святотатец в храме 
истины» [10]. Первый, долго и тесно об-
щаясь с Сенекой, усвоил форму и легко 
оперирует словами «Логика», «Целесоо-
бразность», «Ложное и истинное толко-
вание», «Иллюзорность», «Причина и 
следствие». Однако жесткая прямолиней-
ность его мышления, трусливость и прак-
тичность не только комически искажают 
абстрактные сентенции Сенеки, демон-
стрируя ограниченность Никодома, но 
и самого Сенеку ставят в двусмысленное 
положение, вынуждая признать: «Не всё 
идет у нас согласно разуму, / А так, как 
человек великий требует [10]. Второй 
всерьез уверен, что занимает достойное 
место в сонме великих мыслителей, счи-
тает философию самым надежным путем 
к славе и благополучию. Его гордыня 
приписывает ему статус личного врага 
Нерона. Его любвеобильность становит-
ся причиной фарсового разбирательства 
на пиру, скандала, в который втянуты и 
Паулина, и двое мальчиков-любовников: 
Аулус и Спуриус. Он фантазирует сам о 
себе то, что реально происходит с Сене-
кой, – личный враг Нерона, вдохнови-
тель народа, – и это сходство к финалу 
трагедии обретает гротесковые формы. 

Обреченный на тесное общение 
с двумя собственными отражениями Се-
нека доведен до отчаяния: слишком оче-
видно опознаются заимствования из его 
собственных высказываний, слишком 
ясно, насколько превратно они изна-
чально были поняты. В «Нравственных 
письмах…» Сенека пишет: «Я изменюсь 
в лице, увидав смерть, не больше, чем 
услыхав о ней … Я уйду, подтвердив под 
присягой, что всю жизнь любил чистую 
совесть и достойные занятия, что ни-
когда ни в чем не ущемил ничьей свобо-
ды, и менее всего своей собственной» 
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[5, с. 72]. Двойники Сенеки в пьесе про-
возглашают не стойкость перед смер-
тью, а ничтожность жизни, сравнивая ее 
с  произведением искусства, с лотереей, 
с игрой.

В отношения двойничества постав-
лены и два врача, опекающих Сенеку: 
Адрест и Энней. Первый – хладнокров-
ный и отстраненный, второй – ревни-
вый и беспокойный. Первый, будучи 
посвященным в тайну близкой смерти 
философа, восхищается его мужеством и 
верностью себе. Второй занят спасением 
своей репутации медика: «Лишь откро-
венность ваша мой престиж спасет» [10]. 
Несмотря на комичность контраста, оба 
тесным образом связаны с важнейшим во-
просом пьесы: времени, его быстротеч-
ности, умения им распоряжаться. Лейт-
мотив речей Сенеки: «Время краткое те-
рять не следует» [10]. Парадокс в том, что 
не сам Сенека, а его доктора в итоге рас-
поряжаются его временем, что еще под-
тверждает неутешительный вывод героя: 
«Уступкой жизнь моя была» [10]. Адрест, 
когда это понадобилось Сенеке, дарит ему 
дополнительное время, ненадолго пере-
вязывая вскрытые вены. Энней отнимает 
время пустыми пререканиями. Сам Се-
нека, как обнаруживается по ходу пьесы, 
деньги ценит выше и времени, и жизни: 
единственное, что заставляет его отсро-
чить смерть – торг с издателем о гонораре 
за книгу. Высшие ценности отходят на за-
дний план перед сиюминутными интере-
сами. Попытки придать торжественности 
последнему часу разбиваются о быт, тщес-
лавие, меркантильность и самого героя и 
его домочадцев. 

К финалу ситуация абсурдизируется. 
Благородная попытка Сенеки оградить 
покой друзей, сохранить в тайне жесто-
кий приказ императора создает резкий 
контрапункт поведению его близких. 
«День торжественный» для него, для 
них  – рядовой, один из многих. Он жи-
вет с ощущением цейтнота – у них впере-
ди жизнь. Они преследуют разные цели, 
оценивают происходящее с разных по-
зиций. В итоге – самый неутешительный 
вывод из происходящего – не Сенека 
гармонизирует и облагораживает тех, 
с кем проводит свой последний день, а 

они втягивают его в круг своих интере-
сов. Его духовной силы не хватает на то, 
чтобы справиться с повседневностью. 
Чем дальше, тем комичнее он выглядит 
в глазах и зрителей и персонажей. Суще-
ственную роль в построении гротесково-
го скандала последнего акта играет раз-
рушение ниши, поглощавшей звук в доме 
Сенеки. Он больше не может отмахнуть-
ся от навязчивых вопросов, поскольку 
любое его вранье становится доступным 
всем заинтересованным лицам. Громоздя 
одну ложь на другую, он запутывается и 
втягивает в пустые споры все большее 
число незваных гостей. 

Основанием для авторской иронии 
является противоречивость фигуры 
протагониста – Хакс особо подчеркивал 
его в эссе «Сенека». Он прославился в трех 
областях: поэзии, политике и философии. 
И во всех трех воспринимается по
томками неоднозначно. В своем 
драматургическом творчестве он ори
ентировался на Еврипида, однако 
«сии латинские трагедии … изобилуют 
сильными и высокими чертами», «хотя 
часто стоят на ходулях» [1, с. 152], «по 
сравнению с “Медеей” Еврипида трагедия 
Сенеки выглядит упрощенной» [6, с. 414]. 
Политик-Сенека поддерживал деспотию, 
которая «из-за прискорбного нежелания 
производить… не добилась ничего, 
кроме поддержания определенного 
спокойствия в условиях постоянного 
уменьшения общественного продукта» 
[9, с. 22]. Философ-Сенека отстаивал 
идеи гуманизма и стоицизма, а значит, 
постоянно вынужден был примирять 
человеколюбие с гражданскими добро
детелями преданности, служения, пат
риотизма и самопожертвования. 

Хакс, осознающий, что диктатура 
Рима и диктатура рушащегося дву
полярного мира (за шесть лет до 
падения берлинской стены) имеют 
определенные сходства, предоставляет 
право критики только отрицательным 
своим героям: Сильванусу, Флавусу – они 
позволяют себе дистанцироваться от 
происходящего и осуждать императора. 
Сенека абсолютно уверен в своей вине 
и своем участии в приближающемся 
упадке империи, он принимает смерть, Н
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поскольку разделяет вину: «А разве мне 
казалось омерзительным, / Когда других 
людей уничтожал Нерон? / И глупо 
омерзение испытывать, / когда теперь 
моя настала очередь» [10]. Его совесть – 
причина его самоубийства. Сенека-поэт, 
в трактовке Хакса, по-своему понимает, 
что есть Книга. Она для него всегда 
меньше человека и человеческой жизни. 
Писательство – процесс бесконечный, его 
главная цель – не оставить потомкам раз и 
навсегда открытую мудрость, а наполнять 
смыслом и порядком жизнь самого автора: 
«Не хочу я ничего заканчивать. / Хочу 
лишь одного – писать, пока могу» [10]. 
Философ-Сенека, сталкивающийся по 
ходу действия со все более очевидными 
противоречиями, в итоге вынужден 
признать, что нет такого философского 
постулата, который жизнь – особенно 

в пограничной ситуации, на пороге 
смерти  – не могла бы опровергнуть. 
В заслугу он может поставить себе лишь 
достоинство мужественного человека: 
«Сегодня удалось одно лишь сделать 
мне: / Своим несчастьем не обременить 
людей» [10].

Хакс создает не анахронический 
политический памфлет и не па
родию на героический сюжет. Он 
использует приемы гротеска, абсурда, 
интермедиальной игры для грустной, 
но гуманной констатации: в любом 
философе побеждает человек, обя
зательства мужа, друга, хозяина дома 
подчас сложнее обязанностей консула 
и ученого, повседневность не только 
помеха возвышенному строю мыслей, но 
и проверка абстрактных философских 
постулатов.
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Разрушение визуальных канонов  
в тексте современной драмы

В статье исследован тот аспект существования драматического произведения, который 
представлен в литературном тексте, конкретнее, в его внешнем облике, поскольку визуальное 
воплощение текста яркий маркер тех изменений, которые происходят в современной драме. 
Проанализирована изменившаяся стратегия оформления и функции  таких традиционных 
элементов драмы, как список действующих лиц, маркировка действий, ремарки и реплики.

Ключевые слова: визуальная поэтика, ремарки, родовой синтетизм, пространство страницы, 
визуальные знаки.
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Destruction of visual canons in the text  
of modern drama

The visual appearance of the text, which is a clear marker of stylistic transformations 
in contemporary drama, is discussed. The changing strategy of design and function of the traditional 
elements in drama, like a list of characters, marking actions, remarks and replicas are analyzed.
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Борис Гройс в книге «Политика поэ-
тики» утверждает, что любое современ-
ное произведение искусства представля-
ет собой некий проект или жест [1]. Со-
временный писатель/драматург должен 
подвергнуть текст насильственным, раз-
рушительным, редукционистским проце-
дурам, чтобы проявилась его внутренняя 
сущность, обычно скрытая за конвенцио-
нальным фасадом. Кризис драмы по ари-
стотелевскому канону (которую принято 
называть классической, в которой со-
блюдаются «три единства», время течет 
линейно, все построено на психологиче-
ских отношениях между персонажами, 
а зрителю отводится роль наблюдателя) 
был замечен в середине ХХ века. В конце 
ХХ века, в 1999 году, Ханс Леман, сумми-
ровав наблюдения над процессами в дра-
матическом искусстве, сделал вывод о 
появлении нового этапа в развитии теа-
тра – постдраматического, и указал на то, 
что современный театр отказывается от 
принципов фигуративности и нарратив-
ности [4]. 

В тексте современной драмы ради-
кально устранены привычные внешние 
знаки драмы. Например, Е. Гришковец 
убрал список действующих лиц, Оля 
Мухина наполнила текст картинками, 
М. Угаров значительно увеличил объем 
ремарок. Исследование визуальных осо-
бенностей пьес современных француз-
ских драматургов (Жоэля Помра, Жор-
жа Перека), английских (Кэрил Черчил, 
Марка Равенхилла), немецких (Ульрике 
Зиа, Фритц Катер, Аня Хиллинг), отече-
ственных (Ивана Вырыпаева, Оли Мухи-
ной) демонстрирует общеевропейскую 
тенденцию разрушения канонического 
облика текста. 

Сегодня много написано о трансфор-
мации внесюжетных элементов драма-
тургических текстов, в частности, об из-
менившихся функциях ремарок, об изме-
нении их объема и задач. Существуют две 
магистральные стратегии работы с ре-
марками –– одна, где ремарки становятся 
объемными, приобретая черты эпическо-
го текста, как, например, у отечественно-
го драматурга Михаила Угарова («Газета 
“Русскiй Инвалидъ” за 18 июля...») или 
в упоминавшейся выше пьесе Фолькера 

Брауна, вторая стратегия проявляется 
в редуцировании ремарок.

Но свобода современных драматур-
гов безгранична, поэтому существуют и 
другие варианты ремарок. Например, 
как в пьесе немецкого драматурга Ульри-
ке Зиа «За рулём», где текст третьей ча-
сти, по сути, является ремарочным, но 
только он и составляет весь объем этой 
части произведения:

3
Без всякого перехода она опять пря-

чет пистолет под плащ. Кошмар начался 
или закончился? 

Она прячет пистолет – что дальше? 
Кажется, я бледен, как никогда, я смотрю 
на женщину, слежу за взмахом ее ресниц. 
Потом иду в туалет – блевать.

Двое болгар зевают.
Щелкают зажигалками.
Запах жженого пластика [2].
Cамый яркий случай нарушения ка-

нонов – когда в пьесе отсутствуют как та-
ковые все основные традиционные эле-
менты драматического текста. Можно 
назвать несколько таких пьес. Например, 
в пьесе французского драматурга Жоржа 
Перека «Увеличение» текст поделен на 
пронумерованные от 1 до 6 предложе-
ния. Блоки в 6 предложений отделены 
звездочками, но в некоторых блоках от-
сутствует весь порядок цифр:

1
Вы опять идёте к Начальнику вашего 

отдела.
5

Его в кабинете нет
6

В этом случае вы ждёте в коридоре, 
когда он вернётся.

*
1

Вы ждёте в коридоре, когда вернётся 
Начальник вашего отдела.

2
Он вернётся или нет, чёрт возьми!

6
К Иоланте! [5, с. 278]

Очевидно, что пронумерованы не-
персонифицированные реплики диа-
лога. Стиль реплик лаконичный, отры-
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вистый, имитирующий стилистические 
особенности устных поведенческих ин-
струкций либо устной речи. Удивитель-
ны и действующие лица пьесы –– это 
Предложение, Альтернатива, Утверди-
тельное предположение, Отрицательное 
предположение и т.д. Сюжет пьесы пред-
ставляет собой варианты рекомендаций 
по поведению в офисе. 

Современные драматурги предпо-
читают только цифровое обозначение 
частей пьесы. Классическая терминоло-
гия, например, «Действие первое явле-
ние третье» сегодня не используется, ав-
торы просто нумеруют очередную часть 
произведения. В пьесе Ульрике Зиа «За 
рулём» есть часть/главка, состоящая из 
одной реплики: 

11
МАРТА. Да, так, примерно так он себе 

это и представляет. С той лишь разницей, 
что больше боится каких-нибудь экономи-
ческих монополий, чем ФБР. По-моему, 
ФБР волнует его не так сильно.

12
ЛОРЕНЦ. Господи! Тебе надо смы-

ваться оттуда. Когда-нибудь этот идиот 
и вправду поверит в историю о мировом 
заговоре. Просто поверит – и все. Спон-
танно [2].

Вообще к второстепенным классиче-
ским элементам драматургического тек-
ста современные авторы, как кажется, 
относятся без излишнего пиетета, сво-
бодно, и переносят усилия и акценты на 
развитие внутренней логики действия, 
характера, создание эмоционального на-
пряжения. 

Интересный пример нетрадиционно-
го облика текста в пьесе другого немец-
кого драматурга Фритца Катера «МЫЭ-
ТОКАМЕРА / ясонматериал», где от-
сутствуют полностью знаки пунктуации: 

мирко
папа сидит в лодке мама кричит ты 

идиот прекрати прекрати наконец-то 
с  папиных рук капает кровь больше и 
больше рыболовная леска впилась в его 
руку прекрати же ты идиот перережь её 
наконец то ты слышишь у мамы течет 
косметика соня вся бледная какой-то 
мужчина подъехал к нашей лодке и спро-

сил надо ли нам помочь могу ли я вам 
чем-нибудь помочь нет большое спасибо 
с улыбкой ответил мой отец

на дне лодке прыгает большой карп 
соню тошнит прямо в шармютцельское 
озеро [3].

Сюжет этой пьесы, имеющий де
тективно-политическую основу и опи-
сывающий побег семьи из Западной 
Германии в Восточную, строится как мо-
ментальные снимки из семейного фото
альбома. 

В этой пьесе Фритца Катера нет ре-
марок. Кроме текста реплик, которые 
расположены вертикально и это распо-
ложение собственно маркирует конец 
фразы, заменяет пунктуационный знак, 
скорее всего, точку, есть ещё очень лако-
ничный текст, указывающий время и ме-
сто действия. Список действующих лиц 
также лаконичен, в нём присутствует 
указание только на возраст персонажей, 
и лишь одному персонажу дана характе-
ристика его деятельности. Кроме того, 
этот персонаж, очевидно, американец, 
поскольку его реплики даны на англий-
ском языке, что тоже является ярким 
визуальным акцентом, работающим по 
принципу остранения текста, деавтома-
тизации его восприятия. 

Вертикальный вектор, очевидный 
в  драматургическом тексте и маркиро-
ванный списком действующих лиц, ча-
стыми абзацными отступами, вероятно, 
генетически восходит к синкретическим 
корням драматического рода, к его син-
тетическому единству с лирикой. В совре-
менных пьесах этот родовой синтетизм 
актуализирован. В пьесе Ани Хиллинг 
«Звёзды» вертикальный вектор оформ-
ления текста логично и закономерно со-
четается с рифменными созвучиями (вы-
деленными нами полужирным шрифтом 
для наглядности):

АНТОН.	 Тихое местечко.
ЯНА.	 И ночь тихая.
АНТОН.	 Где Калле?
СЮЗАННА.	 Дерево орошает.
КАЛЛЕ.	 Вот и нет.
ЯНА.	 Был ответ. Антон.
АНТОН.	 Тишина. 
КАЛЛЕ.	 Я – пас.Т.
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ЯНА.	 Ты –– пас.
	 В самый раз.
	 Ты –– пас.

Яна. Внизу-то тяжко.
А тут –– не спеша. Спиной на травке.
Слушать тошно о грязном белье.
Я хочу услышать что-нибудь о тебе [7].

Пространство страницы современ-
ных текстов представляется очень дроб-
ным, сегментированным, «наполненным 
воздухом». Это относится к текстам и 
прозаическим, и драматургическим. 
Хотя тексты пьес изначально имеют бо-
лее сегментированный вид, современ-
ные драматурги ещё более дробят его, 
разбивая реплики одного персонажа и 
перенося на другую строку, руководству-
ясь не традиционными законами синтак-
сиса, а стремясь проиллюстрировать ин-
тонацию эмоций персонажа. Так, в пьесе 
Ани Хиллинг «Звёзды»:

СЮЗАННА.	 Когда накатывает.
	 Звезда.
	 Обычно.

СЮЗАННА.	 Всё равно бы
	 земля у нас ушла.
	 Из-под ног [7].

Такие особенности текстов совре-
менных пьес также восполняют нарушен-
ную нарративность, перенося действие 
на другой уровень осознания произведе-
ния, из сферы сюжетно-фабульной, так 
сказать, информативной в сферу эмоци-
ональную, где значительную роль игра-
ет интонационно-ритмический рисунок 
текста. 

 Текст пьесы «Торговцы» Жоэля По-
мра, которого называют одним из  наи-
более ярких современных драматургов 
и режиссеров Франции, визуально пред-
ставлен в виде пронумерованных блоков 
вертикально расположенного, иногда по 
одному слову в строчке, текста, не разби-
того на реплики и ремарки. Это рассказ 
женщины о своей жизни и только её речь 
составляет всё произведение: 

28
Она
даже

жалела,
что он остался цел и невредим,
потому что,
сказала она, 
не того
она хотела,
нет, не того.
Она хотела совсем другого [6, с. 515].

Приемы, сегментирующие текст 
пьесы, в данном случае выполняют 
интонационно-партитурную функцию, 
т.к. сюжет пьесы драматичный, герои-
не тяжело вспоминать о происходящих 
событиях, и такое расположение тек-
ста демонстрирует неторопливый темп 
речи героини, паузы значительной про-
тяжённости, затруднённость, взволно-
ванность эмоциональной речи. 

В этой пьесе Жоэля Помра отсут-
ствует такой традиционный элемент, 
как список и представление действую-
щих лиц, хотя в сюжете участвуют не 
только главная героиня и её подруга, 
но многочисленные родственники и 
жители города, но, как становится по-
нятно из авторского предисловия, эти 
участники пьесы присутствуют на сцене 
в виде пантомимы. Авторское предисло-
вие – это ещё один нетрадиционный эле-
мент новой драмы, который необходим 
современному драматургу как компенса-
ция отсутствия тех привычных состав-
ляющих текста (реплики и ремарки), от 
которых он отказался. 

В известной пьесе «Кислород» Ивана 
Вырыпаева также выделен вертикальный 
вектор расположения текста, поскольку 
текст состоит из пронумерованных ком-
позиций, их десять по числу библейских 
заповедей, комментирование и осмысле-
ние которых современным человеком и 
представляет собой сюжет пьесы. В свою 
очередь каждая композиция делится на 
куплеты, каждый куплет – речь одного, 
мужского или женского персонажа, на-
званных Он и Она, и припевы, повторяю-
щиеся несколько раз в пределах одной 
композиции и резюмирующие основ-
ную идею данного куплета, связанную 
с  трактовкой конкретной библейской 
заповеди. Отказавшись от классических 
элементов внешней композиции пьесы, 
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И. Вырыпаев ориентирует читателя на 
особенности восприятия голосового вос-
произведения текста под музыкальный 
аккомпанемент. В сценических постанов-
ках исполнители проговаривают слова в 
ритмах клубного техно. 

Ханс Леман писал о том, что сам 
текст становится перформансом, двига-
ясь от репрезентативности к презента-
ции. Визуальные особенности текстов 
современной драмы делают драматур-
гический текст в контексте современ-
ной культуры и в контексте визуального 
мышления современности своего рода 
арт-объектом. В современном искус-

стве, культуре и науке арт-объект рас-
сматривается как сообщение особого 
рода, в  коем помимо традиционного 
вектора коммуникации «автор – произ-
ведение  – зритель» инициировано ин-
терактивное взаимодействие зрителя с 
объектом. Это взаимодействие проис-
ходит не только в процессе постановки 
пьесы, в театре, но и во время чтения 
текста, визуальные особенности кото-
рого, являясь эстетическими и семиоти-
ческими знаками, требуют от читателя 
дешифровки, включения в предложен-
ную автором игру распознавания смыс-
лов визуальных сигналов. 

Библиографический список

1. Гройс, Б. Политика поэтики [Текст] / Б. Гройс. – М.: Ad Marginem, 2012. – 400 с.
2. Зиа, У. За рулём [Электронный ресурс] / У. Зиа // Судия «Драматургия 20 века». – Режим до-

ступа: http://dramaturgija-20-veka.ru/za-rulyom/ 
3. Катер, Ф. МЫЭТОКАМЕРА / ясонматериал [Электронный ресурс] / Ф. Катер. – Режим до-

ступа: http://ilyaico.ru/mamapapafinlyandiya-1969-ernst-38-paula-25-mirko-5-sonya-3-djo/main.html 
4. Леман, Х.-Т. Постдраматический театр [Текст] / Х. Леман. – М.: ABCdesign, 2013. – 312 с.
5. Перек, Ж. Увеличение [Текст] / Ж. Перек //Антология современной французской драматур-

гии: в 2 т. Т. 2.  Пер. с фр. – М.: Новое литературное обозрение, 2011. – С. 505–558. 
6. Помра, Ж. Торговцы [Текст] / Ж. Помра // Антология современной французской драматур-

гии: в 2 т. Т. 2. Пер. с фр. – М.: Новое литературное обозрение, 2011. – С. 271–326.
7. Хиллинг, А. Звезды [Электронный ресурс] / А. Хиллинг. –  Режим доступа: http://origin-www.

goethe.de/kue/the/nds/nds/aut/hil/ruindex.htm#13865617 

Referencеs

1. Groys B. Policy poetics. М.: Ad Marginem, 2012. P. 400. [in Russian].
2. Zia U. Behind the wheel. Studia “Dramaturgia 20 veka”. Available at: http://dramaturgija-20-veka.ru/

za-rulyom/ 
3. Kater F. WEARECAMERA / jasonmaterial. Available at: http://ilyaico.ru/mamapapafinlyandiya-

1969-ernst-38-paula-25-mirko-5-sonya-3-djo/main.html
4. Leman H.-Т. Post-dramatical theater. М.: ABCdesign, 2013. P. 312. [in Russian].
5. Perek G. Increasing. Anthology of contemporary French drama. V.2. Trans. with fr. M.: Novoie literaturn-

oie  obozrenie, 2011. P. 505–558. [in Russian].
6. Pomra G. Merchants. Anthology of contemporary French drama. V.2. Trans. with fr. M .: New Literary Re-

view, 2011. P. С.271 – 326. [in Russian].
7. Hilling А. stars. Available at: http://origin-www.goethe.de/kue/the/nds/nds/aut/hil/ruindex.

htm#13865617

Сведения об авторе: 
Семьян Татьяна Федоровна, 
доктор филологических наук, доцент,
профессор, кафедра русского языка 
и литературы,
Южно-Уральский государственный 
университет (Национальный 
Исследовательский Университет),
г. Челябинск, Российская Федерация. 
E-mail: tatyana_semyan@mail.ru

Information about the author: 
Semyan Tatyana Fedorovna, 
Doctor of Sciences (Philology), 
Academic Title of Associate Professor,
Professor, Department 
of Literature of Russian Language 
and Literature
South Ural State University,
Chelyabinsk, Russia.
E-mail: tatyana_semyan@mail.ruТ.

Ф
. С

ем
ья

н 



147

УДК 83:792
ББК 83.3(4Нем):85.33

Е.А. Ткачева

Рейнхарт Зорге и его ранняя поэтическая драма 
«Нищий» как символ  

немецкого экспрессионизма
Статья посвящена ранее не исследованной экспрессионистской драме Рейнхарда Зорге 

«Нищий» и ее значению в литературном и театральном пространстве Германии начала ХХ века. 
Проводится разбор композиции и особенностей поэтических приемов Зорге. Выделяется зна-
ковый образ безымянного Поэта-Сына-Юноши как определяющий основные направления в 
развитии темы героя немецкого экспрессионизма.

Ключевые слова: Рейнхард Зорге, экспрессионизм, немецкая драматургия.

E.A.Tkacheva

Reinhardt Zorge and his early poetic drama  
“The beggar” as a symbol of german expressionism

The unconsidered expressionist drama by Reinhadt Zorge “The Вeggar” and its role in the poetic 
and theatrical domain of early XXth century Germany is discussed. The contexture and specificity of 
Zorge’s poetic method is considered. The author distinguishes the significant image of the Poet-Son-
Youth as the image, which determines the main trends in the development of the character theme in 
German expressionism. 

Key words: Reinhadt Zorge, expressionism, German drama.

Экспрессионизм как направление 
в  театральном искусстве Германии фор
мируется в предвоенное время (1905–
1914) и достигает своего расцвета в 1920-х  
годах, даря истории имена режиссеров, 
актеров, драматургов, наиболее ярко 
проявивших себя в нем. Экспрессионизм 
нашел отражение в живописи, в кино, 
в театре, и наиболее близки к реальности 
своего времени оказывались экспрес
сионисты-драматурги, в силу особен
ности театрального искусства и его 
перформативности.

Драматургия Э. Толлера, Ф. Верфеля, 
Р. Локнера, Р.  Зорге и других авторов 
группы «Молодая Германия» становится 
основой для экспрессионистских 
спектаклей, вызывает мощный резонанс 
в обществе и влияет на дальнейшее 
развитие мирового театрального ис
кусства. Будучи прерванным в своем 
естественном развитии приходом к власти 
в Германии фашизма, экспрессионизм 
в дальнейшем проявится в творчестве 
Г. Борхерта, группы «47». Малоизучен 

аспект влияния экспрессионистов 
на интеллектуальную драму второй 
половины ХХ века, хотя многое в темах, 
сюжетах и приемах подачи идей роднит 
молодых немецких драматургов-нова
торов с исканиями театра ХХ века и даже 
начала ХХI века.

В отличие от творчества своих 
«коллег» по движению работы поэта 
и драматурга Рейнхарда Зорге мало 
изучены, хотя его ранняя драма 
«Нищий» (1912) общепризнанна как 
первая экспрессионистская постановка 
в Немецком театре Макса Рейнхардта 
и является как бы отправной точкой 
в череде экспериментальных, нова
торских и, порой, скандальных спе
ктаклей этого направления. Являясь 
своего рода вызовом общественному 
мнению, экспрессионистический театр 
был во многом рассчитан на ответный 
отклик и потрясение душ своих со
временников. 

Автор диссертации об экспрессио-
нистской литературе, филолог Т.Н.  Ва-
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сильчикова отмечает сложность вклю-
чения экспрессионистской драматургии 
в современный театральный репертуар: 
«Жизнеспособность пьесы проверяется 
театром. Представить на сцене сегод-
ня экспрессионистическую драму в ее 
“классическом” варианте – таком, как 
“Газ-трилогия” Г. Кайзера, “Сын” В. Ха-
зенклевера, “Нищий” Р. Зорге, – прак-
тически невозможно. Можно создать 
модель драмы экспрессионизма, выч-
ленив основные приемы ее поэтики и 
вселив эту модель “душу” – идею мироу-
строительства. Но переустройство мира 
планировалось путем трансформации 
через душу поэта-экспрессиониста, и 
этот личностный, человеческий фактор 
невоскресим. Попытка в ином времени 
и пространстве воссоздать подобную 
модель теоретически вполне возможна, 
но с художественной точки зрения эта 
модель уже нежизнеспособна. Наиболее 
весомым доказательством этого служит 
тот факт, что экспрессионистические 
пьесы сегодня не ставит театр» [1, c. 27]. 
С подобным утверждением мы можем 
согласиться лишь отчасти. То, что те-
атр начала ���������������������������     XXI������������������������       века еще не освоил экс-
прессионистскую драму является, ско-
рее, проблемой малоизученности этого 
материала театральными практиками 
современности, и задача современного 
исследователя должна быть расширена 
до популяризации этого направления 
в искусстве, долгое время не восприни-
мавшегося как перспективное для ново-
го появления на сцене.

Драматургия Зорге, не смотря на 
свое важнейшее место в становлении 
немецкого экспрессионистского театра, 
оказывается забытой, незаслуженно от-
ставленной в сторону как потерявшая 
актуальность. Такое отношение находим 
в научных работах как немецко-, так и ан-
глоязычных исследователей. В таких се-
рьезных и известных широкому кругу чи-
тателей работах, как «Энциклопедия экс-
прессионизма» Л.  Ришар, и «Демониче-
ский экран» Л. Айснер, творчество Зорге 
дается в самом кратком изложении, а его 
программная драма «Нищий»  – в самых 
общих чертах. Не удивительно, что в оте-
чественном театроведении до сегодняш-

него дня так мало места отдавалось этому 
драматургу и его наследию. 

В современной методологической и 
учебной литературе по истории запад-
ноевропейского театра мы можем найти 
упоминание Р.  Зорге и его «Нищего», 
но никогда – разбора или анализа этого 
текста. Являясь признанной отправной 
точкой в немецком театральном экспрес-
сионизме, драматургия Зорге не иссле-
довалась подробно. Виной ли этому рано 
оборвавшаяся жизнь поэта или короткая 
сценическая судьба его пьес, но работы, 
посвященной его драматургическому на-
следию и связи его с театром ХХ века, не 
существует. 

Экспрессионистская драматургия 
сейчас, в начале ХХI века, столетие 
спустя после ее появления, не только 
не кажется устаревшей, но, напротив, 
предлагает замечательно свежий взгляд 
на проблемы общества, личности в си-
туации ежеминутных личных и мировых 
потрясений.

Современная отечественная драма-
тургия все чаще обращается к остропо-
литическим, проблемным темам, где в 
центре повествования оказывается схе-
матизированный, обобщенный герой-
одиночка, потерявшийся, обреченный 
на выбор без возможности увидеть и при-
нять его последствия. Мультимедийные 
технологии в театре предлагают расши-
рить границы вещественного мира, вый-
ти за рамки быта. Драматургия, насле-
дуя абсурдистские, постмодернистские 
тенденции ХХ века, продолжает поиски 
формы, разрушая привычные массовому 
зрителю приемы ведения рассказа, по-
дачи сюжета, идеи истории. Обращаясь 
к ранней драматургии экспрессионизма, 
мы находим очень схожие с современны-
ми поиски литературы и театра 1910-х го-
дов, и «Молодой Германии» в частности. 

Немецкий драматург и поэт Рейн-
харт Зорге считается по праву основопо-
ложником экспрессионистической дра-
мы. И  хотя поэт прожил сравнительно 
недолго, творческое наследие его доста-
точно внушительно. Уже спустя долгое 
время после его гибели жена поэта изда-
ла в 1925 году отдельным сборником его 
ранние произведения. Наряду со стихами Е
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и пьесой «Юноша», озаглавившей и весь 
сборник, в это издание вошли отмечен-
ные влиянием Ф. Ницше и С. Георге пье-
сы «Одиссей», «Гунтвар», «Заратустра», 
«Прометей» и «Антихрист». Другие ран-
ние произведения были опубликованы 
лишь в 1962 в 1-м томе «Собрания сочи-
нений в трех томах: «Это эподраматиче-
ская поэма «Дети земли» (1908), траге-
дия «Неизвестное» (1909) и написанный 
в 1910 году финал к незаконченной дра-
ме Г.Э. Лессинга «Спартак». В сборник 
не вошел написанный также в ранние 
годы цикл неоромантических стихотво-
рений в духе Э. Хардта «Шутовские пес-
ни шута» (1910).

Поворотным пунктом в творчестве 
3орге и одновременно его вершиной 
стала драма «Нищий» (1912), отмечен-
ная премией Г. фон Клейста и впервые 
поставленная в 1918, уже после смерти 
3орге. Преодоление философии Ницше 
в процессе работы над «Нищим» сверши-
лось окончательно под влиянием знаком-
ства 3орге с супругами-теософами Грен-
вольдами.

Второй период творчества Зорге мо-
жет быть обозначен как «религиозный». 
В 1913 семья Зорге совершает путеше-
ствие в Рим, где поэт принял католиче-
ство. В последующие годы религиозные 
взгляды 3орге нашли отражение в двух 
его пьесах: драме «Гунтвар» (изд. 1914), 
представляющей собой автобиографи-
ческое продолжение «Нищего», и пьесе 
«Приговор Заратустре» (изд. 1921). В его 
пьесах и стихотворениях  этого времени 
превалирует мистериальная тематика, 
библейские и ветхозаветные образы – 
пьесы «Царь Давид» (изд. 1916) и «Побе-
да Христа» (изд. 1924), сборники песен 
«Мать небес» (изд. 1917) и «Мистическая 
беседа» (изд.1922). В 1915 3орге принял 
решение стать священником, но был 
призван в армию, принимал участие в 
военных действиях, и, получив тяжелое 
ранение, скончался в полевом лазарете.

«Парадоксальность мистической иде-
ологии Зорге, – пишет Н. Млечина, автор 
статьи о его творчестве в “Энциклопеди-
ческом словаре экспрессионизма”, – про-
является в том, что он призывает чело-
века к переменам, к внутреннему пре-

ображению, будучи убежден в неизвест-
ности человеческой натуры» [2, c. 218]. 

Действительно, герой раннего Зор-
ге чаще всего находится на перепутье, 
он раздумывает о своем предназначе-
нии, о выборе, который ему предстоит 
сделать, но однозначного решения при-
нять не может. Оттого так часто в дра-
мах Зорге герой как бы распадается на 
части: духовную и телесную в «Юноше», 
действенную и пассивную в «Одиссее», 
поэтическую, творческую и земную, 
преступную – в «Нищем».

Во втором, религиозном, периоде 
этот аспект уже не так ярко проявляется 
в драмах Зорге – он сделал свой выбор и, 
скорее, беседует с Высшим сознанием, 
с Творцом, оглядываясь на свой земной 
путь, и разбирая заново то, что теперь 
навсегда стало частью его жизни (как, 
например,  в поэтических драмах «Царь 
Давид» и «Мистическая беседа»). Кон-
фликт в этих пьесах смещен с внешнего, 
действенного развития событий в об-
ласть духовных колебаний и размышле-
ний о духе. Этот период, отметим, был 
более исследован в зарубежных научных 
работах и называется рядом авторов ло-
гичным продолжением первого, ранне-
го, экспрессионистского периода Зорге.

Возвращаясь к поставленному выше 
вопросу о сценичности экспрессионист-
ской драматургии Зорге, необходимо 
отметить, что в историю театра он по-
пал прежде всего как автор, впервые по-
ставленный на немецкой сцене именно 
в экспрессионистском ключе режиссе-
ром, ранее не проявляющем особенного 
увлечения этим направлением, Максом 
Рейнхардтом.

Пьеса состоит из пяти действий, но 
при этом кажется намеренно лишен-
ной последовательно развивающегося 
сюжета. Ряду исследователей она пред-
ставляется пространным монологом ге-
роя, молодого поэта, с иллюстрациями 
в виде отдельных сцен (убийство отца, 
смерть матери и т.д.). 

Пьесу «Нищий» чаще всего понимают 
как сюжет о молодом поэте, но в самом 
тексте обнаруживаются очевидные ре-
жиссерские решения актов, прописаны 
все движения героев и изменения осве-
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щения. Эрнсту Штерну, постоянному ху-
дожнику постановок Рейнхардта, можно 
было не прикладывать усилий – все уже 
было сделано самим драматургом.  И, ве-
роятно, по этой причине, он не указан в 
афише как художник, и его участие в ра-
боте минимально – остался только один 
эскиз, где изображены трое персонажей 
за столом. Эта троица – Поэт, его Старый 
друг и Меценат, и это сцена из финала 
первого акта, где Поэт рассуждает о сво-
ей миссии в искусстве.

Сама пьеса Зорге – своеобразная рас-
кадровка предполагаемого спектакля. 
Автор очень четко описывает мизансце-
ны и освещение в той или иной сцене, от-
дельно выделяя роль основного занавеса 
и занавесей-разделителей сцены на ча-
сти. Занавес у Зорге в пьесе, как и у Рейн-
хардта в спектакле, имеет организующее 
значение. Герои – или перед занавесом, 
освещенным сзади, или скрываются за 
ним, и мы видим их силуэты.

В первом акте герои сидят перед опу-
щенным занавесом, и происходит раз-
говор об искусстве и судьбе творческо-
го человека в современном мире между 
главным героем – Поэтом и его Старым 
другом. Толпа безымянных читателей 
становится контрастным фоном для ду-
шевных порывов поэта.

Так же в постановке этого акта при-
менялся прием разделения сцены на два 
места действия, где события происходят 
параллельно, освещаясь в нужный мо-
мент направленными лучами софитов. 
Кафе – в одной части сцены, читатели, 
летчики и кокотки будут появляться в дру-
гой. Кроме того, в глубине кафе отроется 
эркер, скрытый еще одним занавесом, и 
там за столик сядут беременная Девуш-
ка (возлюбленная Поэта) и Медсестра.

Структура пьесы – рваная, отрывоч-
но нам даны сцены с участием главного 
героя – поэта, и сцены с героями – тол-
пой, скорее создающими фон: уродливо-
сатирический (группа читателей газет), 
пафосно-философский (группа летчи-
ков) или откровенно-бытовой (кокотки 
и их клиенты).

Например, сцена с летчиками – это 
хор, где есть корифей и те, кто подхва-
тывает его слова.  Проза сменяется в их 

репликах поэтическим текстом, доволь-
но сумбурным.

Подобные сцены – видения Поэта. 
Но он с ними не соотносится впря-
мую. Поскольку Поэт не вступает в диа-
лог с внешним миром, структура пьесы 
экстатически-монологична.

Поэт – фигура во многом авто
биографичная. Герой, подобно самому 
Зорге, видит в театре трибуну для вы
ступлений, в которых вскроется вся правда 
жизни. Этот поэт – молодой бунтарь, 
видящий себя новым пророком. Меценат 
предлагает Поэту стипендию, чтобы тот 
занимался творчеством спокойно, но 
Поэт требует от него в подарок театр, где 
бы Поэт говорил с толпой.

«Поэт: Мой друг говорил вам о моем 
положении. Вы знаете, в каких условиях я 
вынужден работать. Театры отклоняют 
мои драмы. Это для них так ново, что они 
боятся решиться на экспериментальную 
постановку… Помогите мне основать мою 
собственную сцену!... Я рассматриваю свою 
поэзию как основу и начало обновления новой 
драмы, но это обновление возможно, если у 
меня будет свой театр для нее» [3, с. 20].

Интересно, что в немецких теа
тральных исследованиях первой поло
вины ХХ века сцену Зорге трактуют 
именно как трибуну, а во второй половине 
ХХ века – как алтарь. Но в пьесе драматург 
строит мизансцены так, что на этой 
трибуне-алтаре снуют между столиками 
кафе официанты, безликие фигуранты 
пьют, читают газеты, торгуют собой.

Мир пьесы «Нищий» – это театр 
в театре жизни, хаос сцен бытовых 
и фантасмагоричных. Грубая речь 
соседствует здесь с ницшеанскими 
патетическими речами, а бытовые 
сцены – с фантазиями душевнобольного.

Второй акт – семейная сцена, где Поэт 
превращается в тексте в Сына больного 
Отца и покорной Матери, также условна 
и метафорична. Все решено в красном 
цвете – красные обои, обивка мебели, 
скатерть на столе, ковер и сам занавес, 
который этот акт открывает. При этом, 
в начале сцены перед закрытым занавесом 
появляется Отец героя, одетый в синий 
домашний халат и с детским барабаном 
на шее. Контраст цветов откровенно Е
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болезненный, раздражающий, как сама 
фигура Отца – безумного архитектора. 
Красная комната – мир Отца, грезящего о 
жизни на Марсе – красной планете. Этот 
цвет рифмуется с темно-розовым светом, 
которым зальет сцену в финале, в момент 
убийства Сыном Отца и Матери.

Третий акт – сцены в саду, где 
условность внезапно отменяется. Ка
менистые склоны, березки, идиллия 
семейного пикника на природе. Сестра и 
Девушка Сына собирают фиалки. Отец, 
окуная перо в тело убитого им птенца, 
чертит невероятные картины на листе 
бумаги, Мать отстраненно смотрит 
вокруг. Сын, не выдерживая ситуации, 
без малейших колебаний подсыпает 
яд в  вино родителей. Те выпивают и 
умирают у него на глазах, а фиалки, 
собранные девушками, попадают пря
миком на могилу. И не очень ясно, 
реальность ли это или еще одна фантазия 
Поэта-Сына. Тем более, что после этой 
кульминационной сцены герой опять 
встречается со Старым Другом перед 
театральным занавесом, и, извиняясь, 
что на этот раз не справился, как бы 

невзначай проговаривается, что все 
это – его пьеса, которая получилась не 
очень удачно. Такая игра со словами дает 
тексту несколько вариантов прочтения: 
метафорический (жизнь-пьеса) и бу
квальный (ведь в первом акте Поэт 
просил Мецената дать себе сцену).

Зорге – несомненный  наследник 
романтической драматургии, разру
шавшей привычные конструкции, на 
их развалинах возводящей свои города, 
но и их оставляя в недостроенном 
виде. Прозаический текст диалогов 
сменяется поэтическими вставками 
Видений Поэта, грубая речь бытовых 
персонажей перемежается пафосными и 
метафорически-сложными персонажей 
из мира грез. Насущные, житейские 
проблемы героев даны с воистину 
романтической иронией, что не мешает 
им же пророчествовать о будущем 
искусства в финале пьесы. Поэт, он же 
Сын и Юноша, авторский персонаж 
Зорге, олицетворяет раздробленность 
внутреннего мира героя в начале ХХ века, 
его трагическую обезличенность и 
обобщенность.
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Л.Г. Тютелова

Эпическое в «новой драме» рубежа XIX–XX веков
В статье рассматриваются проблемы взаимодействия родовых форм – эпической, лириче-

ской и драматической – в новой драме рубежа XIX–XX веков. Основное внимание уделяется 
использованию эпических способов представления события в драме. Отмечаются новые роли 
героя, который перестает быть простым актантом драматического действия и непосредствен-
но влияет на восприятие драматической истории читателем/зрителем, подобно тому, как это 
делает и так называемый «ремарочный субъект». 

Ключевые слова: эпос, лирика, драма, событие в драме, герой, читатель/зритель, паратекст, 
«новая драма», А.П. Чехов.

L.G. Tyutelova 

The epic in the “new drama” at the turn 
 of the 20th century

The problem of interaction of genre forms - epic, lyrical and dramatic in the “new drama” at the end 
of the 19th and the beginning of the 20th centuries is discussed. The focus is on the use of epic ways to 
present events in a drama. The new role of the hero is noted, who becomes more than a simple actant 
of the dramatic action and influences directly the perception of the dramatic story by the reader/
spectator, just as a so-called “the subject of the remarks” does.

Key words: epic, lyric, drama, event in drama, hero, reader/spectator, paratext, «new drama» 
Anton Chekhov. 

Вопрос о взаимодействии родовых 
форм встал перед деятелями театра и 
теми, кто для театра создает свои пье-
сы, уже на рубеже XVIII–XIX столетий, 
о чем свидетельствует, например, пере-
писка Гете и Шиллера. Немецкие поэты 
рассуждают о необходимости для драмы 
«стремиться» в сторону романа. С появ-
лением пьес Ибсена, Стриндберга, Га-
уптмана, Шоу, Чехова и других острота 
вопроса о межродовом взаимодействии 
стала еще более очевидной. Нельзя счи-
тать проблему окончательно решенной и 
по сей день. 

Существуют разные подходы к ее 
решению. В российской традиции при-
нято рассматривать особенности по-
строения драматического действия, 
свидетельствующие об отступлении от 
правил так называемой драматической 
драмы. В  соответствии с западной тра-
дицией ученые обращаются к способам 
представления героя и события в драме, 
которые могут быть и эпическими, и ли-
рическими. В частности, об этом свиде-

тельствует работа П. Зонди «Теория со-
временной драмы». 

П. Зонди отмечает, что слово героя, 
звучащее на сцене, может творить образ 
события, не разворачивающегося на гла-
зах зрителя, а уже произошедшего. Ис-
следователь обнаруживает в простран-
стве драматического действия персона-
жа, знающего о героях больше, нежели 
драматическая ситуация позволяет им 
самим о себе сказать (тогда герой стано-
вится нарратором, как отмечает П. Зон-
ди). Или среди участников драматиче-
ской истории оказываются персонажи, 
которые сами о себе ничего сказать не 
могут («Там, внутри» М.  Метерлинка, 
например), а потому для объективации 
их образов авторам необходимо органи-
зовать недраматическую ситуацию вос-
приятия образа драматического героя. 
И, наконец, монологические реплики 
«диалога глухих» также не соответствуют 
принципам традиционного драматиче-
ского представления события. В итоге 
П.  Зонди делает вывод о том, что авто-Л.
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ры «изобретают ситуации», возможные 
в традиционной драматической форме, 
но «утверждающие» в ней абсолютно не-
драматическое содержание. 

Описанные способы представления 
человека и события в первую очередь ха-
рактеризуют пьесы, созданные на рубеже 
XIX–XX веков, и являются эпическими. 
Именно эпос предполагает, что событие 
разворачивается перед читателем/слу-
шателем благодаря тому, что о нем кто-то 
рассказывает. При этом возникает иллю-
зия абсолютной независимости самого 
события от представляющего его субъ-
екта. Рассказывающий может по-своему 
интерпретировать произошедшее, умал-
чивать о чем-то, чего-то не знать. Но от 
этого событие в пространстве жизни 
не меняется. Меняется лишь наше виде-
ние его, организованное рассказчиком. 

В случае чеховской «новой драмы» на 
первый взгляд событие рождается благо-
даря участию в нем человека, то есть тра-
диционно драматически. Но зачастую в 
«новой драме» человек, принимающий 
участие в событии, обнаруживает инте-
рес к тому, что к происходящему здесь 
и сейчас на сцене никакого отношения 
не имеет. Герой перестает быть только 
актантом драматического действия и 
посредством своих комментариев, как в 
эпосе, оказывает влияние не на событие, 
а на наше восприятие этого события и 
всего того, о чем рассказывает «новая 
драма» и что непосредственно с событи-
ем не связано. 

Рассмотрим эту ситуацию на примере 
«Чайки» А.П. Чехова. Репликам персона-
жей в ней предшествует необычная ре-
марка. Ремарка традиционно называется 
паратекстом. А потому к представлению 
драматического события, к организации 
восприятия его зрителем/читателем не 
имеет отношения. Но XIX век, особенно 
русский, изменил представление о ремар-
ке. Она более не является «замечанием 
для господ актеров». Ремарка адресуется 
читателю, в сценической ситуации – по-
становщику, чьим прочтением авторско-
го текста и будет спектакль. Ремарка вво-
дит читателя/зрителя в еще безгеройное 
драматическое пространство, как это де-
лает и слово рассказчика или повество-

вателя в эпосе. Причем именно в чехов-
ской драме, в которой обнаруживается 
личностный характер высказывания так 
называемого ремарочного субъекта (того, 
кому принадлежит ремарочная речь, но 
чей образ не оформляется ни как образ 
автора, ни как образ героя с четко про-
черченными личностными границами; 
образ преимущественно изображающий, 
а не изображаемый), это наиболее оче-
видно. Достаточно сравнить ремарку 
пьесы Тургенева и Чехова.

У Тургенева: «Театр представляет го-
стиную. Направо карточный стол и дверь 
в кабинет, прямо дверь в залу, налево два 
окна и круглый стол. По углам диваны. За 
карточным столом Анна Семёновна, Лиза-
вета Богдановна и Шааф играют в префе-
ранс…» («Месяц в деревне») [2, с. 287].

У Чехова: «Налево и направо у эстрады 
кустарник. Несколько стульев, столик. Только 
что зашло солнце. На эстраде за опущенным 
занавесом Яков и другие работники; слышатся 
кашель и стук. Маша и Медведенко идут слева, 
возвращаясь с прогулки» («Чайка») [3, с. 5].

У Тургенева внимание сосредоточе-
но на герое, находящемся в кем-то пред-
ставленном пространстве, а потому уже 
существующем помимо воли персонажа 
и его поступка. И это уже отклонение от 
законов драмы. Но Чехов идет дальше. 
Прежде чем сосредоточиться на суще-
ствовании героя читатель/зритель вме-
сте с ремарочным субъектом «осваивает» 
сценическое пространство. И начинает 
казаться, что не будь этого «освоения», 
пространство, существующее само по 
себе, не открылось бы читателю/зри-
телю. А в итоге возникает вполне эпи-
ческая ситуация: событие, время и про-
странство, в которых оно происходит, 
не зависят от того, кто это событие пред-
ставляет, но без этого представления оно 
для читателя/слушателя – не существует. 

Таким образом Чехов ставит театру 
совершенно новую задачу – задачу орга-
низации «вхождения зрителя в драмати-
ческое пространство». И осознается эта 
задача не только исследователями че-
ховской драмы. «Новая драма» застави-
ла зазвучать ремарочный текст в театре. 
Он может произноситься вышедшим на 
сцену актером, звучать перед началом 
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действия, когда зрители рассаживаются 
в зале и при открытом занавесе ожидают 
начала игры. 

Безусловно, проще решается зада-
ча при создании телевизионной версии 
спектакля. Так, телеверсия «Чайки» в по-
становке Б.  Ливанова во МХАТе (1974 
год) начинается с текста письма автора, 
где он говорит о «Чайке», и реплик пер-
сонажей – Аркадиной, Нины, Дорна, 
Тригорина об озере. Одновременно со 
звучащими словами на экране появляют-
ся рисунки. И только после этого мы ви-
дим Машу и Медведенко в театральном 
сценическом пространстве. Но до того, 
как актеры начнут диалог своих героев, 
звучат как закадровые слова ремарки: 
«Часть парка в имении Сорина. Широкая 
аллея, ведущая по направлению от зрителей 
в глубину парка к озеру, загорожена эстрадой, 
наскоро сколоченной для домашнего спекта-
кля, так что озера совсем не видно» [3, с. 5]. 
И поскольку ремарочная речь оказывает-
ся в одном ряду со словами героев (так-
же закадровыми), она становится еще 
одной репликой, принадлежащей чело-
веку, обладающему своим видением и по-
ниманием пространства, которое станет 
драматическим. 

Драматическим оно становится вслед-
ствие того, что является, помимо проче-
го, местом, где свои поступки совершают 
герои драмы. Именно так принято его 
обозначать: «пространство неизменно 
становится ареной непосредственного 
действия и только в этом качестве имеет 
значение как для героев, так и для пони-
мания драмы в целом» [1, с. 25].

И в то же время «действие уступает 
место ситуации, бессильными жертвами 
которой являются люди» [5, с. 69], а по-
тому межличностные события все мень-
ше привлекают внимание драматургов, 
а место в драме обнаруживает недрама-
тическое содержание. Это место, где в 
сложном пересечении временных пла-
нов – прошлого, настоящего и будуще-
го – находится человек. Отсюда реплики 
чеховских героев о том, что происходит 
не здесь и не сейчас:

«Дорн. Там превосходная уличная тол-
па. Когда вечером выходишь из отеля, то вся 
улица бывает запружена народом. Движешь-

ся потом в толпе без всякой цели, туда-сюда, 
по ломанной линии, живешь с нею вместе, 
сливаешься с нею психически и начинаешь ве-
рить, что в самом деле возможна одна миро-
вая душа…»  [3, с. 49].

Поскольку Чехов использует глаголь-
ные формы настоящего времени, сло-
во героя переносит читателя/зрителя 
в прошлое, расширяя тем самым время и 
место драмы и разрушая представление 
о драматическом событии. Действие раз-
бивается на отдельные фрагменты. Они 
свидетельствуют о переменах, произо-
шедших в жизни героев. О том, что вы-
звало эти перемены, читателю/зрителю 
чаще приходится самому догадываться. 
Решение на сцене не принимается и сам 
поступок не показывается: ни попытка са-
моубийства Треплева, ни его решение вы-
звать на дуэль Тригорина, ни замужество 
Маши, ни встреча и расставание Нины и 
Тригорина в Москве и т.п. В итоге чита-
тель/зритель лишен возможности вос-
приятия сценической истории изнутри, 
то есть с позиции непосредственно на 
глазах зрителя/читателя разворачиваю-
щегося действия. Ему нужен посредник, 
соединяющий разрозненные части, пы-
тающийся самостоятельно увидеть все 
как целое и завершенное со стороны – 
извне. И эта роль у Чехова в первую оче-
редь и принадлежит героям. Например, 
восстановить цепочку событий между 
третьим и четвертым действием помога-
ет Треплев, следивший за судьбой Нины. 

Но Треплев не объективный наблюда-
тель. Его позиция субъективная и ограни-
ченная. Герой, способный отстраняться 
от происходящего здесь и сейчас, вводит 
в поле зрения читателя/зрителя внесце-
ническое пространство, внесценическое 
событие и при этом не способен объеди-
нить их в единое целое. Он одномомент-
но задает позицию восприятия происхо-
дящего и изнутри – с позиции участника 
действия – и извне – с позиции того, кто от 
происходящего отстранен и относитель-
но от него свободен. И при этом ни та, 
ни другая позиция не является заверша-
ющей. А следовательно, только от героя 
не может зависеть наше восприятие дра-
матической истории как завершенной, 
законченной и целостной. Взгляд персо-Л.
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нажа расфокусирован, с одной стороны, 
и ограничен его личными особенностя-
ми – с другой. А потому автору необходи-
мо выйти из-за героя и обозначить себя 
в качестве главной позиции завершения. 
Это и объясняет изменение позиции и 
содержание паратекста – ремарки, афи-
ши – в «новой драме», и возникает новый 
способ завершения в ней. 

На этот способ завершения указыва-
ет слово ремарочного субъекта. Ремароч-
ный субъект находится на границе дра-
матического мира, а потому не только 
стремится приблизиться к персонажам, 
войти в их пространство и личностно 
его освоить, но может отстраниться от 
происходящего и оказаться максимально 
приближенным к той области – между ре-
альностью драмы и реальностью мира,  – 
где рождаются ее основные смыслы. А по-
скольку область между – это авторская 
область, то ремарочный субъект, подоб-
но повествователю в эпосе, приближает 
читателя/зрителя к авторской позиции 
видения драматической истории как за-
вершенной и целостной.  

Впоследствии, например, в драме ру-
бежа XX–XXI веков, именно ремарочная 
речь окажется способом акцентирования 
внимания читателя/зрителя на субъек-
тивной авторской точке зрения и обо-
значения этой точки зрения не просто 
завершающей, а доминирующей. Это, 
в  частности, отмечено В.  Шунниковым 
[4, с. 21–28] в его статье об эпичности со-
временной русской драмы. 

Чехов создает ситуацию более слож-
ную. И сложность ее заключается в том, 
что, как и в современности, завершение 
образа драматического мира осуществля-
ется благодаря отстраненной позиции 
видения и восприятия события. Но в че-
ховской пьесе читателя/зрителя выво-
дят на нее в равной мере и герои, как это 
и принято в драме, и ремарочный субъ-
ект, как альтернативная  – эпическая  – 
форма завершения. 

При этом Чехов дезориентирует чи-
тателя/зрителя. Точку зрения его рема-
рочного субъекта невозможно восприни-
мать как доминирующую, так как она так 
же субъективна и ограниченна (отсюда 
«слышно», «видно», «кажется»), как и 

героя. Поэтому в «Чайке» последняя раз-
вернутая ремарка не завершает текста 
драмы: «Направо за сценой выстрел; все 
вздрагивают» [3, с. 60]. Она лишь сообща-
ет о том, что слышат и герои, находясь 
на сцене. О произошедшем может до-
стоверно точно рассказать только свиде-
тель. Но таковых в этой пьесе нет. Дорн 
лишь констатирует факт, причем так, 
что часть героев остается в неведении, 
и только Тригорин и читатели/зрители 
узнают, что Треплев застрелился. Поэто-
му возникает открытая финальная ситуа-
ция, завершение которой зависит не от 
героя, как в традиционной драме, не от 
повествователя, как в эпосе, а от читате-
ля/зрителя. 

Интересно, что в следующих пьесах 
Чехова поиск завершающей позиции 
продолжается. В «Дяде Ване» ремароч-
ная речь, обобщающая картину, прибли-
жается к концу текста: «Стучит сторож. 
Телегин тихо наигрывает; Мария Васи-
льевна пишет на полях брошюры; Марина 
Вяжет чулок» [3, с. 115]. Но финальная 
фраза все же принадлежит героине – 
Соне: «Мы отдохнем!» [3, с.115]. В «Трех 
сестрах» после ремарочного обобщения 
(«Музыка играет все тише и тише; Кулыгин, 
веселый, улыбающийся, несет шляпу и таль-
му; Андрей везет другую колясочку, в которой 
сидит Бобик» [3, с. 188]) звучат сразу две 
реплики, причем предельно неопреде-
ленные:

Чебутыкин (тихо напевает). Тара… 
ра… бумбия… сижу на тумбе я … (Читает 
газету.) Все равно! Все равно!

Ольга. Если бы знать, если бы знать! [3, 
с. 188].

И в финале «Вишневого сада» именно 
ремарочная речь завершает текст пьесы: 
«Слышится отдаленный звук, точно с неба, 
звук лопнувшей струны, замирающий, печаль-
ный. Наступает тишина, и только слышно, 
как далеко в саду топором стучат по дереву» 
[3, с. 1254]. 

Таким образом, Чехов доказывает, 
что драма может использовать и эпиче-
скую форму представления и заверше-
ния события. Но она оказывается альтер-
нативной и не единственной. А потому 
драма так и остается драмой, в новом 
варианте которой обозначается позиция 
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драматурга как субъективная личностная 
позиция видения и понимания драмати-
ческого события, выражаемая не только 
и не столько посредством героя, сколько 
посредством организации отстраненно-
го видения сценического и внесцениче-

ского пространства и времени и всего 
совершающего в них читателем/зрите-
лем. И это было бы невозможно без не-
драматических способов представления 
человека и события в драме. И в частно-
сти – эпических. 
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С.О. Ужегова 

Разрушение канонов как принцип построения 
рассказов и пьес Чехова

В данной статье творчество Чехова рассматривается с точки зрения разрушения канонов 
реализма. Утверждается, что рассказы и пьесы автора являются нетрадиционными в жанровом, 
языковом, образном, внутритекстовом выражениях. Параллельно автор освещает психологиче-
ские предпосылки в становлении творческого метода Чехова.

Ключевые слова: Чехов, рассказ, театр, пьеса, жанр.

S.O. Uzhegova

The destruction of the canons as a creation 
principle of Chekhov stories and plays

Chekhov works are considered from the point of view of destruction of realism canons. It is 
claimed that the stories and plays of the author are non-traditional in genre, language, metaphorical 
and contextual aspects. The author covers psychological background in formation of Chekhov creative 
method.

Key words: Chekhov, story, play, theatre, genre.

Чехов – особый писатель переломной 
эпохи, некоторые вопросы по творче-
ству которого не теряют актуальности и 
сегодня. Ему удалось кардинальным обра-
зом реформировать реализм всего лишь 
одной формулой, спроецированной на 
литературный процесс: краткость – се-
стра таланта. Выверенный, лаконичный 
язык повествования, обусловленный вы-
бором специфического для рубежа веков 
жанра, породил и особую роль автора 
и читателя, и внимание к деталям... На 
традиционной почве было выращено 
новое, не похожее на предшественников 
художественное произведение. В данной 
статье постараемся осветить основные 
принципы построения рассказов и пьес 
Чехова, базирующихся на разрушении 
традиционных канонов.

Интересно, что к сотрудничеству 
с театром писатель приходит постепен-
но. С одной стороны, из воспоминаний 
современников становится понятным, 
что Чехов не любил актёров, называл 
их капризными, самонадеянными, са-
молюбивыми и необразованными (см. 
письмо Чехова Н. А. Лейкину от 4 ноя-
бря 1887 г. [8, с. 142]). С другой же, он 

с юности тайком посещает театр в род-
ном Таганроге, затем начинает сотруд-
ничество с Малым художественным 
театром, читает актёрам свои пьесы, 
принимает активное участие в их по-
становке на сцене, в репетициях, среди 
театральной среды встречает свою жену 
О.Л. Книппер-Чехову. А 16 ноября 1887 
года становится членом Общества рус-
ских драматических писателей и опер-
ных композиторов и начинает шутливо 
называть себя «Шиллер Шекспирович 
Гёте». Заметим, что Антон Павлович 
с юношеских лет занимал подобную нео-
пределённую позицию: будучи гимнази-
стом, затем студентом-медиком, любил 
лицедейство, камерные спектакли (дома 
или на занятиях), розыгрыши – при 
этом желал посвятить свою жизнь все-
цело медицине, оставаться серьёзным 
человеком. В результате этих противо-
речий верх одержала другая, глубинная, 
подсознательная часть Чехова, которую 
он так пытался подавить. Такими же раз-
двоенными будут и многие герои Чехова. 

У писателя с юности возникает вну-
тренняя потребность по любому вопросу 
иметь собственное мнение. Это можно 
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воспринимать как этап взросления лич-
ности, так и желание противопоставить 
себя окружающим, членам семьи, пред-
кам (стоит вспомнить мысль писателя о 
неизменном стремлении «выдавить из 
себя по каплям раба»), следствием взя-
той на свои плечи ответственности за 
родителей, братьев и сестру. Данная по-
зиция получила воплощение не только в 
жизни, но и в творчестве Чехова. В част-
ности неким вызовом традиционному 
реализму с господствующим жанром 
романа можно считать обращение авто-
ра к жанру короткого рассказа. Причём 
со временем писатель достигает такого 
уровня мастерства, что вмещает в рас-
сказ романное содержание. Эта форма 
мгновенно разрушила жанровые кано-
ны, которые диктовал реализм. Доба-
вим, что эти рассказы отличаются также 
нетрадиционным жанровым решением: 
рассказы-анекдоты заставляют читателя 
смеяться, «стимулировать историческое 
и логико-психологическое любопыт-
ство, воскрешая быт, нравы эпохи, по-
могая постигнуть глубинные закономер-
ности национального бытия» [5, с. 26]; 
рассказы-притчи – задуматься, искать 
иносказательные смыслы, представлен-
ные в тексте; все вместе – задуматься 
над абсурдностью человеческого бытия. 
Подобная новая тенденция получит рас-
пространение на сломе веков, поэтому 
литературные тексты будут обогащаться 
элементами фольклора, философии, му-
зыки, возникнут стилизации, пародии, 
антижанры. 

Становление чеховского стиля нача-
лось с первых рассказов 80-х гг., которые, 
с одной стороны, были подчинены требо-
ваниям юмористических журнальчиков 
(в смысле объёма и комического содержа-
ния), с другой же – становятся своеобраз-
ной школой мастерства. В результате это-
го опыта зарождается и упрочивает своё 
положение умение психологически точ-
но подмечать детали, выявлять обыкно-
венные, но при этом интересные случаи 
из жизни типичных представителей кон-
ца XIX столетия. Думаем, наблюдатель-
ность приобрёл Чехов ещё в детстве, ког-
да вынужден был работать в лавке отца и 
общаться с людьми разных архетипов, со-

словий, профессий и возрастов. Поэтому 
можно утверждать, что он с юности знал 
жизнь и чувствовал себя обособленно, 
неким наблюдателем за неумолимо исче-
зающим временем. В этом выражается и 
принципиально новая позиция автора на 
жизнь (относиться к любому событию, 
не принимая его близко к сердцу, полушу-
тя, с пониманием того, что не возможно 
всегда быть победителем), на своих геро-
ев (иллюзия отстранённости, неучастия в 
их судьбе), на роль зрителя или читателя, 
которые должны проводить непрестан-
ную внутреннюю работу в процессе вос-
приятия чеховского текста. При этом Ан-
тон Павлович оставался в глубине души 
ранимым человеком, которого искренне 
волновали судьба его рассказов, пьес, об-
щественное мнение.

Без сомнения, жанр рассказа поро-
дил лаконизм в выражении чувств как 
героя, так и автора, а затем и сознатель-
ную отстранённость нарратора от субъ-
ектов повествования. Принципиально 
новая позиция Чехова, подразумеваю-
щая отсутствие прямого назидания, ма-
териальной выраженности авторского 
«я» и авторской позиции, заставила мно-
гих современников сомневаться в та-
ланте и качестве произведений Чехова, 
пробудило волну непонимания (напри-
мер, см.  статьи Н.К. Михайловского и 
А.М. Скабичевского [1]. Тем не менее, ра-
бота в избранном направлении не только 
не была приостановлена, но и продолже-
на: акцент был сделан на активную роль 
читателя, слушателя. Теперь восприни-
мающий субъект должен был не только 
самостоятельно выработать личное мне-
ние, но и расшифровать неизвестные до 
этого времени коды, в том числе такие 
глубинные, как несобственно-авторское 
повествование (НАП) и несобственно-
прямая речь (НПР). Данную структуру 
построения текста, взятую за основу, 
можно наблюдать уже в рассказах середи-
ны 80-х гг. Конечно, для критиков рубежа 
веков данные константы не были понят-
ными, осмысленными и доказанными. 
Литературоведение же XX и XXI вв. об-
ладает достаточными знаниями в обла-
сти нарративного анализа текста (см. 
работы Б.О. Кормана [4], В. Шмида [12], С
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В.И. Тюпы [6] и др.). Указанный метод 
исследования позволяет значительно 
расширить представление о чеховских 
текстах и о роли автора в судьбе героев, 
осознать, насколько серьёзным является 
прорыв Антона Павловича на языковом 
уровне в построении синкретичного тек-
ста. Таким образом, до Чехова особое 
внимание уделялось идейной и фило-
софской составляющим текста, после  – 
утверждается совершенно новый путь 
развития литературного произведения, 
тем самым ломается ещё один стереотип 
конца XIX – начала XX вв. 

Ошибочно считать, что Чехов на 
первых этапах творческого становления 
проявлял интерес только к жанру корот-
кого рассказа. Заметим, что он ещё в гим-
назии написал пьесу («Безотцовщина» 
1878 г.), затронувшую вопросы, пробле-
мы, к которым автор будет обращаться в 
течение всего последующего творческо-
го опыта. С 1887 по 1889 годы работает 
над первой большой пьесой «Иванов», 
затем над второй – «Леший» (1889 г.), ко-
торая трансформируется впоследствии 
в  «Дядю Ваню» (1896 г.), перерабаты-
вает рассказы для постановки на сцене 
(«На большой дороге» 1884 г., «Медведь» 
1888 г., «Свадьба» 1889 г. и другие). Появ-
ляются «Чайка» (1896 г.), «Три сестры» 
(1900 г.), «Вишнёвый сад» (1903 г.). 

Как и в предыдущем случае, Чехов 
работает в менее популярном формате: 
в формате пьесы. Театральная ниша ока-
зывается достаточно свободной, в том 
числе и для реформирования. «Иронич-
но относясь к стереотипам, нередко па-
родируя стилевые и жанровые каноны, 
он, безусловно, смещал традиционные 
решения. Однако делал это достаточно 
спокойно, без авангардистской запаль-
чивости и исступлённых поисков ново-
го “языка”» [11, с. 13]. На рубеже веков 
в Малом театре продолжали ставить рус-
скую (пьесы Островского, Гоголя, Гри-
боедова, Фонвизина, повести и сказки 
Пушкина) и зарубежную классику (Шил-
лера, Шекспира, Лопе де Вега, Мольера), 
в МХТ  – «Синюю птицу» Метерлинка, 
затем – пьесы Чехова и Горького («На 
дне», «Мещане»). «Современный театр – 
это сыпь, дурная болезнь городов. Надо 

гнать эту болезнь метлой, но любить её – 
это нездорово. <...> Теперешний театр 
не выше толпы, а, наоборот, жизнь тол-
пы выше и умнее театра <...>» (из пись-
ма Леонтьеву (Щеглову) И. Л., 7 ноября 
1888 г.) [7, с. 60]. 

«Чайка» становится олицетворением 
новой драмы. После её провала в поста-
новке Александринского театра [см. под-
робнее: 3, с. 71–73] автор признается 
А.С.  Суворину (письмо от 18 октября 
1896 г.): «Никогда  я не буду ни писать пьес, 
ни ставить» [10, с. 196–197]. Очевидно, 
что не все зрители и актёры оказались 
готовыми к восприятию нового вида дра-
мы. Вот какую оценку дают «Новости и 
Биржевая газета»: «Уже после первого 
действия пьесы <...> публика осталась 
в каком-то недоумении. <...> Идёт второе 
действие; волнение публики усиливает-
ся; движение и шум в зрительном зале 
заглушают часто речи, произносимые на 
сцене. <...> Дальше ещё хуже: после тре-
тьего действия шиканье стало общим, 
оглушительным, выражавшим едино-
душный приговор тысячи зрителей тем 
“новым формам” и той новой бессмысли-
це, с которыми решился явиться на <...> 
сцену “наш талантливый беллетрист”» 
(18 октября, 1896, № 288) [7, с. 372]. Че-
хов подкинул проблему и режиссёрам, 
назвав серьёзное произведение комеди-
ей. Заметим, что до сих пор жанровое 
определение той или иной пьесы вызы-
вает множество вопросов, порождает 
большое количество режиссёрских ин-
терпретаций текста, затруднений при 
постановке на сцене. При этом автор 
осознавал необходимость направлять чи-
тателя (зрителя): «Публика всегда и везде 
одинакова: умна и глупа, сердечна и без-
жалостна – смотря по настроению. Она 
всегда была стадом, которое нуждается 
в хороших пастухах и собаках... <...> Пу-
блика, как она ни глупа, всё-таки в общем 
умнее, искреннее и благодушнее Корша, 
актёров и драматургов, а Корш и актёры 
воображают, что они умнее. Взаимное не-
доразумение» [9, с. 62]. Достаточно под-
робно освещает взаимодействие Чехова 
с театральной средой М.О. Горячева [2].

Важно помнить, что выбор жанра 
комедии, в первую очередь, обусловлен 
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мировоззрением автора. На наш взгляд, 
жизненное и творческое кредо Чехо-
ва можно уместить в одном афоризме 
Конфуция: «Жаловаться на неприятную 
вещь  – это удваивать зло; смеяться над 
ней – это уничтожить зло». Таким обра-
зом, комические мотивы в текстах авто-
ра выступают формой осмысления собы-
тий, противоречий, касающихся судьбы 
страны в целом, поколения и участи кон-
кретного индивида. Добавим, что в твор-
честве Чехова прослеживается идейно-
жанровая параллель между рассказом-
анекдотом, рассказом-притчей и коме-
дией. Последняя словно вбирает в себя 
законы, господствующие на разных уров-
нях в указанных лаконичных текстах.

С конца 80-х – начала 90-х гг. рассказы 
автора существенно изменяются. В част-
ности углубляется проблематика, услож-
няется структура, увеличивается объём 
текста. Подобного рода произведения 
можно считать базой для зарождения 
иного типа драмы, для которого будет 
характерным особое построение сюже-
та, новый характер конфликта, нетради-
ционное взаимодействие между героями 
(разговаривают на разных языках, не 
способны слышать друг друга). За таким 
типом конфликта закрепилось название – 
«двойное дно» или «подводное течение» 
(по определению Вл. И. Немировича-
Данченко). Его также целесообразно 
считать существенным признаком че-
ховского нарратива и способом преодо
ления традиционных канонов построе-
ния реалистического произведения.  

Таким образом, в основе рассказов и 
пьес Чехова лежит разрушение основных 
канонов реализма. В данной статье мы 
рассмотрели лишь некоторые. Во-первых, 
обращение автора к нехарактерным для 
конца 19 – начала 20 века жанрам эпоса и 
драмы: к рассказу (и его модификациям, 
например, рассказу-анекдоту, рассказу-
притче) и комедии. Во-вторых, особая 
«вненаходимая» позиция нарратора по 
отношению к своим героям и читателям 
(зрителям), связанная с мировоззрением 
и жизненным опытом Чехова, преобра-
зовавшаяся в особый тип повествования 
(материальное выражение в тексте  – 
НАП и НПР). Как результат – лаконизм 
и минимализм в языковом воплощении. 
В-третьих, особый тип конфликта и не-
традиционные отношения между героя-
ми в пьесах; утверждение жанра комедии.

Рубеж веков традиционно называют 
эпохой безвременья, эпохой зарожде-
ния новых ценностей, временем поиска 
адекватных ориентиров. На наш взгляд, 
Чехов подобен пловцу, взобравшемуся 
на гребень волны: он осознаёт неизбеж-
ность взлётов и падений, поверхностных 
и глубинных изменений; с высоты при-
стально наблюдает за пороками обще-
ства, подмечает откровенную пошлость 
действительности и незаметно направля-
ет лодку человеческого континуума в рус-
ло позитивных изменений. Есть одно 
важное условие: индивид должен ока-
заться проницательным. Эти константы 
считаем справедливым применять как 
к рассказам, так и к пьесам автора.
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С.С. Фалалеева 

Преломление соцреалистического канона  
в производственной пьесе 

 Х. Мюллера «Рвач» (1956)
В статье анализируется связь пьесы Х. Мюллера «Рвач» с основными чертами социалисти-

ческого реализма и жанра производственной пьесы. Выявленные различия эстетических струк-
тур позволяют уточнить проблематику пьесы Мюллера, авторский взгляд на социализм в ГДР и 
рефлексию истории. 

Ключевые слова: Х. Мюллер, утопия, социализм, соцреализм, производственная пьеса.

S.S. Falaleeva 

Perception of the socialist realism canon  
in H. Mьller’s industrial play “The Scab” (1956)

The relationship between H. Mьller’s play “The Scab” and particular features of socialist realism as 
a style and industrial play as a genre are discussed. The differences of aesthetic structures enable us to 
clarify the problems of Mьller’s play, author’s approach to GDR-socialism and reflection of historical 
way detected.

Key words: H. Mьller, utopia, socialism, socialist realism, industrial play.

Ранний этап драматургии Хайнера 
Мюллера (Heiner Mьller) 1950-х – начала 
1960-х годов представляет значимую веху 
его творческого пути, связанную с пере-
осмыслением догмы социалистического 
реализма, утвердившейся в литературе 
ГДР под влиянием Советского Союза. 
Мюллер заявляет о себе как автор, кото-
рый с позиции марксистской критики 
(и при этом в противовес государствен-
ной идеологии) осмысляет недавнее 
прошлое и современность. Им создают-
ся пьесы, объединенные тематикой со-
циалистического строительства в ГДР: 
«Рвач» (Der Lohndrьcker, 1956), «Корректу-
ра I» (Die Korrektur I, 1957), «Корректура 
II» (Die Korrektur II, 1957), «Переселенкка, 
или Жизнь в деревне» (Die Umsiedlerin oder 
Das Leben auf dem Lande, 1961), «Трактор» 
(Traktor, 1955; новая редакция, 1961), 
«Стройка» (Der Bau, 1964) и др. Ряд ис-

следователей творчества Мюллера отно-
сят их к жанру производственной пьесы 
(Produktionsstьcke) [10; 14], сложившему-
ся в русле социалистического реализма 
в СССР; встречаются также номинации 
«социалистическая драма» (sozialistisches 
Drama) [13], «драма социализма» (Drama 
des Sozialismus) [16]. Нам представляется, 
что описание диалога упомянутых произ-
ведений с теорией и практикой советской 
литературы1 помогает определить специ-
фику ранней драматургии Мюллера. По-
пробуем раскрыть ряд аспектов этого 
диалога на примере пьесы «Рвач» (1956).

Отметим, прежде всего, канониче-
ские признаки соцреализма. Становле-
нию соцреализма предшествовала идея 
о необходимости пролетарского искус-
ства, высказанная в постреволюционный 
период как литературными «одиночка-
ми» (яркий пример здесь – Андрей Пла-

1 Мюллер в рассматриваемый период не только был знаком с идейно-художественным каноном соц-
реализма, но знал творчество Горького, Маяковского, Шолохова, Фадеева, Бабеля, Трифонова, Пла-
тонова и других советских авторов, как близких этой догме, так и полемизирующих с ней. Об этом 
Мюллер рассказывает в своей автобиографии. Mьller H. Krieg ohne Schlachten: Leben in zwei Diktaturen. 
Kцln, 1994.С
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тонов), так и объединениями поэтов и 
прозаиков («Кузница», РАПП). Широ-
кий шаг в сторону официального сбли-
жения литературы и политики государ-
ства был сделан наркомом просвещения 
РСФСР А.В. Луначарским в его многочис-
ленных работах о литературе и ее роли 
в  общественно-политическом контексте 
и революционном движении. В частно-
сти, в статье «Марксизм и литература» 
(1925) предлагается ряд императивов те-
ории новой литературы, которая должна 
выявлять, «как отражаются в литерату-
ре классовые сочетания, т.-е. классовые 
противоречия или классовые союзы» 
[5, c. 338], а также играть активную роль 
в пропаганде передовых идей.

На Первом съезде советских писате-
лей 1934 года происходит утверждение 
соцреализма как основного метода ху-
дожественного отображения действи-
тельности, вырабатываются его крите-
рии. Программная речь секретаря ЦК 
ВКП(б) А.А. Жданова задает партийное 
видение проблемы. Во-первых, номини-
руется тематика соцреализма, а именно: 
«жизнь рабочего класса и крестьянства 
и их борьба за социализм» [7, с. 4]. Во-
вторых, материалом литературы объяв-
ляется «жизнь и опыт» [там же] социа-
листического строительства. В-третьих, 
декларируется необходимость пафоса в 
единстве энтузиазма, героики, оптимизма, 
который должен носить классовый харак-
тер: «Наша литература насыщена энтузи-
азмом, героикой. <…> Она оптимистич-
на… так как она является литературой 
восходящего класса, пролетариата, един-
ственно прогрессивного и передового 
класса» [там же]. В-четвертых, главным 
героем соцреализма объявляется пролета-
рий, созидатель социализма: «Это актив-
ные строители новой жизни: рабочие и 
работницы, колхозники и колхозницы, 
партийцы, хозяйственники, инженеры, 
комсомольцы, пионеры. Вот – основные 
типы и основные герои нашей советской 
литературы» [там же]. Не все выступле-
ния в рамках съезда отличаются столь 
ясным видением особенностей соцреа-
листического «метода». В попытке со-
блюсти баланс между «линией партии» и 
художественностью возникает несколь-

ко точек зрения на изображение «новой, 
социалистической действительности, 
новой личности и новых отношений» 
[7, с. 234]. Так, Н.Ф. Погодин, В.М. Кир-
шон, А.А. Фадеев и другие литераторы 
выражают обеспокоенность как «схема-
тизмом» иных авторов, так и «догматиз-
мом» критиков, убивающих творческий 
поиск. Другие докладчики отрицатель-
но относятся к экспериментам в обла-
сти формы, например, В.Я. Кирпотин. 
В целом, начиная с заявления Жданова 
(«Под руководством партии, при чутком 
и повседневном руководстве ЦК и неу-
станной поддержке и помощи товарища 
Сталина сплотилась вокруг советской 
власти и партии масса советских лите-
раторов» [7, с. 3]), лейтмотивом звучит 
в докладах мысль о  политическом статусе 
социалистического реализма. Симптома-
тично в этой связи высказывание Пого-
дина: «Нет у нас работы, нет приема вне 
политики» [7, с. 385].

Тезисы съезда закрепляются в офи-
циальной литературе, критике, культуре 
СССР; читаем в энциклопедическом сло-
варе 1955 года: (С. р.) – художественный 
метод социалистического искусства и 
литературы, требующий от художника 
правдивого, исторически конкретного 
изображения действительности в ее ре-
волюционном развитии. Искусство С. р. 
показывает в типических художествен-
ных образах жизнь в ее противоречиях 
и конфликтах. Основываясь на самом 
передовом мировоззрении – марксизме-
ленинизме, на научном марксистко-
ленинском предвидении и на практике 
социалистического строительства, ис-
кусство С.р. не только глубоко изобра-
жает прошлое и настоящее, но и рисует 
перспективу революционного развития. 
<…> Художники (С.  р.) борются за глу-
бокую партийность, народность, идей-
ность искусства, против аполитичности, 
формалистичной изощренности… <…>  
(С. р.), являясь высшей ступенью в разви-
тии реализма, продолжает лучшие тради-
ции реалистического искусства прошло-
го» [9, с. 271].

В свете сказанного попробуем дать 
общее описание произведения соцреа-
лизма на основе модели эстетического 
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объекта по М.М. Бахтину [2], т.е. в един-
стве «мира героя» (его «действитель-
ности познания и поступка» [2, с. 30]) 
и «мира автора» (т.е. художественной 
формы, через призму которой осущест-
вляется авторская оценка «мира героя»). 
Итак, познавательные и нравственные ори-
ентиры соцреалистического героя регламен-
тируются его классовой точкой зрения 
и функциями в обществе. Что касается 
художественной формы соцреалистическо-
го произведения, то она обусловлена, 
прежде всего, установкой на узнавание 
реальности в искусстве, требованием ми-
метического сходства с объектом (имен-
но за счет «правдивого, исторически 
конкретного изображения действитель-
ности»). В  этом ключе через реалисти-
ческую традицию соцреализм восходит 
к учению Аристотеля о механически 
точном, достоверном отражении (копи-
ровании) реальности [1]. Одновременно 
форма в соцреализме определяется спо-
собностью произведения миметически 
воспроизводить идеологию власти, си-
стему ее ориентаций и правила их орга-
низации. Последний аспект определяет 
политическую легитимность произведения, 
вплоть до его права на существование.

Производственная пьеса складыва-
ется, в целом, как легитимное явление 
советской литературы. Одни из первых 
производственных пьес выходят во вто-
рой половине 1920-х – начале 1930-х го-
дов из-под пера В.М. Киршона («Рельсы 
гудят» 1927, «Чудесный сплав» 1933), 
Н.Ф.  Погодина («Темп» 1929, «Поэма о 
топоре» 1931, «Мой друг» 1932). Их сю-
жеты и конфликты выстраиваются во-
круг процессов реконструктивного пери-
ода СССР: строительства заводов в труд-
ных условиях, оперативного решения 
насущных задач промышленности, что 
приравнивается к строительству социа-
лизма. Герои имеют четкую социальную 
идентификацию, это пролетарии: завод-
чане, строители, инженеры, руководи-
тели строек и т.д. Образы персонажей 
раскрываются через отношение к произ-
водственным процессам: не личность, а 
преданность народному делу служит ме-

рилом социалистической сознательно-
сти. Послушаем персонажей Погодина: 
«Воевать будем за свой топор, за свой ме-
талл, за свою индустрию. <…> Массу мо-
билизуем, директор, до чернорабочего 
доведем боевые задачи, ярость подымем» 
[8, с. 128], «Я не позволю делать из стро-
ительства обман и из пятилетки мираж» 
[8, с. 217], «Собирай чемоданы, через 
три дня поедешь принимать новое стро-
ительство. Мы тебе даем завод в десять 
раз больше этого» [8, с. 245]. Массовость 
проявлений рабочих усилий передает, 
как замечает М.  Микулашек, «динамику 
грандиозных строек социализма <…> эн-
тузиазм широких народных масс, увле-
ченных пафосом строительства, охватив-
шего всю страну» [6, с. 171]. Постепенно 
в области производственной литературы 
роман перехватывает у пьесы «пальму 
первенства»: «Цемент» (1929) Ф.В. Глад-
кова1, «Время, вперед!» (1932) В.П. Ка-
таева, «Бруски» (1928–1937)  Ф.И.  Пан-
ферова и др. Лишь позднее, в годы так 
называемого развитого социализма, про-
изводственная пьеса вновь обретает вес: 
«Сталевары» (1972) Г.К. Бокарева, «Про-
токол одного заседания» (1975), «Мы, 
нижеподписавшиеся» (1980) А.И.  Гель-
мана и др. Как и в образцах эпохи инду-
стриализации, здесь ценностная ориен-
тация героев определена их участием в 
строительстве лучшего общества, в тру-
де, понимаемом как приближение социа-
лизма. Драматический конфликт имеет 
в основе характерные причины: произ-
водственные трудности, вызванные как 
объективными обстоятельствами, так и 
действиями «вредителей»; проявления 
эгоизма; бюрократические процессы. 
Например, у Погодина в «Темпе» Гонча-
ров саботирует строительство завода, 
в  «Моем друге» руководитель заводской 
стройки Гай попадает «между молотом и 
наковальней» (коллеги по работе пишут 
на него донос за якобы намеренное тор-
можение строительства, а начальство 
требует сдачи завода в срок без достаточ-
ного финансирования). В поздних пье-
сах конфликт во многом определяется 
неудовлетворенностью героя-рабочего 

1В 1972 году Мюллер пишет пьесу «Цемент» по мотивам одноименного  романа Федора Гладкова. С
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текущим положением дел, чувством его 
личной ответственности за будущее. Так, 
в «Сталеварах» Бокарева Лагутин вы-
ступает против ускорения производства 
за счет нарушения технологии плавки. 
В «Протоколе одного заседания» Гельма-
на Потапов и его бригада отказываются  
от премии, когда герой вскрывает искус-
ственное занижение плана; в парткоме 
происходит раскол, демонстрирующий 
правоту рабочего: «Если мы сейчас не 
примем предложение Потапова, нас как 
партком надо гнать отсюда к чертовой 
матери!» [3, с. 64]. Критический харак-
тер поздних производственных пьес 
по отношению к элементам советской 
реальности согласовывается с образом 
«передового рабочего сегодня», обозна-
ченным Л.И. Брежневым: «Он чувствует 
себя хозяином производства, человеком, 
ответственным за  все, что происходит 
в нашем обществе. Такой рабочий поли-
тически активен, он нетерпим к расхля-
банности и  безответственности, к  лю-
бым недостаткам в  организации произ-
водства» [4, с. 12].

Определение «канонических» черт 
соцреализма и производственной пьесы 
позволяют описать отклонения от этой 
канвы произведений Хайнера Мюллера, 
важные для уточнения авторского взгля-
да на социализм ГДР и способы художе-
ственной рефлексии истории.

Пьеса Мюллера «Рвач» написана 
в  1956 году. В основе ее замысла нахо-
дится реальное событие начала инду-
стриального подъема ГДР: в 1949 году ка-
менщик Ханс Гарбе совершил трудовой 
подвиг по ремонту доменной печи без 
отрыва от производства вдвое быстрее 
отведенного срока. В печати это было 
воспринято как продолжение опыта со-
ветских передовиков производства. На 
основе этого случая Э. Клаудиусом был 
написан роман «Люди на нашей сторо-
не» (1951). Б. Брехт использовал исто-
рию Х. Гарбе как основу для будущей пье-
сы, но замысел остался нереализован-
ным. По словам Мюллера, импульсом к 
созданию «Рвача» послужили газетная 
статья о Гарбе и конференция литерато-
ров, на которой обсуждалась книга Клау-
диуса [11, с. 143].

Драматург Петер Хакс, второй наря-
ду с Мюллером «еретик» в социалистиче-
ской литературе ГДР, прочитав рукопись 
«Рвача», высоко оценил пьесу [11, с. 144]. 
Она была опубликована в 1957 году в жур-
нале «Новая немецкая литература», через 
год был в Лейпциге состоялась премьера 
спектакля. По воспоминаниям Мюллера, 
разрешение на постановку далось ему 
нелегко. Культурный комитет вменял 
автору в вину «фальшивое изображение 
рабочего класса, оскорбление рабоче-
го класса, искажение социалистической 
реальности» [11, с. 148]. В защиту дра-
матурга высказался Х. Гарбе, который 
присутствовал при рассмотрении пьесы 
в качестве прототипа главного героя. Гар-
бе рассказал о том, как нелегко ему при-
шлось при перевыполнении плана, как 
его третировали за его производствен-
ные показатели (в том числе представи-
тель партии) – настолько, что пьеса Мюл-
лера безобидна в сравнении с этим [11, 
с. 149–145]. В итоге «Рвача» утвердили. 
Спектакль получил положительные от-
зывы критиков [15], газета «Новая Герма-
ния» объявила пьесу соцреалистической.

Главным героем произведения явля-
ется каменщик Бальке, которому рабо-
чие присвоили кличку «Lohndrьcker», 
вынесенную в заглавие пьесы. В  отече-
ственной литературе оно переводит-
ся как «Рвач», но у существительного 
«Lohndrьcker» есть характерное значе-
ние: дешевая рабочая сила, избыток ко-
торой ведет к снижению оплаты труда. 
Основанием для прозвища Бальке стано-
вится высокий темп его работы, приво-
дящий к увеличению производительно-
сти труда, но одновременно – к повыше-
нию трудовой нормы для всех. Это ведет 
к тому, что в условиях сдельной оплаты 
труда и прежних темпов других рабочих 
их зарплата сокращается. И хотя с пози-
ции официального руководства Бальке 
действует как классово сознательный 
рабочий-активист, с позиции заводчан 
он действует как предатель их интересов: 
все рабочие живут в крайне стесненных 
условиях, не в состоянии сами нормаль-
но питаться и кормить свои семьи, у не-
которых нет элементарных предметов 
одежды. На этой почве между Бальке (чей 
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труд оплачивается выше) и заводчанами 
возникает конфликт, который обнажа-
ет целый ряд более серьезных противо-
речий, касающихся уклада строящегося 
общества.

Мюллер относит время действия 
к  1948–1949 годам, это точка отсчета 
истории ГДР. Конфронтации персона-
жей зависят от их видения неопределен-
ного будущего (социализм) и их опыта 
прошлого (фашизм). Рассмотрим «цен-
ности познания и поступка» героев пье-
сы в их связи с прошлым, оценки будуще-
го и отношении к производству.

Подсобный рабочий Гешке из опы-
та прошлого выносит воспоминания о 
голоде и нужде. Он видит в социализме 
материальное благополучие рабочих. 
В данный момент у Гешке нет даже обуви, 
и он жалуется профсоюзному  секретарю 
Шуреку: «Что я, босым буду работать? 
Босым пойду в социализм?» [12, с. 13]. 
Он очень рассчитывает на справедливую 
оплату труда в социалистическом госу-
дарстве, поэтому, в то время как завод-
чане завидуют заработку Бальке, Гешке 
отдает должное новой процедуре, позво-
ляющей повысить производительность. 
В соответствии со своим представлением 
о социализме Гешке помогает восстанов-
лению треснувшего свода печи, таска-
ет тяжелые камни. Он ожидает, что его 
сверхурочная работа будет вознагражде-
на, но его ждет разочарование. «То, что 
вы делаете, может каждый»,  –  замечает 
директор [12, с. 18].

Разочарование Гешке находит в Лер-
ке, который открыто заявляет о граби-
тельской системе оплаты труда на пред-
приятии, при которой все, что есть у 
рабочего, это его «десятичасовой труд, 
сухой хлеб на завтрак, четверо детей и 
больная жена» [12, с. 15]. В сцене стыч-
ки с директором завода, когда Лерке об-
виняется Шуреком в саботаже, тот за-
являет в ответ: «Вот оно ваше рабочее 
государство! Вы не лучше, чем нацисты» 
[там же]. Директор бьет его по лицу.

Рабочий Кольбе в недавнем прошлом 
был солдатом вермахта, танкистом. Те-
перь он истово отдает производству 
силы, считая, что работает на строи-
тельстве достойного будущего людям. 

По этой причине он поддерживает по-
вышение трудовой нормы и негативно 
оценивает реакцию своих коллег: «Сами 
себя по кускам режете. Мы будем жить 
хорошо настолько, насколько поработа-
ем» [12, с. 18]. Его позицию не поддержи-
вает Бальке, по мнению которого, в но-
вом государстве, в отличие от национал-
социалистической Германии, работать 
никого не заставляют.

Рабочий Штеттинер не приемлет со-
циалистического строительства, будучи 
приверженцем фашистской идеологии, 
но не обнаруживает своих взглядов. Вме-
сто этого он исподволь пытается дис-
кредитировать новое государство среди 
рабочих, используя их стремление к до-
стойному существованию, подстрекает к 
саботированию производства.

Примечательны точки зрения пар-
тийных функционеров в пьесе. Так, ди-
ректор последовательно настаивает на 
повышении трудовой нормы исходя из за-
дач государства, в противном случае рас-
ценивает это как отклонение от линии 
партии. Рабочему он не верит: «К рабо-
чему у партии доверия нет. Фашизм вре-
зается в самые его кости» [12, с. 17]. По-
зиция директора трезва и непреклонна, 
подчеркнуто внеличная («Я здесь не ради 
себя и не ради удовольствия» [12, с. 17]), 
он не жалеет себя и не жалеет других.

Партийный секретарь Шорн ведет 
политическую пропаганду среди ра-
бочих, борется со следами национал-
социалистической идеологии, которая 
может оказывать на них негативное влия-
ние. Вместе с этим, он не доверяет завод-
чанам, замечая директору, что при Гит-
лере они готовы были прилагать больше 
усилий, чем теперь для социализма. Его 
скепсис подкрепляется опытом принуди-
тельных работ на фашистском предпри-
ятии и предательством Бальке, который 
выдал его при саботаже производства 
гранат. Идеологическая работа Шорна в 
значительной степени основывается на 
принуждении (и таким образом, отчасти 
коррелирует с точкой зрения Кольбе), 
как показывают увольнение Земке и от-
каз простить Бальке.

Позиция активиста Бальке также не-
однозначна. Герой работал при нацистах С
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на военном заводе, был на хорошем сче-
ту. Его надежды на обещанное улучше-
ние жизни при национал-социализме не 
оправдались, и теперь он надеется, что 
при новом строе обещания будут сдер-
жаны. Высокая производительность тру-
да Бальке основана, прежде всего, бы-
товыми нуждами: купить продукты или 
одежду для себя и своей жены, улучшить 
жилищные условия. При этом Бальке, 
в  отличие от других рабочих (которые, 
действительно, идут на саботаж работы), 
уверен, что в сложившихся обстоятель-
ствах повышение продуктивности тру-
да – это единственный способ изменить 
реальность, чтобы жить хорошо.

Следуя характеристике эстетической 
деятельности в литературе соцреализма 
(данной выше), сопоставим с нею ряд 
особенностей пьесы «Рвач» как эстети-
ческого объекта.

Ценностные и поведенческие ори-
ентиры героев пьесы обнаруживаются 
в столкновении идеологических точек 
зрения, причем без явного различения 
персонажей на протагонистов и антаго-
нистов. Драматический конфликт услож-
нен наличием целого ряда конфронта-
ций среди участников социалистическо-
го строительства: между простыми ра-
бочими, между рабочими и активистом, 
между активистом и представителем 
партии, между рабочими и начальником 
предприятия. При этом отдельно взятая 
«правда» того или иного персонажа не 
может быть доказана или опровергнута 
«правдой» другого.

На уровне «мира героя» произведе-
ние Мюллера обнаруживает черты соц-
реализма и производственной пьесы, 
такие как:

• ориентация ценностной системы пьесы 
вокруг процессов строительства социализма;

• классовая идентификации персонажей 
(пролетарии, частично – интеллигенция), 
их занятость в сфере производства, неотде-
лимого от строительства нового общества;

• типичность расстановки персонажей: 
«идейные» партийцы (Шорн, директор), 
«сознательные» активисты (Бальке), уве-
ровавшие в народную утопию пролета-
рии (Гешке, Кольбе), «вредитель» (Штет-
тинер), усомнившиеся (Лерке) и т.д.

Тем не менее двойственность в цен-
ностные и познавательные ориентации 
героев вносит вопрос о путях реализации 
социализма в ГДР. В этой связи «Рвач» 
обнаруживает существенное отклонение 
от соцреалистического пафоса на уровне 
«мира героя»:

• несоблюдение принципа оптимизма 
(герои-рабочие в пьесе Мюллера начи-
нают всерьез сомневаться в осуществи-
мости социализма для своей пользы, что 
переходит в недовольство и глухой бунт);

• трансформация героики.
Так, с одной стороны, Бальке отвеча-

ет признакам соцреалистического героя: 
его цель – улучшение производственных 
показателей, становление нового обще-
ства, он работает, не жалея себя («Такая 
работа – самоубийство» [12, с. 27], – го-
ворит ему врач), не спит ночами в ходе 
ремонта печи и т.д. С другой стороны, в 
контексте ориентаций других персона-
жей, он не герой, а предатель: таков он 
для большинства рабочих (потому что 
из-за него им урезают и без того невысо-
кую зарплату), для Шорна (потому что 
выдал его нацистам во время войны).

Художественная форма пьесы, вы-
ражающая отношение инстанции автора 
к миру героев, с одной стороны, корре-
лирует с установкой соцреализма на объ-
ективное изображение представителей 
класса в производственных отношениях 
данного времени (пролетариат в строя-
щемся государстве социализма в противо-
положность фашистскому государству). 
С другой стороны, «Рвач» демонстриру-
ет имманентное противоречие самого 
соцреалистического метода, состоящее 
в требованиях объективности (аспект 
эстетики) и идейности, партийности 
(аспект политики). Так, художественная 
объективность пьесы, достигаемая по-
лифонией точек зрения, игнорирует по-
литическую доминанту соцреализма, т.е. 
трансляторы идеологии нового государ-
ства (директор, Шорн, Шурек) не явля-
ется носителями доминирующей точки 
зрения. Введением полифонии Мюллер 
обнаруживает противоречия актуально-
го политического момента, конкретной 
исторической ситуации: рождения ГДР 
в 1949 году. Анализ пьесы «Рвач», таким 
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образом, позволяет говорить о заявлен-
ной в ней трехчастной проблеме:

1) производство для обеспечения 
социальной стабильности должно воз
растать;

2) готовность к этому должна склады-
ваться из общих усилий;

3) строящееся государство должно 
обеспечить трудящемуся справедливый 
общественно-политический порядок.

Если в произведении соцреализма 
конфликт получает однозначное раз
решение в рамках художественной фор-
мы  (то, что Бахтин называет эстетиче-
ским завершением), то у Мюллера разре-

шения противоречий по указанной проблеме 
нет, что подчеркивается открытым 
характером драматической формы. Это 
значит, что произведение Мюллера ми-
метически ориентировано на хаотиче-
скую реальность настоящего момента, 
в противоположность соцреалистиче-
ской «яви» будущего. Данная конфрон-
тация модусов исторического времени 
(прошлого, настоящего, будущего) по-
лучает развитие в  дальнейшем творче-
стве Мюллера, в том числе в рефлек-
сии социалистических экспериментов 
ХХ  века, положивших начало тотали-
тарным режимам.
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А.Ю. Федерякин

Кинематографические принципы  
в прозаических циклах Ильи Эренбурга

Обращение к опыту динамично развивающегося в 20-х годах XX века киноискусства в твор-
честве И.Г. Эренбурга нашло свое воплощение в циклах малой прозы. В рамках эстетики кон-
структивизма соединение литературы и кинематографа предполагало подготовку оснований 
для создания «кинематографического романа» – одной из задач модернистской литературы 
переходного периода. Проанализированы функции кинематографических приемов в создании 
поэтики циклов.

Ключевые слова: Эренбург, конструктивизм, циклы малой прозы, кинематограф, 1920-е годы.

A.Yu. Federyakin

Cinematographic methods in short  
story cycles by Ilya Ehrenburg

Usage of new and growing art – cinematograph – in I.G. Ehrenburg prose was realized in short 
story cycles. As part of constructivism aesthetics splitting of literature and cinema expected to be 
a basement for creation «a cinema novel», which appeared as one of aims of Modernist literature. 
Functions of cinematographic methods in cycle’s poetics are analyzed.

Key words: Ilya Ehrenburg, constructivism, short story cycles, cinema, 1920s.

К началу 20-х годов XX века новое и 
активно развивающееся искусство кине-
матографа являлось предметом живого 
интереса представителей практически 
всех актуальных направлений искусства. 
Споры о сложной жанровой природе 
кино, его родстве с ведущим визуальным 
и динамическим искусством прошлых ве-
ков – театром – и неизменно обнаружива-
емых отличиях демонстрировали широ-
кую популярность этого синкретичного 
художественного явления, свободно со-
четавшего в себе технологические дости-
жения и переосмысленный опыт эстети-
ческой рецепции.

Молодая Советская республика, спра-
ведливо видя в кинематографе широкие 
просветительские и агитационные воз-
можности, активно расширяла арсенал 
его технических приемов. Достижения, 
положенные в основу своих кинолент 
Львом Кулешовым (в чью честь названы 
основополагающие монтажные приемы), 
Дзигой Вертовым, Сергеем Эйзенштей-
ном, впоследствии были положительно 

приняты и широко освоены кинемато-
графистами мира.

В частности, в 1924 году на страни-
цах издания «Мир искусства» была раз-
вернута дискуссия о природе кинемато-
графа как явления и особенностях его 
взаимодействия с музыкой и театром. 
Будучи лишенным на тот момент зву-
кового сопровождения («великий не-
мой»), кино, тем не менее, воспринима-
лось в качестве полноценного искусства. 
В. Каверин, выступая с формалистских 
позиций, сообщал: «Кино – единственное 
искусство, в котором условность если не мо-
жет быть подсчитана и измерена, то, по 
крайней мере, появляется перед нами в осяза-
тельном виде» [2, c. 22].

Осип Брик, один из ведущих деятелей 
ЛЕФа (Левого фронта искусств), в статье 
«Фиксация факта» подчеркивал необхо-
димость поиска нового, принципиально 
бессюжетного метода увязывания от-
дельных фактов и подробностей в одно 
художественное целое. В связи со стрем-
лением к документальности и борьбой А
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со схемами, «искажающими и деформи-
рующими реальную действительность», 
Брик упоминает как образец неигрово-
го кино этнографическую документаль-
ную картину Роберта Флаэрти «Нанук 
с севера» (Nanook of the North, 1922), имев-
шую значительный зрительский успех 
[1, c. 46]. В то же время, коллега Брика 
С.  Третьяков называл имена Вертова и 
Эйзенштейна (деятелей документально-
го и игрового кино) как представителей 
одной и той же установки, работающих 
с ней разными методами [4, c. 50].

Помимо этого, формалисты и «Се-
рапионовы братья» приветствовали по-
явление картин, закрепляющих за кино 
статус искусства. К.А. Федин выявлял 
причины, позволяющие считать неудо-
влетворительным развитие отечествен-
ной кинематографии, исследовал прин-
ципиальную нетождественность театра 
и кино, непродуктивность применения 
театрального опыта в кинопроизвод-
стве: «Это вовсе не новый театр, а новое ис-
кусство, в основе которого – наука о законах 
движения и равновесия тел» [5, c. 26]. Вы-
деляя в качестве главной особенности 
кино «движение в смене картин», Федин 
предостерегал от «нагромождения мате-
риала», характеризуя фильм «Кабинет 
доктора Калигари» как попытку «поста-
вить кино на рельсы искусства», где де-
корации («живопись») органично помо-
гают жесту.

Такое понимание, безусловно, было 
связано с двумя взаимообусловленными, 
но в то же время полярными тенденция-
ми – стремлением рассматривать новый 
жанр как самостоятельное художествен-
ное направление с невозможностью при-
менения к нему критериальности других 
искусств и осмыслением феномена кине-
матографа, основывающегося на уже су-
ществующих достижениях, в том числе, 
в литературе. 

И.А. Мартьянова в работе «Киновек 
русского текста» вводит понятие кине-
матографичности литературного текста, 
показывая механизм взаимовлияния двух 
искусств друг на друга. Условием существо-
вания кино становится динамическое 
развертывание текста, а значит, одним 
из ключевых принципов создания кине-

матографического сценария становится 
сюжетоориентированность [3, c. 17]. От-
части эта установка пересекалась с идея-
ми событийной насыщенности текста, 
выдвигаемой деятелями актуальных 
литературных направлений 20-х годов.

Необходимо заметить, что феномен 
кинематографичности в литературе воз-
ник заметно раньше, нежели стало воз-
можно фактическое бытование кинема-
тографа как области искусства. В текстах 
предшествующего периода обнаружива-
ются литературно обусловленные (сю-
жетно и идейно) способы монтажной 
компоновки частей целого, укрупнения 
плана и его обобщения [3, c. 37]. Установ-
ка на доминирование визуального ряда 
усилила кинематографическую (а впо-
следствии – и литературную) тенденцию 
к изображению действий персонажей, 
а не объяснению или рефлексии. 

Так, футурист Николай Асеев, от-
вечая в 1928 году на вопрос анкеты 
журнала «Советский экран»: «Что дало 
кино литературе и что литература дала 
кино?», отметил этот синтез искусств: 
«Литература дала кино возможность 
связанного с  мышлением движения. Не 
только во времени и пространстве, но 
и в логическом его развитии. Кино ли-
тературе дало, в свою очередь, ту свою 
особенность разорванного, скачкообраз-
ного действия, которое определяется по-
строением кадра». Ефим Зозуля, в свою 
очередь, обратил внимание на динамич-
ность киноискусства: «В век кино уже нель-
зя писать так длинно и сонно, как писали 
наши деды и даже отцы. Затем кино силь-
но способствует тому, чтобы в литературе 
рассказывание все больше заменялось показы-
ванием. <…> Будущая литература – это не 
так трудно предвидеть – будет краткой по 
форме, острой, динамической и, конечно, “ки-
нематографичной’’» [6].

Разумеется, данный опрос был далеко 
не первой попыткой осмысления нового 
вида искусства применительно к  исто-
рически сложившемуся кругу «традици
онных».

Илья Григорьевич Эренбург, в на-
чале 20-х годов проживая в Берлине и 
Париже, имел возможность детально со-
поставлять идеологию и эстетику новых 
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художественных веяний. Вследствие это-
го под влиянием идей конструктивизма в 
живописи и архитектуре в 1921 году им 
был создан манифест «А все-таки она вер-
тится!», в котором автор выражает свои 
эстетические взгляды на виды и формы 
искусства. Критикуя театр как устарев-
шее, реакционное искусство, одной из 
задач нового искусства он видит «соз-
дание кинематографического романа» 
и называет кинематограф «счастливым 
дитя» театра:

«Кино интернационально. Кинемато-
граф насыщен новым пафосом – движением. 
Это не тенденция, а сущность. Кино – мотор 
образов, движений, эмоций, жизни. От Мо-
сквы до Чикаго – 5 минут.

Кинематограф – весь в жестах» 
[7, c. 86].

В тот же год увидело свет первое из 
четырех циклических единств малой 
прозы Ильи Эренбурга, активным обра-
щением к которым знаменуется период 
его творчества, относящийся к 20-м го-
дам. Книга получила название «Неправ-
доподобные истории» и была создана 
на послереволюционном историческом 
материале. Интерес автора к сюжетоо-
риентированной прозе оставался од-
ним из главных положений его поэтики. 
«Истории», содержащие в себе гротеск-
ное сочетание знакомых современникам 
коллизий и фантастического элемента, 
в первую очередь являлись эксперимен-
том, литературным и формотворческим. 
Элементы киноэстетики в «Неправдо-
подобных повестях» используются для 
передачи стремительного движения но-
вого времени, соотносимого с ускорен-
ной перемоткой кинохроники. Напри-
мер, в  рассказе «Бегун», повествующем 
о судьбе незадачливого гимназического 
надзирателя, осужденного в эмиграции 
за неудавшуюся попытку покушения 
на местного промышленника, картина 
массового послереволюционного бег-
ства дана в перечислительном порядке, 
что позволяет передать масштаб и па-
ническое настроение его участников:

«Кто только не убежал – и сановные, 
маститые, Станиславы, Анны на шеях, – и 
мелюзга, пескари в море буйном: фельдшера 
от мобилизаций, стряпчие от реквизиций, 

дьячки, чтоб в соблазн не впасть, <…>, са-
харозаводчики, тузы махровые, для коих в 
Парижах и кулебяки, и икорка, и прохлади-
тельные готовятся, и голодранцы, голотяпы, 
<…>, политики, идейные всякие, с програм-
мами, <…>, коты газетные, хапуны щекот-
ливые, всякие; а больше всего просто человеки» 
[10, c. 431–432].

Интерес Эренбурга к кинематографу 
проявился максимальным образом при 
создании следующей книги – «Шесть по-
вестей о легких концах». 

В сюжетном плане авторское загла-
вие содержит в себе род авторской иро-
нии, граничащей с сарказмом: каждая из 
новелл заканчивается гибелью протаго-
ниста. Столкновение высокого с низким, 
а трагического с бытовым и повседнев-
ным – это неизменная черта прозы Эрен-
бурга, которая отличает поэтику всех без 
исключения его прозаических циклов. 
Вербализуя перед писательским сообще-
ством задачу создания «кинематографи-
ческого романа» как неизбежного этапа 
в развитии модернистской литературы, 
Эренбург исследует возможности цикла, 
состоящего из отдельных новелл, чтобы 
зафиксировать некоторые особенности 
«кинематографической прозы», такие 
как необычное абзацное членение («ма-
лый абзац»), лингвовизуальное оформ-
ление текста при помощи вставных кон-
струкций, номинативность вместо опи-
сательности.

Главной из них является «телеграф-
ный» стиль – использование коротких, 
нередко неполных или назывных пред-
ложений, чрезмерное парцеллирование 
(в противоположность орнаментальной 
витиеватости предыдущего цикла) – для 
передачи динамизма происходящего, в 
котором важна не столько рефлектив-
ная составляющая действий, сколько 
последовательность их осуществления:

«Выяснилось. Освободили. Теперь Поль-
Луи в Наркомземе. Как попал неясно. <…> 
Легковесен. Никакого пиетета, даже наобо-
рот: откуда такой взялся?» [10, c. 483].

С появлением кинематографа неко-
торые художественные приемы, ранее 
доступные только зрительскому вооб-
ражению, получили свое фактическое и 
экранное воплощение. Одним из таких А
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приемов является параллельный мон-
таж, при котором фокус действия пере-
носится из одной локации в другую, тем 
самым создавая ощущение одновремен-
ности происходящих событий. Напри-
мер, действие новеллы «Акционерное 
общество “Меркюр де Рюсси”» разво-
рачивается одновременно в Бельгии и 
донецком поселке Халчак. Остроте кон-
фликта, главными действующими сто-
ронами которого являются владельцы 
обнаруженного месторождения братья 
Ванденмэры и пролетарии, работающие 
на добыче ртути, соответствует предель-
но быстрая смена событий. 

Упомянутый прием позволяет Эрен-
бургу осуществлять перебивку одновре-
менно нескольких сюжетных линий: 
прием, нехарактерный для его малой 
прозы, обычно связанной с одним глав-
ным героем. Здесь же линии бельгийско-
го предпринимателя Франца Ванденмэра 
и шахтера Егорыча, одержимого местью 
за трагически погибшего в забое сына, 
сменяют одна другую. Предельно корот-
кие эпизоды, на которые автор разбива-
ет действие (21 – в первой части, 14 – во 
второй, 21 – в третьей), сообщают пове-
ствованию тот нарастающий ритм эпо-
хи, о необходимости соответствия кото-
рому высказывался сам автор. Предельно 
сжатое изложение событий превращает 
отдельные фрагменты «Акционерного 
общества…» не столько в кинематогра-
фический сценарий, сколько в смонти-
рованную ретроспективу исторических 
событий. Таким образом, в частности, по-
сле достаточно подробной экспозиции, 
одновременно развертываются события, 
включенные в ряд «Мировая война – Хал-
чак – Западная Европа – революционный 
Петроград»:

«Сводки, лазареты, интенданты, экс-
порт. Вдруг на севере (60о) первый нестрой-
ный разрозненный залп: “Довольно!” <…>

В Халчаке еще спокойно. Матрос при-
езжал, говорил, хорошо говорил, сам веселый, 
рослый. Грудь под сеткой огнем спалена. Под 
ней огонь балтийских штормов, боев, резни. 
Не поняли. <…>

Тревожней в Монте-Карло. То есть не в 
отелях, не в казино, а только в вилле “Ля Мю-
этт”. А Ванденмэр не любит жары – при-

падок астмы. И потом, эта революция ему 
совсем не нравится. Акции пали на восемь 
фунтов. <…>

Грянула. Далеко. Под 60о. Трах! С «Авро-
ры» палили. Одни: Европа, Россия, проливы, 
идеал, купоны, красота, ресторан «Донон», 
балет в Мариинском, держава, кюрасо.» 
[10, c. 506–508].

При помощи коротких, ассоциатив-
но связанных предложений очерчивает-
ся не только хронотоп повествования, 
но и основной конфликт между старым 
миром и миром грядущим.

В наибольшей степени декларируе-
мый в манифесте принцип непрерыв-
ности искусства воплощен Эренбургом в 
рассказе «Испорченный фильм», поми-
мо книги «Шесть повестей о легких кон-
цах» отдельно опубликованном в журна-
ле «Огонек» 29 июля 1923 года. Он пред-
ставляет собой пародийный киносцена-
рий, повествующий о белоэмигранте, 
князе Дуг-Дугоновском, выполняющем 
вместе с кинооператором одной из круп-
нейших на тот момент киностудий  – 
Pathé – поручение гротескно выведен-
ного Совета Европы по документальным 
съемкам Гражданской войны в России. 
В дороге князь знакомится с незнаком-
кой, иронично именуемой Джокондой 
(по следам нашумевшего похищения кар-
тины да Винчи – «в Лувр же возвращена 
копия»). По сценарию документального 
фильма, после бегства от войск РККА 
(«стратегического отступления») в него 
была включена «казнь кровожадной че-
кистки Доры», осуществить которую 
берется Дуг-Дугоновский, сбрасывая за 
борт парохода «Джоконду» и прыгая за 
ней следом. «Испорченный фильм» – это 
слова кинооператора, удивленного столь 
неожиданной развязкой.

Текст рассказа разделен на 14 эпи-
зодов (отдельных локаций в хронотопе 
произведения), каждому из которых при-
своено название. Некоторым – по месту 
происходящих событий или самим со-
бытиям: «Заседание Верховного совета», 
«Кают-компания», «Стратегическое от-
ступление», другим – в виде иронических 
формулировок («Мед мести», «Судьба  – 
индейка, а жизнь – копейка»). Название 
эпизода «Ах, зачем эта ночь так была хо-
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роша» отсылает к кинофильму Алексан-
дра Аркатова 1916 года, известному свои-
ми операторскими находками.

Традиционно роль оператора в про-
изведениях, апеллирующих к киноэсте-
тике, ограничивалась углом зрения по-
вествователя: человек с кинокамерой 
выступал своего рода «глазами» наррати-
ва. В «Испорченном фильме» оператор 
показан в качестве отдельного комедий-
ного персонажа, а текст содержит ука-
зания, относящиеся непосредственно 
к его профессиональной деятельности:

«Кинооператор суетится, снимая грозно-
го москита», «Представитель Пате склады-
вает аппарат», «Кинооператор старается 
поймать объективом порхающее перышко» 
[10, c. 552–554].

Текст сценария снабжен, в соот-
ветствии с законами дозвукового кино, 
вставками-титрами, в которых содер-
жится как прямая речь героев (тради-
ционный ход), так и характерные реми-
нисценции. Например, эпизод в поезде, 
где комиссар (или человек, похожий на 
него) предлагает угощение князю Дуго-
новскому,  сопровождается цитатой из 
«Песни песней» Соломона (2:5): «Освежи-
те меня яблоками, ибо я изнемогаю от любви» 
[10, c. 550]. Строки «Ты будешь первым, 
не сядь на мель», которые напевает князь 
во время отступления белогвардейских 
сил, не без иронии названного «стратеги-
ческим», отсылают к популярной в эпоху 
нэпа песне «Мичман Джон».

Эренбург не оставит своих кинемато-
графических интенций, и в 1927 году не-
мецкий кинорежиссер Вильгельм Пабст 
снимет фильм «Любовь Жанны Ней» по 
одноименному роману писателя, впер-
вые опубликованному на страницах жур-
нала «Новая Россия», а сам Эренбург 
выступит в качестве соавтора сценария. 

Рецензия этого издания на «Шесть 
повестей о легких концах» отмечала сле-
дование методологии конструктивизма, 
называя книгу логическим ходом от мани-
феста «А всё-таки она вертится», «кине-
матографом лиц, персонажей, эпизодов».

Последующие циклы, «Тринадцать 
трубок» и «Условные страдания завсег-
датая кафе», также были созданы в пери-
од увлечения автора кинематографом (в 

цикле «Условные страдания…» к этому 
интересу добавляется еще и увлечение 
фотографией как инструментом фикси-
рования и передачи естественного со-
стояния человека и мира).

Читаем в предисловии к «Тринадцати 
трубкам»: «Кроме удовлетворения духовных 
потребностей возвышенных натур, настоя-
щая книга, по скромному замыслу автора, 
должна заменить читателю <…> кинема-
тографический сеанс (чувствительная дра-
ма, сильно комическая, видовая и т.д.)» [10, 
c. 561]. Объединенные фигурой повество-
вателя – коллекционера курительных ак-
сессуаров, повествующего об истории 
тринадцати экспонатов своей коллекции 
через призму времен и характеров – «Труб-
ки» были скомпонованы в соответствии 
с наблюдением О. Брика о драматургии: 
«Центральные герои превращаются в обо-
зревателей, связывающих отдельные сценки, 
и не на них сосредотачивается интерес зри-
теля» [1, c. 48]. Интернациональный ха-
рактер «повестей-трубок», героями кото-
рых становятся европейцы, американцы 
и даже африканцы, связывается исследо-
вателями и рецензентами с  феноменом 
сюжетности, столь ценимой Эренбур-
гом. В  частности, издание «Руль», обо-
зревая новый сборник, сообщало: «Кни-
га Эренбурга читается с захватывающим 
интересом. В его рассказах есть фабула – не-
частая гостья русских писателей, есть на-
пряженность, быстрое развитие действия».

Характерно, что одна из новелл-
«трубок» посвящена взаимодействию 
кинематографа и реальной жизни. Её 
герои, второразрядные актеры мюзик-
холла Джордж Рэнди и его жена Мэри, 
получают контракт с крупным кинопро-
изводственным объединением на участие 
в фильме «Люди и волки». Не искушен-
ный в тонкостях кинематографа Джордж 
принимает съемки супружеской измены 
с участием его жены за чистую монету и 
едва не убивает звезду экрана Вильяма 
Покера во время съемок, что естествен-
ным образом ведет к разрыву контракта. 
После этого, снеся упреки супруги в отно-
шении «к настоящему Искусству с замашка-
ми жалкого ревнивца» [10, c. 616], Джордж 
решает воспринимать действительность 
в качестве съемочного процесса. Во вто-А
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рой раз сюжет с изменой повторяется на 
самом деле, и Рэнди на этот раз стреляет 
в Вильяма из настоящего оружия. Будучи 
приговоренным к казни, Джордж до по-
следней минуты сохраняет спокойствие, 
играя роль «для необыкновенного фильма, 
который будет демонстрироваться перед 
миллионами людей» [10, c. 620].

Отсутствие характерного параллель-
ного монтажа в пространстве «Тринад-
цати трубок» частично компенсируется 
расширительными возможностями хро-
нотопа. Эренбург ощущал, что впервые 
связь со всем миром доступна не только 
мореплавателям и путешественникам, 
но и каждому, кто имеет доступ к прессе 
и телеграфу.

Конструктивистский формообразую-
щий принцип, который Эренбург в кни-
ге эссе «Затянувшаяся развязка» считал 
восходящим еще к фигуре Эмиля Золя, 
привлекал внимание писателя монтажом 

событий, чередованием массовых сцен 
с крупными планами, переносом центра 
повествования с субъекта на объект [9, 
c. 209]. Поддерживая представления об 
атавистичности сложившейся жанровой 
системы и литературного языка, Эрен-
бург стремился в область эксперимента, 
связывающего воедино наиболее попу-
лярные и востребованные виды массо-
вого искусства. Феномен цикла малой 
прозы, в 20-е годы переживший один из 
пиков своей популярности, помог Эрен-
бургу соединить новеллистическую увле-
кательность текстов с публицистической 
внимательностью к деталям и событиям 
реального мира, а также остроактуаль-
ной проблематикой. Впоследствии эти 
характеристики писательского стиля 
Эренбурга найдут свое воплощение и в 
романных формах, созданных уже в со-
вершенно иной эстетической и культур-
ной парадигме.
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Е.В. Федорова

Драматургическая поэтика в прозе А. Белого
В статье рассматриваются особенности трансформации драматургической поэтики в проза-

ическом творчестве А. Белого. Предметом внимания становятся художественные элементы, вос-
ходящие к стилистике символистской драмы и акцентированные визуально-изобразительными 
средствами.

Ключевые слова: драматургическая поэтика, символистская драма, визуальный облик прозаи-
ческого текста.

E.V. Fedorova

Dramaturgic poetics in prose by А. Bely
The  features of transformation of dramaturgic poetics in prosaic creativity of A. Bely are considered. 

The art elements which are going back to stylistics of the symbolist drama and accented by visual and 
graphic means become a subject of attention.

Key words: dramaturgic poetics, symbolist drama, visual shape of the prosaic text.

Общеизвестны литературные экс-
перименты А. Белого, обоснованные не 
только культурой и философией симво-
лизма, тяготевшего к синкретическому 
творчеству, к объединению и взаимопро-
никновению различных видов искусств, 
но и личностью самого автора, особен-
ностями его творческого мышления и 
мировосприятия. Для А. Белого искус-
ство становится не только способом по-
знания мира, но и способом выработки 
новых форм сознания, которые будут 

представлять собой ценности высше-
го порядка и сумеют повлиять на суще-
ствующий жизненный строй. Для него 
было ясно, что путь нового общества 
должен быть сосредоточен на создании 
новой культуры и новых форм. Одной из 
важнейших целей творческих экспери-
ментов писателя было создание «сверх-
эстетических» форм. Подытоживая свои 
художественные искания, А. Белый под-
чёркивал: «Мне всю жизнь грезились 
какие-то новые формы искусства, в ко-Е
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торых художник мог бы пережить себя 
слиянным со всеми видами творчества; 
в этом слиянии – путь к творчеству жиз-
ни: в себе и других» [1, с. 21].

Многие исследователи, такие как 
Юрий Борисович Орлицкий, Михаил 
Леонович Гаспаров, говорят об экспан-
сии стихового начала в прозаическое 
наследие А. Белого. В свою прозу писа-
тель привлёк не только элементы стиха, 
особенно ярко проявившиеся в первых 
литературных опытах – «симфониях», 
но и приёмы драматургической поэтики. 
В статье «Театр и современная драма» 
А. Белый писал: «Драма есть высочайшее 
напряжение поэтического творчества. 
<…> Форма искусства стремится здесь 
расшириться до возможности быть жиз-
нью и в буквальном, и в переносно смыс-
ле слова» [7, с. 153]. 

В своих литературоведческих статьях 
А. Белый культивирует вид символиче-
ской драмы, в которой, по его мнению, 
заключено начало синтеза. Примечатель-
но, что писатель считал, что «лучшие 
образцы символической драмы надо чи-
тать, а не смотреть на сцене» [7, с. 164].

Интерес к драме не ограничивал-
ся теоретическими работами писателя. 
В 20-х годах ХХ века А. Белый планиро-
вал стать полноправной фигурой нового 
Русского театра. Об этом автор сообщал 
в многочисленных письмах к Иванову-
Разумнику. В 1924 году, после публикации 
романа «Петербург», писатель начинает 
работу над пьесой «Гибель сенатора (Пе-
тербург)», изданной в США в  1986 году 
и более не переиздававшейся. Также из-
вестно, что А. Белый разрабатывал ки-
носценарий по роману «Петербург», чер-
новик которого в настоящее время хра-
нится в Отделе рукописей Российской 
государственной библиотеки. Художе-
ственный эксперимент, заключающийся 
в соединении литературного искусства и 
кино, был в некоторой степени продол-
жен в романе «Москва», отличающимся 
кинематографичностью повествования.

Опыт Белого-драматурга как авто-
ра «Гибели сенатора (Петербург)» и ки-
носценария «Петербург» показывает, 
насколько интенсивными были твор-
ческие искания символистов в России. 

А.  Белый стремился зрелищно воссо-
здать повествование романа в новых со-
временных формах. По мнению Андрея 
Сергеевича Заплатина, «Гибель сенатора 
(Петербург)» встраивается в «контекст 
русской так называемой «инсценировоч-
ной» драматургии середины 1920-х  гг. 
(опыты Е. Замятина, М. Булгакова и др.)» 
[8, с. 193]. Исследователь отмечает, что 
«Белый строит пьесу в соответствии с де-
кларированной в статьях 1900–1910-х 
годов драматургической эстетикой сим-
волизма. Для него в основе системного 
воздействия на сознание нового, но по-
прежнему неподготовленного к восприя-
тию мистериального действа читателя и 
зрителя лежит концепция воплощения 
художником символа как пучка линий 
“последовательностей различных поряд-
ков”. Они, будучи разделенными на от-
резки, составляют материал «бисерного 
рисунка» драматического текста. Задача 
данного “рисунка” – в вовлечении чита-
теля (зрителя) в углубляющую его созна-
ние “расшифровку”, открывающую путь 
“восхождения” к осознанию символиче-
ского единства, то есть путь воспитания 
“нового человека”» [9, с. 5–6].

Драматургическая поэтика характер-
на не только для переработанных текстов 
романа «Петербург» – в прозаических 
произведениях А. Белого также встреча-
ются элементы драмы. 

Элементы драматургической поэтики 
в прозе писателя, как правило, акценти-
руются с помощью необычного визуаль-
ного оформления текста. Визуальная мо-
дель Андрея Белого является его основ-
ным вкладом в мировую и отечественную 
литературу, поскольку повлияла на худо-
жественное мышление современников 
писателя и на общие принципы создания 
текста в литературе последующей, в том 
числе и новейшей. О значении визуаль-
ного уровня текста для А. Белого напря-
мую свидетельствуют, например, коммен-
тарии, сделанные автором для корректо-
ра романа «Маски», где он эмоционально 
говорит о том, что если наборщики не со-
хранят визуальные особенности текста, 
то он отречется от авторства.

В творчестве А. Белого определи-
лась матрица визуальной модели прозы 
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неклассического типа, состоящая из та-
ких визуальных элементов, как пробел, 
отступ, вертикально и фигурно оформ-
ленные текстовые блоки – приемов, ко-
торые акцентируют белое пространство 
страницы. Создающиеся пустоты под-
чёркивают атмосферу недосказанности, 
активизируя интуицию читателя, при-
глашая его к сотворчеству, ориентируя 
на активную и игровую работу с текстом.

Так, в качестве специальных интона-
ционных знаков писатель чаще всего ис-
пользует тире и дополнительные отсту-
пы, с помощью которых усиливается рит-
мическая акцентированность отрывков, 
визуально и интонационно подчёрки
вается «монтажное» построение текста.

Дополнительные отступы, разделяю-
щие между собой части текста и активи-
зирующие белое поле страницы, помо-
гают избежать автору излишней описа-
тельности, «прозаических» комментари-
ев о происходящем. Пустоты текста или 
графические элементы, замещающие 
его, таким образом, приобретают семан-
тическую значимость, передавая эмоцио-
нальную сторону повествования. Карти-
ны происходящего намеренно не упоря-
дочиваются логическим построением, 
линейность развития сюжета разорвана. 
Текст и в сюжетном плане, и в плане зри-
тельного восприятия представляет собой 
последовательность самодостаточных 
сегментов, соединяющихся между собой 
при помощи использования приёма мон-
тажа, который придаёт всему повество-
ванию характер кинематографичности. 
Использование визуально-графических 
приёмов подчёркивает ассоциативную 
связь между рядами сменяющих друг дру-
га образов и действий.

Не вызывает сомнения мысль о зна-
чимости в прозе А. Белого невербальных 
средств выразительности, таких как ми-
мика, жест, телодвижения, что дополни-
тельно свидетельствует о поиске новых, 
синкретичных форм, объединяющих все 
жанры литературы. Юрий Николаевич 
Тынянов очень точно подметил насы-
щенную семантику жестовых и звуковых 
образов: «За речью чувствуются жесты, 
за жестами облик, почти осязаемый, но 
эта осязаемость неуловима, она сосредо-

точена в речевой артикуляции, как бы 
в концах губ» [10, с. 11]. Жесты и позы, 
органично вписанные в ткань художе-
ственного повествования, являются теми 
необходимыми компонентами, которые 
дают возможность наиболее точно и 
ярко прочитать стоящий за ними образ. 
Телесные ощущения героев А. Белого от-
ражаются и фиксируются в повествова-
нии, актуализируя скрытый подтекст в 
образе того или иного персонажа и вы-
полняя функции ремарок. Чаще всего, 
подобные элементы невербальной ком-
муникации выделены на пространстве 
страницы с помощью различных визу-
альных средств: дополнительных отсту-
пов, особой авторской пунктуации или 
изменения шрифтового рисунка:

«Вдруг –
– изящно раскинувши руку по воздуху, 

взявшись  другой  за конец  бакенбарды –
– галопом, галопом промчался пред 

ней с легким мыком: в пустой аванзал» 
[4, с. 128].

«Глава Подотдела –
– прибывший в положенный час
– в Учреждение: из фешенебельного 

джентльменского дома, – откуда он от-
был в положенный час» [3, с. 35].

«Да-с – угловатости в браке от неуме-
ния, чорт подери, обрести дополненье 
свое до прямого угла! – И с ушедшею в во-
рот большой головой (наезжал этот во-
рот на голову: шеи же не было) быстро 
дотачивал мнение» [5, с. 30].

Включение в повествование автор-
ских комментариев-ремарок выполняет 
также интонирующую функцию. Фраг-
мент текста, заключенный в скобки или 
маркированный дополнительными от-
ступами, имеет добавочный, комменти-
рующий характер и должен произносить-
ся более быстрым темпом, пониженным 
тоном. Регулярное появление подобных 
ремарок в прозаическом тексте способ-
ствует равномерному чередованию раз-
личных интонационных фрагментов. 
Таким образом реализуется установка на 
чтение текста вслух, на необходимость 
его звучания, интонирования.

Помимо жестовых образов для про-
зы А. Белого большую роль играют цве-
товые образы и мотивы. В его романах, Е
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в особенности в «Серебряном голубе», 
цветовое решение отражает эмоцио-
нальную доминанту каждого эпизода и 
сюжета в целом, его настроение и смыс-
ловое содержание. Например, нагнета-
ние обстановки в селе иллюстрируется 
метафорой: «Когда дневное, не голубое 
вовсе и не серое небо затвердело сине-
вой в то время, когда запад разъял свою 
пасть и туда утекал дневной пламень и 
дым; оттуда бросил воздух красные свои, 
будто ковровые, платы зари и покрыл 
ими косяки и бревна изб, унизал крест 
колокольный огромной цены рубинами, 
а жестяной петушок, казалось, был вы-
резан в вечере задорным, малиновым 
крылом; кусок красного коврового воз-
духа ударил в поповский смородинник, 
как раз угодив в  отца Вукола» [6, с.  36, 
подчеркнуто нами. – Е.Ф.]. Т. е. цветовые 
характеристики воспринимаются чи-
тателем, влияют на его эмоциональное 
восприятие текста, создают определен-
ную атмосферу языкового пространства. 
С помощью цветовых и жестовых харак-
теристик создаётся образ, воспринимае-
мый не только разумом, но прежде всего 
чувствами читателя.

В «симфониях» А. Белого встреча-
ются фрагменты, в которых визуальное 
представление диалогов схоже с внешним 
оформлением пьесы. Так, в «симфонии» 
«Возврат» и курсив, и разрядка, помимо 
сигнальной и интонационной, выполня-
ют функцию маркирования чужой речи. 
В тексте «симфонии» лирические диало-
ги главных героев имеют ненормативное 
для прозы оформление (пунктуационное 
и визуальное), связанное с принципом 
отстранения от жёстких норм построе-
ния фразы. Дополнительное использо-
вание шрифтовой акциденции помогает 
читателю ориентироваться в тексте и 
сближает прозаический и драматургиче-
ский дискурсы:

«С т а р и к. Глаза твои в слезах… Ты 
боишься и плачешь… Что с тобою?...

Р е б е н о к. Я боюсь… На скале уже 
нельзя безопасно засматриваться в глуби-
ну. Там залегает сонный ужас между крас-
ными кораллами.

С т а р и к. Это ничего… Это только 
так кажется» [2, с. 24]. 

В третьей части «Возврата» «зер-
кальный» диалог Хандрикова и Орлова 
оформлен так же, как диалог старика и 
ребенка из первой части. Единственное 
отличие заключается в том, что в каче-
стве маркера чужой речи А. Белый ис-
пользует курсив, а не разрядку:

«Хандриков. Я боюсь. Без вас нагрянет 
Ценх. Заставит меня отказаться от своих 
воззрений. Говорят, – устроил против нас 
заговор.

Сверкнула молния. Гром зарокотал, 
но споткнулся.

Орлов. Это ничего. Это только так 
кажется. А если это и правда, моя за-
граничная поездка расстроит все козни» 
[2, с. 109].

Подобное параллельное использо-
вание приемов шрифтовой акциденции 
помогает подчеркнуть зеркальную сим-
метричность миров – основной художе-
ственный принцип «симфоний», кото-
рый будет характерен и для последующих 
произведений А. Белого.

Изменение шрифтового рисунка вле-
чет за собой интонационно-ритмическое 
изменение, заставляя прочитывать текст 
иным образом. При такой форме подачи 
текста визуальные составляющие про-
заического и драматургического начала 
уравниваются, образуя нечто общее, син-
кретичное: происходит перестраивание 
классической визуальной организации 
прозы по драматургической модели.

Использование различных визуаль-
ных приемов подчеркивает обращение 
автора к средствам драматургической 
поэтики. Внешнее выделение таких эле-
ментов привлекает внимание и создает ху-
дожественный орнамент произведения. 

Кинематогрофичность повествова-
ния, обращение к приёму монтажа, опо-
ра на цветовые, звуковые и жестовые об-
разы, зрелищность разворачивающихся 
событий, смысловая насыщенность и 
значимость для общего сюжета каждого 
отдельного слова и образа – всё это при-
ближает прозу А. Белого к символист-
ской драме.

Таким образом, элементы драматур-
гической поэтики находят своё отраже-
ние и развитие в прозе А. Белого. Влия-
ние символисткой драмы затрагивает 
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различные уровни произведений писа-
теля: повествовательный, сюжетный, об-
разный. При этом А. Белый выступает в 
роли художника-новатора, который не 
только наследует некоторые традиции 

драматургии, но и совмещает их с худо-
жественными веяниями нового време-
ни, обращаясь к форме орнаментальной 
прозы и экспериментируя с визуальной 
организацией текста.
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М.Н. Чумаченко

«Миледи» Э.-Э. Шмитта: перевод  
и синхронизация знаковых систем

Материал статьи составляют переводы пьесы Э.-Э. Шмитта «Миледи» на русский язык 
И. Мягковой и А. Браиловского. Работая с ними, мы сталкиваемся с двумя уровнями перекоди-
ровки материала: перевод эпического текста (романа А. Дюма «Три мушкетера») в драматиче-
скую форму и перевод французского текста на русский язык. В обоих случаях изначальный сю-
жет творчески перерабатывается в соответствии с, во-первых, объективными законами жанра 
и языка, во-вторых, художественными задачами автора, являющегося не столько транслятором, 
сколько сотворцом.

Ключевые слова: Э.-Э. Шмитт, французская драматургия, интертекст, перевод.

M.N. Chumachenko 

“Milady” by E.-E. Schmitt: translation  
and synchronization of sign systems

The play by E.E. Schmitt «Milady» translated into Russian by I. Myagkova and A. Brailovsky is 
discussed. Working with them, we are faced with two levels of conversion of the material: the translation 
of the epic text (the novel by Alexandre Dumas «The Three Musketeers») in dramatic form, and the 
French translation of the text into Russian. In both cases, the original story creatively processed in 
accordance with, first, the objective laws of genre and language, and secondly, the artistic goals of the 
author and the interpreter.

Key words: E.-E. Schmitt, French playwrighting, intertext, translation.

«Ни один из видов искусства не 
проявляет столь откровенно свою 
условность, как театр» [7, с. 16]. Выра
женная в четырех непреложных за
конах спектакля: событие происходит 
здесь, оно происходит сейчас, актер 
равен персонажу, зритель как бы не 
присутствует, – эта условность налагает 
существенный отпечаток на принципы 
построения и язык пьесы. «Транспозиция 
текста на сцену» [4, с. 19] осуществляется 
через обозримость происшествия, 
ясность события, сосредоточенность 
действия вокруг заглавного героя. 

Создавая пьесу «Миледи» («Mila-
dy», киносценарий 2004, пьеса 2010),  
Э.-Э.  Шмитт выбирает одну сюжетную 
линию романа Дюма и организует все 
события вокруг попытки униженной 
и пережившей потери леди Винтер 
восстановить справедливость в её 
понимании. «Потайной центр» [11] 
романа драматург делает очевидным. 

Миледи  – активный участник по
литической интриги, уведён
ной романистом – Дюма на задний 
план. Если роман сосредоточен 
на проявлениях чести и доблести 
мушкетеров во внутриполитическом 
противостоянии короля и кардинала, 
то судьба и поступки героини драмы 
предопределены внешнеполитическим 
конфликтом, имеющим религиозную 
подоплеку (французы – англичане, 
католики – гугеноты). Для автора-эпика 
она – воплощение злой воли, оружие 
в  руках врага-Ришелье. Для драматурга  – 
противоречивая фигура, «часть силы той, 
что без числа / Творит добро, всему желая 
зла». Шмитт выстраивает пьесу так, чтобы 
героиня вызывала всё большее сочувствие. 
В первых восьми сценах двигатель сюжета 
– личные интересы, толкающие Миледи 
на приключения и неожиданные союзы 
(месть Жанне де Брей, кража подвесок, 
случайная связь с д’Артаньяном). 
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Кульминация – сцена договора Миледи 
и Ришелье (сцена IX), после которой 
она становится союзницей кардинала, 
пытающегося избежать кровопролития 
при Ля Рошели. До – круг её врагов 
очерчен очень узко и мотивированно: 
бабка (Жанна де Брей), отобравшая её у 
родителей и заключившая в монастырь, 
и муж (де Ля Фер), попытавшийся убить 
её, обнаружив позорное клеймо на плече. 
После – в него попадают «случайные» 
жертвы и чужие враги: д’Артаньян, 
Констанция, Бэкингем. Семь последних 
сцен показывают героиню, вынужденную 
играть в чуждую ей, смертельную игру: 
Ришелье, не задумываясь, жертвует 
отдельными жизнями ради того, чтобы 
«французы… не дрались с французами» 
[11], Бэкингем начинает войну из любви 
к Анне Австрийской, д’Артаньян, обманом 
открывший её тайну, становится угрозой 
планам. 

Идеология эпического текста реа
лизуется в драме за счет разрушения при-
сущей роману монументальности, через 
уплотнение событийного ряда. Горькая 
ирония по поводу абсурда войны като-
ликов и гугенотов, выраженная в романе 
через объемные авторские отступления 
(вспомним финал: торжественный въезд 
Людовига XIII в Париж после годичной 
осады собственной крепости), в пьесе 
сконцентрирована в одной сцене отло-
женного Ришелье штурма. Вся хитрость 
кардинала сосредоточена в том, как рас-
порядился он догадкой о яде в бокале 
Жанны де Брей. Многостраничная исто-
рия романного Атоса – в раскаянии пер-
сонажа пьесы, узнавшего в убийце Кон-
станции Бонасье жену, которую он, как 
казалось, убил десять лет назад. В отсут-
ствие автора, оценка характеров и фак-
тов формируется совокупностью жестов 
и поступков персонажей: злодеяния Ми-
леди – бунт против Бога, ставшего раз-
менной монетой в религиозных войнах, 
Бога, именем которого сломана её жизнь 
и жизнь её сына: «Будь он проклят, этот 
ваш Бог!» [11].

Еще Гете говорил: «Эпический поэт 
и драматург равно подчинены всеобщим 
поэтическим законам, главным образом 
закону единства и закону развивающего-

ся действия; оба они трактуют сходные 
объекты… Великое же и существенное 
их различие заключается в том, что эпи-
ческий поэт излагает событие, перенося 
его в прошедшее, драматург же изобража-
ет его как совершающееся в настоящем» 
[2, с. 274]. Неспешно развивающиеся со-
бытия романа, занимающие, по крайней 
мере, три года (1625–1628), спрессованы 
в пьесе в обозримый временной проме-
жуток, чему способствует субъективное 
ощущение времени центральными пер-
сонажами: обвиняемая в отравлении 
мужа Миледи торопится вернуть долги 
своим врагам и воссоединиться с сыном, 
Ришелье стремится быстрее устранить 
Бэкингема, чтобы сломить сопротив-
ление осажденной крепости. Введение 
ретроспективных фактов в  линейно 
развивающееся действие пьесы  – всегда 
существенная проблема. Шмитт реша-
ет её за счет двух симметрично расстав-
ленных в пьесе сцен обвинения, «суда», 
приговора. В свое время М.М. Бахтин пи-
сал, что «в отличие от публичной жизни, 
сугубо приватную … можно раскрыть … 
или прямо вводя … уголовный процесс 
(и формы следствия); или косвенно … 
используя формы свидетельских показа-
ний, признаний подсудимых, улик и т.д.» 
[1, с. 160]. Вторая и шестнадцатая сцены 
пьесы Э.-Э. Шмитта – обвинения, помо-
гающие восстановить предысторию «Ми-
леди». В начале пьесы главная героиня 
пытается «выставить счет» за прошлые 
преступления своей бабушке: «Это ведь 
вы подослали своих людей забрать меня у 
отца под тем предлогом, что он был про-
тестантом и обратил вашу дочь… и вы же 
распорядились убить его» [11]. Зритель 
узнает о событиях примерно двенадцати-
летней давности, когда ради интересов 
веры была уничтожена семья, а сама че-
тырнадцатилетняя героиня заключена в 
монастырь, откуда сбежала при помощи 
отца Маазеля. В финале враги Миледи – 
граф де Ля Фер, лорд Винтер, палач Маа-
зель и мушкетёры вершат суд над ней, 
попутно восстанавливая последовавшие 
за побегом события прошлого: замуже-
ство, клеймение, самоубийство Маазеля. 
Таким образом, решается проблема не 
только знакомства зрителя с необходи-М
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мым набором фактов, но и формулирует-
ся суть основного конфликта: герои по-
разному понимают справедливость, по-
разному выстраивают личную иерархию 
ценностей.  Поставленные в ситуацию 
судьи или обвиняемого в процессе, оба 
раза заканчивающемся смертным при-
говором, герои сообщают излагаемым 
фактам мощную эмотивную энергию, от-
стаивают свою правду и право, прошлое 
оказывается не менее конфликтно, чем 
настоящее. Интрига, увенчавшаяся вой-
ной, разворачивается вокруг вопросов 
любви и религии. Хрупкий предвоенный 
мир расшатывается спекуляциями во-
круг католическо-протестантских кон-
фликтов.

Будучи «зашифрованной только в 
пределах письменного текста», сценич-
ность пьесы предполагает «сцепку между 
вербальными и невербальными знака-
ми», при том, что «способы ее расшиф-
ровки практически безграничны в лю-
бом сценарии» [4, с. 22]. В данном случае 
такую сцепку обеспечивает жанровая 
трансформация внутри пьесы. Шмитт – 
один из немногих современных авторов, 
кому удалось «вернуть бытию структур-
ность и гармоническую организацию» 
[10, с.  252]. Он переосмысляет жанр 
исторической драмы, даже исторической 
трагедии: погибает герой, пытавшийся 
остановить войну и поставивший жизни 
отдельных людей ниже справедливости – 
узнаваемая схема, при определенных до-
пущениях читающаяся в «Миледи». Одна-
ко главная героиня, как заявлено в афи-
ше, «злодейка», мотивация её поступков 
никак не вписывается в норму поведения 
образцового персонажа, необходимого 
трагедии. Кроме того, основной стер-
жень сюжета последовательно «размыва-
ется» комическими эпизодами: троекрат-
ная встреча с д’Артаньяном, путаница 
в  спальне Миледи, гротескная попытка 
самоубийства, наконец, суд, о котором, 
несмотря на приговор, уже сама героиня 
говорит: «Надо полагать, вы называете 
эту комедию судом?» [11]. Шмитт созда-
ет трагедию без героев, полную юмора 
во всех его градационных проявлениях: 
от тонкой иронии до карнавального гро-
теска. На этом фоне афоризмы, несущие 

идеологию пьесы, часто нуждаются в до-
полнительном «высветлении» уже не тек-
стуальными, а игровыми средствами.

Наконец, важнейший вопрос 
переноса эпического материала в драму – 
вопрос языка, каким говорят персонажи. 
Один из известных переводоведов 
И. Левый выделяет следующие 
характеристики сценического текста:

1. Удобопроизносимость, удобо
понятность, сохранение стилизации. 
Людвиг Тик по этому поводу в письме 
переводчику «Электры» писал о 
преимуществе «драматичного, но, в то 
же время, естественного и простого 
языка, который способен выразить 
страсть без выспренности…» («Brief an 
den Ьbersetzen der Elektra», 1843) [цит. 
по 4, с. 19]. С другой стороны, П.  Пави 
предостерегает от излишнего упрощения 
и банализации фразы [5, с. 224]. Текст 
пьесы – текст не читаемый, а слушаемый, 
но должен восприниматься на слух на том 
языке, на который переведена пьеса.

2. Сохранение «семантических кон-
текстов» [3, с. 191] (адресности, соеди-
нения с жестом, отношение к ситуации и 
предметам на сцене). О. Каде ввел поня-
тие «коммуникативная эквивалентность» 
[8, с. 52], который является эквивалентом 
введенному Гете понятию «соответствую-
щий призыву» или «адаптирующий» ме-
тод перевода, включающий три параме-
тра: сохраненный объем информации, 
аналогичная экспрессивность, сходство 
эстетического воздействия. Сюда входит 
и действие «культурных конвенций» [8, 
с. 21] исходного языка и языка перевода, 
и «приращение дополнительной эмотив-
ной нагрузки у повторяемых элементов 
диалога» [6, с. 68], и культурная память, 
интертекстуальные связи, ассоциатив-
ные ряды.

3. Значение текста пьесы как «словес-
ного действия» [4, с. 20] – принцип по-
строения фразы, несущей в себе «сцени-
ческую энергию» [3, с. 191]; «смысловая 
экономия» [4, с. 22], эллиптичность фра-
зы, фрагментарность, «ключевые слова, 
выполняющие функцию семантических 
скреп в драматическом диалоге» [4, с. 22].

4. Речевая характеристика персонажа, 
заключенная в строении фразы, ее 
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динамике, лексическом ряде и т.д. 
«Зрителю в театре, – пишет Прозорова, – 
отводится роль Творца, знающего 
о персонаже то, что не дано знать 
окружающим его другим персонажам, 
и постигающего скрытые от других 
персонажей смыслы» [7, с. 65].

Приняв эти положения как «аксио-
матические тезисы последующего анали-
за» [9, с. 20], имеет смысл сравнивать на-
личествующие переводы пьесы Шмитта 
на предмет большей или меньшей выра-
женности отдельных смысловых аспек-
тов. «Правильное и неправильное – по-
нятия относительные. То, что одному 
кажется верным и эффективным, дру-
гой воспринимает как чрезмерную воль-
ность» [8, с. 22].

И. Мягкова ставит перед собой за-
дачу смысловой и стилистической бли-

зости оригинала и перевода. Её текст 
сохраняет стилистику великосветских 
лингвистических упражнений предста-
вителей высшего общества, предпочита-
ющих полутона, едва уловимую иронию, 
тонкие намеки. А. Браиловский легко 
разрушает правильность и плавность 
речи ради экспрессивности, передаю-
щей индивидуальность персонажа, а то 
и ради создания каламбура, парадокса, 
речевого жеста.

Пример Мордаунта – один из самых 
показательных. Детская речь в переводе 
Мягковой не маркирована. Восьмилет-
ний сын Миледи строит грамматически 
правильные сложносоставные конструк-
ции. Правильность/неправильность – 
первое основание, по которому не про-
сто отличаются переводы, по которому 
создаются два разных образа героя. 

Сравним:
пер. И. Мягковой:
 «Но ведь я стану стариком!»
«… мне лучше остаться»
«… будет стараться навредить» [12].

 пер. А. Браиловского:
«Но ведь я тогда буду старый…»
«…побыл с вами»
«…хочет причинить вам зло» [11].

Взрослый строй речи отражает и 
принципиально иной уровень понима-
ния. Так, похоронивший отца Мордаунт 
в переводе Мягковой осознает степень 
окончательности и глубины потери: 
«Папы больше не будет с нами» [12], в то 
время как герой в переводе Браиловско-

го по-детски не принимает смерти: «Отец 
больше никогда не придет» [11].

Второе что отличает акустический 
портрет героя – появление профессио-
нализмов, нехарактерных для детской 
речи, в репликах Мордаунта у И. Мяг
ковой. 

пер. И. Мягковой:
 «Тогда я нанял шпионов, чтобы следить 
… и докладывать мне обо всех его дейст
виях»
«мы с Кетти организовали засаду» 
«…силой и тактикой боя» [12]

 пер. А. Браиловского:
«Поэтому я нанял человека, чтобы он за ним 
следил и всё мне про него рассказывал»
«Мы с Кэтти спрятались» 
«…сила и храбрость» [11; выделено нами – 
М.Ч.]

Не менее важную роль играют спо-
собы выражения модальности в разных 
переводах. Персонаж в переводе И. Мяг-
ковой выражает свои желания и намере-
ния в безличной форме: «… моя очередь 
заботиться о вас», «надеюсь, что я стану 
таким же умным…» [12]. Герой, говоря-
щий языком А. Браиловского, активный 
участник и созидатель своего будущего, 

он по-детски смел и открыт тому, что слу-
чится, уверен, что всё зависит не столько 
от обстоятельств, сколько от желания: 
«… я буду вас защищать», «я хочу быть та-
ким же умным…» [11].

Наконец, образ формируется че-
рез разницу глагольного ряда. Ребенок-
Мордант бегает, а не ходит, гуляет с со-
баками, а не выводит их на прогулку.
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В итоге в первом случае акцентиро-
вана его сюжетная роль: спаситель мате-
ри, будущий заговорщик, научившийся 
с детства интригам, подлости, тайным 
операциям. Во втором – самобытность 
характера, наивность, детскость, что за-
ставляет зрителя проникаться большим 
сочувствием к Миледи: она мать, которую 
убивают на глазах у ребенка.

Таким образом, и в случае перевода 
из прозы в драму, и в случае перевода 
с языка на язык мы имеем дело со зна-
чительной перекодировкой материала, 
в результате которой возникает суще-
ственным образом отличное произведе-
ние искусства, решающее принципиаль-
но иные задачи.
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Л.А. Юдин

Драматургический потенциал  
графического романа: поэтика синкретизма
Статья посвящена феномену графического романа и его генетической связи с драматурги-

ей. Изученные признаки, сближающие графический роман с драмой, рассмотрены на примере 
графических адаптаций по романам М.А. Булгакова «Мастер и Маргарита» и Ф.М. Достоевского 
«Преступление и наказание».

Ключевые слова: графический роман, комикс, драма, М.А. Булгаков «Мастер и Маргарита», 
Ф.М. Достоевский «Преступление и наказание».

L.A. Yudin

Dramaturgic potential of the graphic novel:  
poetics of syncretism

The phenomenon of the graphic novel and its genetic relationship with the drama are discussed. 
Features, which are drawing a graphic novel and a drama together, are explored and considered by the 
example of graphic adaptation of novels «The Master and Margarita» by M. Bulgakov and «Crime and 
Punishment» by F. Dostoevsky.

Key words: graphic novel, comics, drama, «The Master and Margarita» by M. Bulgakov, «Crime and 
Punishment» by F. Dostoevsky.

В эпоху так называемого визуального 
взрыва появились новые синтетические 
жанры. Одним из самых известных жан-
ров, завоевавших популярность с середи-

ны ХХ века, является комикс. Сегодня, 
анализируя феномен комикса, исследо-
ватели стали употреблять термин «гра-
фический роман». Зачастую данный тер-Л.
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мин используется авторами комиксов, 
с целью отделить свои произведения от 
основной массы комиксов, которые рас-
считаны либо на детскую аудиторию, 
либо на массовую. Также термин подраз-
умевает, что содержание произведения 
рассчитано в большей степени на взрос-
лых и интеллектуально подготовленных 
читателей.  

К жанру комикса обращались такие 
писатели, как Курт Воннегут, Нил Гей-
ман, Ричард Матесон, Стивен Кинг, Рей 
Бредбери, Умберто Эко, Даниил Хармс. 
Технику комикса использовали в своих 
работах такие художники, как Казимир 
Малевич, Фрэнк Фразетта, Жан Жиро, 
Мило Манара. Во многих странах мира 
«рассказы в картинках» занимают одну из 
главных позиций массовой культуры: на-
пример, во Франции, Бельгии, Германии 
комикс, или, по сложившейся традиции 
в исследовательской литературе, гра-
фическая проза, стоит на одном уровне 
с традиционными литературными про-
изведениями и признается отдельным 
видом искусства; в Японии манга имеет 
свою традиционную школу и считается 
национальным достоянием; в США – это 
десятки тысяч тиражей каждый месяц, 
различные премии и фестивали; в Ан-
глии комикс используется в педагогике, 
а именно, создаются адаптации класси-
ческих литературных произведений. 
За последние годы интерес к комиксу 
проявили ученые различных областей: 
литературоведы, культурологи, социоло-
ги, языковеды, семиологи. По мере раз-
вития комикса  в жанре сформировалось 
несколько основных разновидностей, 
одна из которых – это адаптация класси-
ческих литературных романов в комикс-
ной форме. 

До середины XX века комикс практи-
чески не изучался, за исключением работ 
некоторых художников, где комикс при-
сутствует только лишь в качестве осо-
бого способа изображения. В середине 
века ситуация изменилась – комикс стали 
воспринимать всерьез. Умберто Эко по 
этому поводу говорил: «Минуло то время 
<…> когда критическое исследование фе-
номена комикса сопровождалось <…> хо-
ром упреков» [3, с. 30]. Первые цельные 

научные исследования феномена комик-
са появились лишь в последней четверти 
XX века в США.

Французский кинокритик Жорж Са-
дуль в своей книге «Всеобщая история 
кино» назвал комикс рассказом в картин-
ках, тем самым выделив одно из главных 
свойств комикса – повествование. Любой 
комикс содержит в себе какую-либо исто-
рию, рассказ, повествование которого 
может строиться не только на сочетании 
изображения и текста, но и при помощи 
изолированных от текста изображений: 
даже при отсутствии вербальных сим-
волов в кадре повествование остается, 
выражаясь за счет невербальных компо-
нентов, которые строятся в определен-
ной последовательности. Комикс  – «это 
именно “рассказ в картинках”, но не “кар-
тинки к рассказу”; не иллюстрированное 
повествование, сколь бы обильны ни 
были иллюстрации, – но повествование 
картинками, “иллюстрируемое”, по не-
обходимости, вспомогательными тек-
стами» [3, с. 10]. Именно повествование 
является тем главным «ядром» комикса, 
которое определяет его своеобразие 
и «роднит» комикс с литературой.

Несмотря на то, что комикс немного-
словен, он «принципиально полон: то, 
чего не хватает литературному тексту 
(интерьер, внешний вид и т. п.), дает 
картинка; то, чего не хватает изолиро-
ванному изображению (предыстория, 
речь, последствие и т. п.), дают текст и 
соседние картинки» [3,  с. 42]. В таком 
коррелированном повествовании и про-
является синтезированность комикса. 
Вербальный текст, в основном, лишен 
описательной стороны (эту функцию 
выполняет картинка) и состоит из диа-
логов, монологов и иногда из авторских 
ремарок. О  драматургическом построе-
нии текста писал современный россий-
ский писатель В.  Ерофеев в своей кни-
ге «В лабиринте проклятых вопросов». 
Вербальный нарратив комикса тяготеет 
к драматургическому принципу, ему свой-
ственна парность героев (чаще всего про-
тивоположных со знаком «+» и «–»), по-
скольку «основной текст драматического 
произведения – это цепь высказываний 
персонажей, их реплик и монологов» 
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[5, с. 304]. Подобно тому, как в драме ре-
плики располагаются друг за другом с но-
вой строки, в комиксе текст принимает ту 
же структуру, выстраивая повествование 
в диалогической форме.

Для иллюстрации драматургической 
структуры графического романа рассмо-
трим разворот из адаптации «Мастер 
и Маргарита», созданной по мотивам 
одноименного романа  М.А. Булгакова 
А. Климовским и Д. Шейбал в 2008 году. 
На развороте изображен крупным пла-
ном разговор Понтия Пилата и Иешуа в 
момент, когда Иешуа приводят к Пилату. 
Здесь размещено два одинаковых столб-
ца из кадров: слева в кадрах изображен 
Пилат, а справа – Иешуа, которые произ-
носят свои реплики из диалога. На следу-
ющем развороте есть только один кадр, 
занимающий обе страницы. Слева в ка-
дре, опять же, находится Пилат, справа – 
Иешуа, а в середине кадра расположены 
филактеры: слева в середине реплики 
Пилата, справа реплики Иешуа. Располо-
жение филактеров таково: слева пред-
ставлена реплика Пилата, справа, чуть 
ниже, располагается реплика Иешуа. Так 
филактеры доходят до конца страницы. 
Здесь присутствует два героя, необходи-
мых для диалога. Изображения Пилата 
и Иешуа на развороте имитируют дей-
ствующих лиц драмы, а филактеры – ре-
плики. Такое расположение вербального 
и невербального текста полностью соот-
ветствует технике расположения драма-
тургического текста.

Роман М. Булгакова насыщен диало-
гами, монологами и репликами. Д. Шей-
бал и А. Климовский, желая избежать со-
кращений речи персонажей, насыщают 
комикс большим количеством кадров. 
К  примеру, если обычно в комиксах са-
мое большое количество кадров, распо-
ложенных на странице, приравнивалось 
к пяти-шести кадрам, то в комиксе «Ма-
стер и Маргарита» нередко встречаются 
страницы, где это число равняется девя-
ти. Такое плотное заполнение страницы 
кадрами позволяет как можно полнее 
и точнее передать содержание романа 
М.  Булгакова. Конечно же, в комиксе 
присутствуют страницы, в которых не 
более двух-трех кадров. Но примеча-

тельно само наполнение таких кадров – 
филактер с речью персонажа занимает 
значительную часть или даже половину 
кадра. Большая площадь, выделенная 
под филактер, позволяет авторам, не со-
кращая текст оригинала, помещать его в 
комикс. Также сохранению авторского 
текста способствует наличие описатель
но-вербальных филактеров, например:

«Любовь поразила их обоих. Они 
встречались каждый день» [1, с. 11].

«В полдень она приходила к его окну» 
[1, с. 12].

«Его роман зачаровывал ее» [1, 
с. 13].

«Тем же вечером в театре Варьете» 
и т. д. [1, с. 68]. 

В комиксе такие вставки принимают 
вид авторских ремарок, характерных для 
драматургической формы текста.

В современной исследовательской 
литературе общепринятой моделью ко-
мискного времени является модель, вве-
денная С. Макклаудом и У.  Айснером, 
в  центре которой — представление о 
«проекции времени на пространство». 
Фактически время в комиксе приравни-
вается к пространству. Комикс тяготеет 
к драматургическому повествованию, а 
«все драматические формы, как писал 
Ф.  Шиллер, делают прошедшее настоя-
щим» [5, с. 304]. Аналогичное время и в 
комиксе  — все происходит «здесь и сей-
час». Видимость такого настоящего вре-
мени создается при помощи линий движе-
ния и звуковых эффектов [2, с. 116—117]. 
Движение может находиться как внутри 
кадра, создаваемое посредством художе-
ственных приемов, так и за его пределами. 
«Кадры разделяют время и пространство, 
на череду отдельных моментов» [2, с. 67]. 

В буквальном переводе с древнегрече-
ского языка драма означает «действие». 
Действие же для графического романа 
одно из ключевых понятий. Комиксный 
нарратив старается выделить наиболее 
динамичные сюжетные эпизоды и ис-
ключить статичные без вреда для основ-
ной темы. Эпизоды, в которых есть дей-
ствие, развитие, движение, составляют 
основу любого комикса. При постановке 
пьесы можно заметить, что даже во время 
обычного диалога или монолога актеры Л.
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не стоят на месте — они перемещаются 
по сцене, жестикулируют. То же самое в 
комиксе: герои редко находится в одном 
месте – они постоянно перемещаются, 
взаимодействуют с другими персонажа-
ми, находятся в центре практически всех 
событий. Такое повествование приобре-
тает, свойственную графическому рома-
ну, черту – динамизм, а также существен-
но теряет в объеме. Графический роман 
издается в твердом переплете объемом 
около 50 страниц или больше, что ха-
рактерно (в плане объема) для драмы.   

В качестве иллюстрации вышеизло-
женного рассмотрим комикс-адаптацию 
«Преступление и наказание», созданную 
японским художником Осаму Тэдзукой 
по мотивам романа Ф.М. Достоевского.

Осаму Тэдзука, автор более семисот 
томов манги, по праву считается «от-
цом» современных японских комиксов — 
манги. «Преступление и наказание»  — 
это адаптация одноименного романа 
Ф.М.  Достоевского, сделанная О. Тэдзу-
кой в 1954 году для детской аудитории в 
виде комикса. «Адаптируя роман для де-
тей, я значительно сократил его сюжет 
и кардинально изменил образ одного 
из его ключевых персонажей — Свидри-
гайлова» [4, с. 133]. Тем не менее книга 
О. Тэдзуки практически не продавалась. 
Сам автор по этому поводу высказал 
мысль, что «даже в переработанном виде 
произведение оказалось слишком слож-
ным для детского восприятия» [4, с. 133].

Несмотря на существенное сокра-
щение сюжета, изменение героев и ком-
позиции, О. Тэдзуки удалось сохранить 
основную тему произведения Ф.М. До-
стоевского. Нарратив романа словно 
разрезается О. Тэдзукой на отдельные 
эпизоды и заново склеивается, но уже 
в  другой последовательности. Действие 
внутри романа Ф.М. Достоевского про-
ходит в течение длительного времени, у 
О. Тэдзуки все повествование проходит 
в течение одного дня. Время романа, 
переносимое в комикс, как бы сжимает-
ся, становится очень плотным и, по мере 
сжатия, достигает определенного преде-
ла, когда время практически исчезает, 
становится невидимым, по-другому гово-
ря, время становится комиксным — здесь 

и сейчас. Персонажи не ложатся спать, 
не встают утром с кровати, не следят за 
временем. Если в одном кадре мы видим 
ночь, то уже через несколько кадров мы 
можем увидеть день, несмотря на то, что 
реальное время происходящего занима-
ет лишь несколько минут.

Принцип «здесь и сейчас» обусловлен 
и выбором кадров в комиксе. Рассмотрим 
пример: эпизод, когда Раскольников по-
сле убийства забегает к себе в каморку и 
падает на кровать. Можно объяснить ка-
дры, на которые разбит эпизод:

1 кадр:  Раскольников изображен вбе-
гающим в дом, где он живет.

2 кадр: Раскольников показан бегу-
щим по лестнице.

3 кадр: Раскольников распахивает 
дверь к себе в каморку.

4 кадр: Раскольников падает на кро-
вать [4, с. 36]. 

Очевидно, что все кадры показывают 
пик совершения действия. В первом ка-
дре персонаж должен попасть в помеще-
ние, поэтому он показан не подбегающим 
к дому, не уже вошедшим в дом, а именно 
входящим в него. То есть в процессе по-
падания внутрь пиковым действием бу-
дет момент вхождения в дом, именно это 
действие и показывается в кадре.

Этот же принцип можно увидеть и 
в других случаях. Например, в третьем 
кадре: герой распахивает дверь, он не 
берется за ручку двери, не начинает ее 
открывать, не захлопывает ее, войдя 
внутрь, он именно распахивает ее, то 
есть в кадре показан пик процесса. 

Схематично работу этого принципа 
можно показать так: до — сейчас — после. 
И «сейчас» в данном случае будет тем са-
мым пиком действия. В такой работе дан-
ного принципа можно увидеть базовое 
устройство графического романа, речь 
идет о времени «здесь и сейчас». Можно 
говорить о том, что комикс стремится 
к выделению действия, к динамике сюже-
та. Если персонажи ведут диалог, комикс 
«заставляет» их двигаться — примером 
может послужить диалог Порфирия Пе-
тровича и Раскольникова [4, с. 106—115]. 
Если герой статичен и погружается в раз-
мышления, комикс визуализирует его 
мысли в движении, например, это про-
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исходит, когда Разумихин читает статью 
Раскольникова [4, с. 32—36].

В исследовательской литературе при 
описании комикса используют кинема-
тографическую терминологию: кадр, 
сценарий и так далее. Для кинемато
графа драматургия первична, посколь-
ку она создает сюжетно-образную кон

цепцию и основу — сценарий. Современ-
ные же графические романы зачастую 
становятся основой кино, служат для 
кино своего рода сценарием, что еще 
раз подтверждает связь графическо-
го романа и драмы, а также серьезные 
нарративные возможности комикса 
как жанра.
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Л.А. Якушева

Из театра в кинематограф: исход 2012 года
Театральное поколение «нулевых» активно осваивает кинематографические площадки, экс-

периментируя с новыми средствами визуализации собственных текстов. Данная статья посвя-
щена анализу  фильмов, в которых в качестве режиссеров выступили драматурги И. Вырыпаев, 
В. Сигарев, актриса Н. Назарова, а также некоторым общим тенденциям, аккумулированным в 
киноработах 2012 года. 

Ключевые слова: И. Вырыпаев, В. Сигарев, Н. Назарова, современная драматургия, режиссу-
ра, современный авторский кинематограф. 

L.A. Yakusheva

From theatre to cinema: 2012 outcome

The 2000s theatrical generation is actively mastering cinematographic platforms, experimenting 
with the new methods of visualizing their own texts. This article is dedicated to the analysis of the films 
directed by playwrights I. Vyrypaev and V. Sigarev and by actress N. Nazarova, and to some general 
tendencies accumulated in the films of 2012.

Key words:  I. Vyrypaev,  V. Sigarev, N. Nazarova , contemporary drama, directing , modern author`s 
cinema.

В 2012 году состоялись кинопремье-
ры сразу нескольких фильмов, в созда-
нии которых приняли участие «люди теа-
тра» одного творческого «созыва». Пока 
еще трудно сказать, стало ли это след-
ствием завершения определенного этапа 
развития или это временное совпадение, 
но общая тенденция очевидна. Ярослава 
Пулинович снялась как актриса в филь-
ме Алексея Федорченко «Луговые жены 
небесных мари», Василий Сигарев пред-
ставил на суд зрителей новый фильм 
«Жить», актриса и сценарист Наталья 
Назарова дебютировала как режиссер 
с картиной «Дочь», Иван Вырыпаев вы-
пустил «Танец ”Дели”», Кирилл Серебря-
ников – «Измену». 

Сам факт освоения массовой «сце-
ны» является свидетельством увеличе-
ния зрительской аудитории, с которой 
вступают в контакт представители по-
коления «нулевых» (даже если это фор-
мат фестивальных показов). Кинемато-
графическая практика становится про-
веркой на профессионализм, позволяя 
своим создателям находиться в особом 
тонусе творческой активности. В одном 
из своих интервью И. Вырыпаев, напри-

мер, заявлял, что ему хотелось бы рабо-
тать по алгоритму И. Бергмана: «Зимой – 
театр, летом – кино» [1, c. 165]. Кроме 
того, драматург отчетливо фиксирует 
сложности (характерные особенности) 
работы со своими текстами: «Я думаю, 
в мире не найдется профессиональных 
кинорежиссеров, которые бы захотели 
снять «Танец Дели» или «Кислород». 
Потому что главным героем этих двух 
фильмов является текст, воплощенный 
в кинообраз. В театре зритель ожидает 
от создателей спектакля знака по дого-
воренности, ситуации образного кон-
струирования, демонстрируя при этом 
готовность «быть обманутым». Реаль-
ность в кинематографе имеет большую 
вариативность и разнообразие. Вполне 
возможно, что массовый поход в кино – 
это, прежде всего, повод соприкоснуться 
с иными пластическими и визуальными 
возможностями. 

Для восприятия произведений ново-
драмовцев [3] нужна длящаяся пауза  – 
обыденное проживание без потрясений 
и экзерсисов. Должна возникнуть этакая 
размеренная усталость от постоянства 
времени и пространства обычной узкоко-
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лейной жизни. И все это потому, что зри-
телю этих кинотекстов невозможно из-
бежать столкновения с самим собой «до» 
и «после» просмотра. Есть впечатления, 
которые разрушают жизненный «пан-
цирь», расщепляя цельность, измельчая 
массивную непробиваемость, одновре-
менно с разложением уничтожая и часть 
«продуктов распада».  Л.  Аннинский на-
звал фильм «Волчок» В. Сигарева «тош-
нотворным лекарством», диагностиро-
вав не столько наличие болезни у обще-
ства, сколько указав на длительность и 
протекание реакции, к которой должен 
быть готов зритель.

Разница с предшествующим театраль-
ным и кинематографическим поколени-
ем – в интенсивности и длительности 
«болевого» момента. Прежде всего, на 
уровне ощущений и переживаний. Про-
исходящее максимально приближено 
всеми имеющимися у режиссеров спосо-
бами: детализацией, звуками, качеством 
актерского исполнения поставленных за-
дач, импровизационными вкраплениями 
(к таковым может быть отнесен дятел, 
который долбит стену в фильме В.  Си
гарева «Жить»).   

Темы и мотивы, которые представ-
лены в работах поколения «нулевых» не 
новы – разрушение семьи, любовь, кото-
рая не случилась, потеря близких, оди-
ночество. «Это всегда острое, актуальное 
высказывание о времени» (Болотян), 
«это – территория людей, которые не бо-
ятся говорить о себе (Бояков)» [1, с. 164]

В основе сюжета фильма «Жить» 
В. Сигарева (автор сценария и режис-
сер) три ситуации: сын теряет отца-
самоубийцу, авария на дороге навсегда 
разлучает мать с дочерьми, после драки 
в больнице умирает только что обвенчав-
шийся молодой человек. Автор картины 
предлагает своему зрителю психологи-
ческие зарисовки о непредсказуемости 
течения жизни, о боли, которая оста-
ется после ухода близких, провоцируя 
к размышлению о мере человеческого в 
каждом из нас. Напряженные, тяжелые 
фрагменты по традиции принято играть 
быстро. Здесь эпизоды – подробные, за-
тяжные,  под стать длящемуся страданию. 
Но в фильме есть и поэзия, создаваемая 

направлением и пересечением взгля-
дов, переходами от природы к быту, от 
эпизода к растянутому мгновению, при-
сутствует особая кардиодинамика тек-
стового движения (о которой уже при-
ходилось писать в связи с киноработами  
И. Вырыпаева [6]).  Очень важен в дан-
ном произведении образ дороги. И, что 
еще точнее, непреодолимой преграды, 
которая эту дорогу замыкает – в виде об-
рыва у плотины электростанции, разби-
того стекла маршрутки, закрытой двери 
в  электричке. Причинно-следственные 
событийные связи не важны, пафос 
утраты, потери нивелирован симуль-
танным наложением: кто живой, кто 
мертвый, тогда или сейчас – это стано-
вится не принципиальным. Витальная 
сила фильма заключена в следующем 
образном ряде: храм, голубое небо, дя-
тел, собака, чистый и белый снег. И 
она выводит героев, а за ними и зрите-
ля, за пределы конкретной ситуации в 
планетарное, родовое, общезначимое. 

«Дочь»  – картина Натальи Назаро-
вой (сценарист, режиссерский дебют, со-
вместно с А. Касаткиным). Этот фильм 
снят в реалистической манере, представ-
ляет собой симбиоз жанров: психологи-
ческая драма, триллер, расследование. 
Одной из особенностей картины являет-
ся то, что действие (в лучших традициях 
русской психологической драмы) много-
планово и представляет собой сложное 
переплетение сюжетных линий. Поэто-
му, рассматривая эту ленту, мы обратим-
ся к филологической традиции «медлен-
ного чтения». 

В класс приходит новенькая. И в 
этот момент начинается история двух 
сверстниц. У одной в результате суици-
да погибает мать («Нет, она таблетки 
перепутала»), и теперь ее главная забота 
– младший брат. У другой девочки мать 
пьющая и развратная, отсюда – неизбыв-
ное одиночество: «Скажи, что ты меня 
любишь. Плохо, когда никто не любит». 
Каждой есть, чем друг друга удивить. 
Инна (актриса М. Смольникова) успеш-
но ведет хозяйство («У  тебя всегда так 
чисто?»), самостоятельно продолжает 
учиться играть  на пианино, поясняя: 
«Школу закрыли из-за низкой посещае-Л.
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мости». Маша  (актриса Яна Осипова) 
знает, что такое боулинг, пьет пиво, уме-
ет целоваться и кадрить мальчиков. Ее 
фраза-характеристика: «У него нет муж-
ской энергетики», – надолго «помещает-
ся» в сознание Инны. Рядом с девочками 
есть мальчик. Высокий, красивый («Как 
ему черный цвет идет»), сын священни-
ка. И между ними возникает почти «лю-
бовный треугольник». Почти, поскольку 
Илье (И. Мазепа)  не до девочек – недавно 
погибла его сестра. В городе идет череда 
убийств. В страшный «список» маньяка 
попадает и Маша, повергая в ужас Инну 
(«Я должна была быть с ней!»),  убежав-
шую с дискотеки без подруги, испугав-
шись гнева отца за позднее возвращение. 
С этого момента вина и покаяние обрета-
ют для героини фильма реальные очер-
тания. Девочка отогревает душу в семье 
священника, отца Ильи, где чтут поря-
док и христианские нормы. Но и в этой 
семье горе скрывает свою тайну: погиб-
шая дочь была обычным подростком, 
и в  тот вечер она поссорилась с отцом. 

В фильме есть еще два героя-
антагониста. Отец девочки (О. Ткачев) 
и отец мальчика (Вл. Мишуков). Один 
работает на хлебозаводе, замкнут, нелю-
дим, но предлагает свою помощь жен-
щине, оказавшейся в сложной ситуации 
с ребенком-инвалидом на руках. Именно 
этот поступок позже станет спасением 
для его собственных детей. Другой – свя-
щенник. Помогает другим, не в силах по-
мочь своей жене, ожесточенной и озло-
бленной в своем горе. Почему не может 
/ не хочет помочь, зритель узнает из 
сцены, в которой подвыпивший следова-
тель (К. Назаров) в запале бессилия при-
знается, что он сам и есть маньяк («Зачем 
вы на себя наговариваете»?). Краеуголь-
ный камень спора здесь заключается в 
тайне исповеди, которую сохраняет Фо
мин-старший, зная имя убийцы дочери. 

Фильм провоцирует зрителя на раз-
мышления, поскольку кульминация 
«опрокидывает» и участников событий, 
и наблюдающих за происходящим с экра-
на. Маньяком оказывается отец Инны, 
взявший на себя миссию спасателя обще-
ства от скверны. Крестики на шее – ули-
ки и доказательства вины, преступления 

и болезни. Реакция жителей городка – 
реакция дикой стаи, избавляющейся от 
калек и слабых. Месть падает на девочку 
и ее брата. «Да не води ты его пока в са-
дик», – резко, почти стоном вырывается 
у воспитательницы. На школьном кроссе 
почти такой же упреждающий протяж-
ный крик Ильи: «Инна, беги», – после 
чего начинается драка старшеклассни-
ков.   На площади, прилюдно, мать Маши 
начинает избивать Инну. В какой-то мо-
мент кажется, что  пружина действия до-
ведена до предела… И вот тут начинаются 
белые «пятна» зрительского восприятия. 
Рядом с девочкой, если не считать того, 
что за нее заступается во время распра-
вы работница комбината, не оказывает-
ся никого. Она остается в  родительском 
доме одна. Поэтому дальше следует чере-
да поступков от отчаяния, из протеста. 
Портрет отца девочка тайком уносит и 
помещает на площади в пустующие рамы 
доски почета. Для нее – памяти. Финал 
картины светлый, жизнеутверждающий, 
но это уже – начало другой истории.

 Иван Вырыпаев «Танец “Дели”» (ав-
тор сценария, режиссер) 

Фабула данного фильма предельно 
проста: молодая женщина любит жена-
того мужчину и решает в этом признать-
ся – избраннику, матери и подруге своей 
матери. Перед зрителем разворачивают-
ся истории, вариативные по реакциям 
и репликам персонажей, но по смыслу 
ограниченные заданной смысловой рам-
кой: любовное излияние сопровождает-
ся сообщением о смерти, а само действие 
фильма происходит в больнице.

По жанру картина представляет со-
бой психологические зарисовки, по 
форме – короткометражки (7 частей), 
сделанные в стилистике докудрамы. Еди-
ного сюжета здесь нет, он становится не 
основным, а вспомогательным элемен-
том сцепы отдельных фабульных и ком-
позиционных фрагментов фильма. Кто 
умер, и кто кого любит –  как в лучших 
традициях постмодернизма – оказывает-
ся неважным, поскольку «умирают» по 
ходу действия разные персонажи: мать, 
жена Андрея, сама героиня Катя, подру-
га матери. Плохо с сердцем становится 
и главному персонажу. Самые «живые» 
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в  фильме – медсестра и уборщица. Они 
же и являются фоном и своего рода по-
стоянными, обязательными и узнаваемы-
ми «атрибутами» больницы, наряду с бе-
лым кафелем и медицинской  кушеткой. 

Развитие действия напрямую связано 
со зрительскими ожиданиями, которые 
«стимулируются» смертью то одного, то 
другого (любого) персонажа. В итоге, зри-
тель подключается к процессу условной 
ситуативной «игры». Следствием приня-
тия правил, по которым следует двигать-
ся, становится перенос внимания с пози-
ции о чем идет речь на то, что располо-
жено между повторяющимися эпизода-
ми – на приходы медсестры и появления 
уборщицы. В первый раз медсестра в эпи-
зодах появляется по поводу констатации 
смерти, второй – с  просьбой подписать 
соответствующие бумаги. 

Автор оставляет право выбора ли-
нии рассмотрения данного текста за зри-
телем. Это может быть: 1) исследование 
признания в любви, взаимоотношений – 
мужчины и женщины, дочери и матери, 
двух незнакомых людей или двух близких 
(социально-психологическая традиция); 
2) фиксация идентичности героев через 
посредство разговора о танце Дели  – и 
тогда речь может идти о существовании 
человека в определенном пространстве 
(повседневном, художественном, био-
графическом, культурном); 3) эстети-
ческий континуум и его концептульное 
поле: постмодернистский текст, интер-
текстуальность, авторская стилистика. 

Определившись с тем, что именно 
выбирается темой для рассмотрения 
(чему способствуют паузы между частя-
ми фильма), зритель может двигаться 
дальше.  Раскрепостившись, попавшись 
«на крючок»: «Ничего сложного!», он  
открывается собственным ощущениям 
и фантазии. При рассматривании де-
талей возможны следующие вопросы: 
Почему буквы названия эпизодов «убе-
гают» с экрана так быстро? Почему изо-
бражение «черно-белое» и только после 
нескольких секунд – цветное? Как ре-
жиссеру и оператору через минимализм 
удается показать человека естествен-
ного, и в то же время  – выразительно-
сценичного? 

Основой драматургии в таком случае 
становится мыслепоток и стратегии его 
фиксации и выражения. «Высокого жан-
ра больше нет, и он не вернется. Я  во-
обще убежден, что искусство умерло. 
Постмодернизм был последним, что ху-
дожник мог предложить миру. Сегодня 
создание произведений искусства в их 
прежнем понимании невозможно. <…> 
Сегодня мы переходим на новый вид 
коммуникации. Я бы назвал это духов-
ной коммуникацией между энергиями и 
сознаниями» [4, с. 42]. 

В фильме И. Вырыпаева все исполни-
тели красивы. Это красота  не только воз-
раста, но и состояния, жеста, отдельной 
эмоции. Свободная речь персонажей, 
вербатимная техника живой речи с  эф-
фектом «не игры» [5, с.  114], передает 
их непрерывный мыслепоток: герои вы-
говариваются, заговаривают, уточняют: 
«Пора уже прекратить искать винова-
тых. Пора уже стать взрослым. Нам всем 
пора повзрослеть. Нам всем пора пре-
кратить искать виноватых. Это первый 
признак взросления: прекратить искать 
того, кто виноват» [часть № 4 «Спокой-
но и внимательно» 2, с. 143]. В реальной 
жизни так происходит, если человек хо-
чет быстро не только объяснить, но и 
«передать себя» целиком, без дробности 
и обособленности деталей, обозначая 
только главное и основное. Ситуативная 
эмоциональная «вязкость», отраженная 
в тексте фильма с помощью повторов, 
придыханий, пауз, в данном случае тоже 
уместна. В больницу приходят, когда боль 
становится нестерпимой, и она не может 
быть очень долгой. От нее очень хочет-
ся избавиться. Катя: «Ритм твоего серд-
ца – твоя музыка. <…> Вот наша музыка, 
под которую мы танцуем». Андрей: «Мы 
не можем каждое мгновение прислуши-
ваться к биению своих сердец…». Катя: 
«Нужно ощущать этот ритм всем суще-
ством» [фильм №6 «И в начале, и в кон-
це» 2, с. 163]. А потом исполнительница 
главной роли К. Грушка показывает, как 
услышать такую «музыку»: сильно-сильно 
зажмуривается, смешно морща нос, при-
жимая при этом руку к сердцу. Навер-
ное, так старательно «нащупываются» 
ощущения только в детстве. И, когда ге-Л.
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роиня фильма повторят этот жест после 
ухода Андрея, понимаешь, что ей очень 
больно, и что она одинока в своей боли. 

Если использовать терминологию 
смежных искусствоведческих дисци-
плин, то каждая часть фильма «расшире-
на» смыслом за счет фугической (музы-
кальной по сути) формы и визуально ре-
шена с помощью движущихся отдельных 
фотографических изображений. Скла-
дывается ощущение, что автор экспери-
ментирует, синтезируя различные виды 
искусства, как бы случайно находя «сле-
ды» одного художественного языка в дру-
гом – и, одновременно, отрицая в своем 
произведении то, что можно было бы с 

полной уверенностью назвать собствен-
но фильмом, спектаклем, музыкальным 
произведением, драматургией. Элемен-
ты, определяющие вид, род, жанр  произ-
ведения, здесь представлены атомарно, 
в фазе генезиса, и оставлены в этом за-
родышевом состоянии. Есть фабула, но 
сюжет фактически отсутствует; есть ва-
риации, но нет законченной темы; есть 
красота кадра, но визуальное движение в 
фильме создается за счет его же, кадра, 
бесконечного изменения. Наблюдать за 
всем этим интересно, поскольку у авто-
ра нет ни трибуны, ни мастерской, ни 
котурнов (сверхидеи), ни сцены, ни пре-
тензии.
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