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Введение

Исследование особенностей романа как жанра предс тавляет собой одну

из наиболее примечательных  и в тоже время спорных областей  современной

теории литературы. Особенностью данного «анти-жанра» является

постоянная изменчивость,  способствующая расширению границ разных

интерпретаций.

Соположение романа с различными литературными жанрами зачастую

оказывается плодотворным для проявления  жанровой специфики романа.

История данного эпического жанра демонстрирует, что большая часть

исследователей устраняет различия и сближает романа с разными

литературными жанрами и родами: чаще всего роман соотносится с эпопеей

или в пределах эпического жанра, с драмой и менее всего с лирикой. Как

следствие, оказывается достижимой возможность изучить пути организации

и закономерности модификации романа, выявить его разновидности.  В

данном контексте значимым этапом в изучении романа стали работы М.М.

Бахтина, раскрывшие не только его истоки, но и особенности, вычленяющие

роман из всех других жанров и образовывающие его специфику.

Сходство романа с эпосом и драмой, сопряженное с ег о

существенными конструктивными особенностями, способствует

формированию некоторой классификации. Так, включившееся в научный

обиход понятие «роман-эпопея» с течением времени приобрело статус

определения жанровой разновидности романа XIX-XX веков.

Альтернативным направлением в становлении романа, обнаружившимся,

например, в романах Ф.М. Достоевского, наметилось в его частичном

единении с драмой. В данном случае употребляется понятие «роман -

трагедия», введенное Вячеславом Ивановым [27], и «роман-драма»,

выработанное В.Д. Днепровым [18]. Но в то же время, являясь

существеннейшей тенденцией в развитии романа, стилевая  когерентность с

драмой как одной из содержательных черт его поэтики до сегодняшнего

времени не подвергалась кропотливому и всеохватывающему анали зу. Для
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претворения в жизнь этой задачи требуется изучение неабстрактных

художественных текстов с точки зрения тех элементов, которые будут важны

для поэтики драмы в построении художественного целого.

Равным образом, проблема о влиянии на сюжет и композици ю романа

элементов поэтики драмы проявляет проблемную область их взаимодействия

с общеэстетическим феноменом театра. Данной проблемной зоне до

настоящего времени вообще не уделялось какого -либо внимания со стороны

исследователей. Фактически, суждение о теа тральной действительности,

театральном феномене в его взаимосвязях с жизненными реалиями,

являющимися постоянными мотивами в рома не, выявляют основные

особенности его поэтики. Таким образом, эстетика театра и также

ориентированность на театральную действит ельность в романе подлежат

тщательному изучению.

В данной выпускной квалификационной работе будет пр едпринята

попытка исследования характерных черт поэтики романа на основе

классических представителей данного жанра - романов «Идиот» Ф.М.

Достоевского и «Анна Каренина» Л.Н. Толстого.

Параллельное упоминание и сравнение самих романов «Анна

Каренина» и «Идиот» наделено устойчивой научной традицией. Например,

советский литературовед и критик Г. А.  Бялый демонстрирует тематическое

и композиционное родство обои х произведений, схожих по

хронологическому принципу, вызвавших неподдельную заинтересованность,

и во многом перекликающиеся отклики на творчество обоих писателей.

Вместе с тем, первостепенное значение драматических компонентов в обоих

произведениях дает нам возможность считать такой анализ поистине

плодотворным в предпочтенном нами аспекте. Роман Ф.М. Достоевского

«Идиот» общепризнан одним из наиболее сценических романов писателя 1. В

1 «Самое видное место среди этих «драм по роману», конечно, занимают «Преступление и наказание» и
«Идиот» (Дымов О. Драматические элементы в романе Достоевского // Театр и искусство. 1900. №6. С. 118);
Подробнее об «Идиоте» как трагедии см.: Берковский Н.Я. О мировом значении ру сской литературы. Л.,
1975. С. 178; Г.М. Фридлендер ( Фридлендер Г.М. Реализм Достоевского. М.; Л., 1964. С. 265, 263)
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свою очередь, драматизм романа «Анна Каренина» предоставил некоторому

количеству исследователей возможность уверять, что в данном романе Л.Н.

Толстой ближе всех приблизился к творческой манере Федора Михайловича

[51;77]. Именно роман «Анна Каренина» приобрел жанровое определение

«роман-трагедия2». При всем многообразии литературы на рассматриваемую

нами тему сопоставительный анализ, зачастую, не выходит за рамки

констатации тематической родственности рассматриваемых произведений,

совмещения затрагиваемых ими - или, чаще всего, героями – проблем,

основных образов персонажей, а так же акцентных точек, затрагивающих

близость сюжетных линий и расхождений  в судьбах героев. Такой род

исследования имеет место быть, так как именно для него мы находим

большое количество материала у авторов данных произведений, в их

полемических и критических репликах друг на друга. Фактически, все

полученные данные не дают нам права утверждать подлинность структурных

и композиционных различий или сходства, в связи с тем, что любое

соположение единого художественного целого с художественным целым

другого может и вероятно опирается на особенности их поэтики.

Сравнительный анализ рассматриваемых нами классических образцов

русского романа, таких, как «Анна Каренина» и «Идиот» - задача не из

простых, не только из-за того, что эти произведения неоднократно

рассматривались в контексте данного соположения. Любое сравнение,

совершаемое в определенном аспекте, неотвратимо влечет за собой размытие

различий, что обусловлено изысканием общих элементов в поэтике

рассматриваемых романов и востребованностью интерпретации их

отсутствия. Одновременно с этим, от сосредоточенности и увлеченности

исследователя ускользает единство художественного произведения, а,

следовательно, оттесняется на задний план и его своеобразие.

2 «Возможно, что термин «роман -трагедия» окажется в этом случае более уместным, чем в применении к
романам Достоевского» (Тамарченко Н.Д.  «Монологический» роман Л.Толстого // Поэтика реализма.
Куйбышев, 1984. С.45)
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Составляющие поэтики, семантические особенности, предостав ляющие

возможность высказываться о сплоченности и о расчлененности служат не

точкой отсчета исследования, но его конечным «пунктом».

В итоге анализа каждого отдельно взятого романа, скрупулёзного

рассмотрения их художественной структуры, проявляются те гр ани

исследования, которые дают позволение рассуждать о внутренней

сплоченности или разъединённости организованных в них художественных

задач.

Актуальность данного исследования связана со сменой видения

мира, влекущей за собой изменение системы художествен ного мышления.

Движение от старой системы к новой знаменуется изменениями в анализе

художественного произведения с точки зрения наличия драматического

потенциала, позволяющего нам овладеть возможностью многочисленных

прочтений романов с последующим театрал ьной интерпретацией.

Необходимость научного описания прежде всего заключена в том, что

обращение к драматическому потенциалу позволяет нам овладеть

возможностью многочисленных прочтений романов с по следующим

театральной интерпретацией.

Научная новизна данного исследования связана с отсутствием

специальных работ, посвященных изучению драматического потенциал а

русского классического романа. В работе впервые предпринимается  попытка

дать определение понятию «драматический потенциал» с последующим

исследованием с точки зрения наличествования его составляющих в русских

классических романах на примерах романа «Идиот» Ф.М. Достоевского и

«Анна Каренина» Л.Н. Толстого в соответствии с их театральными

интерпретациями.

Объектом исследования являются классические русские романы XIX

века.

Предмет исследования – драматический потенциал русского

классического романа.
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Материалом исследования  являются романы Ф.М. Достоевского

«Идиот» и Л.Н. Толстого «Анна Каренина» и их современные театральные

постановки (спектакли Г. Козлова «Идиот. Возвращение» и А. Галибина

«Анна Каренина. Трагедия»).

Цель исследования – исследование драматического потенциала

русского классического романа .

Для достижения поставленной цели необходимо решение следующих

задач:

 Дать определение понятию «драма тический потенциал», объяснить

принципы его реализации в романном пространстве.

 Описать теоретические основы исследования романа и драмы в

соответствии с философско-эстетической концепцией жанровой

специфики романа, а также их соотношение в отечественном

литературоведении.

 Охарактеризовать поэтику драматургических жанров на примере

романа Ф.М. Достоевского «Идиот» согласно специфике

драматического построения и современной театральной интерпретации

романа, в постановке Г. Козлова «Идиот. Возвращение» .

 Охарактеризовать поэтику драматургических жанров на примере

романа Л.Н. Толстого «Анна Каренина» согласно специфике

драматического построения и современной т еатральной интерпретации

романа в постановке А. Галибина «Анна. Трагедия».

Методологическая основа иссле дования. В работе используется

метод комплексного семиоэстетического анализа художественного текста , а

также элементы герменевтического и интермедиального подходов к

изучению литературного произведения .

Основой исследования послужили теоретические труды М. М. Бахтина,

А.Н. Веселовского, М.М. Гиршмана, В.Д. Днепрова, В.В. Кожинова, Г.К.

Косикова, Е.М. Мелетинского, В.Е. Хализева,  В.И. Иванова, а также работы
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Т.М. Родиной, А.П. Скафтымова,  К.Н. Ломунова, Г.М. Фриндлера, Л.

Гроссмана, посвященные творчеству Л.Н. Толстого и Ф.М. Достоевского.

Теоретическая значимость работы заключается в том, что на

основании изученной темы раскрыто содержание понятия «драматический

потенциал» с последующим его применением при исследовании

классических романов XIX века. Полученные результаты могут стать базой

для совершенствования методики анализа специфики драматического

построения романа (с применение их театральных интерпретаций) .

Практическая значимость исследования заключается в том, что

полученные материалы научно обоснован ы, экспериментально проверены и

могут быть использованы: в процессе подготовки преподавания курсов

лекций по истории русской классической литературы, теории литерату ры,

поэтике литературных жанров;  в разработке спецкурсов по теоретической и

исторической поэтике романа, литературной эстетике, интермедиальным и

интерсемеотическим связям литературного творчества ; при подготовке

учебных пособий по теории и истории литературы , а также в процессе

составления научных комментариев к произведениям Л.Н. Толстого и

Ф.М. Достоевского.

Апробация результатов работы . Положения и результаты

исследования представлены на  заседаниях филологического семинара

кафедры русского языка и литературы РГГМУ в 2018 –2019 гг, 5-й

Международном научном форуме «Междисциплинарные аспекты диа лога

культур» (РГГМУ, Санкт-Петербург, 2019), Межвузовской студенческой

научной конференции «Современная филология: теория и практика»

(РГГМУ, Санкт-Петербург, 2019).
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Глава 1. Роман и драма: теоретические аспекты исследования

Проблема роли значимости  в романе драматических, театральных

компонентов имеет непосредственное значение , связанное с обширной

проблематикой обособления жанровой специфики романа, его

соотнесенности с отличными литературными родами и видами, например, с

драмой. Прецедент наличествования драматургических приемов и мотивов

непосредственно в составе прозаического целого романа влечёт за собой

вопрошение об изначальной жанровой соотнесённости.

За весь путь развития романа выделяются периоды его максимального

сходства не только с эпосом, но и драмой. Исходя из этого исследователи,

осваивающие жанровую природу романа, предрасположены возводить роман

или к эпосу, или к драме, устанавливая их структурно -генетическое родство.

В данной работе мы не будем касаться вопроса генетической изменчи вости

драмы и романа, а также вопроса о всевозможных этапа х развития жанра

романа, рассуждать о тех проблемах, которые касаются области

исторической поэтики. Объектом внимания  в данной выпускной

квалификационной работы выступает жанр русского романа, сложившийся

ко второй половине XIX в. В связи с этим значимым становится положение о

типологической сопоставимости романа нового времени 3 и других

литературных родов, а именно эпоса и драмы.

В данном направлении разворачивают свою деятельность многие

исследователи, так как имеется возможность обнаружения в романе

драматических особенностей построения сюжета, логики событий, а также

положения героя, его взаимодействия с художественным миром романа. Мы,

прежде всего, говорим, как о картине мира, которая в определе нный момент

свойственна драме или же эпосу, которая сближает с ними роман, так и о

способе построения сюжета и раскрытия характера героя.

3 Е.М. Мелетинский показал, что разница между средневековым рыцарским романом и романом Нового
времени так велика, что здесь имеет смысл говорить о разных жанрах (« romance» и « novel») (Мелетинский
Е.М. Введение в историческую поэтику эпоса и романа. М., 1986). Об этом см. также: Косиков Г.К. К теории
романа (роман средневековый и роман нового времени) // Диалог.Карнавал. Хронотоп. Витебск, 1993. N 1
(2). С. 21-51.
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Альтернативный путь представляет собой исследование  не

непосредственно событий и характеров, а по мысли М.М.Бахтина « события

рассказывания», освоения нарративных принципов романа с точки зрения его

сходства и расхождения с драмой вследствие анализа всевозможных

способов изображения событий. Предметом  внимания, таким образом,

становится дилемма о влиянии поэтики драмы на повествовательную

специфику романа. В этом случае немаловажной оказывается проблема,

затрагивающая межличностные отношения автора и героя, положение об

авторской активности в самом романе, и как итог, проблема воззрения как

способа видения героев и событий .

В довершении всего, не исключен еще один путь в изучении

сопоставимости романа и драматического искусства, заключающийся в

анализе определенных эстетических принципов театрального искусства,

материализующиеся в романе на различных уровнях, прежде всего у ровнях

сюжета, построения композиции, множественных способах организации

пространства.  Заострим свое внимание на определенных значимых аспектах

имеющихся подходов к изучению сущности романа как жанра, что

способствует «обнажению» необходимых аспектов иссл едования конкретных

художественных произведений в связи с их театральными интерпретациями.

1.1. Философско-эстетическая концепция жанровой природы романа

Обозначение жанровой природы романа зачастую вырождается из его

соотнесения с эпосом и драмой. С данн ой позиции магистральной становится

концепция развития литературных родов, сформулированная в «Эстетике»

Гегеля. Г. В. Ф. Гегель считал, что первоначальная эпическая фаза эволюции

литературы представляет собой и исторически, и морфологически

«идеальное состояние мира» [12;205], основополагающий баланс

субъективного и объективного начал, общность внутреннего и внешнего.

Вышеозначенное единство не предполагает ни отрешенности, ни

несогласованности более позднего времени, так оно подразумевает под собой
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истинное самосознание. Эпос же, в свою очередь, представляет собой «само

объективное в его объективности»  [13;419]. Единство и первичная

гармоничность расстраиваются господствующим положением субъективного

начала, что типологически понимается лирикой. Двигаясь з а триадой Гегеля,

мы подходим к возрождению на новом уровне начального единства и

гармонии.  Данным возрождением, в свою очередь, становится драма.

По мысли Гегеля, драма олицетворяет собой «высшую ступень поэзии

и искусства вообще, поскольку как по своем у содержанию, так и по своей

форме она достигает в своем развитии наиболее совершенной целостности»,

являя «замкнутое в себе действие» «в его непосредственной очевидности как

действие реальное, проистекающее из внутреннего мира осуществляющего

себя характера…» [13;538].

Жанр драмы в философско-историческом аспекте по существу является

новым этапом эпоса, заключающим в себе восстановленное единство. В этой

связи роман представляется типологически родственным к ней, и ей же

противоположным. Самое важное, «здесь отсутствует изначально

поэтическое состояние мира, из которого вырастает настоящий эпос. Роман

предполагает уже прозаически упорядоченную действительность, на почве

которой он в своем кругу вновь завоевывает для поэзии, утраченные ею

права».

Следуя по пути, предложенному Гегелем, следует говорить о том, что в

романе преодоление конфликта сопряжено не с субъективным своеволием, а

с озвученным нами историческим положением отчуждения, формирующимся

меж принципиально новой прозаической реальностью и субъекти вным

началом. В несвойственном для героев романа непоэтическом мире они

«учатся признавать подлинное и субстанциональное начало», одновременно

с этим подобное им самим.

Таким образом, роман фактически является новым этапом развития .

Подобным образом Гегель организовывает некоторую концептуальную

общность романа и драмы, проявляющуюся в их согласованном подходе к
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контакту внутреннего субъективного мира героя и внешней

действительности, их отображении в процессе объединения. Но данное

объединение, являющееся основным различием драмы и романа,

осуществляется в различных плоскостях и постигается разнообразными

способами. Герои романа не столько сопротивляются внешним преградам и

происшествиям (как в драме), сколько устремляются к преодолению своей

нравственной и духовной отрешенности от мира. Драма же являет собой

«идеальное действие», доказывающая тождество мира и личности самим

себе, в то время как роман реконструирует насто ящую эпическую

целостность мира.

Картина мира, визуализация контакта человека и мира в р омане

становится близка эпосу, обладающему «изначальной целостностью» [13;

474-475], в отличие от драмы. Иначе складывается вопрос с сюжетом,

непосредственным выстраиванием данных взаимоотношений.

Вслед за Г. В. Ф. Гегелем, Ф.  Шиллер излагает суть предмета

изображения в трагедии как «цепь условий, обусловивших последнее

решение» действующего лица, «ибо, - утверждает он, - аффект (сострадание,

вызванное катастрофой) возникает только из соединения условий внешних и

внутренних» [57;56]. Разногласия, перетекающие в конфликт, который в

свою очередь влечёт за собой катастрофу, бедственную ситуацию в драме,

при таких обстоятельствах создаются собственно позицией героя. Однако,

таково обозначение конфликта в романе по Гегелю: это конфликт, поиск

согласия внутреннего и внешнего вследствие поступков, совершаемых

героем, его самоопределения  [13; 474-475].

Таким образом, с точки зрения внутреннего стержня сюжета роман

становится ближе к драме, нежели к эпосу. Когда конфликт и случай в роли

основы сюжета противопоставлен ы, словно драма и эпос, то в романе

доминирует драматическое начало. «Собственно драматический процесс есть

постепенное движение вперед к конечной катастрофе. Это объясняется тем,
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что именно коллизия составляет центральный момент целого»  [13;549], по

мнению Гегеля.

Дилемма о соотношении формы и содержания в романе в соответствии

с его местом в системе других литературных родов увлек ла внимание

другого представителя немецкой философской эстетики Ф.  Шеллинга.

Классификацию родов литературы Шеллинга мы можем л ицезреть в

разделе «Конструирование отдельных видов поэзии» в книге «Философия

искусства». В данной работе позиция Шеллинга родственна взглядам Гегеля,

особенно в истолковании трехступенчатого развития литературы. Тем не

менее, первостепенной важностью обл адает его восприятие основы

искусства как всевозможного соположения свободы необходимости,

безоговорочного ограничения и постоянного абсолюта.

«Эпос, - по высказыванию Шеллинга, - изображает действие в

тождестве свободы и необходимости без противоположност и бесконечного и

конечного, без борьбы и именно поэтому без судьбы»  [56; 352.]. В этом

случае Шеллинг обозначает следующую характерную черту эпоса,

приближающую нас к вопросу о романе: «В эпосе развертывание, целиком

включается в сюжет, который вечно подви жен, а элемент покоя включен в

форму изображения, как в картине…» [56; 355]. «Эпос, вообще оказывается

универсальным по своей материи, по форме же индивидуальным». Исходя из

этого, подразумевается форма, где «на более частном и ограниченном

материале осуществляется изображение более общезначимого и как бы более

безразличного. Такой формой оказывается роман…»  [56; 379].  «Роман при

ограниченности материала благодаря форме достигает общезначимости

эпоса» [56; 389].

Роман становится как бы «перевернутым» эпос ом: в случае если в

эпосе при ограниченности формы предусматривается необъятность

содержания (сюжета), то роман, вбирая в себя индивидуальное, по причине

неограниченности своей формы дорабатывает его до всеобщности

общезначимого. К довершению всего, неогра ниченность формы, по
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Шеллингу, сопряжена с движением, а ее ограниченность - с оцепенелостью и

покоем.

Персональный, замкнутый характер содержания романа «скорее

приближает его к драме, представляющей собой ограниченное и в себе

замкнутое действие. В этом отношении можно было бы охарактеризовать

роман как соединение эпоса с драмой, то есть в том смысле, что он

объединяет в себе свойства обоих жанров» [56;380].  По мнению Шеллинга,

утверждение: «Последний синтез всей поэзии – это драма» [56;399]- еще

более безоговорочно, чем для Гегеля. Драма не только с внешней точки

зрения реконструирует эпическое единство, но и возносит его качественно на

другой уровень. «…Свобода и необходимость должны проявиться как

таковые, в их борьбе и равенстве - это возможно только благодаря и через

человеческую природу. Противоречие должно проявиться, но объективно и

без преобладания, без победы одного над другим». В случае если «в эпосе

интересен только результат события», то «в драме интересен и результат, и

само действие» [56; 399-400].

Вместе с тем, если действие в драме олицетворяет собой её  содержание

и форму, то роман, совмещающий  в себе и универсальность эпоса, и

содержательный локализованный аспект драмы, предстает возведенным на

контрасте противоположностей.  Который, по Шеллингу, обнаруживается в

иронии, потому как в ней обнаруживается свойственное роману в

соответствии с его жанровой природой совмещение противоположностей.

Трагическое и комическое сосуществуют в эпосе в форме само довлеющих

начал. Драма в силу их взаимодействия и размытия границ между ними,

«стремится к эпосу, не возвращаясь к нему», потому как символизирует уже

не их умиротворенную конфронтацию, но их столкновение, противоречие в

его развертывании. Нахождение компромисса случается именно в романе:

«та же самая поэзия в эпосе через роман стремится к драматической форме и,

таким образом, с обеих сторон устраняет чистое ограничение высшего

искусства» [56; 426].
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Из чего получаем, что содержание, «ткань» романа, своей

локализованностью устремленные к драме, одновр еменно с этим вбирают в

свою структуру и ее конструктивный принцип - развертывание

противостояний во времени, событийности, что в свою очередь соединено с

подвижностью и вольностью. В том случае, когда «эпос через роман

стремится к драматической форме», то драма в соответствие со своим

синтетическим характером влияет на форму романа в той же степени, что и

на содержание.

Философско – эстетическая концепция жанровой природы романа,

следовательно, устойчиво связана с проблемой конструктивного принципа

драмы как одного из его компонентов. Картина мира, присущая роману, тем

или иным образом противоположна драматическому устройству и видению

мира. Впрочем, и роман, и драма сходны и тем самым родственны между

собой по способу понимания и представления событий, раз вертывания

действия.

1.2. Драматический потенциал. Соотношение романа и драмы в

отечественном литературоведении

Драматический потенциал содержит в себе сценический принцип

воплощения произведения, основным правилом которого будет являться

развитие действия по нарастающей. Так, сюжет романа должен следовать

драматической кривой с последовательным возрастанием малых

кульминаций перед заключительным кульминационным моментом истории.

Драматический потенциал, прежде всего, подразумевает под собой

наличие конфликта, являющегося неким «двигателем» нарратива

посредством резкого контраста между образами героев, их поведением и

жизненными установками. Благодаря этим компонентам строится

композиция произведения с последующим развитием действия и

кульминацией. Компоненты, составляющие драматический потенциал ,

соподчинены друг другу. Это позволяет сделать вывод о том, что под
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драматическим потенциалом следует  понимать совокупность средств,

возможностей и идей,  свойственных пьесе, которые являются основой и

запускают механизм театральной реализации романа .

Исследователи, первыми коснувшиеся изучения жанра романа,

отправной точкой рассмотрения данного вопроса считали принципы

жанрового разделения эпоса, романа и драмы , что стыкуется с ранее

упомянутой позицией немецкой фи лософской эстетики. Ими был перенят

принцип Гегеля исследования художественных форм как чувственной

объективизации разрозненных представлений о мире. Вариативность этих

форм, следовательно, становится в непосредственную зависимость  от более

общих культурных сдвигов.4

А.Н. Веселовский в своей работе  о природе романа исходит как из

научной традиции, которая смешивает роман и эпос, так из позиции тех, кто

указывает на противоположность субъективности романа по отношению к

объективности эпоса [10]. Греки, как упоминает А. Н. Веселовский,

именовали романы «драматическими рассказами», в то время как драма

отделилась от эпоса, представляя собой «продукт разложения эпоса под

влиянием личной мысли» [10;8]. Но вместе с тем, для драмы, по мнению

Веселовского, свойственен тот же эпический синкретизм, но сюжет в ней

оказывается более существенным. Становлению драмы предрасполагало

осмысление роли человека в общемировом процессе. Все эти изменения

приобрели древнюю форму, заключающуюс я в мимическом, театральном

обряде, что способствовало ее модернизации. Но человек сам по себе и

интерес к нему, переросший в интерес к его личной жизни, а далее в развитие

сюжета, по утверждению Веселовского, подводили к зарождению греческого

романа.

 Таким образом, роман понимается как «идеальное изображение жизни

в образах и действиях лиц … с соблюдением бытовой и психологической

4 Эсалнек А.Я в «Своеобразие романа как жанра». М. 1978 определяет это направление в изучении романа
как социально-историческое.
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правды» [10;16]. Исходя из данного утверждения, вырабатывается

внутренняя структурная связь, объединяющая объекты изображения романа

и драмы. Их отбор обусловлен ин тересом к личности и ее роли в мире.

Роман, в свою очередь, олицетворяет собой своеобразное становление драмы

на пути к детализации, увеличению  интереса к частностям в изображении

героя, а также на пути продвижения сюжета и повествования, зачатки

которого, по мнению Веселовского, усматриваются уже в самой драме. В

соответствии с Гегелем, драма и роман в данном случае рассматриваются как

синтез литературных форм.

Одним из важнейших моментов для жанра романа становится

возможность рассмотрения проблемы точки  зрения как некого ключа к

осознанию индивидуальности  романной формы, а также анализ

отличительных черт жанра, рассмотрение которых посвящены работы М.М.

Бахтина. В данном случае можно говорить о том, что здесь совершается

попытка подведения результата дея тельности в области изучения специфики

романа в различных аспектах: материализация изменений в представлениях,

касающихся человека и мира, перевоплотившаяся в исключительное

отношение романа к языковой стихии; проблемный вопрос, обозначенный

термином «хронотоп»; положение о точке зрения, о позиции  автора, о

межличностных отношениях автора и героя, воплощающихся  в разного рода

повествовательных принципах. М.М. Бахтину не только выявил ключевые

особенности романа, сопоставляющие его с эпосом и драмой, но выразил

специфику романа, выделяющую его из ряда других жанров. Б лагодаря

теории Бахтина мы имеем возможность исследовать вопрос о

наличествовании драмы в романе: непосредственно принимая во внимание

уникальность жанра, говорить о проникновении в него несвойс твенных ему

элементов и о взаимосвязи внутри него разнородных стихий. Специфика

романа, по Бахтину, имплицирует именно соединение различных элементов,

совмещение различных жанровых принципов. «Роман как целое - это

многостилевое, разноречивое, разноголосое  явление. Исследователь
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сталкивается в нем с несколькими разнородными стилис тическими

единствами», которые «входя в роман, сочетаются в нем в стройную

художественную систему» [4;75].

Специфика романа как жанра сосредотачивается не только лишь на

«стилистической трехмерности».  В работе «Эпос и роман» М.М. Бахтин

формирует «внутреннюю меру» романа: «…Я делаю попытку подойти к

роману именно как к становящемуся жанру, идущему во главе процесса

развития всей литературы нового времени…нащупать основные структурн ые

особенности этого пластичнейшего из жанров, особенности, определяющие

направление его собственной изменчивости и направление его влияния и

воздействия на остальную литературу». Теоретик указывает на то, что

общепринятые теории в данном случае не примени мы в силу того, что

анализируют роман на ряду с другими жанрами, используя идентичные

методы для его изучения, что применимы и к остальным. В то время как

роман принадлежит к «неготовым» жанрам с трансформирующейся

структурой. Роман не обладает завершенным и и установившимися законами.

Положение о драматических составляющих и их роли в романе было

рассмотрено на примере романов Ф.М. Достоевского российским

литературоведом В.Д. Днепровым. Вступая в прения с Вячеславом

Ивановым, выражающим недовольство в чре змерности сценичности

Достоевского, Днепров ссылается на первоисточник данной точки зрения

(Белинский В.Г), на репрезентацию, согласно которой роману присуще

превалирование эпического начала, что взаимосвязано с его

повествовательным характером. Данный подход, по мнению исследователя,

оказывается узконаправленным и не отражает подлинную природу жанра

романа. Устремленность к сценичности, к драматичности ни в коей мере не

представляется недостатком романа, оно совершенно органично для него.

Поддерживая идеи В.Г. Белинского, В.Д. Днепров в своей работе «Спор о

природе романа» доказывает синтетический характер романа как жанра  [19;

163-180].
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Зрелый В.Г. Белинский предрасположен был исследовать литературу

XIX в. не расчлененной на отдельные роды и виды, а как синтез, который

может окутать целое в его текучести. Без данного единства роман, по

мнению Днепрова, несостоятелен. Только лишь эпическое начало, без

сомнения необходимое, незначительно. Драматизация романа, по

утверждению Днепрова, солидарного позиции Шел линга, имеет место на

существование, так как именно в драме разрешение конфронтации героев,

устранение противоречий реализуется благодаря динамике самого действия.

«Драматизация – не только развертывание противоречий в пространстве, это

действие во времени расположившихся в пространстве отношений»  [18; 324].

По своей природе роман сделал своей составной частью все

литературные роды, трансформировал их и спаял воедино. Но эволюционное

развитие романа обуславливалось его первоначальной драматиза цией,

увеличением роли диалога, олицетворяющего  его структурное тяготение к

драме. Драматические составляющие, как демонстрирует Днепров на

материале романов Ф.М. Достоевского, не дестабилизируют ро ман, а,

напротив, создают его «в высшей степени романом» [20;511]. «Особая роль

драматического начала в романах Достоевского очевидна дл я самого

неискушенного читателя. Романы Достоевского насквозь проникнуты

драматизмом. Это романы-драмы» [18; 310-311] - пишет Днепров.

В проводимом Днепровым анализе драматических элементов в романе,

придерживаясь традиционной оппозиции, он исследует способы

формирования сценических эпизодов у Достоевского и Толстого. Таким

образом, сцены с включением повествования можно обозначить как «сцены -

эпизоды». В то же время у Достоевского «повествова тельное слово в сценах

меняет свой характер, оно приспосабливается к обслуживанию

драматического процесса, делается отрывистым и пояснительным», тем

временем у Толстого, в тех моментах , где «сцены-эпизоды полностью

господствуют», они оказываются «ведомы по вествованием». «Толстой берет

на себя в таких сценах психологический анализ героев, непрерывно объясняя



19

отличие кажущихся мотивов от мотивов действительных или зависимость

мельчайших душевных движений от ситуации или обстоятельств. Не то у

Достоевского. Его проза остается психологической лишь в вводных

повествованиях, а в сценах-эпизодах она чаще всего теряет аналитический

строй. Психологический анализ осуществляют сами участники действия, и

Достоевский ничуть не стесняется возводить их проницательность на степень

авторской» [18; 310-311]. Данная оппозиция имеет весомое значение для нас,

так как, построена на основе динамичности и степени активности позиции

повествователя.

Не задерживаясь на сценах -эпизодах, В.Д. Днепров вычленяет тип

повествования с «инкрустированными сценками», подразумевающими под

собой повествование, которое, по мнению Кожинова, содержит «синтез речи

первого и третьего лица» [28; 418], а также, особенно значимые для

Достоевского сцены-действия, формирующие фундамент романов.  «Здесь

средствами романа воспроизводится не только драматическое действие, но

как бы и его сценическое воплощение…Рассказ показывает место действия,

располагает участников в пространстве, строит мизансцены, описывает

жесты и движения, интонации, добавл яет зрительские впечатления…».

Например, в романе Ф.М. Достоевского «Идиот» подавляющая часть

действий формируется из таких сцен. «Сцена -действие, подобно акту пьесы,

явственно расчленяется на несколько явлений»  [18;315].

Как отмечает Днепров, романы Ф.М. Достоевского откровенно

выражают и отражают не только события, но и психологию внутреннего

мира и поступков героев, что подчеркивает не обязательность

драматизирования романа для сцены. Это сложившиеся драмы.

«Драматическое направлено у Достоевского не только в сторону

сценического, но и в сторону повествовательного, лирического,

описательного, идеологически-философского… Выделить действие у такого

романа особенно трудно, ибо действие - всюду» [18;320]. Драматизм

опредмечивается, в одном случае в сценах, а точнее в их композиционных
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составляющих, в способе повествования, а в другом драматизм

расценивается как всепроникающий общеэстетический принцип.

Подобный подход мы можем увидеть в работе Т. М. Родиной

«Достоевский: Повествование и драма». «Связи Достоевского с театром и

драмой действуют на всех уровнях его писательского мышления, вплоть до

мельчайших элементов его стилистики» [41;418] - утверждает исследователь.

Также она придерживается точки зрения, утверждающей, что в романах Ф.М.

Достоевского реализуется синтез эпиче ского и драматического,

воплощающийся на уровне времени, характеров и пространства.  Основные

признаки драмы усматриваются в различных подходах: личность как поле

битвы различных нравственных сил, устранение автора за счет

использования им «кулисной техники », а также в изображении личности в

действии.

Тем не менее, данных положений недостаточно. В то м случае, когда

«входящие в …романы жанры наклонены в сторону драматического »,

непосредственно драматизм необходимо анализировать не только в

различных ипостасях, но и в прямом взаимодействии и взаимозависимости

конфликтного или напряженного характера с художественным целым

романа. Поскольку проникающий диалог представляет собой реализацию

одного принципа на всех микроуровнях, наличие драмы как конструктивного

принципа, содержащегося в романе должно стать объектом пристального

внимания.

Итак, анализ драматических компонентов в романе допустим в

различных направлениях. Драма в данном с лучае воплощается в качестве

конструктивного принципа, составляющих его внешн ей организации.

Драматический потенциал возможно узреть в противопоставлении

различных точек зрения героев, в замещении повествователя, а также в

конфликтной взаимопротивопоставленности сюжетных и повествовательных

линий и во всевозможных вариантах организ ации пространства.
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Точка зрения автора, отражающая отношение и его позицию к героям и

происходящим событиям, степень его вовлеченности или же незаметности,

становятся ключевыми составляющими анализа драматического потенциала ,

так как обладают высокой степенью важности при исследовании сцен как

формального признака драмы, а также образуют  эффект незавершенности,

открытости романного пространства .

Специфичность романа как жанра,  как уже упоминалось ранее,

прослеживается в нетривиальной постановке вопроса о проблеме точки

зрения автора, особенностях видения, а также особенностях организации

художественного пространства и во многом связано с понятием

театральности5.

Таким образом драма, является конструктивным принципом поэтики

романа, в котором дифференцирую тся два различных пространства -

жизненное и театральное. Драматический потенциал, содержащийся в тексте,

становится основой для создания театральной интерпретации. Все

вышеперечисленные аспекты будут восприняты нами как отправной пункт в

исследовании двух классических образцов романной прозы - романов Ф.М.

Достоевского «Идиот» и Л.Н. Толстого «Анна Каренина».

5 Театральность- с одной стороны, свойственная театру визуализация вещей, их драматическое осмысление,
приемлемость для изображения на сцене, а с другой- некий эстетический феномен, подразумевающий
особый ракурс восприятия действительности, нетривиальный способ осмысления реальности.
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Глава 2. Поэтика драматургических жанров. Роман Ф.М. Достоевского

«Идиот» и его театральная реализация

2.1. Специфика драматического постро ения романа «Идиот»

Текст романа представляет собой завершенное единое целое,

сконструированное по определенным законам,  в том числе, законам

сценическим и театральным. Исследовательская практика обнаруживает в

композиции романа «Идиот» очевидные свидетель ства драматического

построения6.

Роман «встречает» нас сценой в вагоне, которая занимает особую

позицию в замысле Федора Михайловича. «В конце ноября, в оттепель, часов

в девять утра, поезд Петербургско -Варшавской железной дороги на всех

парах подходил к Петербургу». Первые строки романа аккумулируют в себе

повествовательный характер. Следом - описание пассажиров. Внимание

повествователя перемещается внутрь поезда: «… в десяти шагах, вправо и

влево от дороги, трудно было разглядеть хоть что -нибудь из окон вагона»,

далее взгляд переносится на лица пассажиров: «… все лица были бледно-

желтые, под цвет тумана», задерживается на своих героях: «В одном из

вагонов третьего класса, с рассвета, очутились друг против друга, у самого

окна, два пассажира — оба люди молодые, оба почти налегке, оба не

щегольски одетые, оба с довольно замечательными физиономиями и оба

пожелавшие, наконец, войти друг с другом в разговор. Если б они оба знали

один про другого, чем они особенно в эту минуту замечательны, то, конечно,

подивились бы, что случай так странно посадил их друг против друга в

третьеклассном вагоне петербургско -варшавского поезда». Таким образом,

рассказчик впервые «презентует» нам героев и дает детальное описание их

внешности. На этом повествователь приостанавливает свои объяснения, и

они постепенно замещаются развертыванием сцены диалога героев, вскоре к

которым подключается третий, словно непреднамеренно очутившийся здесь

6 «…Первая часть «Идиота» содержит завязку, а остальные три части - кульминацию и развязку драмы,
заключенной во взаимоотношениях главных персонажей» (Фридлендер Г.М. Реализм Достоевского.М.:Л.,
1964.С.263)
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персонаж. В процессе беседы действующих лиц вырисовывается вся

ситуация. Мы заочно знакомимся с се мьей Епанчиных, узнаем о  Настасье

Филипповне, видим полную картину происходящего с мельчайшими

подробностями. Представленные ранее нам герои не названы автором по

имени. Повествователь обозначает их следующим образом: «черноволосый»

или же «черномазый», «б елокурый молодой человек», последним

ввязавшегося в разговор именует «чиновник», изредка прибавляя эпитеты:

«красноносый чиновник», «угреватый господин». Настоящие имена мы

узнаем лишь впоследствии, когда герои сами будут предста вляться друг

другу. Они из ранее перечисленных обозначений перевоплощаются в

Рогожина, Мышкина и Лебедева. Рассказчик намеренно не вклинивается в

наше восприятие и созерцание героев, предоставляя героям возможность

«презентоваться» самостоятельно и в процессе знакомства изложить о

развитии событий, значительнейших для дальнейшей эволюции сюжета.

Можно утверждать, что мы сталкиваемся с классической вариацией

драматической экспозиции 7. Раскручивание исходной ситуации, знакомство с

главными героями осуществляется  в форме диалога, представляющего собой

сцену, в которой рассказчик перестает наличествовать. Следовательно,

вступительное описание поезда и пассажиров можно расценивать как одну из

составляющих экспозиции, трактующихся  как примечание о декорациях и

внешности действующих лиц. Лирическое отступление рассказчика о

«господах всезнайках» приостанавливает сцену диалога героев,

повествователь, в свою очередь, высказывается от первого лица, затем беседа

Лебедева и князя возобновляется. В одной из последующих сцен, разговор

героев преподносится в пересказе повествователя с элементами прямой речи:

«Слушая его, черномазый несколько раз усмехался; особенно засмеялся он,

когда на вопрос: «Что же, вылечили?» - белокурый ответил следующим «нет,

не вылечили». Информацию о семье Епанчиных и связанн ой с ними

7 «Специфическая форма прямой экспозиции - саморекомендация героев зрителю» Сахновский - Панкеев В.
«Драма. Конфликт. Сценическая жизнь» Л., 1969.с.87
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Настасьей Филипповной мы получаем исключительно из беседы персонажей.

Из чего можно заключить, что основной текст рассказчика ничтожно мало

соприкасается с сюжетным мотивом, правильнее будет обозначить его как

отступления, представляющие собой не кие перерывы в действии, в

собственно сценической части главы.

Вместе с тем, экспозиция не исчерпывается на первой главе.  Ряд

последующих глав также можно причислить к экспозиции. П ервоначально,

кажется, что повествователь полностью овладевает инициативой , раскрывая

характер генерала Епанчина и его супруги Лизаветы Прокофьевны, а также

их дочерей и взаимоотношений в  генеральской семье. Всё

вышеперечисленное лишь косвенно связанно  с сюжетом. Самостоятельное

развитие оно приобретает только после того, как князь переступает порог

передней у Епанчиных и вступает в контакт с недоверчиво разглядывающим

его лакеем. Короткое отступление об уме прислуги обрывает диалог, что

позволяет нам говорить о том, что данный момент повествования можно

отнести к отступлению рассказчика и ретардации сюжета, а не к пояснениям,

существенно влияющим на развитие де йствия. Беседа Мышкина и

камердинера больше создана для прори совки характера главного героя.

Возникновение Гаврилы Ардалионовича в некотором роде перестраивает

возникшую ситуацию. Здесь в первый раз прорывается внутренняя реплика

князя. Последующая незначительная сцена между героями завершает собой

вторую главу. Исключительно с третьей главы действие набирает обороты.

Сцена встречи и последующего знакомства Мышк ина и генерала,

заслуживает внимание в следующих аспектах: во -первых, она несет

колоссальную смысловую нагрузку чисто сюжетно: Епанчин, не дослушивая

князя, пытается его прогнать и этим едва ли не разрушает всё последующее

действие. Но «перемена взгляда происходит в о дно мгновение». «Генерал

вдруг остановился и как-то другим образом посмотрел на своего гостя» -

сообщает нам повествователь. Характер данной сцены преображается и

становится совершенно иным, зачинается фабула романа. Вместе с тем,
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продолжает развиваться и экспозиция. Читатель узнает новые подробности о

героях, представленных ранее в первой главе. Здесь же звучит первое

пророчество о Настасье  Филипповне и Рогожине, то есть можно

констатировать зарождение всей фабулы романа.

Вслед за этим следует развернутое описание предшествующих

явлений, уже знакомых читателю из предыдущих реплик действующих лиц.

Непосредственно в сам текст рассказчика вклиниваются сцены и беседы,

которые передаются от лица повествователя и содержат в себе голоса их

участников. Непосредственно прямой речи ничтожно мало, но передача

повествователем ряда событий, в том числе, разговора генерала Епанчина и

Тоцкого с Настасьей Филипповной, осуществляется через косвенную речь

героев, то есть почти в диалоге. «Тоцкий объявил…откровенно сказал…стал

говорить Епанчин…На вопрос Настасьи Филипповны: «Что именно от неё

хотят?»- Тоцкий признался…». Следом мы видим прямую речь Тоцкого.

Голос повествователя появляется только ближе к её концу и

трансформируется только лишь в ремарки: «Повторив еще раз, что ему

труднее других говорить, он заключил… Он прибавил… и т.д.» - как бы

подводит итог повествователь длинному монологу Афанасия Ивановича,

переданному едва ли не дословно. В заключении изложенного таким образом

диалога рассказчик обращается к способу изложе ния событий, который

свойственен для всего романа в целом: он изъясняет произошедшее с чужих

слов, «в виде неопределенных слухов» [22;69], используя при этом и прямую

речь.

Пятая, шестая и седьмая главы содержат в себе сцены, в которых

действие усиливается и стремится к кульминации. В седьмой главе, действие,

локализованное в доме Епанчиных (за исключением экспозиции в вагоне),

завершается. Можно считать, что в соотношении с законами завершается

первое действие. Восьмая же глава перемещает нас в дом Иволгин ых.

Зарождается второе действие. Мы видим описание внутреннего убранства

дома, следом внешний облик героев , посредством которого частично
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раскрывается характер вовлеченных в происходящее лиц. Повествователь

скрупулезно отображает только то, на что может об ратить свое внимание

бдительный наблюдатель - как в окружающем его интерьере (теснота и

неудобство: «всё в этой квартире теснилось и жалось», так и в описание

внешности своих героев: «Несмотря на прискорбный вид, в ней

предчувствовалась твердость и решимос ть» (о Нине Александровне).

Непосредственно сами отношения домочадцев изображаются так, как бы их

расценил сторонний созерцатель: «с первого шагу у них  можно было

заметить, что это (Ганя) большой деспот в семействе».

Обрисовываются и характеризуются повес твователем

исключительно Варя Иволгина и Нина Александровна, оставшиеся герои

представляют себя самостоятельно. Первым заглядывает Коля, следом

«заглянул Птицын», и в заключение, «отворилась дверь снова и выглянула

новая фигура». Данной фигурой является Фе рдыщенко, который столкнулся

в дверях с «одним входившим господином» - генералом Иволгиным. Новые

герои появляются, мелькают, исчезают до тех пор, пока в общем зале  не

появляется князь, запускающий «семейной сцены». Кульминация данной

сцены подводит итог восьмой главе: князь оповещает собравшихся о приезде

Настасьи Филипповны. «Общее молчание воцарилось: все смотрели на князя,

как бы, не понимая его и – не желая понять. Ганя оцепенел от испуга».

Общественное окостенение перерастает в страстную, бушующую сц ену,

сосредоточенную на Настасье Филипповне, впервые появившейся перед

читателем. Внешний вид героини не описывается, но читатель уже примерно

представляет характерные черты внешности по портрету, который князь

разглядел у Епанчиных. Несмотря на это, данная сцена предназначена для

обрисовки характера героини по тому впечатлению, которое Настасья

Филипповна производит на общественность, по её поступкам. В данном

случае, мы с уверенностью можем говорить о том, что эта сцена заключает в

себе ярко выраженный театральный характер, так как она показывает

Настасью Филипповну в действии.
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В этой же сцене также ярко преподносится появление одного из героев,

генерала Иволгина: «В эту самую минуту вдруг громовой голос,

послышавшийся из-за толпы, плотно обступившей княз я и Настасью

Филипповну, так сказать, раздвинул толпу надвое. Перед Настасьей

Филипповной стоял сам отец семейства, генерал Иволгин». Выразительное

появление генерала нагоняет ужас  на большую часть присутствующих,

особенно на Ганю, который «совершенно забыл о возможности появления на

сцене Ардалиона Александровича».

Сцена с течением времени заполняется, и взаимообразное

расположение героев вырисовывается. Но напряжение не снижается. По

принципу предыдущей главы, она завершается новым обострением

сценического действия. Звонкий удар колокольчика возвещает о появлении

новых действующих лиц. «Предвещался визит необыкновенный». В

последующей, десятой главе, свершается наиболее напряженный момент в

развитии действия - кульминация8. «В прихожей стало вдруг шумно и людно;

из гостиной казалось, что со двора вошло несколько человек и все еще

продолжало входить. Несколько голосов говорило и вскрикивало разом…».

Это сочетание голосов за сценой приостанавливает драматическое развитие

действия лишь на короткий промежуток в ремени, после которого появляются

новые действующие лица.

Таким образом, большая часть действующих лиц оказалась в гостиной

у Гавриила Ардалионовича Иволгина. Данный прием принято именовать

«конклавом» - общей сценой, характеризующейся наличествованием вс ех

главных героев, собранных как будто непредвиденно для себя самих (что не

всегда является действительностью) в одном месте. В романе можно увидеть

всего лишь пару таких сцен, но тем не менее, они будут играть в нем

ключевую роль. В результате скопления действующих лиц в доме Иволгиных

разыгрывается одна из самых драматичных, острых сцен в романе: Рогожин

8 Если обратить внимание на примечания к «Идиоту», то можно прочесть о том, что Достоевский считал ее
последней главой первой части, исходя из восьмичастного построения романа.
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пытается «выкупить» Настасью Филипповну, следом происходит выходка

Гани и пощечина князю. Необходимо также обратить внимание, что именно

сценой именует повествователь происходящее в самом романе. «Ганя с

замиранием сердца наблюдал всю сцену». «Сцена выходила чрезвычайно

безобразная, но Настасья Филипповна продолжала смеяться, точно и в самом

деле с намерением протягивала её». В конечном итоге, напряжение достигает

своего апогея - пощечина князю, после чего происходит ее спад.

Кульминация завершена, конфликт четко обозначился, столкновение

случилось. Далее мы видим несколько сцен, которые позволят нам узнать

подробности характеров Гани, Коли, Вари и Нины  Александровны. В

тринадцатой главе действие совершается в новом месте: в квартире Настасьи

Филипповны начинается сцена, которая, по словам хозяйки квартиры,

является развязкой.

Таким образом, вся первая часть романа строится по правилам

драматургии.  Мы видим три места действия, сконцен трировавших в себе всё

действие с незначительными предварительными изъяснениями,

предвосхищая первое (о семье Епанчиных) и второе (о семье Иволгиных),

затрагивающими непосредственно внешнюю составляющую образа, характер

и интерьер, а не собственно происходящие события и сюжет. Сцен -конклавов

– две, обе являются кульминационными. Одна сцена - сцена в доме

Иволгиных, где также участвуют князь Мышкин,  Настасья Филипповна и

Рогожин со своей компанией, оказавшиеся там совершенно с лучайно в одно

и тоже время. Происходит развитие конфликта, начало которому было

положено уже в экспозиции, столкновение достигает наивысшего предела.

Последнее действие, выраженное происходящим в доме Настасьи

Филипповны, приходит к логическому завершению  сценой, трижды

названной героиней и участниками события развязкой. В данном случае

конфликт усложняется, но достигнув предельной точки как будто спадает.

Естественно, нельзя не признавать, что завершающая сцена в гостиной

Настасьи Филипповны не представля ется развязкой для сюжета романа в
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целом. Но ее ярко выраженный характер в первой части романа позволяет

нам рассуждать о возможности этого определения.  По крайней мере,

ослабление напряжения очевидно, урегулирована ситуация с Ганей, а вторая

часть романа ознаменована первоначальным повествованием.

Суммируя вышесказанное, можно утверждать, что конфликт романа,

развёртывающийся в несколько этапов, представляется очень запутанным, а

сценическая организация романа - усложненной. Каждая часть романа,

охарактеризована наличием классических сценических единств: единство

времени (действие каждой части романа «Идиот» по продолжительности

составляет один или же два дня, не прерывно, события происходят

последовательно), единство места (место действия в каждой части жестко

ограничено и локализовано, в соответствии с законами классической пьесы)

и единство действия, выраженное абсолютным единством конфликта,

которое целиком и полностью выдержано в первой части романа, в которой

четко разграничиваются экспозиция, завязк а, кульминация и развязка,

обладающие выраженным драматургическим характером.

Стоит заметить, что кульминация первой части романа,

представляющая собой сцену у Иволгиных и её развязка - вечер у

Барашковой, репрезентируют собой лишь часть общего конфликта , одну из

составляющих конфликтных столкновений романа: Настасья Филипповна -

Ганя - Рогожин. Вследствие чего, развязка данного конфликта фактически

трансформируется в завязку другог о: в действие втягивается князь. Если  мы

обратим своё внимание на высказыв ание Настасьи Филипповны: «Князь!

Тебе теперь надо Аглаю Епанчину, а не Настасью Филипповну» - и найдем

её подтверждение в словах генерала Епанчина: « Ну-с, а князю теперь не

Настасью Филипповну надо…», - то осознаем, что именно здесь

проектируются основополагающие пути развития конфликта, и развязка, о

которой упоминает Барашкина, перевоплощается не просто в псевдоразвязку,

но и становится завязкой основного действия. Именно поэтому, сценически

выдержанные завязка, кульминация и развязка в общей канве сюже та
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рассматриваются и толкуются по - иному. Конфликты множатся, и

соответственно, умножаются ранее определенные функции различных сцен в

романе. Конфликт не просто удваивается («Дело представилось еще втрое

более сумасшедшим и необыкновенным, чем прежде» ),

многофункциональными становятся сцены, само действие дробится на

несколько интриг, конфликтных положений.

Подводя итог, нельзя не согласиться с тем, что сценическая природа

повествования, драматургическое построение действия насыщают роман

свойствами, драме не присущими: умноженный конфликт, удвоенный сюжет,

запутанные кульминации, выполняющие роль развязок старых конфликтов и

завязок новых. Скорее, это умноженная драма, так как схлестывание

различных сюжетных переплетений заключают в себе сценический ха рактер,

выраженный сценическим конфликтом, конфликтом положений. Эфемерная

природа кульминационных сцен -конклавов важна не только в сюжетном

плане, но и с точки зрения  сценического преломления. Данная сцена не

может быть использована как кульминация для вс ех конфликтов и даже если

используется, то только лишь для того, чтобы разрядить видимое

напряжение, тем самым заключая в себе функции завязки одних

взаимоотношений и развязкой других. Данную мнимость необходимо

трактовать не только сюжетно, но и со сценич еской точки зрения как

двусмысленность. Тогда  их условный характер можно счесть

полифункциональным. Таким образом, предстаёт драма «потенцированная,

внутренне осложненная и преумноженная»  [26;211], драматургическая

природа, преобразовавшаяся и заложенная в  основу композиционного и

сюжетного фактора. Сюжет вместе с его сценическим прочтением

заимообразно восполняют друг друга, тем самым сценический и сюжетный

дуализм есть результат их взаимодействия. Вследствие сценической и

сюжетной отражённости, сходства сценических позиций и ситуаций

многочисленность конфликтов смыкается в одно гармоничное целое, именно

сюжетный и сценический дуализм образовывают единство романа.
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Итак, для романа «Идиот» Достоевского значимы элементы поэтики

драмы, являющиеся основой композиционного строя романа. Вместе с тем,

поэтика драмы не укореняется в романе в полном объеме, она сохраняется

ощутимым компонентом, удерживающим собственную самостоятельность

внутри художественной системы романа.

Внимание к драматургическим приемам и не посредственная связь с

драматургической поэтикой не замыкаются на технике изображения

событий. Драматургическое построение у Достоевского не является

целеустановкой, его применение в романе, а также обособленность являются

составляющими художественной структуры.

 Автор не испытывает надобности в сокрытии сценических

особенностей сюжета, его драматургической основы, а наоборот,

акцентирует внимание на дифференцирован ности произведения на

драматические компоненты.  Но в то же время к слову «сцена», которое

нередко мы находим на страницах романа, присоединен какой-нибудь

эпитет, призванный приглушить его драматургический смысл,

сопоставляющий его со стихией обыденной жизни. Так, повествуя о частых

скандалах в семье Иволгиных, рассказчик упоминает о «домашних с ценах», о

«семейной сцене», которую был удостоен наблюдать князь Мышкин, а также

о том, что Аглая стала свидетелем «скандальной сцены». Параллельно с

этим, непосредственно драматургический оттенок содержания остается здесь

знаменательным.

Мотив театра с первых страниц романа сопрово ждает образ Настасьи

Филипповны. В экспозиции, когда мы узнаем подлинную информацию о ней,

Лебедев произносит следующую реплику: «Да вечером в Большом али во

Французском театре в своей собственной ложе сидит». Впоследствии, в

характеристике рассказчика, а также в непосредственном описании

жизненного уклада Настасьи Филипповны мотив театра обостряется и

умножается без какой-либо значимой причины: она «знала двух каких -то

актрис». В сцене, посвященной именинам Барашковой, героиня
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самостоятельно как бы припоминает характеристику, данную ей ранее

Лебедевым: «Да полно форсить -то! Что я в театре-то Французском, в ложе,

как неприступная добродетель бельетажная сидела…и как гордость невинная

смотрела…».

Таким образом, на первый взгляд, казавшийся малозначимым

лейтмотив нахождения героини в театре, оказывается в ее репликах

интерпретацией ее личностного жизненного поведения и собственной подачи

(разыгрывание «гордости невинной»). Также в городских разговорах

Настасья Филипповна охарактери зована как «заезжая француженка,

известная канканерка из Шато -де-Флер в Париже». Вновь мотив

французского театра неразрывно взаимосвязан с героиней. Рогожин

сообщает Мышкину о том, как избитая им ранее Настасья Филипповна

«срамила» его и, потешаясь над ним , зазывала всех ехать в театр. Таким

образом, театр обогащается новым значением, становится символом

неестественности в поведении Настасьи Филипповны, неким воплощение

свойственной лишь ей роли 9, и эта взаимосвязь вполне осознается самой

героиней.

Тема театра, имплицитно введенная в текст повествователя,

прогрессирует сквозь сознание персонажа, мировосприятие его статуса и

роли другими действующими лицами.  Повествование чаще всего

представляет собой некий фон, на котором осуществляется постижение

героем происходящего, как исключительно  театрального, дополнением к

нему.

Как правило, восприятие сценичности происходящего и поведение

героев касается и общей прорисовки характеров персонажей. В соответствии

с этим, Генерал Епанчин квалифицирован как человек, кот орый «любил

выставлять себя более исполнителем чужой идеи, чем с о своим царем в

голове, человеком «без лести преданным…». Данная характеристика

9 Если обратить внимание на черновые наброски, то находим, что театральный оттенок слов г ероини
усилен: «Действительно Настасья Филипповна, может быть, играет главную роль…я, говорит, себя
страдалицей и жертвой Тоцкого выставила, а я -то самая последняя и есть».
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генерала преподносится нам с точки зрения других героев. «Подло с его

стороны роль разыгрывать» - первое впечатление Аглаи после знакомства с

князем Мышкиным. Таким образом, мы можем говорить о том, что в

визуальное поле героя всегда попадает сценический аспект действия.

Также, нельзя не упомянуть костюмы персонажей, а именно необычное

отношение к нему. Достоевский удостаивает нашего внимания описание

внешнего вида князя и в заключение вопрошает: «…слишком большой

охотник посмеяться, может быть, и нашел бы, чему улыбнуться. Но мало ли

отчего бывает смешно?».  Костюм князя вызывает недоумение или же смех

своей неуместностью. В начале романа мы также наблюдаем повышенное

внимание героев к внешнему облику князя, особенно с позиции Рогожина.

Данное ярко выраженное описание костюма на первый взгляд расценивается

случайным, если не сопоставить его с похожим описание внешнег о вида

Евгения Павловича. Ф. М. Достоевский в большинстве случаев никогда

детально не описывал внешность, но большую часть своего повествования

посвящал впечатлению, производимому за счет данной одежды на других

героев: «…штатское платье Евгения Павловича,  производило всеобщее и

какое-то необыкновенно сильное удивление, до того, что даже все остальные

впечатлении на время забылись и изгладились. Можно было подумать, что в

этой перемене костюма заключалось что -то особенно важное». Далее читаем:

«…но слишком особенное и все еще продолжавшееся беспокойство все -таки

выходило…из мерки, и что -то тут, наверное, было особенное». С мена

костюма с ярко выраженной сценичностью данной сцены (следующая

реплика Евгения Павловича: «Значит, «бедный рыцарь» опять на сцене?»)

расценивается как подозрительная и странная и далее, неоднозначным

образом, приобретает несвойственной ей сюжетное значение: интрига,

образовавшаяся вокруг Евгения Павловича, инициированная Настасьей

Филипповной, однозначно, неразрывно связана с переменой его военного

костюма на штатский.
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Существование вещей-деталей в романе Достоевского также

подвержено рассмотрению. В романе автор фиксирует взор читателя только

на тех деталях, которые в дальнейшем окажут значительное воздействие на

развитие конфликта, сюжета и характеров героев.  На первых страницах

романа возникает портрет Настасьи Филипповны, который  обернется

роковым знаком в судьбе князя Мышкина. В случае если Достоевский

обращает внимание читателя на красивый диван в комнате Рогожина,  то

только лишь для того, чтобы акцентировать внимание на то, что

исключительно на данном диване устроятся Мышкин и Рогожин после

убийства Настасьи Филипповны. Тот же «прием» Достоевский использует,

акцентируя внимание на портрете отца Рогожина, в котором князь с

Настасьей Барашковой устанавливают необыкновенное сходство, присущее

отцу и сыну, но в данном контексте это не просто элемент атмосферы, а

компонент цепи событий, которые складываясь в единую линию, влекут

героев к роковому финалу.

Таким образом, незначащая сценическая деталь, впоследствии,

перевоплощаясь в театральный мотив, достигает сознания действующих лиц,

осознается ими как преимущественно театральная, совмещая в себе

парадоксальность, исключительность, а затем модифицируются в основной

момент сюжета, становясь завязкой интриги - конкретно это происходит и с

театральными мотивами в образе Барашковой, с внешним видом Евгения

Павловича и многими последующими сюжетами,  и деталями в романе.

Данное поэтапное «проявление» театрального мотива, ознаменование ранее

незначительной детали сюжетной составляющей, трансформация от чисто

внешнего оформления сцены к непосредственно сути самого конфликта

становятся одним из значительнейших сюжетных механизмов у

Достоевского.
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2.2. Драматургические сопоставления к сюжету.  Специфика

современной театральной интерпретации « Идиота» в постановке

Григория Козлова «Идиот. Возвращение»

«Идиот. Возвращение». Именно так оза главил свое творение Г. М.

Козлов. Четыре сцены из жизни Льва Николаевича Мышкина.

Фантасмагория в трех действиях,  представляющая собой скрупулезно

представленный зрителю день из жизни князя, прибывшего в Россию. День,

минуты которого бесценны. Минуты, не меняющие людей, а

складывающиеся в обстоятельства, преодоленные за это время. Из насмешек,

беспечального «переживания» текста романа выкристаллизовалось нечто,

стоящее за смыслом -  вереница психологических типов людей, картинно

представленных Достоевским, но нетрадиционно преобразованных

современной жизнью.

 Постановка, обладающая редкой для современной действительност и

тщательностью, степенностью и филигранной сосредоточенностью на

постижении психологических  образов. Режиссёрская группа не вуалирует

актёров помпезной мизансценой или излишним аудио рядом, а воздействует

на зрителя иначе: подлинные признания свершаются н а авансцене.

Признания, так редко бывающие правдивыми и никогда не бывающие

простыми.

Романы Достоевского имеют богатую сценическую историю, и во всем

многообразии выделяются, по крайней мере, три подхода их рассмотрения

постановщиками. Режиссеры вместе с артистами погружаются

в произведение, исследуют его во всей полноте, и получается многочасовой

(иногда и многодневный) театральный марафон, например, «Бесы»

Л. Додина, «Идиот» С. Женовача. Другим методом является вычленение

какой-то одной линии, даже какой-то одной главы, сквозь призму которой

постановщик просматривает всю даль романа, например, «К. И.

из «Преступления»» Камы Гинкаса. Есть и третий способ: сочинение
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на основе всего романа инсценировки, не превышающей объемом

«стандартную» пьесу.

Г. Козлов в своем спектакле решился соединить два подхода: на сцене

представлена только первая часть романа (хотя актеры «для себя» сыграли

все до конца), но зато текст сохранен максимально. Спектакль длится четыре

часа, в нем три действия, очень подробно воспроиз водящие первый день

пребывания князя Мышкина в Петербурге (поэтому - «Возвращение»): поезд,

где Мышкин знакомится с Рогожиным и Лебедевым, сцены в доме генерала

Епанчина, потом - в квартире генерала Иволгина и, наконец, финальное

действие - «Именины Настасьи Филипповны». Есть еще небольшой пролог:

все исполнители выходят и встают перед зрителями, гаснет свет, и в темноте,

по одной, вспыхивают спички, освещающие лица. Звучат отдельные

реплики: «А вы Настасью Филипповну знавали -с?», «Падшая женщина»,

«Да с такой красотой - весь мир перевернуть можно! Экая силища!»,

«Красота - вот сила!» и так далее. Так задается одна из тем спектакля,

поддерживаемая мерным шуршанием спичечных коробков,

оборачивающихся перестуком вагонных колес. Князь Лев Николаевич

Мышкин возвращается в Россию железной дорогой. Спектакль начинается

сценой в купе, где за спинами трех пассажиров - белый занавес

с качающимися в такт движения поезда тенями, которые реагируют

на разговор. Этот откровенно условный ход, по стилю более подходящий для

гоголевских пьес, навевает мысли о том, что человек всегда находится

в окружении неких враждебных лиц, наблюдающих за ним, следящих.

Он всегда вынужден быть на виду. Эта тема, идущая вразрез с основной

темой спектакля про разные типы людей, как бы оттеняя ее, появляется

то и дело. С кем бы ни говорил Мышкин, как бы он ни хотел быть

откровенным, всегда рядом оказываются люди, желающие превратно

истолковать его слова, извлечь из них выгоду и потом использовать

ее против него. Человек, находящийся всегда на виду, всегда среди зрителей,

сплетников, плетущих интриги, вынужден носить маску, быть не самим
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собой. Откровенность становится крайне опасной. А Мышкин при всей своей

психологической одаренности и душевной тонкости не может не быть

откровенным, поэтому часто  страдает. Он единственный человек,

не носящий маски. И поэтому он беззащитен.

Ф.М. Достоевский дал два ключа к пониманию образа Мышкина. В

черновиках романа писатель иногда обозначал этого персонажа именем

«князь Христос», а иногда называл «Дон Кихотом». Создатели спектакля

воспользовались обеими подсказками. Подобно Дон Кихоту князь Лев

Николаевич выглядит неуместно. Сам костюм его комичен: полосатые

красные гетры поверх брюк, натянутая на уши измятая широкополая шляпа,

клетчатый узелок, массивная трубка.  Но безумие и комизм князя в спектакле

остаются лишь внешними атрибутами, за которыми скрывается человек

разумный и проницательный. Лев Николаевич в спектакле, конечно, не

Христос, но христианин, движимый желанием обратить каждого в свою веру.

Рассказывая о своих швейцарских впечатлениях, князь не предается светской

болтовне, не впадает в состояние навязчивого бреда. В спектакле Григория

Козлова любой монолог Мышкина оборачивается проповедью. В его речи

все неслучайно: и притча-история об осле, и описание смертной казни, и

история Мари. Князь и сам признается, что «может быть, и имеет мысль

учить». И окружающие внутренне признают за князем это право учить,

потому что Мышкин не только морализаторствует, но и сам живет, по

правде. Этим князь Мышкин возбуждает в окружающих от Рогожина до

горничной Епанчиных Кати горячую любовь.

Если Достоевский оставлял  возможность читателям догадываться,

является ли князь случайным свидетелем разыгрывающейся перед ним

драмы или невольным ее катализатором, то в спектакле на этот  вопрос дается

несколько неожиданный ответ: князь Мышкин - причина всего

происходящего. Не появись недавний пациент швейцарского профессора на

пороге дома Епанчиных, Настасья Филипповна вступила бы в скучный и

добродетельный брак с Ганей Иволгиным, Алексан дра Епанчина вышла бы
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замуж за Тоцкого, молодой Иволгин строил бы свою карьеру, генерал считал

бы себя осчастливленным выгодной партией для дочери.

Постановщик не идеализирует князя, но при этом персонаж полон

физически ощущаемого внутреннего света, озаряю щего всех, с кем Мышкин

контактирует. Рогожин же брутален и многомерен, как русская душа. Вместе

они составляют два полюса одной Вселенной, центром которой является

Настасья Филипповна.

Как и в романе Достоевского, в первом действии Настасья Филипповна

будет возникать в спектакле не реально, но образно: на фотографии, в мечте,

видении. Такая подача ее образа придает героине налет былинной ценности.

Рассказав основной сюжет ее жизни, актеры становятся на край сцены и

делают шаг навстречу залу, как бы нарушая  грань между объективной

реальностью и той, которая создается силами театра.

На сцене материализуются эротические грезы и мечтания Ивана

Фёдоровича Епанчина. В момент рассмотрения генералом подготовленных в

качестве подарка Настасье Филипповне жемчужных бус, Барашкова

собственной персоной предстает из -за портьеры в атласном белье и

заключает Ивана Федоровича в страстные объятия, чудесный сон

прерывается появлением Ганечки.

С течением времени генерал «выпадает» из диалога с Львом

Николаевичем Мышкиным, чтобы  умозрительно обменяться репликами с

дочерьми и супругой Лизаветой Прокофьевой о пожаловавшем, откуда ни

возьмись «родственнике». Также в процессе рассказа Мышкина об

обездоленной и глубоко несчастной швейцарской девушке Мари, б осая и

загнанная, она вторгается из-за дверей малой сцены, и это наваждение из

прошлого словно помогает князю безоговорочно побороть «сердца» членов

семьи Епанчиных. Аглая, пораженная и растроганная, содействует Льву

Николаевичу Мышкину в процессе заплетения косы Мари, и в этом

предусмотрительном действии вырисовывается между ними нечто

особенное. Взаимоотношения, складывающиеся внутри генеральского
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семейства, также продемонстрированы в выразительно - пластической сцене,

не имеющей аналога в первоисточнике: дочери генерала, как видно,

условились помирить родителей, у которых произошла очередная ссора

вследствие увлечения Ивана Федоровича. Девушки «завлекают» мать,

втягивают ее в танец и планомерно устраивают так, что она совершенно

спонтанно оказывается в паре с супругом. Данный прием монтажа

объединяет две реальности: физическую и психологическую,

отождествленных с миром материальным и миром мыслей. Так способами

современного театра осуществляется возможность поставить внутренний

монолог героя, не прерывая действия.

Персонажи выражают себя комично, странно, эксцентрично под

воздействием постороннего для них раньше чувства - изумления перед

человеческой «настоящестью». Князь Мышкин собственной моделью

поведения, своими взглядами на жизнь, верой в добро как имманентное

свойство натуры вышибает привычную почву из-под ног у всех. Отдельно

взятый герой остро реагирует на встречу с ним, ощущает недоумение,

восхищается или раздражается, но не остается безучастным, преображается,

в самом себе находит очаг доброты (или же понимает, что это в принципе

свойственно каждому человеку, но сам он на аналогичное не способен, как

Фердыщенко). И Мышкин курьёзен - смешное в нем совершенно не

сглаживается, наоборот - вызывает смех и персонажей, и зрителей, что в

конечном итоге приведет к слезам, тревоге и душ евному катарсису. Часть

романа, представленная на сцене, демонстрирует первые «победы» князя:

генерал Епанчин, собирающийся его выгнать, но внезапно одумавшийся,

постыдился и проявил себя с положительной стороны, сестры, собирающиеся

его высмеять и неожиданно ощутившие к нему теплые чувства, Ганя,

нанесший ему пощечину, но потом попросивший прощение, что для такого

честолюбца, личности немощной и внутренне невысокой - жест

невероятный. В данных мизерных победах есть горький оттено к - они

закономерны и значительны, но видятся трагически хрупкими.
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Именинами Настасьи Филипповны подводится итог постановки. На

сцене стоят стулья как при очной ставке, приглашены все, в первую очередь,

Тоцкий. В спектакле ее смерть показана не будет, ставится строго первая

часть романа. С одной стороны, для отражения всей смысловой части этого

недостаточно. Поведение князя Мышкина и Рогожина после убийства

Настасьи Филипповны важнейший, ключевой эпизод. Он показателен, он

беспощаден. С другой стороны, охват начальной выбранной час ти романа

настолько велик, что одного этого становится уже слишком много. Причем, и

для актеров, и для зрителей. Многообразие выстроенных образов, сюжетные

линии, психологизм погружает в состояние, из которого трудно выбраться

самостоятельно, а выбраться необходимо, потому что пропадать слишком

рано. Нужно еще успеть, дописав книгу собственной жизни, финальным

штрихом на бегу вывести эпиграф – «Après moi le déluge». (после нас хоть

потоп).

Подводя итог всему вышесказанному, можно утверждать, что

использование поэтики драмы сопряжено с повышенным интересом к

эстетическому феномену театра.  Многоплановая организация

художественного мира романа Достоевского «Идиот», значимость

драматургических составляющих в его архитектонике оставили свой след в

сюжетной мотивировке, а также в обобщённом художественном постижении

событийных соединений и образов героев.

Основанный на законах драматургии, роман Ф. М. Достоевского , в

действительности, представляется драмой, «потенцированной»,

«умноженной». Многочисленность конфли ктных ситуаций побуждает

рассматривать его как «невероятно разросшуюся драму».

  Точно так же, как и дифференциация сюжета на разного рода

конфликты, обозначающаяся в многофункциональности различных сцен

(завязка, кульминация, развязка), распространенными становятся пути

разъяснения характеров героев и непосредственно фабулы романа. Мнимость

воспринимается как многочисленность мотивировок и, вместе с этим,
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сценическое истолкование событий и характеров. Принятие и осознание

реальности с помощью сценических к омпонентов происходит сквозь призму

видения самих персонажей, преобразуясь в фантастическую черту

неподдельной действительности.

Из чего можно заключить, что  если поэтика драмы в романе «Идиот»

доказывает сценичность, театральный характер окружающей

действительности и ее фантастичность, то фрагментарная интерпретация

только лишь через сюжет обеспечивает содержательное взаимодействие и

соподчинение театра с внетеатральной действительностью. Образ главного

героя сюжетно вобрал в себя основные положения и сем антическую

составляющую понятия о театральном. Он формируется на стыке

театрального мира как образ зрителя. Несмотря на это, выступая в роли героя

романа, а также участника сценического действа он становится

сопричастным к нему, что приводит к комической т рактовке его роли, к

обнаружению грани между театром и внетеатральной реальностью.
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Глава 3. Поэтика драматургических жанров.  Роман Л.Н.Толстого «Анна

Каренина» и его театральная реализация

Дилемма, связанная с наличием драм атических компонентов в романе

Л.Н.Толстого представляется не менее разноаспектной, нежели чем в романе

Достоевского.

Как мы уже могли видеть на примере романа Достоевского, проблема,

связанная с ролью драматургических и драматических составляющих в

романе, напрямую касается проблемы точки зрения, вопроса о взаимосвязи

круга интересов персонажа и позиции повествователя.  «Глубочайший

внутренний драматизм» и «сценический диалог», о котором писал

К.Н.Ломунов, представляют собой исключительно обособленные аспекты

аналогичного вопроса. Драматизм действия и внутренняя острота

устанавливают взаимоотношения персонажей, а сценические эпизоды –

наружную сторону действия. Как бы то ни было, рассматривая драму как

центральную составляющую поэтики драмы, необходимо предусматривать

тот и другой способ воплощения драматизма у Толстого, и соответственно,

их сопоставимость с авторской точкой зрения.

Драматургический зачин заключает в себе значительнейшую роль в

прозе Толстого являясь внутренним стержнем  конфликта и внешней формы

действия. «…в ходе развития Толстого – «эпика» происходило усиление в

его творчестве драматического начала, что заставляло Толстого в

определенной мере учитывать опыт Достоевского… - пишет

Г.М.Фридлендер. - Важнейшей вехой на этом пути явилась «Анна

Каренина». Роман «Анна Каренина» явился неким поворотным элементом в

творчестве Толстого. Именно в нем проявляется наибольшая потаенность

авторской позиции.  Большая часть романа, за исключением ряда сцен,

выдержана в тоне сосредоточенного, но в то же время отчужденного,

холодного наблюдения со стороны. «Толстой не вмешивается со своими

суждениями и оценками; он озирает жизнь с высоты…» [59;186].

Непосредственно та самая неявность авторской позиции стимулирует к
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поиску в данном романе особого отношения к драматургическому  началу.

Собственноручное устранение автора, за которым следует возрастание роли

сценических эпизодов для непосредственной композиции романа и речи

героев для сюжета, дает толчок к исследованию драматургичности природы

романов Л.Н.Толстого на примере «Анны  Карениной».

Особая роль драматургических компонентов и самой темы театра,

трагедийность сюжетной линии романа должны быть сопоставлены с более

частотными проблемами авторской поэтики.  Связь данных составляющих с

общими обстоятельствами, заложенными в о снову сюжета, может быть

особенно актуальной для проблемы драматического потенциала и темы

театра в романе в связи с тем, что ситуация строится на основе данных

элементов эпической поэтики, а по Гегелю, изображается  «спокойное

противостояние сил», а конфли кт, с помощью которого баланс данного

действия нарушается, взаимосвязан с драматическим противостоянием.

Следовательно, проблема заключается в том, как эпические обстоятельства

взаимосвязаны и соподчинены с драматическим действием с одной стороны,

и как они сополагаются с пространством театра – с другой.

В конечном итоге, задаче исследования романа «Анна Каренина» будет

заключаться в осмыслении сути сюжетных обстоятельств, заложенных в

основу конфликта, а также взаимодействие сюжета с компонентами поэтики

драмы в романе в одном случае, и темой театра, соподчиненной со

сложностью театрального пространства – в другом.

3.1. Специфика драматического построения р омана Толстого «Анна

Каренина»

Роман, с точки зрения Толстого, характерен в большей степени

собственными обширными показателями: «это то, что больше повести».

Пусть даже всеобщий и во многом основанный на количестве и в связи с

этим невнятный признак в действительности имеет вес для восприятия
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жанровой сущности, в нем сокрыт нетрадиционный эквивалент

содержательных ресурсов изображения и постижения жизни.

Направленность на роман «большого захвата» - воплощение

эпического момента в творческой деятельности Толст ого. Данная установка

допускает и расширение романных рамок , и вместе с ним заключает в себе

сдерживание беспредельности, предписывает замыкание, скругление

художественного мира. Он видится подобно колеблющемуся шару, не

ограниченному размерными параметрами.

Герой романа Л. Н. Толстого в совокупности с автором  в какой-то

момент достигает осознания того, что для того, чтобы задействовать всю

тернистость окружающей неразберихи, постичь ее, рассмотреть

разноречивую сложность жизни, требуется соедини ть различные,

несовместимые стороны в некоторое единство, как с этим поступает сама

жизнь, безостановочная метаморфоза многого в одно и одного во многое.

Соединение становится основным принципом поэтики Толстого:  не рядом, а

вместе, не сочленить (так, чтобы первое потонуло в другом), но соединить.

«Анна Каренина» в полном объеме соединена , начиная от завязки и

заканчивая развязкой, в полноценное единое целое. В нутреннее

преобразование пролога в эпилог и состояние обратно пропорциональное -

трансформацию эпилога в пролог, представляют в романе зафиксированные

смысловые и композиционные стабильные образования. Данная взаимосвязь

создает драматический разряд. Целое романа зафиксировано изнутри завязки

и развязки, при этом с пролога, рассказывающего  о гибели стрелочника, а

если быть точнее, то с эпиграфа романа , оно устремлено на четко

определенное разрешение. Толст ой с первых страниц романа ведет

повествование к ужасающей грани, влекущей за собой смерть героини.

Константин Николаевич Леонтьев в данном отношении сделал

принципиально важное наблюдение: «В романе «Анна Каренина» для

читателя внимательного заметна вся т а психологическая нить, которая

сознательно проведена автором под блестящею картиной его драмы. Одно
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слово, сказанное тем или другим лицом в одной из первых частей,

оказывается действием в последующей; одно сильное ощущение, для других

лиц романа вовсе не заметное, изображенное автором в каком -нибудь месте,

одна мысль, блеснувшая в уме того или другого героя, влекут за собой

неизбежные последствия в будущем».

Повиновение действия монологичному движению, ориентированность

на развязку, определяющая данное д ействие, - такого склада тип

повествования находится в противоречии с жанровой структурой романа.

Романная форма «Анны Карениной» чрезвычайно плотно граничит с

четкостью мысли и структурой трагедии. В результате – обобщенная

атмосфера произведения: психоло гический излом наряду со строгим

писательским «судом» над действительностью, которая устрашает.

Структурообразующим началом романа «Анна Каренина», прежде

всего, как произведения эпического рода оказывается то, что можно

растолковать следующим образом: о тдельно взятый художественный

компонент служит одновременно составляющей целостной системы  и

владеет ценностью, устремляется к художественному центру, но в то же

время безотносителен к нему. Все составляющие частного служат единству,

но также демонстрируют индивидуальный интерес. Другими словами, в

эпическом нарративе присутствует известный баланс центробежных и

центростремительных сил.

В «Анне Карениной» (преимуществ енно в сюжетной линии Анны) Л.Н.

Толстой вверяет своим героям несомненное равноправие. Ко мпозиционный

строй романа таков: крупные сюжетные узлы представляют собой сцены с

обстоятельно проиллюстрированными вовлеченных в происходящее судеб

героев, с детальным представлением позиций всех участников драмы.

В безостановочном движении Анны к трагед ии было некоторое

количество кульминаций. Одной из них можно считать признание Анны

мужу после скачек. После данного эпизода драма переходит на следующий

уровень. Сцена пресекается на моменте, когда Каренин высаживает супругу
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из кареты. С целью оборвать неторопливое течение событий и

продемонстрировать, что далее следует отличный этап, Толстой переводит

повествование на сюжетную линию Константина Левина, которая занимает

продолжительный период: 18 глав (т.1, ч.2, гл. XXX – ч.3, гл.XII). Вслед за

этим, Л. Н. Толстой совершает ретроспективный шаг и  возобновляет

прерванную ранее сцену в карете. Д альнейшие 2 главы (XIII, XIV)

предназначены для передачи состояния Каренина, 4 главы ( XV-XVIII) –

замешательства Анны, и в завершении, 2 главы ( XIX и XX) повествуют о

Вронском, становясь экспозицией его линии, раскрывающей его дальнейшее

поведение.

Следующий сюжетный узел ознаменован родами и болезнью

Карениной. Сначала показывается эмоциональное состояние Каренина,

вызванного в Петербург (ч.4, гл. XVII), следом попытка самоубийства

Вронского (гл.XVIII) и вновь Каренин…Возврат Анны и Вронского в

Петербург.  Кульминацией данного сюжетного этапа становится встреча

Анны с сыном Сережей.

Завершающий акт драмы.  В заключительных главах романа набирает

обороты тема самой Анны, впоследствии становясь центральной. Таким

образом создаются все ключевые сцены романа.

В романе «Анна Каренина» первостепенной важностью обладает

характер героев. Сообразно характеру определенного героя выстраивается и

картина событий, иными словами фаб ула произведения. В случае если сюжет

романа представляет собой «историю души человеческой», фор мирование

характера и внутреннюю соотнесенность конфликтов, то фабула

репрезентирует собой внешнюю систематизацию лиц и последовательность

событий. Сюжет оказывается художественной основой фабулы, скрытой

основой характеров и позиций.

Характер главной героини Анны реализуется в романе при помощи

чередования различных способов изображения: внешнее иллюстрирование

поступков, слов или происходящих событий, изображе ние чувств и наконец,
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описание диалектики души. Так, например, в сцене, описывающей состояние

Карениной после ее признания супруг у, внутренние монологи содержат  в

себе дискурсивный характер («Прав! Прав!» до высказывания «Убил бы он

меня, убил бы его, я все бы перенесла, я все бы простила, но нет, он… »), в

некоторых случаях конкретно рисуя душевный хаос («Что я могу писать?

Что я могу решить одна? Что я знаю? Чего я хочу? Что я люблю? ), сменяясь

различными фразами: «Она спрашивала себя», «Она не могла решит ься»,

«Она опять почувствовала» - скрывающими за собой авторскую трактовку

чувства героини.

Приближаясь к финалу, когда «дух борьбы» неминуемо разрушал

взаимоотношения Анны и Вронского, Л. Н. Толстого  демонстрирует нам их

перманентные ссоры то драматически (через поступки, реплики), то

обращаясь к описанию чувств и внутреннему  состоянию каждого, то

прибегая к обращению в их сознание или же в подсознание. Главенствующая

фигура в данном случае – Анна, и ей невозможно не сочувствовать, но и

отношение Вронского к происходящему также представлено, и его нельзя не

прочувствовать.

 Вронский, как правило, изображается автором внешне . Например,

сцены, которые помещают его в центр изображаемых событий : сцена скачек,

губернские выборы, и те, которые мыслятся централь ными в любовном

сюжете. Нахождение Карениной и Вронского в Италии (начало 2 -го тома) –

исключительное время, когда они были по-настоящему счастливы.  Впрочем,

в иллюстрировании данных сцен доминирует внешнее описание,

посвященное стилю жизни, а не детальнос ти чувства. Исключительно в

одной сцене, ознаменованной попыткой самоубийства (т.1, ч.4, гл. XVIII),

Толстой обращает детальное внимание на душу Вронс кого, но делает это

постепенно, начиная с ознаменования чувств, испытанных Вронским

(сожаление, униженность и т.д.), но возникших в результате душевного

терзания, но даже данное ощущение только лишь названо автором, но не

изображено. Следом Вронский впадает в кратковременный сон, и только
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после этого, мы физически ощущаем  те смятения, которые подтолкнули его к

самоубийству. Однако автор на этом долго не задерживается – вновь

демонстрируя внешнее повествование следующих событий.

В общей сложности для «Анны Карениной» свойственна непрерывная

смена точек зрения. Отдельные сцены вовс е овнешнены, некоторые

обладают значительнейшей ролью для выражения внутренних реплик героев.

Несмотря на это, существенная часть подается с помощью выражения точки

зрения лишь одного героя. Подобный хар актер носит сцена бала, описанная  с

точки зрения Кити (ч.1, гл XXII, XXIII), путь Анны из Москвы в Петербург

(ч.1, гл. XXIX, XXX), сцена разговора Анны с супругом – позиция Алексея

Каренина и т.д.  Стоит также сказать о том, что зн ачительная часть сцен

базируется на принципе сменяемости точек зрения. Так, сцена, посвященная

объяснениям Кити с Левиным, зарождается при помощи внутренних реплик

Кити, но впоследствии полностью сменяется на точку зрения Левина (ч.1., гл.

XIII, XIV).

Таким образом можно заключить, что характер повествования  носит не

постоянный характер, так как систематически пр оисходит смена и переход

одной сюжетной линии в другую и с точки зрения преобладания текста

повествователя над высказываниями героев, и по возможности полного

погружения в позицию того или иного г ероя. «Известные границы», о

несуществовании которых в собст венных романах говорил Толстой,

несмотря на это существуют. Но в то же время ими обозначаются не внешние

события, а способ повествования, различные  планы изображения.

3.2. Специфика современной театральной интерпретации «Анны

Карениной» в постановке Александра Галибина, сопоставление

художественной символики

Роман «Анна Каренина» принято считать «визитной карточкой» мира

русского искусства. По мотивам романа снято около четырех десятков
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кинолент, спектакли на основе романа завоевывают внимание публики всег о

мира.

 Театральные интерпретации романа Толстого, воплощенные в XXI

веке, концентрируют свое внимание не на Анне, а на Алексее Каренине.

Известный на весь мир спектакль Тростянецкого, поставленный в театре им.

Ленсовета назывался «Каренин. Анна. Вронский ». Пьеса российского

драматурга Василия Сигарева, нашедшая свое пристанище на различных

театральных подмостках России, именовалась «А. Каренин».

Мы обратимся к театральной постановке по мотивам романа Л.Н.

Толстого, предложенной А.В. Галибиным, озаглавленн ой «Анна. Трагедия».

Как мы видим из названия, режиссер -постановщик оставляет только имя

героини, устраняя её фамилию, вводя маркёр совершенного другого

драматического жанра, трагедии, помещая в основу сценической композиции

героиню, формируя вокруг неё м ир спектакля. Весь интерес авторов

постановки сконцентрирован на том, что происходит с Анной. Вернее, даже

на том, что происходит внутри Анны. Именно поэтому «Анна. Трагедия» А.

Галибина - это монодрама: зритель видит события и персонажей изнутри

сознания героини так, как видит окружающий ее мир сама Анна Каренина.

Как следствие, от событий жизни Анны Карениной здесь отсечено все

«лишнее». Отсутствуют межличностные отношения Левина и Китти,

отсутствуют продолжительные беседы и рассуждения, проявляющие

утонченные грани людских характеров. Не используется возможность

создания пресловутых любовных треугольников, вызывающих неподдельный

интерес у режиссеров, стремящихся четко разграничить роман на правых и

виноватых. Существует Анна, в дополнение к которой авто р «использует»

десятерых персонажей, вычлененных из всего "густонаселенного"

произведения.

Роман обрисовывает поворотный момент в жизни России, когда «все

переворотилось и только еще начинало укладываться». В обоснование на

страницах романа можно обнаружит ь отголоски различных исторических
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событий: движение русских добровольцев, самарский голод и многое другое.

Роман содержит в себе обширную картину обычаев и нравов дворянского

сословия Москвы и Петербурга второй половины XIX века. Несмотря на

всеобъемлющий исторический фон, в произведении «Анна Каренина»

главное другое – «мысль семейная». Л.Н. Толстой полагал, что

исключительно семья служит источником социальных и нравственных

сложностей. Семья, по настоянию писателя, представляется чувствительным

барометром, отражающим преобразования общественной этики,

спровоцированные реорганизацией всего пореформенного уклада жизни.

Для А.В. Галибина как режиссера постановки с одной стороны, были

важны темы, которые поднимает в этом романе Толстой: тема человеческих

отношений, взаимодействий каких -то сил, в том числе, которые от нас не

зависят; тема матери, ребенка; отношений мужа, жены; чести, долга и

предательства, с другой стороны, возникли вопросы: как это рассматривать -

с точки зрения морали или с точки зрения челов ека? И как не свойственный

для драматургии жанр романа перенести на сцену?

Большая литература всегда подразумевает под собой глубинное

постижение общечеловеческого бытия, связанного прежде всего с

возможностью наладить диалог с автором. В своем интервью Ио сиф

Бродский высказал понимание поэтической революции, произошедшей в

российской словесности в 10 -е годы XX века. Основной темой был переход

от символизма к акмеизму. Бродский утверждал, что без преобразования

формы полностью сменилось содержание. Форма со хранилась первородной:

тип размеров, лексический состав высказывания, принцип рифмы, но то,

собственно, про что сочиняются стихи, переменилось кардинально. Основное

- содержание. Главное - то, на что направлено внимание. Тоже самое мы

можем наблюдать и в отношении современного театра к литературе: театр

имеет возможность (и должен) заимствовать у художественной литературы

то, чего ему угнетающе не хватает на собственном театральном

пространстве, на территории своих «производственных» текстов – пьес,
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заимствовать содержание. Литература - это совокупность всех имеющихся

возможностей, сконцентрированных на существенных вопросах и серьезных

ответах на имеющиеся вопросы, которые возникают у нас в различные

периоды нашей жизни.

Вопрос актуальности для Галибина зак лючался в том, что этот роман

вечен, так как в нем заложены не только бытовые, социальные и

нравственные проблемы, которые в свое время потрясли общественность, но

и философия взаимоотношений людей. Поэтому роман - вечный. Он не

иллюстрирует «Анну Каренину». У Галибина свой, особый взгляд на то, что

написал Толстой.

Начало пьесы настигает Анну в дофинальный момент ее жизни, когда

она находится в ожидании графа Вронского, суетится, изнемогает от

одиночества, уныния и тоски; неожиданно сюжетное повествование

совершает внезапный скачок, как бы оборачиваясь назад, к фабульной

завязке («Все смешалось в доме Облонских»), и следует по центральным

сценам романа, чтобы в конечном итоге оказаться на той платформе, которая

стала роковой для самой Анны. Ретроспективное развертывание истории

исключает из нее малейшую видимость счастья: Анна, и театральная

аудитория вместе с ней, проживает встречу с графом Вронским, любовные

чувства к нему как исходную точку к распаду и гибели.

Анна - трагичная фигура, таинственная.  В про цессе прочтения романа

мы не можем не обратить свое внимание на одну значительную деталь: Л.Н.

Толстой не посвящает читателя в вопрос происхождения главной героини. У

всех действующих лиц существует биография, у Анны же она отсутствует.

Существует лишь запись о том, что Каренину воспитала тетя. Остальная

информация - каково ее происхождение, кто ее родители и почему ей

пришлось выйти замуж за Каренина - остается тайной. Но и в процессе

познания тайн не становится меньше. Об Анне в романе говорят абсолютно

все герои, при этом в мистических тонах: она демоничная, «выступает из

своего платья», источает своеобразную энергию, позабыть о ней не может не
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один мужчина, который хоть раз встретился с ее взглядом. Каренина не

просто женщина, не любящая дама, не бесчест ная мать и не неверная жена, а

прежде всего, неведомый образ, сверхъестественная сила, роковая для всех и

в первую очередь для себя. Именно с этих позиций А. Галибин

рассматривает Анну Каренину. В соответствии с этим и было принято

решение воспользоваться формой, направляющей нас к древнегреческой

трагедии. Античная трагедия строилась на чередовании хоровых и речевых

партий, но герой, вступающий в конфликт с судьбой, с богами, с обществом,

всегда существовал только один. Позднее Эсхил ввёл второго актёра дл я

более глубокого раскрытия трагического конфликта и диалога. И у Галибина

мы видим полное соответствие: сюжет раскрывается хором и героями, и

всегда диалог именно двух героев: Анна -Вронский, Анна-Каренин, Анна-

Сережа, Анна-Китти, Анна-Кочегар, Анна-Лидия Ивановна. Но как только

мизансцена требует большее число персонажей, текст исчезает, герои

начинают взаимодействовать посредством пластики и танца.

Обязательный участник древнегреческого спектакля - хор - в этой

постановке выполнил все доверенные ему парт ии и роли. Он - постоянное

сопровождение действия: поясняет смысл отдельных сцен, раскрывает

душевные переживания его героев, дает оценку их поступков с точки зрения

морали высшего света или деревенского общества, предрекает судьбу, через

стихи и рефрены выражает высшую мудрость и волю Судьбы (небес). При

этом хор причудливо меняет размер, ритм и стиль своего стиха, служит

декорациями и даже оркестром.

Все участники спектакля, кроме Анны, задействованы в этом хоре, еще

ярче выделяя ее центральное положение  в композиции спектакля и,

одновременно, подчеркивая ее одиночество. Многие вступления хора

воспринимаются ее собственными мыслями и ощущениями, как и

неотступный рефрен перестука вагонных колес. Он повсюду – в движениях и

стихах хора, в звуке встряхиваемы х им коробок, в ритме дрожания ложечки в

стакане Каренина, возникающих ниоткуда гудках и звоне, в последней сцене
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хор обувает своеобразные котурны, в которых легко угадываются тормозные

колодки.

В романе наличествует то, что можно обозначить подсмыслом ген ия,

выражающимся в многочисленной совокупности символов. Автор

распределяет на страницах романа своеобразные символические ловушки,

для того, чтобы читатель подключался к истории, созданной им.

Внимательно читая роман, нельзя не обратить внимание на красны й

ридикюль Анны, который не раз фигурирует в тексте, сны, которые снятся

Анне и Вронскому, мужика кочегара, и в конечном итоге паровоз, как

главенствующий символ чего -то неминуемо-губительного и как символ

неумолимо приближающегося нового времени, снег, ше пот Вронского...

Обращение театра к символьному языку связано с экспериментальной

попыткой миновать иллюстрации текста через формирование новейших

форм выражения и подачи скрытого за текстом смысла. Символы заключают

в себе некую сильноразветвленную совоку пность эзотерических и

экзотерических величин, возникающую в качестве уже позабытого или же

искорененного языка символов, запечатленных в различных энциклопедиях.

Однако современный театр, по преимуществу с зарождением доминирующей

функции режиссёра-мыслителя и сценографа, извлекает из языка формы,

задействовав символ как ключ к пониманию тайн человеческой психики,

заставляющий посмотреть на значение символа с точки зрения психологии,

переместив его из мира внешнего во внутренний мир души. Это даёт

основание рассматривать символ как язык общения не только логического

(или интеллектуального) порядка, но и как попытку общения с душой

человека через апелляцию к бессознательному потенциалу.

Именно поэтому, первенствующая задача в сопоставлении

художественных символики состоит в следующем: необходимо следовать за

автором, изучая законы, по которым «существует» произведение. Для Л.Н.

Толстого данный путь - норма, своеобразная этика любого человека,

пытающегося толковать текст. Он называл «бессмыслицей» отыскивание
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отдельных мыслей в художественном произведении, а единственно

правильным подходом к нему считал руководство читателей «в том

бесконечном лабиринте сцеплений, в котором и состоит сущность искусства,

и к тем законам, которые служат основанием этих сцеплений»  [48; 784—786].

Символика романа «Анна Каренина» неоднократно рассматривалась

многими исследователями данного вопроса. Но Толстовский мир при всей

своей реалистичности и психологической нюансировки разных явлений, все

равно складывался из оснований некоег о обобщения, смыслового зияния

образов. Наличествующий в романе «Анна Каренина» «бесконечный

лабиринт сцеплений» предполагает допустимость более проникновенного

восприятия художественного мира. На поверхности мировосприятия

расположились интриги и конфликт ные ситуации героев, а более

проникновенным становится понимание «родства», схожести или различия

персонажей друг с другом, их способности влиять на судьбы остальных

героев, еще изыскание и сложнее для пояснения связь, образовавшаяся

едиными условиями и законами, пребывающими в художественном

пространстве романа, и выражающаяся посредством системы символов.

Символично и имя Карениной. Анна – благосклонная, отчество

направляет нас к Аркадии - стране мирного счастья. Л.Н. Толстой не без

причины так ее называет. Анна Каренина, заключающая в себе это счастье,

на самом же деле является противоположной стороной данного чувства. Она,

напротив, рушит все вокруг себя. Именно поэтому, данные символы в

совокупности создают некий шифр, который пытается постичь режиссер.  А.

Галибин иначе взглянул на роман Льва Толстого, а именно с точки зрения

символики, того объема, который есть внутри, казалось бы, очевидного, но

не раскрывающегося ранее ни на сцене, ни в кино. Чаще всего роман

рассматривался как бытовая история, как ис тория взаимоотношений

любовного треугольника и противопоставления Левина, но каждая фамилия

и знак этого романа имеет свое значение: свеча, которая гаснет, скачки,

которые существуют, мужичок, который преследует Анну во снах.
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А.В. Галибин выявляет в текст е романа символические образы,

благодаря которым формирует основу своего спектакля. Символ железной

дороги - один из значимых в романе. Именно с неё начинается действие

произведения и здесь же заканчивается история Карениной. Он заложен в

основу и в визуальном плане, и в музыкальном. Благодаря режиссерской

задумке, сценограф Николай Симонов располагает в опустевшем темном

пространстве угрожающе нависнувший над сценой железнодорожный мост и

железные лестницы-трибуны. На них в одной из сцен рассаживаются

безымянные персонажи - участники хора. У каждого в руках жестяная

коробочка, наполненная сыпучим материалом. Ритмично потряхивая

коробками, хор создает звук колес, стучащих по рельсам, нагнетая

предвкушение неумолимо приближающегося поезда не только с помощью

инструментов своего железно -стеклянного оркестрика, но и

звукоподражанием (например, повторяющаяся строка одной из партий «ни к

чему, ни к чему», ускоряясь, превращается в «чухчух»). В одной из конечных

сцен спектакля железный мост и лестничные пролеты опр окидывают

стоящие в центральной части сцены стулья, сметая всё на своем пути. Стулья

- это люди, которые не способны выстоять перед ходом времени. Этот

символ неразрывно связан с деталью, данной в завязке действия: Анна

поднимает опрокинутый стул, будто же лая найти для него (и для себя)

надлежащее место, но её усилия лишь ненадолго могут отсрочить

неминуемый конец.

Невзирая на суровую красоту зрелища, постановка сильнее оказывает

воздействие подробно разработанным звукорядом. Лязг железа, рокот, стук,

нервный звон ложки о край стакана Каренина, визгливый лязг натачиваемых

кос, пронзительные вскрики - мир неприятных, досаждающих звуков

ввергает публику в критическое, зыбкое состояние, затягивая зрителя внутрь

смятенной души Анны.

Самораздвоение всю жизнь было  и в самой героине. В ней

сосуществовало два «я», и весь страх её трагедии заключается в
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неразрешимости для её сознания, для её совести, проблемы, какое из этих

двух «я» подлинное. Когда несвойственное состояние плоти – горячечный

жар, бред, ощущение близкой смерти – дарует её сознанию ясновидение, и

она понимает, что не любит и никогда не любила Вронского, а любит

исключительно мужа, и даже в тот момент, когда желала его ненавидеть,

любила его, – то это ложь или, вернее, одна половина правды без другой,

одна из «двух правд», между которыми она живет и умирает. Когда другое,

полярно-противоположное состояние плоти –избыток жизни дает её

сознанию другое, и она решает, что любит Вронского и ненавидит мужа, –

это опять ложь или половина, другая половина правды.  А совершённая,

исключительная правда то, что она любит и любовника, и мужа в одно и то

же время, любит обоих вместе, что оба «я», живущие в ней – Анна, любящая

Вронского, и Анна, любящая мужа, – одинаково искренние, одинаково

истинные. Данная мысль преобр азуется в финальной сцене первого акта

спектакля, в которой способ существования решительно изменён и

приближен к психологическому: предсмертный монолог Анны, когда она

думает, что умирает от родов. Актриса покидает сцену и в темноте

поднимается в высь по проходам зала, как бы отрываясь от земли, где

героиня так страдала. Зрители слышат её голос, в этом монологе звучащий

иначе. Он переполнен нежностью, любовью, ласковыми переливами,

сложными модуляциями... «Во мне живет другая! Та – не я. Нет, та, другая.

Вот теперь я настоящая. Теперь я вся».

Эпиграф, намеренно употребленный в романе Толстым "Мне отмщение

и аз воздам" не раз звучит в спектакле, тем самым отсылая зрителя к Библии:

Господь собственноручно накажет того, кто заслуживает этого. В

истолковании романа Галибиным наказанной становится исключительно

Анна, следующая по пути любви и вечной борьбы. Противопоставление

общества и человека, времени и личности явно прослеживается в спектакле,

отсылая к древнегреческим истокам. О личности забывают, и его
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собственная трагедия (для каждого, обладающая мировым значением)

становится лишь личным горем, не касающимся больше никого на свете.

Спектакль без цвета: в основном черный и белый. Лишь в последней

сцене Анна выходит в красном платье, и красный здесь – цвет бушующих

страстей во внутреннем мире героини, предвестник трагедии, цвет крови…

 Образ Алексея Каренина решен гротескно - он кажется и зловещим, и

нелепым. Высокий рост Каренина подчеркнут длинным одеянием, отчего -то

похожим на сатану. Каренин на первых пора х скрыт от зрительской

аудитории безликой тряпичной куклой - манекеном, с которой он соединен в

одно целое (представляется Анне бездушной куклой, марионеткой,

вынужденной вечно следовать предписаниям религии и закона).

Механизированные движения, звонкий, с рывающийся на визг голос -

механический человек Каренин порождает у жены чувство тревоги и

отвращения. Свою невестку Долли Анна видит вечно беременной,

неуклюжей и жалкой барышней, сжимающей в руках охапку соломенных

кукол - бесчисленных детей, которых она  постоянно теряет, а затем,

охваченная страхом ищет.

Одной из трагичных сцен постановки оказывается перевоплощение

графини Лидии Ивановны в мальчишку Серёжу. Под дамским платьем

вырисовывается матросский костюм, и женщина трансформируется в

мальчика. Эта пугающая метаморфоза отчетливо указывает на то, что

мальчик стал одним из составляющих того мира, противостоящего Анне.

Словно в подтверждение этому Серёжа поедает пирожное, переставая

обращать внимание на Анну, с трепетом смотрящую на него. Героиня также

отстраняется от сына, отдаваясь Вронскому, но как бы не пытался донести до

Анны слова любви Вронский, она не слышит и не верит, потому что не

чувствует. Да и чувствует ли она что -то? Нужен ли ей кто-то реальный? И

может ли он дать ей то, что она и сама не отчётливо себе представляет?

 Мы видим Вронского, который не равен Анне. Её чувства выше, чище,

героиня готова пойти на всё ради любви. И вот она стоит босая на побитом
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стекле пузырьков морфия, словно не чувствуя боли, обнимает

возлюбленного, стоящего рядом с нею в ботинках… Вронский, напротив,

возвышен в её глазах. Гипертрофированные чувства восприятия внешнего

мира женщины, балансирующей на протяжении всей пьесы между сном и

реальностью, откровенным безумием и здравым смыслом, открывают

создателям постановки простор для творчества. И без того высокий

Вронский прогуливается по сцене на ходулях во время первой встречи с

Анной, примеряя на себя рыцарские доспехи.

В тоже время, Алексей Каренин у Льва Толстого стесняется и

чуждается «слишком человеческих» прояв лений души, выводящих его из

внутреннего равновесия. Это подчеркивается также и значением фамилии

главного героя, потому как Каренин - головной человек, в нём рассудок

преобладает над сердцем, то есть чувством.

Выраженный интерес А. Галибина к психологии г ероев Толстого

подталкивает режиссера к смелым решениям. Помимо символичных кукол в

спектакле появляется тот самый жуткий мужичок с взъерошенной бородкой

из снов Анны и Вронского. Один из самых загадочных образов романа

превращается в постановке А. Галибин а в кочегара-рассказчика, проводника

между сценами, выведенного режиссером из подсознания Анны на передний

план. Кочегар рассказывает зрителям историю Анны и Вронского, дополняет

повествование авторскими ремарками, злорадно смеется, включается в

диалог с героиней, и, наконец, оставляет её бесчувственное тело на рельсах

перед приближающимся поездом-«мостом», как напоминание о дьявольской

цивилизации, разрушающей обнаженную душу Анны. В «лохматом мужике»

угадываются мимолётные жизненные впечатления Анны, но в  нём есть и

нечто странное, внушающее мистический ужас. «Мужик», с мешком в руках

приговаривающий непонятные французские слова и что -то делающий в углу

над железом, – проводник Анны в царство Смерти.
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Для Л. Толстого важнейшая роль в созидании образа заключ ается в

детали, в связи с этим в романе «Анна Каренина» даже незначительная

описательная подробность заключает в себе символический смысл.

В романе используется деталь, которая фигурирует довольно часто, и

на первый взгляд, не привлекает к себе повышенного  внимания. Эта деталь -

красный мешочек. Красный мешочек впервые появляется на страницах

романа в момент беседы Анны с Долли после сцены бала. Анна прятала в

него чепчик и батистовые платки. В связи с этим возможно предположение о

том, что в этот момент в душе героини мешочек объединился с её тайной -

героиня словно скрыла свою тайну в мешочке. В поезде красный мешочек

оказывается в руках Аннушки рядом с порванной перчаткой. Перчатки в

данной сцене ассоциируются с понятием чести. В постановке «Анна.

Трагедия» красному мешочку места нет. С первых минут спектакля Анна

признается своему супругу в любовной связи с Вронским, утверждая, что

самого Алексея она боится, едва переносит и ненавидит. Тем самым

необходимость сокрытия «тайны в мешочке» является для А. Га либина

неактуальной.

Следующей, несколько своеобразной, но символичной деталью

оказываются обручальные кольца, обозначенные в эпизодах, указывающих

на «преступление» героини. На страницах романа неоднократно повторялось,

что обручальное кольцо легко сходил о с руки Анны, она снимала его с

готовностью и решительностью. Испокон веков кольцо отождествляется с

союзом двух сердец. Попытка же снять кольцо с пальца указывает на

стремление героини сбросить с себя бремя этого союза, расторгнуть брак.

Именно поэтому в противоположность Анне, изменившей мужу, даётся образ

Кити, жены верной и примерной. Толстой считает важным сообщить, что

«она внимательно слушала его [мужа - Левина], через ребёнка, надевая на

тонкие пальцы кольца, которые она снимала, чтобы мыть Митю». Данный

символ А. Галибин на сцену не переносит, так как с самого начала действия

не расценивает брачный союз Анны и Алексея как единое целое.
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Вследствие сопоставления художественной символики можно сделать

вывод о том, что А. Галибин глубоко осмысляет ром ан через тщательную

работу с символами Л.Н. Толстого, модифицирует данную символику и

вводит собственно созданную. Художественная символика в спектакле,

равно как и в романе, обусловлена жанровой спецификой, поскольку

произведение Л.Н. Толстого в системе л итературных жанров маркируется

романом, а Галибин модернизирует его в трагедию, драматургический жанр,

обусловленный, прежде всего, особым языком искусства, у Толстого это

литературное искусство, а у Галибина - театральное. Принимая во внимание

вышесказанное, следует учитывать интермедиальный переход, перевод с

одного «языка» на другой, имеющий своим сл едствием изменение

символизации.
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Заключение

В ходе исследования драматического потенциала русского

классического романа нами был сделан ряд  теоретических и практических

выводов.

Теоретический аспект работы дает представление о принципах

конструирования жанровой специфики романа в соотношении с драмой, а

также о различных точках зрения на её изучение и формулировке понятия

драматического потенциала, представляющего собой пограничное

художественное явление, владеющее эстетическим (овнешненным)

потенциалом драмы с присущей ей способностью фиксировать подробности

(частности), вверяя им обобщенную семантику единовременно с

выразительностью драматургии, допускающей воссоздание происходящего

на страницах романа максимально зримо, заключая читателя «внутри»

конфликта, тем самым помещая его (конфликт) за рамки локального, усилив

его драматическое звучание. Вследствие этого, гораздо более тождественным

понятием к ранее описанному теоретическому вопросу будет является

драматический потенциал, который в отличии от драматургического, имеет

своей составной частью область функционирования драматургического

текста, в котором принято усматривать всё литературное  пространство пьесы

(реплики персонажей и авторские ремарки), образующееся благодаря

возможности романа перевоплощаться в драму, и театрального компонента,

подразумевающего под собой наличие сценической визуализации,

воплощающейся при помощи разнообразных театральных средств (драмы,

музыки и т.д.) при взаимосвязи со зрителями.

На основании результатов исследования романов Толстого и

Достоевского мы можем констатировать конкретные художественные

намерения, распространяющиеся на проблему наличествования

драматического потенциала и драматических элементов поэтики в двух

образцах русского классического романа. Компоненты драматической

поэтики в той или иной мере присущи им обоим. Взаимоотношения с
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театральной действительностью, которые  мы смогли рассмотреть на примере

современных постановок, вопросы театрального пространства представляют

собой структурализованную отправную точку не только их комп озиционного

строя, но и сюжета. Приемы, бессознательно или сознате льно используемые

авторами для введения драматических элементов и театрального

пространства в художественный мир романов «Анна Каренина» и «Идиот»

разнородны и противоречивы. Сопоставительный драматический анализ

позволяет сделать вывод о кардинальном расхождении в интерпретации

позиции героя к художественному пространству романа и приемах ее

воплощения.

В романе Ф.М. Достоевского «Идиот» художественный мир пронизан

драматичностью, он базируется на законах драмы.  Данный аспект становится

непоколебимым элементом сознания самих героев. Любой компонент

драматической поэтики романа истолковывается как сравнительно

небезызвестная персонажам составляющая действительности,

преобразовывающаяся в сюжетный мотив. В художественном образе героя

заключен литературный прием, базирующийся на точке зрения героя, а также

его сценическом предназначении, функции зрителя, которые в совокупности

перевоплощаются в сюжетный мотив идиотизма Мышкина.

Соответственно, драматичность становится не только характерной

особенностью поэтики романа Достоевского, но и составляющей сюжетной

композиции, его первоосновой, заключающейся не только лишь в принципе

изображения событий, но и в составляющей этического познания и

осмысления. Художественное пространство, заключё нное в романе,

подразумевает под собой жизненное пространство для героев роман а, в

котором личностное воззрение героя характеризуется единовременным

совмещением этических и эстетических ценностей. Позиция героя

касательно театрального пространства не может заключать в себе

исключительно внешний характер, заключающийся в художественн ой,

зрительской позиции. Единовременно с этим, он неминуемо становится
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сопричастен к действию, обладая одновременно позицией «извне» и

позицией «изнутри». Вследствие саморефлексии героя «театральное

пространство», не исключая своих специфических черт, оказ ывается

сущностью непосредственно самой действительности, ее усматриваемым

существом.

У Л.Н. Толстого фундаментом сюжета и композиции романа « Анна

Каренина» является сюжетное обстоятельство, заключающее в себе

конфронтационность двух организующих начал, ф ункционировавших в

художественном мире и представляющих собой два различных аспекта

реальной действительности. Театральный мир, по Толстому, демонстрирует

собой обладающую всеми правами часть пространства жизни. Являясь

подобным, автор не считает допустимы м соположение внутренней и

внешней позиции. Возможность лицезреть театральное пространство

реального мира рассматривается его героями как проявление покорности к

его законам, подключиться к театральному миру в роли актера, потеряв при

этом связь с нетеатральной действительностью, с другого вида позицией на

мир.

Речь повествователя в его взаимосвязи и взаимозависимости со словом

героя акцентирует внимание на п олярности противоположных типов

художественного пространства.  Различие театрального и нетеатральног о

мира, в поэтике Толстого, содержит в себе различность нескольких

жизненных положений, посредством которых устанавливаются два ракурса

действительности. Переход среди них, попеременное использование одного

или же другого планы являют собой сюжетные контра пункты.

В произведении Толстого мы сталкиваемся с переключением из мира

неискусственного и однозначного, т.е. непосредственно жизненного

пространства, в мир театральный и напускной , мир, олицетворяющий собой

притворство и лицедейство. При помощи данных пер еходов оголяется

сценический план, представляющий собой компонент действительности. При

сравнении театрального мира и криводушия героев можно утверждать, что в
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жизни между ними не существует принципиальной разницы, они неразрывно

связаны друг с другом. Поэтому театр у Л.Н. Толстого становится сюжетно

заостренным («представление» одними героями других), представляя собой

элемент сюжета.

В противоположность героям Ф.М. Достоевского, герои Л.Н. Толстого

не обнаруживают в театральном плане реальности элементы н еестественного

и фантастического. В том случае, когда у Ф.М. Достоевского это раскрытие

театральных механизмов действия ознаменовано фантастичностью самой

действительности, то у Л.Н. Толстого театральный мир – равноправная

составляющая жизненного пространс тва, уподобляющаяся общей сюжетной

ситуации, охарактеризованной оппозиционностью  притворного и

естественного в жизни.

Театральный мир наличествует как составляющая жизненного

пространства, как некоторый из всевозможных путей героев Толстого, одна

из существующих сил, конфронтационность которых заложена в основу

общей сюжетной ситуации. Для Достоевского театральное пространство

подразумевает под собой ипостась реальности, а у Толстого проблема

специфики театрального мира , заключенная в неправдоподобности

действительности, эфемерности мира не возникает. Сопричастность к

театральному миру как полноценному элементу реальности для его

персонажей подмечает возможность двух различных путей: гибели и

спасению.

Таким образом, для Ф.М. Достоевского мир, сформированны й по

законам драматургии, театрален, а с точки зрения героев театральная

реальность модифицируется в фантастическую ипостась действительности и

не предполагает выбора, то у Л.Н. Толстого выдержанная эпически-

ситуативная оппозиционность театрального и нетеа тральных планов

действительности дает герою осуществимость следующих путей: покорности

или неповиновения власти театрального пространства.
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