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ВВЕДЕНИЕ

Иосиф Александрович Бродский (1940 –1996) является одной из самых

значимых фигур русской литературы второй половины XX века. Поэт,

эссеист, драматург, лауреат Нобелевской и множества других престижных

премий – И. Бродский прошел сложный, как жизненный, так и творческий

путь.

Поэзия И. Бродского никогда не воспринималось однозначно. С одной

стороны, его почитатели, такие как В. Куллэ, А. Кушнер, Я. Гордин, Л. Лосев,

склонны сопоставлять его литературное наследие с творчеством великих

предшественников – Данте, А.С. Пушкина, О.Э. Мандельштама,

М.И. Цветаевой, А.А. Ахматовой, указывая на обновление художественного

языка и обозначение новых онтологических пределов  поэтического мира в

произведениях И. Бродского. С другой стороны, литераторы, скептически

настроенные по отношению к явленной в стихах концепции мироздания

(например, А. Солженицын и Э. Лимонов), отдавая должное творческому

мастерству поэта, категорически отвергают его поэтическую идеологию.

Поэтическому творчеству И. Бродского и его эссеистике посвящён

внушительный корпус научных работ как в России, так и за рубежом.

Драматургия Нобелевского лауреата, в свою очередь, практическ и не

подвергались осмыслению с исследовательских позиций  научного. «Мрамор»

становится объектом изучения в работах, рассматривающих его с точки

зрения тождественности сюжетостроения канонам древнегреческой трагедии

[49]; предметом исследования становятся п однятые в пьесе, но характерные,

в целом, для идейного мира И. Бродского темы времени, прос транства,

смерти и бессмертия [53]; также рассматривается общий принцип

организации произведения [36]. Вторая пьеса И. Бродского, «Демократия!»,

гораздо в меньшей степени удостоена внимания современного

литературоведения. Она становится предметом исследования в работах,
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рассматривающих ее дуализм [4 1], универсальный характер картины мира

внутри произведения [34], а также специфику ремарок пьесы [ 19].

Категория конфликта является ключевым параметром структурно -

семантической организации драматического произведения. Именно

экспликация конфликта в драме обеспечивает смыслопорождение в драме как

роде литературы. Конфликтность предстает здесь основой вскрытия

бытийной проблематики, требующей осмысления и ценностного решения.

Драматический конфликт призван обозначить и, по возможности, отыскать

пути преодоления противоречий в жизни социума и отдельной личности. Он

позволяет постичь законы мироздания, психологию человеческой л ичности

со всеми ее нравственными и моральными убеждениями и принципами. В

своих научных трудах данную категорию рассматривали такие ученые -

литературоведы, как В. Волькенштейна, М. Полякова, В. Хализев, М.

Б.Храпченко и многие другие.

Категория художественного конфликта в творчестве И. Бродского также

исследовалась скорее относительно его поэзии. Исследователями выделяются

конфликты времени, пространства, языка и, сопутствующие им конфликты

смерти и бессмертия, поэта и империи, как ключевые, моделирующие и

характеризующие всю концепцию художественного мира поэта. [24, 29, 53,

60]

Данное исследование посвящено выявлению специфических

особенностей художественного конфликта непосредственно в драматических

произведениях И. Бродского.

Актуальность исследования  обусловлена необходимостью выявить

представления о мировоззренческих антиномиях творческого сознания

И. Бродского и уяснить своеобразие построения и художественного

воплощения конфликта в его драматических произведениях. Научное

осмысление оригинальных драматических произведений поэта поможет

расширить границы понимания художественной модели мира И. Бродского.
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Научная новизна  данной работы обусловлена отсутствием

исследовательских работ, посвященных конфликтологии пьес И. Бродского,

что вызывает потребность в  заполнении данной научной лакуны путем

аналитического осмысления специфики конфликта в драматургии поэта.

Объектом исследования является драматургическое творчество

И.А. Бродского.

Предмет исследования – конфликт в драматургии И.А. Бродского .

Материалом исследования послужили обе оригинальные пьесы

И.А. Бродского: «Мрамор» (1982) и «Демократия!» (1990 –1992).

Цель исследования – выявить специфические особенности

драматического конфликта в пьесах И. А. Бродского .

Для достижения поставленной цели необходимо решение следующих

задач:

 дать определение понятию «драматический конфликт», обозначить

особенности драматического конфликта как категории;

 выявить основные типы конфликтов, встречающихся в творчес тве

И.А. Бродского;

 проанализировать пьесы «Мрамор» и «Демократия!» с целью

выявления особенностей представленных  в текстах конфликтных

ситуаций;

 определить роль драматических произведений в общей картине

художественного мира И.А. Бродского.

Методологическая основа исследования.  В данной работе

используется методы сравнительно-сопоставительного и структурно-

типологического анализа художественного произведения , а также

биографический метод исследования  литературы.

Основой исследования послужили теоретические труды Л.В. Лосева,

Ю.М. Лотмана, В.Е Хализева, М. Б. Храпченко, Д. Н. Катышевой, а также

работы И. Муравьевой,  Н.Г. Медведевой, В.А. Куллэ, И. Ковалевой,
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Я. Гордина и других, посвященных исследованию творческого наследия

И. Бродского.

Теоретическая значимость.  В данном исследовании дана

характеристика литературного конфликта и выявлены особенности

конфликтных ситуаций в драматических произведениях. Полученные

результаты могут стать базой для совершенствования методики анализа

драматургии И. Бродского.

Практическая значимость. Материалы данной работы могут быть

применены для продолжения исследования творчества Бродского, а также в

процессе подготовки курсов лекций и спецкурсов «Истории русской

литературы второй половины ХХ века», при подготовке учебников и учебных

пособий, посвященных данному периоду и непос редственно творческому

наследию И. А. Бродского.

Апробация результатов работы. Положения и результаты

исследования представлены на заседаниях филологического семинара

кафедры русского языка и литературы РГГМУ  в 2018–2019 гг., на

студенческой научной конфер енции «Современная филология: теория и

практика» (РГГМУ, 2019).

Структура работы: дипломная работа состоит из введения, основной

части, состоящей из двух глав, заключения и списка используемой

литературы.



6

ГЛАВА 1. КОНФЛИКТ КАК КАТЕГОРИЯ ПОЭТИ КИ

ЛИТЕРАТУРНОГО ПРОИЗВ ЕДЕНИЯ

1.1. Проблема художественного конфликта в литературоведении

Категория конфликта является ключевым параметром структурно -

семантической организации драматического произведения. Именно

экспликация конфликта в драме обеспечивает смыслопорождение в драме как

роде литературы. Конфликтность предстает здесь основой вскрытия

бытийной проблематики, требующей осмысления и ценностного решения.

Драматический конфликт призван обозначить и, по возможности, отыскать

пути преодоления противоречий в жизни социума и отдельной личности .

При исследовании драмы, нельзя обойти стороной вопрос конфликта. В

своих научных трудах данную категорию рассматривали так ие ученые-

литературоведы, как В. Волькенштейна, М. Полякова, В. Хализев, М.

Б.Храпченко и многие другие.

При осмыслении разных сторон художественного конфликта в научных

кругах, возникает немало противоречий среди ученых. При более глубоком

изучение данной темы, возникают множественные, часто оппозиционные

точки зрения, касающиеся вопроса типологии и терминологии конфликта в

художественном тексте.

Для начала следует отметить, что термин «конфликт», в сущности, не

имеет однозначного определения, поскольку в различных областях научного

знания данное явление рассматривается совершенно по -разному.  Оно носит

междисциплинарный характер, являясь объектом изучения в таких научных

сферах, как, например, психология, социология, политология, история,

философия, искусствоведения, педагогика, правоведение и многие другие.

[47]. В литературоведении, предметом изучения является художественный

конфликт, как одна из основных категорий, характеризующих содержание

литературного произведения.  Данное понятие следует воспринимат ь в
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художественном тексте, как комплекс индивидуальных авторских

представлений определенных событий и ситуаций, образующих сюжет.

Литературный конфликт, обычно, определяется как столкновение

между противоборствующими силами. Конфликт в художественном

произведение - то, что движет историю, без него произведение не имело бы

смысла. Конфликты реализуются, чаще всего, в действиях и репликах героях,

во взаимодействиях персонажей между собой.  В.М . Волькенштейн

рассматривал любую драматическую реплику в диалоге,  как «удар» в борьбе

между героями, который может либо достичь своей цели, либо нет, а диалог

персонажей как умелое или неумелое «нанесение и парирование» ударов. [1 3]

Понимая конфликт как «соприкосновение противоположных стремлений,

выявление противоречия», С. Сиротвиньский считает, что именно конфликт

«является двигателем развития действия и противодействия в драматическом

или эпическом произведении» [ 77, 131-132]. Традиционное понимание

конфликта в литературоведении - это столкновение двух полярных оцено к

окружающей действительности, неумолимое противоречие, борьба

враждующих сил, как во внешнем проявлении действительности, так и во

внутреннем мире персонажей. Литературовед В.А. Луков в своей статье,

посвященной специфики конфликта в литературных произвед ениях,

сформулировал более точное определение данной категории: «конфликт в

художественном произведении – противоречие, образующее сюжет,

формирующее систему образов, концепцию мира <…> особенности жанра,

выражающееся в композиции, накладывающее отпечаток на речь и способы

описания героев…» [47].

Первое теоретическое осмысление категории конфликта как источника

действия представлено в работах немецкого философа Г. Гегеля. Его учение

многое объяснило в принципах орга низации сюжета. Следуя его мысли,

конфликт - это коллизия. Она появляется по причине нарушения гармонии,

следствием чего является столкновение противоположностей, которое, в

конечном счете, должны завершиться победой одной из них. В наиболее
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благоприятных для искусства коллизии, по утверждению Г. Гегеля, «главным

является то, что человек вступает в борьбу с чем -то в себя и для себя

нравственным, истинным, святым, навлекая на себя возмездие с его

стороны». [14, 217-218]. Конфликт понимается Гегелем, как логически

важная часть целостно сти драмы, ее содержание. Коллизия, по мнению

автора «Эстетики», свойственна любому виду искусства. Она

воспринимается как некая ситуация, в которой заложены потенциальные

противоречия, но рассчитанные на непременное преодоление дисгармонии и

восстановление равновесия. Но Г. Гегелем акцентируется внимание на

специфики коллизии как драматической категории, поскольку «реализовать

же коллизию в действии, довести ее до степени конфликта может только

драма» [14, 54-55]. Дисгармония, которая является центром колл изии, не

может долго существовать. Коллизия - это некая конфликтная ситуация, а

задачей искусства является скорейшее разрешение всех возможных

противоречий и восстановление гармонии и идеала. Соответственно,

драматическое действие в концепции Г. Гегеля – это некая модель изначально

гармонического мира, которая, вступая в противоречия, начинает

существовать с дисгармонии, но, непременно преодолевает ее и возвращается

в исходную форму. Конфликты, возникающие на основе коллизий и

помогающие в создании такого м ира, Г. Гегель обозначает «духовными».

Осмысление Гегелем сущности драматического действия напрямую связано с

философскими взглядами ученого. Как ученый, он в своих исследованиях

опирается на уже известные принципы диалектики, поэтому признание

столкновение различных взглядов главным инструментом создание

художественной действительности является само собой разумеющимся. Но,

подключая к рассуждению свои философские взгляды об изначальной

гармонии бытия, не мог отказаться от необходимости непременно, в

конечном счете, прийти к преодолению конфликта в  условиях конкретной

ситуации.
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Взаимоотношение терминов «конфликт» и «коллизия» до сих пор

вызывает споры в литературоведении. Одни ученые считают, что конфликт и

коллизию нельзя считать тождественными, другая част ь научного мира

полностью уравнивает их. Отдельная часть ученых -литературоведов считает

термин «конфликт» недостаточно отчетливым и емким. Например,

А.Г. Коваленко отмечает, что «…само понятие несет в себе неполноту,

методологическую «грубоватость», «ущерб ность», смысловую

недостаточность. Термину необходим более тонкий терминологический

«инструмент», с помощью которого можно было бы охватить

взаимоотношений, борьбы все многообразие конкретных противоречий,

столкновение противоположностей» [3 2, 7]. Исследователь отмечает, что

помимо сопряжения антиномий имеются и  более сложные взаимодействия,

которые невозможно охватить понятием конфликтности . В «Краткой

литературной энциклопедии» встречается определение, что «понятие

конфликт имеет более узкое значение: чащ е оно употребляется, когда

коллизия приобретает наиболее острый и открытый характер. Поэтому

термин «конфликт» обычно используют применительно к драматическим

произведениям, где столкновения героев выст упают с особой очевидностью»

[38, т. 3, 715]. Между этими понятиями существуют и существенные

этимологические различия. Данные категории, при переводе с латыни, имеют

разные оттенки лексического значения. Коллизия будет подразумевать под

собой потенциальное столкновение, в то время как конфликт - это открытое

ее проявление, представленное в остром столкновении и представляющее

собой некий завершенный процесс.

Кроме того, до сих пор не закрытого вопроса о терминологии

художественного конфликта, актуальна и проблема его типизации.

Выделяется множество различных  типов конфликта, среди которых:

социальный, нравственный, психологический, социально -исторический, а

также конфликты между добром и злом, характером и обстоятельством и

другие. Литературовед А.В. Панков в своей книге предлагает более сложное
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деление типов художественного конфликта. Он выделяет их, во -первых, по

жанровой принадлежности: драматические, эпические, комические,

трагические. Во-вторых, делит также по литературным «школам» на

классицистические, романтические, реалистические. В -третьих, по

изображаемой действительности на, например, бытовой, военный,

любовный. В-четвертых, по способу взаимодействия автора и персонажа

внутри текста на диалогический, монологический, полифонический. И,

наконец, по способу характеристики персонажей, исследователь делит

конфликты на внешний и внутренний. Панков отмечает, что во многих

произведениях литературы мы можем встретить сразу несколько типов

конфликтов, которые находятся во взаимодействии друг с другом. [55, 10].

В «Теории литературы» В.Е. Хализева, в свою очере дь, выделяется

всего два типа художественного конфликта.

Конфликты первого типа, названные традиционными (или

архетипическими), присутствуют в произведениях, сюжеты которых идут

прямо от завязки к развязке. Именно такой тип конфликтов чаще всего

встречается в многовековом литературном опыте. Доминирующую роль в них

играют перипетии, то есть резкие, внезапные удары судьбы, повороты от

счастья к несчастью и обратно. Перипетии немалое значение имели в ранней

словесности, сказках, баснях, в рыцарских и любовных  романах, а также в

детективах и приключенческой литературе. Благодаря перипетиям

вырисовывается картина жизни, представляющая собой поочередно

сменяющие друг друга горечи и радости. Персонажи полностью подвластны

капризам судьбы, подчинены ей. Жизнь предс тавляется не некой

стабильностью, а бесконечно подвижной, со множеством опасностей, угроз,

но, вместе с тем, предрекающей возможные удачи. Но случай, все -таки, не

полностью подчиняет себе традиционные сюжеты. Необходим финальный,

завершающий эпизод, который уравновешивает хаос судьбоносных

хитросплетений и возвращает жизнь в привычную русло. В.Е. Хализев

утверждает в своей работе, что именно конфликт, который появляется,
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развивается, а затем разрушается - есть пример классической сюжетной

модели, наиболее часто встречающегося в литературных произведениях.

Второй, не менее важный, тип сюжетостроения, который выделяет

ученый, получает название субстанциональный. Сюжеты д анной категории,

по мнению В.Е. Хализева, служат для выявлений не локальных, «а

устойчивых конфликтных положений, которые мыслятся и воссоздаются

неразрешенными в рамках единичных жизненных ситуаций, а то и

неразрешимыми в принципе». [ 69] Такого рода конфликты неизменны и

постоянно сопровождают жизнь героев, оставаясь своего рода фоном для

изображаемого действия. Начиная со второй половины XIX множество

критиков и ученых высказывали в пользу именно данного типа событийной

модели, отмечая его актуальность перед исторически универсальным

традиционным типом. Объясняется это тем, что устоявшиеся прав ила

создания событийных хитросплетений, как и многие каноны, установленные

веками, стали исчезать. Интрига стала считаться банальной и перестала

интересовать. «Чем крупнее замысел произведения, – пишет Б.М. Эйхенбаум,

– тем теснее связано оно с самыми остр ыми и сложными проблемами

действительности, тем труднее поддается благополучному «заканчиванию»

его сюжет, тем естественнее оставить его «открытым» [7 6, 184-185].

Традиционный принцип сюжетной организации текста со временем

начинает терять свою актуальност ь, уступая новому типу сюжетостроения.

Достаточно резкой критики устоявшиеся каноны драматического действия

подвергает Бернард Шоу в работе «Квинтэссенция ибсенизма». Он

совершенно категорически отвергает гегелевскую концепцию коллизий,

считая ее устаревшей, противопоставляя ей современные драматические

произведения, основа которых - дискуссия. То есть конфликт в таких драмах

завязывается не на перипетиях, а вытекает из дискуссии между главными

действующими лицами, что, в конечном итоге, перерастает в конфл икт

идеалов. «Пьеса без предмета спора уже не котируется как серьезная драма.

Сегодня наши пьесы начинаются с дискуссии» [75]. По его мнению,
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последовательное раскрытия жизненных ситуаций автором, никак не

сопоставимо с тем количеством случайностей, которы ми наполнены

традиционные сюжеты произведений.  Б. Шоу выделяет два типа конфликта:

первый – это традиционный, по учению Гегеля, а второй – это современный,

«ибсеновский», основанный, в свою очередь, не на внешних действиях, а на

чувствах и суждениях самих персонажей.

Очевидно, что не все исследователи возводили конфликты к прямой

борьбе действующих героев. Б.О. Костелянец, к примеру, выносит героев на

рассмотрение, как источник потенциальных, но необязательных поворотов в

судьбах людей. То есть «драма обра щается к ситуациям, которые чреваты

сдвигами, кризисами, переворотами в отношениях, из -за которых меняются

нравы героев, подвергаются изменениям их  жизни» [37, 5–7]. Соответственно

существуют драматические произведения, основой строения которых будет

не активные действия героев, а некое событие. Это событие будет являть

собой центр конфликтной ситуации, которая потенциально может привести к

развитию и изменению картины жизни. Такое восприятие драмы совершенно

справедливо, поскольку предметом изображения мож ет статься любое

эмоционально-напряженное состояние или действие человека, особенно в

конфликтных ситуациях.

Неоспоримо существенный вклад в формирование теории конфликта в

художественной литературе принадлежит М.Б. Храпченко. По его

утверждению, именно конфликт есть фундамент произведения, его

структурная основа. Его структурная функция выражается в том, что, с одной

стороны он, конечно, представляет собой противоречие, определяющее

взаимодействие героев, их нрав и мотивацию. C другой же стороны,

конфликт имеет «техническую» связующую, соединяющую функцию.

«Развитие конфликта обуславливает не только связи, противоречия

художественных образов, но и соотношение отдельных сторон, компонентов

литературного произведения, его внутреннее строение» [7 0, 257]. Через

изобразительные и выразительные средства происходит воплощение
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конфликта, проявляются корреляции жанра, стиля и особенности творческого

метода писателя. Обозревая тему художественного конфликта, нельзя уйти от

влияния самого автора на разрешение этого кон фликта в произведении.

Концепция конфликта, заложенная внутри литературного текста, напрямую

зависит от мировосприятия самого писателя. Произведение, по сути, есть

рефлексия на какое бы то ни было событие окружающей действительности

автора, его реакция на внешний мир, на время и социальную среду, с которой

находится во взаимодействии. Поэтому конфликт любого произведения

отражает авторскую позицию, его нельзя понять без осмысления

мировоззрения писателя. Он, может быть в разной степени, но всегда

принимает непосредственное участие в собственном произведении. Автор

может выбрать определенную сторону, противопоставляя героев и давая

четкую оценку их поступкам. Или же он не принимает ничью сторону,

занимая пассивную позицию наблюдателя. Читатель в таком случае должен

сам определить на чьей стороне правда, где положительное, а где

отрицательное. Совершенно очевидно, в любом художественном

произведении, вне зависимости от его литературного рода, конфликт

формируется непосредственно писателем. Его цель - выражение своего

душевного отклика на окружающую действительность, показать ту правду

жизни, которая имеет свою важность именно для него. Справедливо

замечание К.Г. Шаззо о том, что «писатель наблюдает действительность

материальную и духовную и из его познания жизни  складывается структура

отношений, событий и характеров. Так, реальные художественные миры

порождают в человеческом воображении их модель, которая в обобщенном,

типизированном варианте отражает действительность, и сама становится

художественной реальностью ». [73] Автор использует конфликт, как

инструмент раскрытия черт характера своих персонажей, выражения

особенностей их взаимоотношений, а также дает собственную оценку

происходящему через персонажей, либо же выступая, непосредственно, с

позиции автора.
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Конфликт, как художественный элемент, имеет собственную структуру,

состоящую из нескольких элементов: завязки, развития, кульминации и

обязательного разрешения. Поскольку конфликт является

сюжетообразующим элементом, то основные точки его развития определяют

соответствующие элементы сюжета и композиции. Отдельной особенностью

художественного конфликта можно выделить присущую ему

многоуровневость. Как уже отмечалось выше исследователем Панковым, в

произведениях, чаще всего фигурируют сразу несколько конфликтов , тесно с

друг с другом связанных. Художественное пространство литературного

произведения, особенно, если рассматривать большие формы, на всех

уровнях пронизано конфликтностью. Разного рода конфликты отражаются,

начиная с описания персонажей, их реплик, че рт характера и взаимодействия

с окружающей средой, заканчивая сюжетно -композиционным построением

всего повествования. Структурная основа всего произведения – это сплетение

всего вышеперечисленного в одно смысловое целое.

1.2. История развития и особенности драматического конфликта

Говоря о художественном конфликте, нельзя обойти вниманием

источник появления данного явления в науке. Понятие драматического

конфликта развивалось параллельно с развитием самой дра мы. Такого типа

конфликты можно обнаружить в любом произведении драматургии, но со

сменой эпох, эстетических принципов того или иного течения или тенденции,

на первый план выходил определенный, ведущий вид конфликта. То есть

выходит так, что в определенный  период истории, искусство, под влиянием

особого, господствующего мироощущения, зависящего, в свою очередь, от

социальных, экономических или политических обстоятельств, возводит

определенный тип конфликта в определяющий фактор всей драматической

структуры. Соответственно, с постоянной сменой тенденций меняются и

типы конфликтов.
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Конфликт, в своих истоках, стал отличительной чертой именно

драматургии и театра. Театр в Древней Греции был истинной школой

воспитания человека, именно в театре формировались нравс твенные и

моральные ориентиры граждан. Театр был неотделимой частью жизни

древних греков. На сценах выносились на всеобщее осмысление важнейшие

актуальные проблемы человеческих взаимоотношений, остро политические

вопросы, проблема участия государства в жиз ни общества, поэтому, помимо

эстетической функции, трагедии античности носили еще и воспитательную.

Драматический конфликт избирается драмой как предмет своего

изображения, поскольку его порождает не только социально -историческое,

общественное противоречие и человек, но и не связанные и независимые от

человека законы мироздания, конфликты в глобальном понимании.

Через драматический конфликт происходит раскрытие острых

общественных противоречий. Одновременно с этим благодаря

драматическому конфликту происходит не только выявление предпосылок

этих противоречий, но и осмысляется возможный исход их развития .

Сюжеты произведений античных авторов, практически без

исключений, основывались на мифологии. Но, несмотря на это, они тесно

перекликались с насущными пробл емами современности. Поэты насыщали

свои тексты социальной проблематикой, перенося внимание с

мифологического сюжета на его интерпретацию с учетом остро волнующих

вопросов окружающей действительности. Одну из главных целей

трагедийной постановки, драматург и античности видели в достижени и так

называемого «катарсиса».

Термин «катарсис», введенный впервые Аристотелем в его «Поэтике»,

обозначает состояние душевного очищения, до которого зрители доходят

через испытываемое ими сострадание к героям пьесы, чувство страха за их

судьбы. Только испытав подобного рода эмоциональную разгрузку, зритель

достигает катарсиса. Его душа, по мнению Аристотеля, не только очищается

и возвышается над окружающей действитель ностью, но и воспитывается [3].
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Одновременно с развитием ан тичной драматургии, появляется и

понятие драматического конфликта. Свое начало драматических конфликт

берет в древнегреческих трагедия наиболее значительных поэтов-

драматургов античности: Софокла, Эсхила и Еврипида. Отличительной

особенностью трагедий античных авторов является то, что в основе их –

конфликт, по сути своей неразрешимый, происходящий по вине высших сил,

злого рока.

У Эсхила злой рок - это некая сила, противостояние которой мыслится

невозможным. Герои его трагедий непримиримо борются со всеми

препятствиями, стоящими у них на пути, но борьба их, по итогу, не

результативна, поскольку у них просто не хватает сил, чтобы противостоять

вездесущим богам и их воле.

Примерно похожую картину построения сюжета можно наблюдать и в

произведениях Софокла и Еврипида. Они сосредоточены на изображении

подлинных характеров, психологии главных героев и их переживаний.

Внешние обстоятельства и роль богов отступают на задний план, становясь

устрашающим фоном для раскрытия личностей героев и свободы их духа.

Драматические произведения античности, таким образом, строились на

основе конфликта человека и неких внешних сил и обстоятельств, от которых

он был напрямую зависим. Данный тип конфликта, по определению Д.Н.

Катышевой, можно определить «как бытийно -личностный, или глобальный, с

исторически сложившейся эпохой пребывания человечества» [2 8].

С приходом классицизма устоявшаяся традиция драматического

конфликта кардинальным образом не изменялась. Классицисты, воспринимая

античное искусство за эталон, стремились созда вать свои произведения

максимально приближенными к древнегреческим идеалам. Основной

конфликт классицизма – конфликт чувств и разума, «безусловных требований

морали и живого человеческого чувства…, закона чести и требований

сердца» [2, 144]. Классицисты сохраняют традицию античных драматургов,

но именно в классицизме внешний конфликт обогащается еще и внутренней
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борьбой героя. Столкновение разумного и неразумного начала становятся

ведущими темами произведений классицистов, непременным условием

которых является обязательная победа разума, долга перед государством над

эгоистичным, иррациональным проявлением чувств. В эту эпоху

формируются все основные каноны драматического произведения.

Начиная с классицизма, внешний конфликт постепенно отходит на

второй план, уступая место внутреннему. Просвещение по -прежнему верит в

безграничную силу разума, но искусство становится более демократичным.

Сформированный, “новый” тип конфликта имел мало отличительных

особенностей. Созданный классицизмом эталон, с идеальной модель ю

поведения идеального человека, драматурги попытались перенести на

малообразованный народ. Драматический поэт, считал Лессинг, если он

нисходит до простого народа, то лишь затем, чтобы исправить его, так как у

народа не благородный образ мысли. Просветите ли были убеждены в том,

что истинная красота познается только тем, чей разум и эмоции стремятся к

ней. Гармония становится показателем равновесия рационального и

эмоционального начала человека. Анализ поэтики классицистической драмы,

она открывает широкий простор поэзии, сопряженной с лирикой, но характер

ее меняется. Последнее обусловлено типологией конфликта: на смену

глобальным универсальным конфликтам бытия приходят проблемы

отношения личности и государства, коллизии чувства и долга, препятствия,

встающие перед человеческими страстями, что порождает акцентирование на

внутреннем мире героя.

Кардинально ситуация меняется со становлением романтизма.

Романтики отказываются от канонов Аристотеля и привносят в искусство

совершенно новый тип конфликта, отказыв аясь от господствующего

рационального начала. Романтизм, формирующийся на пристальном

внимании к эмоциональной стороне человеческой натуры, в

противоположность рационализму, был сосредоточен на описании не

объективной составляющей мира, а некоего идеала. Т ворец, в понимании
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представителей романтизма, есть некий гений, независимый ни от каких

правил. На первый план выходит человеческие чувства и страсти,

переживания, именно внутренний мир имеет значение и становится

доминантой в поведении человека.

Романтики, таким образом, в противовес обыденной, скучной жизни

ставили живой мир захватывающих приключений и необычных,

эмоциональных образов.

Постепенно, примерно к середине Х IХ, драматургия стала сильнее

тяготеть к реалистичным деталям, психологизму и достовер ному

изображению действительности, что привело к становлению натурализма в

драме. По мнению натуралистов, драматурги, подобно ученым, должны были

наблюдать и изображать реальный, объективный мир. Борьба романтизма за

духовные ценности была отодвинута. В св язи с этим, увеличился интерес к

показу социальных, более скрытых проблемах общества, нежели на

изображении некоего прекрасного и идеального.  Желание освоить

действительность постепенно приводит к выводу о невозможности ее

полного исследования и возникающ им мыслям о существовании некоего,

лежащего за гранью объективной реальности, пространства. Это приводит к

развитию нового течения искусства и, как следствие, появлению нового типа

конфликта.

Символизм появляется, как реакция против философии натурализма.

Символисты находились в поиске некоей наивысшей, таинственной формы

знания, в противовес той, что давала наука. Отвергая все учение

натуралистов, символисты провозгласили главенство индивидуальных

внутренних страстей и духовности высшем формой правды. В пе риод

становления символистической драмы, человек оказался лицом к лицу с

окружающей, во много враждебной ему, действительностью. К этому

конфликту символисты добавляют еще один, принципиально новый, который

с особой трагичностью подчеркивает бессмысленност ь рациональной

рассудительности человеческого мышления. Новый тип конфликта строится
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на осознании невозможности познания истины, тайн мироздания и изменение

предначертанных судьбой обстоятельств. Поэтому основным средством

выражения символисты избирают сим вол. Он, в силу своего многообразия и

многозначности, призван помочь проникнуть в саму суть скрытых явлений,

уйти из мира бытового в мир бытийный. Таким образом, взор и внимание

символистов направлены за пределы жизни, в мир, не подлежащий познанию,

прикоснуться к которому можно лишь интуитивно. Художественный интерес,

от эпохи к эпохе, стал смещаться в сторону изображению частной жизни

человека, укрытой от публичного взгляда. Эпоха Просвещения и, в свою

очередь, символизм сыграл в этом решающую роль.

Внешний конфликт на рубеже XIX–XX веков все больше уходит на

задний план, оставаясь фоном драматического действия. На первый план

выходит внутренний конфликт, который, по словам В.Е. Хализева,

«реализуется не столько в логике поступков действующих лиц, сколько в

развитии глубоко спрятанных от внешнего взгляда мыслей и переживаний».

[68] Искать решение такого типа конфликта оказывается проблематично.

«Благодаря ослаблению внешнего действия и отходу от традиционных

перипетий, драма смогла выявить воздействие на че ловека

внеличностных социальных сил, которые по мысли К. Маркса, так или иначе,

направляют его волю» [68, 150]. Если внешний конфликт преимущественно

направлен на достижение какой -то личной, локальной цели, то внутренний

конфликт полностью направляется на духовное самоопределение человека,

его нравственные ориентиры. Сюжеты, завязанные на перипетиях внешних

действиях, имеет под собой основу, утверждающую подвижность бытия, веру

в человеческую инициативу, но вместе с тем, такого рода сюжетостроения

тревогой отдаются в понимании изменчивости жизни, осознании того, что

любое действие человека может спровоцировать некое ужасное

происшествие. Не смотря на веру в хаос случайностей, в традиционном

строении сюжетов с внешним типом конфликтов, доминирует суждение об

упорядоченности бытия и неизменного торжества справедливости.



20

На протяжении последних двух столетий человек, освобожденный от

оков стереотипов и порядков окружающего его общества, обретает

возможность более свободно исследовать собственные настроения,

возможность «углубиться» в себя, как в личность. Естественно, что данные

тенденции напрямую влияют на роль внутреннего действия в структуре

сюжета. Внутреннее действие направлено на выявление конфликтов

устойчивых и постоянных. «Внутреннее действие выявляет м еру духовной

стойкости и самостоятельности героя, его способность или неспособность

стоически противостоять многоликому и часто неперсонифицированному

злу» [68, 149]. Как уже упоминалось, разные типы конфликтов можно

обнаружить на разных структурных уровня х художественного произведения.

С.Н. Потапенко в работе «Природа конфликта в драматургии И.С. Тургенева»

рассуждает, что «внешний конфликт разворачивается на фабульном уровне,

внутренний – на сюжетном, если термины «сюжет» и «фабула» трактовать в

русле формальной школы» [59]. То есть, внешний конфликт выражается по

ходу развития описываемых в тексте событий, а внутренний – на уровне

организации действия, проявляясь в общем идейном пафосе произведения,

который определяется философией, идеологией и убеждениям и самого

автора.

Драматургия последнего столетия уже не тяготеют к изображению

своих героев в постоянной борьбе. ХХ век все больше абстрагируется от

перипетий, множественных интриг и других проявлений внешнего действия.

Именно желанием изображать людей в и х безграничном взаимодействии с

окружающим бытие, обусловлен интерес к внутреннему действию.

Выводы

Таким образом, развитие драматургии неразрывно связано с

интенсивным процессом формирования категории драматического

конфликта.
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Истинная суть драматического конфликта заключается в то, что он есть

средство познания главных противоречий жизни в их конкретно -

историческом выражении. Конфликт драмы захватывает мотивы поступков

персонажей, характерных для определенных потребностей конкретного

времени, эпохи. Драматический конфликт обрамлен своими собственными

границами развития, конкретизирован сюжетом, человеческой историей.

Сюжет раскрывает множественные возможные взаимоотношения, как

экономические, так и идейные, бытовые, личностные и т.д. Именно ими

обусловлена обстановка реализации главного конфликта драмы. От выбора

определенного аспекта этих противоречия, области его проявления зависит

типология, форма организации конфликта, которая, в свою очередь – средство

его конкретизации, образного воплощения.

Конфликт, являясь, несомненно, структурной основой произведения, до

сих пор вызывает споры по поводу его типологизации и, в целом, осмысляет

не совсем однозначно.
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ГЛАВА 2. РЕПРЕЗЕНТАЦИЯ КОНФЛИКТА В ДРАМАТУРГИИ

И.А. БРОДСКОГО

2.1 Типология конфликта в творчестве И. Бродского

Творчество Иосифа Бродского является одним из самых значительных

явлений в литературе второй половины ХХ столетия. Его можно назв ать

итоговым, отразившим важнейшие тенденции литературного искусство. Во

всем наследии И. Бродского отразились различные литературные искания:

поэта интересуют метафизические и философские вопросы,

взаимоотношения Бога и человека, времени и простран ства, место искусства

и поэтического творчества в жизни общества . Поэтика И. Бродского

раскрывает различные онтологические, нравственные, эстетические смыслы,

посредством которых поэтически осмысл яются рубежные точки

существования человека в мироздании . Поэт понимает миропорядок как

столкновение антиномичных начал бытия . В поэтическом мире И. Бродского

отражаются общие настроения и чувства всего ХХ века, с его войнами,

накаленной политической атмосферой в стране и мире, открытиями и

достижениями науки.

Его творчество неразрывно связано со всей мировой и отечественной

культурой. И. Бродский интертекстуальный автор, почти в любом его

произведении можно «услышать» голоса поэтов, писателей и деятелей

искусства не только своей, но и любой другой эпохи.  Цитаты, аллюзии и

интертекстуальность в его творчество становится неотъемлемой частью

лирического самоопределения его «я» в окружающей действительности.

Вышесказанного подтверждает, например, научный труд А. Ранчина «На

пиру Мнемозины»: Интертексты Иосифа Бродско го», к котором предметом

подробного анализа являются реминисценции и цитаты, использованные

И. Бродским в своих произведениях [60]. Л.А. Колобаева указывает на
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значимость в творчестве поэта трагического мировидения, сближающего его

творческое сознание с художественными и экзистенциальными исканиями

М. Цветаевой и О. Мандельштама [33].

Значительную часть художественного пространства произведений

И. Бродского занимает тема античности. Исследованию роли античности в

творчестве поэта посвящены работы т аких ученых, как, например, Е. В.

Сергеева [65], И. Ковалева [29; 31]. Античность для И. Бродского – это

особенная, монументальная культура, с ее архитектурой, величественными

скульптурами и поэтической классикой. Но И. Бродский не выражает

простого восхищения ушедшей эпохой, он откровенно осовременивает

античность, подстраивая ее под себя, свободно и иронично обращаясь с ее

идеалами и мировоззрением.

И. Бродский противопоставляет античность современности. Поэт

объясняет своеобразную синонимичность этих эп ох следующим образом:

«При ближайшем рассмотрении сходство между тем, что мы называем

античностью, и тем, что именуется современностью, оказывается весьма

ошеломительным: у наблюдателя возникает ощущение столкновения с

гигантской тавтологией» [10]. Не взирая на то, что античность и

современность, по мнению И. Бродского, являются тавтологией, поэт во

многом превозносит именно первую. Литература современности, по его

собственному высказыванию, есть ни что иное, как комментарий к

литературе древности, являясь «заметками на полях Лукреция и Овидия»

[42]. Стойкое внимание И. Бродского к античности объясняется не только

интересом к мифологическим сюжетам и образам древнегреческих

классиком, но и к абсолютно уникальному мировосприятию, которое поэт

видел в творчестве древних авторов.  Множественные античные мотивы и

образы прежде всего выступают, в понимании И. Бродского, своеобразным

связующим человека и его диалога с вечностью. Культура античности с ее

искусством, философией и, конечно, литературой, становится для
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И. Бродского не только идеалом, но и одним из оснований его поэтического

творчества.

Главным образом, античность обнаруживает себя в текстах

И. Бродского через соотнесенность его лирического героя с

мифологическими персонажами. Помимо героев мифом, в тв орчестве И.

Бродского встречаются аллюзии и на реальных культурных и политических

деятелей древнего мира. Гораций, Тиберий, Цезарь, Платон, Аристотель и

другое множество известных античных личностей находятся в прозе и поэзии

писателя, соотнесенные с его с обственным представлением о мире, о

поэтическом творчестве.

Как уже отмечалось выше, античный мир в творчестве поэта выступает

синонимом современности. И. Бродский был одним из тех поэтов, у которого

сложились сложные и неоднозначные и сложные отношения с  Россией. Он

никогда не идеализировал ее, а его высказывания в сторону родины чаще

были жестокими и резкими. Этими отношениями с Россией обуславливается

сквозной мотив творчество поэта, связанный с темами изгнания и

одиночества.  Бродский зачастую обращает ся к образу Одиссей, чье

трагичное настроение в расставании с сыном Телемаком, соотносится с

судьбой самого поэта, вынужденного покинуть страну и оставить семью :

Расти большой, мой Телемак, расти.

Лишь боги знают, свидимся ли снова [9, с 326]

(«Одиссей Телемаку» (1972))

С мотивом изгнания соотносится и герой -Тезей:

Я покидаю город, как Тезей —

свой Лабиринт, оставив Минотавра

смердеть, а Ариадну — ворковать

в объятьях Вакха [9, 312].

(«К Ликомеду, на Скирос» (1967))

Темы изгнания, ссылки, наиболее характерные для лирики И. Бродского

1970-х годов, перекликаются также с мотивами тотального одиночества,
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которое испытывал поэт вдали от родных земель. Конечно, тема одиночества

непременно затрагивалась поэтом и до печальных обстоятельств

вынужденной эмиграции. На момент написания стихотворения

«Одиночество» И. Бродскому было 19 лет, но уже в тот период поэт в первый

раз ощутил себя покинутым, никому не нужным изгоем. Причиной

послужили множественные отказы литературных журналов в публикации

произведений молодого поэта. И. Бродский же еще в раннем возрасте

смотрел на мир через призму философских категорий и убеждений

состоявшейся, взрослой личности. Мятежная и бунтовская поэзия поэта не

была допустима для встречи с массовым советским читателем.

«Одиночество» представляется рефлексией на недопонимание, с которым

столкнулся юный И. Бродский. Острое чувство одиночества,

изолированности, порождает возникновение конфликта человека и

окружающего мира. Образ одиночества предстает глобальным и

всеобъемлющим. В то же время, оно является своего рода опорой

лирического героя, помогая сосредоточиться на вечных вопросах

мироздания:

<…> когда плюёт на человечество

твоё ночное одиночество, —

ты можешь

размышлять о вечности

и сомневаться в непорочности

идей, гипотез, восприятия

произведения искусства,

и — кстати — самого зачатия

Мадонной сына Иисуса [8, 328].

(«Одиночество» (1959))

Действительность предстает перед И. Бродским «данностью, с

уродливыми ее мерилами». Поскольку поэт не питает иллюзий, касаемо

идеальности мира и душа его не полна веры в прекрасное светлое будущее,
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подчинение уродливой данности и смирение с несовершенством мира

мыслиться как лучшее из возможных решений.

 К сожалению, с течением времени, неугодный советскому режиму И.

Бродский, переживший ссылки и пре следования, уезжает из страны и

одиночество становится, во всех смыслах, вынужденным. Спустя

десятилетие после эмиграции он пишет эссе «Состояние, которое мы

называем изгнанием, или попутного ретро», где рассуждает о положении

писателя-изгнанника, иронично характеризуя его как трагикомедию.

И. Бродский подмечает, что у «перемещенных и неуместных» литераторов

много общего с обычными гастарбайтерами, поскольку и те, и другие бегут

от худшей жизни в лучшую. Из тирании изгнание возможно только в

демократию» [9, с 803].

Тема тирании, в целом, отдельный аспект художественного мира

И. Бродского. Являясь, в целом, аполитичным поэтом, он, однако, ярко

выражает свою политическую позицию в эссе «О тирании». Тиран, по

обозначению И. Бродского, есть некая, лишенная индив идуальности, видимая

«верхушка». Тиран – не обязательно конкретный человек, имеющий своим

«призванием» тиранию, Тиран – это, следуя мысли И. Бродского,

искусственно созданный партийной идеологией собирательный образ

безликого, визуально невыразительного пр авящего «никто». Всеобъемлющая

форма тирании, по мнению поэта, кроется как раз в господстве «никто», ведь

«никто» выглядит точно также, как все остальные, «никто» – это

обезличенная масса, постепенно убивающая любой индивидуализм [9, с 735].

Любой может быть Тираном, поэтому-то и смерть какого-то

конкретного Тирана ничего не решает, поскольку после него придет точно

такой же, который «будет отличаться от старого только внешне». По этой же

причине, в стихотворении «Одному тирану», вошедш ем в сборник «Часть

речи», нельзя встретить имени определенного человека, к которому

обращается писатель. Серость и невыразительность образа главного героя

стихотворения подчеркивается с первых строк:
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Он здесь бывал: еще не в галифе –

в пальто из драпа; сдержанный, сутулый [9, с 209].

(«Одному тирану» (1972))

Ирония, с которой поэт предается размышлениям о сути тирании,

несомненно основывается на отпечатке, оставленным на И. Бродском

советским периодом его жизни. Поэт, с неприкрытой долей сарказма,

подмечает, что тирания, несомненно, лучше «организует для вас вашу

жизнь», чем демократия.

Нельзя недооценить то, насколько события, продиктованные

политическим режимом, отразились на жизни и личной политической

позиции И. Бродского. Из взаимоотношений между поэтом и Россией

вытекают другой, не менее важный для его творчества, образ Империи.

Российские реалии с достаточной легкостью узнаются в следующих

стихотворных строчках:

Империя – страна для дураков.

<…> Движенье перекрыто по причине

приезда Императора [8, 423].

(«Post aetatem nostrum» (1970))

Осмысление советской действительности, модифицированное со

временем в проходящую насквозь всего творчество поэта тему империи,

очевидно, не случайно. Как уже отмечалось, И. Бродский не понаслышке был

знаком с политическим деспотизмом и тер рором тоталитарной империи.

Из вышесказанного вытекает одна из главных тем творчества И.

Бродского, связующей нитью идущей сквозь весь созданный им

художественный мир – конфликт пространства и Времени. В работах таких

исследователей, как Н. Л. Лейдерман и М. Н. Липовецкий утверждается, что

«образ империи – советской или римской – в поэзии И. Бродского

представляет собой попытку противостоять разрушительной власти времени

путем… превращения настоящего в вечное – или, иначе говоря, путем

остановки времени» [42, 652]. Поэзия, эссеистика и, конечно, драматургия, И.
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Бродского свидетельствуют о том, что категории Времени и пространства

являются важнейшими в понимании созданного им художественного мира.

Особое отношение к этим категориям продиктовано особым мироощу щением

поэта, в котором и пространство, и Время составляют саму суть

миропорядка, «систему координат». Время получает у И. Бродского

трактовку некой разрушительной силы, являясь, как выразился Ранчин,

«условием изменения вещей, человека, власти» [6 0, 122], но оно непременно

несет смерть. Пространство же неподвижно, пространство – вещь. Именно

поэтому свое предпочтение И. Бродский отдает Времени, преодолевающему

пространство, создающее и уничтожающее вещи. Мировидение поэта

отражается, например, в стихотворе нии, которое посвящено близкому другу

И. Бродского Л.В. Лифшицу:

Что не знал Эвклид, что, сходя на конус,

вещь обретает не ноль, но Хронос [9, 202].

(«Я всегда твердил, что судьба – игра…» (1971))

В представленных строчках И. Бродский, обращаясь, опять же , к

античности, высказывает свою концепцию мировосприятия. Хронос в

греческом мифотворчестве – бог Времени, он есть абсолютное время. При

помощи образов божества и древнегреческого математика, поэт утверждает в

приведенных строчках превосходство времени. Т аким образом, событие,

оканчиваясь, не сходит в ноль, а обретает продолжение в череде следствий,

подчиняясь Времени и становясь им.

В эссе «Путешествие в Стамбул» И. Бродский предельно однозначно

сформулировал данную идею: «пространство для меня действите льно и

меньше, и менее дорого, чем время /…/ потому, что оно – вещь, тогда как

время есть мысль о вещи». [8, с 342]. Предпочтительность Времени

обусловливается предпочтительностью мысли над вещью.

Время волнительно для И. Бродского как возможность освобод иться от

пространства, «скрыться» от собственной неизбежной конечности.
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Важно отметить, что как бы поэт не приклонялся перед

всеразрушающим Временем, он не признает его абсолютом силы.

Покоренный еще в юности стихами английского поэта У. Одена, И. Бродски й

извлек для себя из его творчества очень важную для формирования

собственного мировоззрения мысль: «Время… боготворит язык». [9 с 741]

Мысль о превосходстве языка над временем навсегда определила

поэтическую философию И. Бродского: «Если время боготворит язык, это

означает, что язык больше или старше, чем время, которое, в свою очередь,

старше и больше пространства» [9, 742].

В своей иерархической цепочке И. Бродский, таким образом, ставит

Язык выше и Пространства, и Времени. В языке он видит единственное

спасение от неизбежной, разрушительной силы последнего. Только язык, в

понимании поэта, есть главное орудие в борьбе не только со Временем, но и с

самой Смертью и бесконечной пустотой, следующей за ней . И. Бродский, как

и любой деятель искусства, тем боле е литературного, предавался рефлексиям

на тему смерти. Важным моментом является то, что для него смерть не есть

самая страшная катастрофа, гораздо страшнее пустота, полное «ничто»,

следующее после нее. И только в поэтической речи И. Бродский видит

возможность превозмочь пустоту. Благодаря языку человек словно начинает

существовать в сверхреальности, преодолевая небытие и оставаясь в

вечности речи. Секрет «вечной» жизни И. Бродский определил именно в

возможности навсегда остаться в своих тек стах.

Как отмечал исследователь Д. Ахапкин в своей монографии, «основной

конфликт поэзии И. Бродского может быть представлен как конфликт

времени, которое разрушает мир, с языком, который этот мир создает. И в

этом конфликте язык имеет шанс если не на победу, то на достат очно долгое

противостояние времени» [4].

Таким образом, по истине главными конфликтами, определяющими все

творчество И. Бродского, становится противостояние пространства, Времени
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и, конечно, Языка. Помимо многочисленных стихотворений и эссеистики,

вышеприведённые конфликты реализуются и в драматургии поэта.

2.2. Специфика конфликтов в пьесе «Мрамор»

Несмотря на то, что И. Бродский был известен, в основном, благодаря

своему поэтическому творчеству, в его насле дии представлены и

драматургические произведения, в числе которых философская пьеса

«Мрамор».

Опубликованный в 1984 году «Мрамор» не вызвал бурного

литературного резонанса и был встречен небольшим количеством

критических откликов. Немногочисленно и число н аучных работ,

посвященных изучению данного произведения. Ю.И. Королёва в своей

работе «Футурологический круг в пьесе И. Бродского «Мрамор»

рассматривает принцип организации пьесы, вводя по отношению к ней такие

категории, как футурология, футурологический круг, хронотоп [36]. Не менее

интересна статья Д.М. Фельдмана, в которой художественный мир

«Мрамора» представляется, как система оппозиций, важнейшей из которых

оказывалась антиномия речи и молчания [6 7].

В жанровом аспекте «Мрамор» представляет собой уто пию,

обрамленную античностью. Конфликт, затрагиваемый И. Бродским, внутри

произведения касается взаимоотношений человека со Временем. Поэт

сокращает практически до минимума изображаемое внутри пьесы

пространство, в результате чего человек остается лицом к лицу со Временем.

Таким образом, конфликт, созданный в «Мраморе» мало того, что подражает

трагедийному сюжетостроению, он является архетипическим. Как уже

упоминалось в предшествующем параграфе, Время для И. Бродского, а также

его влияние на человека – это фундаментальная тема его творчества. В этом

поэту видится суть любой трагедии. Н.Г. Медведева определяет пьесу, как

«рефлексию в диалогической форме интеллектуальной драмы» [49].
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Все действие пьесы сосредоточено в абсолютно камерном пространстве

Башни, где герои отбывают свое пожизненное заключение. Примечательно,

что образ Башни, развитый в последствии в «Мраморе», встречался в уже

ранее упомянутом цикле стихотворений «Post aetatem nostram»:

 Теряющийся где-то в облаках

 железный шпиль муниципальной башни

 является в одно и то же время

 громоотводом, маяком и местом

 подъема государственного флага.

 Внутри же – размещается тюрьма.

 <…>

 Не важно, совершил ли

 ты преступленье или невиновен;

закон, по сути дела, как налог.

 Тогда-то и воздвигли эту Башню [8, 428].

Башня представляет собой символ Империи, где людей содержат в

заключении, не исходя из их виновности, а высчитывая процентное

соотношение ко всему населению. Башня расположена в центре Рима.

Обращаясь в очередной раз к античности, И. Бродский, тем самым,

предпринял попытку возродить империю Древнего Рима через ее

современный аналог. Исходя же  из реплик Публия и Тулия – героев пьесы, а

также ремарок, можно предложить, что Рим, изображенный через два века

после нашей эры – это бывшая Москва:

«Публий (задумчиво). Что ни говори, большой человек был Тиберий…

Где бы мы все были, если бы он Империю не придумал…

Туллий. <…> и столицу бы в Рим не переименовал…Гнили бы

понемногу. Задворки Европы» [9, 638].

Догадки о географическом положении места действия усил иваются при

упоминании Публием, что «Башня-то еще и телевизионная… плюс еще
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ресторан» [9, 647]. Данная реплика немедленно вызывает ассоциации с

Останкинской телебашней.

Заново созданный Рим, служащий идеи бесконечно расширяющегося

пространства и нескончаемости времени, прямо противопоставляется Башне,

в которой обитают герои. Тюремная камера ограничено до максимально

возможного предела, одновременно с этим время их существования

нескончаемо:

«Туллий. Тюрьма есть недостаток пространств а, возмещенный

избытком времени <…>» [9, 637].

Башня, в конечном счете, являет собой «образ концентрированного

времени и свернутого, подобно рулону, пространства» [29].

Главные герои пьесы – сокамерники Тулий и Публий, являются

воплощениями разного типа мысли. Подобная система персонажей уже

встречалась у И. Бродского в поэме «Горбунов и Горчаков»: такое же

замкнутое пространство и два заключенных в нем собеседника. И они, как и

герои «Мрамора», дискутируют о недостижимости внешнего мира и

невозможности побега. Важно отметить, ч то до «Горбунова и Горчаков» И.

Бродский уже пробовал подобную диалогическую форму повествования в

стихотворении «Исаак и Авраам».

Горбунов и Горчаков являют собой олицетворение двух

противоположных начал в человеке, в сущности они символизируют собой

разные полушария головного мозга . Первому, с его «прозаической»

фамилией, свойственно развивать сложные логические построения,

выполнять речевую и, стало быть, мыслительную функцию. Второму снятся

эмоционально окрашенные конкретные картины, образы – уличные сцены,

моменты собственного детства и в первую очередь музыкальные впечатления

(«Концерты, лес смычков...») [8, 565]. Горчаков олицетворяет собой правое

полушарие мозга с его образной интуицией и главенством воображения, то

есть творческое начало.
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Подобные системы персонажей, в целом, характерны для творчества И.

Бродскому. Поэтому и в «Мраморе» поэт сталкивает два совершенно

полярных мировоззрения. Туллий – настоящее воплощение империи,

истинный римлянин, который в некоторой мере даже не против собственного

заточения. Публий же его прямая противоположность. Он, как часто его

называет Туллий, «варвар, грязный варвар». Варварство Публия, так сильно

оскорбляющее сокамерника, заключается в живых страстях, захватывающих

его, в мечтах о свободе, о жизни за предела ми Башни. Цель Туллия, как и

цель самой империи – слияние со временем, обрести бессмертие, «ибо

отсутствие пространства есть присутствие Времени» [9, с 660]. Именно

поэтому Башня не воспринимается Туллием, как тюрьмой, камерой

заточения, она – совершенное орудие борьбы с самой идеей пространства.

Сужаясь и возвышаясь, она все меньше является пространством и все больше

Временем. Идеальное существование для Туллия – как можно большее

ограничение пространства, поскольку «где пространство кончается, и сам

Временем становишься.». [9, с 660]

Публий в своем «варварстве» становится полной оппозицией

имперской идеи Туллия. Он – это человек, жаждущий свободы. Публия не

интересует слияние со Временем, все его мысли занимают о его собственном

месте в потоке жизни, Башня  для него – не более, чем тюрьма. Публий также

иронизирует над экзистенциальными проблемами своего сокамерника:

«Публий.  Если бы ты мне дал, мы бы пространство сократили. Спали бы

вместе» [9, с 661]

Исчезновение пространства, к которому стремится Туллий, порождает

сомнение не только в самом существовании этого самого пространства, но и в

реальности самих себя. Показателен момент отказа Публия останавливать

кровотечение после их поединка с Туллием. В истекании кровью Публий

увидел единственную возможность д оказать самому себе, что он в самом

деле существует.
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Собственная формула времени, созданная И. Бродским, не лишена

трагичности. Исходя из мысли о том, что время – это незаметный

промежуток между прошлым и будущем, И. Бродский добавляет, что

«прошлое – это место, где тебя уже нет, будущее - то, где тебя однажды уже

больше никогда не будет». [7, с 135]

Вступить в конфликт с этим всеразрушающим потоком в состоянии, по

мнению И. Бродского, вещь. Вещь, согласно мировосприятию поэта, в любом

ее проявлении, предпочтительней человека в аспекте своей долговечности,

повторимости. Человек смертен, уязвим в своей неповторимости и

уникальности. И. Бродский пришел к этому выводу еще до «Мрамора», в

«Натюрморте», а позже окончательно утвердил в стихотворении

«Посвящается стулу»:

Вещь не стоит. И не

движется. Это - бред.

Вещь есть пространство, вне

коего вещи нет [9, 203].

(«Натюрморт» (1971))

Ваш стул переживет

вас, ваши безупречные тела,

их плотно облегавший шевиот.

<…>

Расшатан, он заменится другим,

и разницы не обнаружит глаз [9, 359].

(«Посвящается стулу» (1987))

Вещь обретает историческое бытие раньше, чем в историю вступает

человек: они уплотняют пространственное измерение миропорядка, в

котором антропологический мир оказывается телесно -конечен и до

определенной степени случае. Предмет мебели, любая вещь становится у

И. Бродского заменителем человека, так обыкновенная тюремна я тумбочка

заменят Публию жену.
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Следующий конфликт, рождающийся из желания противостоять

Времени – противопоставление его искусству. Подлинная сво бода рождается,

по мнению И. Бродского, из творчества, только оно способно преодолеть

всеразрушающее Время. В «Мраморе» эту свободу символизируют бюсты

античных классиков, которыми наполнено все помещение камеры. Они же

«помогают» Туллию сбежать из Башни, из тюрьмы Времени.

Аналогично с тем, как поэтическое слово способно преодолеть

небытие, классики своим творчеством создают само Время в понимании

вечности. И. Бродский многочисленно цитирует в пьесе античных классиков:

и Вергилия, и Горация, и Овидия с Лу крецием. Использование

многочисленных интертекстов – лишнее доказательство И. Бродским

возможности преодолеть пустоту с помощью искусства.

Империя, преследуя цель борьбы со Временем, устраняет

пространство, доходя в своих стараниях в сокращении его до узк ой и высокой

Башни. Творец, он же поэт, оппозиционен, его устремления направлены на

абсолютный выход за все возможные пределы. Поэтическая, творческая

свобода сознания – вот что мыслиться самым важным. В этом понимании,

образ и тип мышления Публия, его неп римиримое желание оказаться за

пределами заточения символизирует творческое начало искусство, так же

борющегося за свою независимость.

И. Бродский погружает своих героев в условия идеального

существования. Герои не нуждаются в реальной действительности, ее

полностью заменяет компьютер. Любую точку мира им смоделирует

голограмма, каждый день они едят новое блюдо, их камера оснащена всеми

возможными удобствами, бытовые вопросы хозяйства, стирку, готовку – все

берет на себя компьютер. Вся жизнь героев происхо дит согласно расписанию.

Каждая мелочь вписана в четкий график, от принятия пищи до философских

бесед. Конечно, такое существование тяготит героев. Но обрести физическую

свободу и сбежать из камеры не значить действительно освободиться.

Туллий, хоть и совершил побег, прекрасно это понимал. За пределами Башни
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нет никакого освобождения. Именно поэтому Туллий и возвращается

обратно. Истинная причина его поступка заключалась в добыче такого

ценнейшего ресурса, как снотворное. Погружение в сон, уход от реальност и в

свой собственный мир – подлинное освобождение. Убегая от такой

идеальной действительности в свое подсознание, Туллий не преследует цель

предаться мечтаниям и фантазиям. Сон избирается ради сна. Чем дольше ты

находишься в забвении, тем больше он приравн ивает себя к Времени.  На

вполне логичный вопрос Публия, зачем постоянно находиться в состоянии

сна, если заключение пожизненное, Туллий отвечает, что «пожизненно

переходит в посмертно. И если это так, то и посмертно переходит в

пожизненно… То есть при жизни существует возможность узнать, как будет

там… И римлянин такой шанс упускать не должен» [9, с 685].

Таким образом, можно сделать промежуточный вывод о

конфликтологии «Мрамора». Конфликтная ситуация у И. Бродского

выражается в неиссякаемых противоречиях между жизнью, обществом,

империей, тюрьмой и свободой. Через диалоговую форму повествования в

пьесе сосуществуют противоречия, каждое из которых порождает новый

конфликт. Так столкновение Времени и Пространства приводит к появлению

конфликта Времени и Искусства, который, в свою очередь, ведет к

раскрытию проблемы Смерти и истинной, абсолютной свободы.

2.3. Специфика конфликтов в пьесе  И. Бродского «Демократия!»

Если «Мрамор» в современном литературоведении яв ляется отчасти, но

изученным произведением, то второй представитель драматургического

наследия И. Бродского, которого мы берем на рассмотрение в нашей работе,

удостоен ничтожно малого внимания среди ученых -филологов.

«Демократия!» становится предметом иссл едования в работах таких

литературоведов, как, например, Н.В. Кононова, Т.Ю. Ланда. [41] Общее

осмысление пьесы дается во вступительной статье Я. Гордина, помещен ной

перед началом «Демократии!» [18]
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Пьеса не удостоилась должного внимания и в качестве театр альной

постановки. Показательной является статья Б. Жукова о первом опыте

постановки пьесы на американской сцене [22]. Зрители и, в особенности,

критики восприняли пьесу скорее отрицательно. Ее упрекали в излишней

сложности, недопустимой наготе, отсутствии  сценичности, но сама тематика,

при этом, не поддавалась обсуждению. Не слишком удачная сценическая

судьба «Демократии!», возможно, объясняет именно тем, что она скорее

представляет собой публицистику, написанную в виде драматургического

произведения. И. Бродский был достаточно равнодушен к драматургии,

считая, что «пьесы гораздо интереснее читать, чем смотреть». И в

«Демократии!», вероятно, намного отчетливее, чем в «Мраморе», выражена

направленность «пьесы для чтения».

В отличие от «Мрамора», представляю щего собой, по сути,

философскую пьесу и затрагивающего вопросы экзистенциальные,

«Демократия!» оказывается востребованным, но при этом абсолютно

политическим текстом. Пьеса предстает в жанре политической сатиры,

совершенно несвойственном творчеству И. Бро дского. Выражаясь точнее,

это, в принципе, первое и единственное обращение поэта к политической

драматургии.

Существенную роль в понимании пьесы играет история ее создания.

Первый акт И. Бродский пишет примерно в 90х годах, когда СССР, как страна

еще существовала, а учесть демократического строя была несколько размыта.

Заброшенная на несколько лет, пьеса дописывается И. Бродским уже после

развала СССР, получая также, вместо старого названия «Демократия!», более

живое и «говорящее»: «Когда кончается история , начинается зоология».

Пьеса, написанная, можно сказать, в соавторстве с современностью, являет

собой свидетельство неприкрытой тревоги поэта за судьбу демократии в

стране. Приблизительно в то время, когда написание первого акта пьесы

было еще в процессе, он говорил в интервью: «Представим себе, что [в

России] воцарится демократический строй. Но в конце концов
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демократический строй выразится в той или иной степени социального

неравенства. То есть общество никогда, ни при какой погоде счастливым быть

не может – слишком много в нем разных индивидуумов. Но дело не только в

этом, не только в их натуральных ресурсах и т. д. Я думаю, что счастливой

экономики не существует...» [ 1]. По его мысли, не существует некоего

идеального политического строя, совершенного н абора социальных реформ,

способных в один миг улучшить человеческую жизнь. Справится с этой

задачей в состоянии, по утверждению поэта, только «индивидуальная

революция в мозгу».

Стилистика «Демократия!», отчасти, восходит к диалогической форме

повествования все того же «Мрамора». В пьесе минимизируется присутствие

активного развития сюжет: кажд ый событийный узел сконцентрирован с

интенсивного развертываемом диалоге, в котором каждый смысловой плана

продуцирует следующий, формируя, с оздавая «сюжетное силовое поле» [18].

Из «Демократии!» практически исчезает философский, трагический пафос,

характерный для «Мрамора» и «Горбунова и Горчакова». В пьесе не найдется

ни биографии персонажей, ни их портретов, судеб, отсутствует и деление на

главных и второстепенных героев.

Само действие сосредотачивается в «кабинете главы небольшого

социалистического государства», местонахождение которого И. Бродский

намеренно запутывает. По упомянутым в тексте шпилям лютеранских кирх,

возможно предположение, что место действие – не Россия. В тоже время

недоумение вызывает и размер «небольшого государства»: до западной

границы «тыща км болотом», а до восточной — «три года скачи, не

доскачешь», а расположено оно «между двумя великими державами». Место

действие, в конечном счете, и не важно. Пространство, созданное поэтом –

условность, в которой «моделируется вся пошлость неорганичной

демократии, неожиданно пришедшей на смену социализму » [18].

Совершенно необязательно точно идентифицировать место

происходивших событий, ведь все напряжен ие сосредоточено в
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стремительном потоке речи действующих лиц. Развивая, как уже было

сказано, действие в форме речевого потока, И. Бродский, в свою очередь,

избавляется от указания ролей: вступление каждого нового персонажа

разграничивается только графичес ки, «красной» строчкой. Реплики героев,

цепляясь друг за друга, создают единое речевое полотно и весь текст

произведения организуется в форму полилога. Такой способ организации

речи внутри текста позволяет наиболее отчетливо передать отсутствие

индивидуальности, принципиальной разницы в мышлении и характере

персонажей пьесы. Даже присутствие единственной женщины, никак не

выделяет ее, как личность, из общей массы. И. Бродский, создавая систему

персонажей из невыразительных, аморфных героев, создает собирате льный

образ правящей верхушки. О безличности правительства Бродский говорил

еще задолго до «Демократии!», в эссе «О тирании». Именно в нем он

акцентировал внимание на замене «идеи экзистенциальной

исключительности человека идей анонимности» [9, 731], где индивидуализм

проигрывает под натиском серых массы.

Образ правящей четверки занимает все пространство пьесы. Они

находятся перед страхом множества факторов: страшатся принять решение и

разгневать Самого, возможной ссылки в «Улан -Батор или Караганду, в

лучшем случае» [6], бояться реакции своего собственного народа, бояться

вопросов журналистов, потому что у самих отсутствуют на них ответы. Но

больше всего они бояться проголосовать не за то. Предметом их не слишком

активной полемики становится спор о том, что  должен выступить за введение

демократии, а кто должен голосовать против .

«У нас один выход – голосовать единогласно. Мы же – мозг

государства». <...> «Какая же это демократия, сам говоришь, без оппозиции.

Я буду оппозиция... То есть, во главе оппозиции до лжен стоять человек,

которому доверяешь, как самому себе. Чтобы ее контролировать. … Я –

меньшинство. Это и есть демократия. Когда меньшинство уступает. <...>

«Единогласие – мать диктатуры» [6] .
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Вся неординарная ситуация «перемен к лучшему» и ухода от дик татуры

к демократии сводится главами правительства к физиологическим,

низменным проблемам – сохранение прежней зарплаты, смогут ли они

употреблять в пищу тоже самое, чем питались на протяжении всего действия.

Они изо всех сил стараются уйти от диктатуры та к, чтобы максимально

обойти любые изменения в их обыденности. Если представить все

возможные социальные и политические реформы в форме круга, то, по

определению самого И. Бродского, окажется, что зачастую предполагаемый

поворот на 180 градусов, в конечном счете, всегда оказывается поворотом на

360 [1]. Так и выходит, что, если «не измениться меню – не изменяться и

люди у власти». Правящая верхушка извлекает из всего только собственную

выгоду, пользуются всеми возможными благами, держа при этом население в

постоянном страхе. Правительство свобода выбора в меню волнует намного

больше смены политического строя, ведь «меню у союзников должно быть

общее». [6] Истинная демократия, в конечном счете, превращается в

демократию гастрономическую.

В пьесе выражается особенный скептицизм И. Бродского в отношении

судьбы демократического строя в руках бывших коммунистов. В

«Демократии!» присутствует мотив, который особенно сильно волновал

поэта в то время. Действие внутри текста развивается под нагнетанием

мысли об опасности озверения, потери человечности. «Гастрономическая

демократия», которая проповедуется главными персонажами в начале пьесы,

по ходу действия вырастает в демократию зоологическую.  Один из

очевидных признаков «стремления в животные » – способность

вульгаризировать, упрощение и умение приспособить к собственной выгоде

любую идею. Воплощением всего этого процесса становится секретарша

Матильда. Являясь единственным связующим элементом между народом и

правительством, с каждым своим появлениям она все больше и бо льше

оголяется, чтобы в конце окончательно отожествиться со зверем, выйдя

абсолютно нагой.
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«Когда кончается история, начинается зоология. У нас уже демократия,

а я еще молода. Следовательно, мое будущее – природа. Точней – джунгли. В

джунглях выживает либо сильнейший, либо – с лучшей мимикрией. Леопард

– идеальная комбинация того и другого» [ 6].

Вся суть новоявленной демократии отражалась в обнаженной ,

«стремящейся в животное» Матильде. Будущее у такой демократии заведомо

отсутствует. И это И. Бродским выв одится в неожиданном, но абсолютно

серьёзном заключении: «Не выживет, детка, никто.  Это и есть закон

джунглей». Все уравнивается перед лицом Смерти, «от которой нет спасения

ни в истории, ни в зоологии» [18].

Пьеса носит резкий оценочный характер, он обли чает корыстность,

несостоятельной действующей власти, их изворотливость в желании

сохранить бразды правления за собой. Из этого вытекает единственный

относительно очевидный конфликт, связанный, между тем, со всем

творческим наследием поэта: противостояние Империи, борьба между

тоталитаризмом и демократией .

Осмысление советской (российской) действительности зачастую было

связано у И. Бродского с образом Империи. Годы террора и вынужденная

эмиграция не могли, кажется, породить иную ассоциацию с советским

деспотизмом. И памфлетность «Демократии!» является ожидаемой реакцией

на возможные перемены в политическом строе Советском Союзе. И.

Бродский, как никто другой, понимал во что может вырасти возможная

демократизация советской тоталитарной империи .

Делая вывод, справедливо отметить, что, в сущности, у «Демократии!»

нет конфликта, как такого, нет открытого столкновения или ярко выраженных

противоречий. У И. Бродского было особое, цельное, глобальное, но

трагичное восприятие мира, где главенствующим законом был з акон

умножения зла. Демократия, изображенная в пьесе, очевидно – искаженная,

печальная версия подлинного демократического строя. Время, как

единственная категория, по истине интересовавшая поэта, играет свою
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собственную роль в данном произведении. И. Бродс кий в «Демократии!»

целую эпоху перестройки сжимает, ограничивает в Пространстве и впихивает

в ограниченное Время, длительностью всего в один день. Эффект, которого

он добивался, был, очевидно достигнут: события лишились излишней

«мишуры», оставив возможный результат грядущих перемен в лице

неприглядной, голой истины.

2.4. Роль драматургии в художественном мире И. Бродского

Тексты Бродского-драматурга, не удостоенные, на удивление, должного

и пристального внимания научного сообщества, безусловно играют

немаловажную роль в восприятии художественного мира писателя. Конечно,

учитывая факт, что все драматургическое наследие И. Бродского состоит

всего из четырех пьес, где только две из них являются оригинальными, а  две

другие – переводом, справедливо отметить, что драматургия как способ

выражения мысли, мало интересовала писателя. Тем не менее, и «Мрамор», и

«Демократия!» являются важными главами в понимании мировосприятия И.

Бродского.

Главное для драматургии И. Бр одского не само развивающиеся

действие, которое, казалось бы, традиционно является одной из основ

драматического искусства, а слово и идеи, выражаемые посредством этих

слов. Конфликты и образы Бродского -поэта напрямую продолжаются и в его

пьесах. Поэт высказывал данную мысль в одном из своих многочисленных

интервью: «Для человека, пишущего стихи, естественно написать пьесу.

Стихотворение – это по сути своей форма диалогическая. Любой монолог на

самом деле диалог, потому что внутри говорящего звучат как бы р азные

голоса. Что такое «быть или не быть», как не диалог. Это вопрос и ответ.

Стихотворение – форма диалектики, и, в общем, не удивительно, что поэт

рано или поздно принимается писать пьесы»  [10]. В сущности, обе

оригинальные пьесы – это не драматургия в традиционном ее понимании.

Это «пьесы для чтения», чем и обусловлена минимизация действия и

акцентирование напряжения на диалогах персонажей .
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Все творчество И. Бродского, включающее поэзию, эссеистику и,

конечно, драматургию, формируется вокруг разрешен ия главного конфликта -

противостоянию «Времени в чистом виде». Примечательно, что сначала

данная идея, сформулированная именно в поэтическом творчестве,

значительно позже расширяется, вырастает и окончательно формируется в

«Мраморе». В связи с этим в текст е пьесы И. Бродский прибегает к

самоцитированию:

«Туллий. <…> И, как сказано у поэта,

          это хуже, чем детям

          сделанное бобо.

          Потому что за этим

          не следует ничего» [9, 336]

Данный отрывок, вставленный как цитата некоего «восточного поэта»

являются строчками из стихотворения «Строфы», написанного в 1978 году.

При внимательном его прочтении, себя обнаружат все темы, затронутые в

пьесе – это и пространство, и время, и влияние последнего на человека.

Время и пространство, безусловно, являются главными координатами

поэтического мира И. Бродского, его смысловыми доминантами. Тем не

менее пространство всегда находится в этой иерархии в подчинительных

отношениях. Вечность, неиссякаемость Времени противопоставлена

иссякаемость, вещность пространства, в которое входит и человек .

И. Бродский экспериментирует с категориями Времени и Пространства

и в своих пьесах. В «Мраморе» пространство сжато до предельного

минимума, оставляя главные действующие лица в камерном помещении

Башни, наедине со Временем, где сама его суть уже теряет свой смысл :

«Публий. С тех пор как при Траяне летосчисление отменили, дни

недели тоже стали какими-то... как пальцы рук... безымянными <…>» [9,

649].

Несколько отличная ситуация в «Демократии!». В ней поэт

ограничивает не только пространство, но и Время. Но в данном случае, это
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объясняет отличной от «Мрамора» направленностью пьесы. В «Демократии!»

пространство урезается до одной комнаты, а время до одного дня, чтобы

усилить смысловую составляющую пьесы. Быстротеч ность развивающихся

событий и их локальность только усиливают оценочный пафос всего

происходящего, оставляя читателей лицом к лицу с неприглядной правды.

«Мрамор» же имеет более трагедийный и фатальный пафос. В тех же

условиях ограниченного пространства, но, в свою очередь, безграничного

Времени, Туллий преследует цель слиться с последним, желая уравнять

категории пожизненное и посмертное.

 На протяжении всей своей жизни И. Бродский пытался придать

осмыслению категорию Времени, в том числе и связанные с н ей темы смерти

и бессмертия.

Тема смерти является немаловажным в философской и художественной

картине мира поэта. Смерть рассматривается у И. Броского в отношениях ко

времени и пространству, человека и времени, как разрушающей и

отнимающей стихии. Время – это высшая сила мироздания, но и, в тоже

время, его уничтожение. Оно беспощадно поглощает и разрушает

пространство, а человеку, который не в силах бороться с ним, несет старение

и, как следствие, кончину, смерть. Поэтому в художественном мире И.

Бродского отчетливо видно неразрывную связь между этими двумя

категориями. Ничто не может противостоять Времени и ничто не может

сбежать от смерти. Разрушительная деятельность Времени мыслится И.

Бродскому основным законом мироздания. Исходя из такого, полного

пессимизма взгляда на бытие, очевиден скептицизм И. Бродского по

отношению к судьбе человека, которого явно не ждет никакой благоприятный

исход. Отсюда и постоянные темы смерти и одиночества в творчестве поэта,

боязнь пустоты и превращения в «ничто». «Не выжив ает никто», как он

напишет в «Демократии!» [6]. Никто, пожалуй, кроме искусства, кроме

поэтического слова, в частности. В «Большой элегии Джону Донну»

И. Бродский совершит своеобразную попытку осмыслить собственное
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существование после смерти, как существов ание в языке. Примечательно, что

наиболее витальным для И. Бродского оказывается поэтическое слово,

«которое было в начале и будет всегда» [24].

Смерть творца, как бы не было парадоксально, ведет к его бессмертию.

Воплощение бесконечного существования, еди нственного способа борьбы со

Временем – все это для И. Бродского есть творчество. И в пьесах, это также

отражается. Бюсты античных авторов метафорически помогают Туллию

сбежать из заключения в Башне. И искусство в «Демократии!» избегает

смерти, но только потому, что «перестает быть чел овеком», то есть

пространством.

Империя, как еще один мотив творчества И. Бродского, так же находит

свою роль в драматургических произведениях. Но роль эта, в силу острой

политической направленности «Демократии!», очевидно, не  равносильная.

Империя, в основном, конечно, в поэтическом наследии И. Бродского – это

враждебное, холодное пространство.  И противостояние этой Империи

является одной из движущих сил всего творчества И. Бродского. Оно находит

отражение в таких стихах, как :

Как там Цезарь? Чем он занят? Все интриги?

Все интриги, вероятно, да обжорство [9. 212].

(«Письма римскому другу» (1972))

Он здесь бывал: еще не в галифе –

в пальто из драпа; сдержанный, сутулый.

Арестом завсегдатаев кафе

покончив позже с мировой культур ой [9, 209].

(«Одному тирану» (1972))

И как уже упоминалось, сам «Мрамор» вырос из стихотворения

«Башня», в котором образ башни -тюрьмы стал символом Империи. В

«Мраморе» само действие помещено в вымышленной псевдоримской

Империи. Окружение – римские декорации, люди носят древнеримские
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имена и должности. Сама Башня – имперский способ борьбы со Временем, а

Туллий – само воплощение имперской идеи.

В «Демократии!» «имперскость» выражена в несколько другом аспекте.

Империя – это само вымышленное государство, и меющее схожие черты с

Советским Союзом. Правительство – все те же, помешанные на своих

низменных желаниях «императоры». Империя здесь скрыта под

тоталитаризмом, невежественностью правящей верхушки, в их изощрениях,

преследующих цель сохранения власти и пол номочий.

Таким образом, при всем жанровом и смысловом различии «Мрамор» и

«Демократия!» находят между собой общие точки соприкосновения. Пьесы,

безусловно, имеют разную конфликтность, обусловленную различием в

поднимаемых внутри текстов проблемах. Тем не  менее, оба произведения

занимаются важное место в художественном мире И. Бродского, затрагивая

общие, сквозные для всего его творческого наследия мотивы.

Выводы

Обобщая все вышесказанное, следует отметить, что конфликты,

затрагиваемые И. Бродским, сквозн ой нитью шли через все формы

литературного самовыражения. Опираясь на поэтическое творчество, как

более изученный наукой аспект, отчетливо видно, как темы, конфликты и

мотивы переосмысляются в последствии И. Бродским, как в эссеистике, так и

в драматургии.

«Мрамор» стал продолжением поднятого в поэзии конфликта

Пространства и Времени. Именно в «Мраморе» получает наиболее полное

осмысление Язык как единственный возможный способ борьбы со Временем.

В поэтической речи поэт видит спасение от Времени и единстве нный способ

превозмочь пустоту, являющуюся итогом существования. Язык выступает

некой сверхреальностью, в которой человек имеет возможность получить

«вечную» жизнь, переступив через небытие и оставшись в нескончаемости
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языка. В языке, в поэзии И. Бродский видит спасение. Через Язык становится

возможным слияние со Временем, а не борьба с ним.

Специфические особенности «Драматургии!» более размыты и не так

очевидны. Время, как единственная категория, по истине интересовавшая

поэта, играет свою собственную ро ль в данном произведении. И. Бродский в

«Демократии!» целую эпоху перестройки сжимает, ограничивает в

Пространстве и впихивает в ограниченное Время, длительностью всего в

один день. Эффект, которого он добивался, был, очевидно достигнут:

события лишились излишней «мишуры», оставив возможный результат

грядущих перемен в лице неприглядной, голой истины. Само написание

пьесы было спровоцировано острой озабоченностью И. Бродского судьбой

своей родины. Прекрасно осознавая, что никакого будущего в руках бывших

большевиков у демократии быть не может быть, И. Бродский в ироничной,

памфлетной форме показывает возможный итог. Внутри пьесы в конфликт

вступает тоталитаризм и демократия, Империя и человек, история и зоология.

В результате, политическая сатира «Драматурги я!» появилась, по емкому

замечанию Я. Гордина, как «печальный совет жить достойно» [18].
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ
В результате исследования специфических особенностей конфликтных

ситуаций внутри драматических произведений И. Бродского был сделан ряд

следующих выводов.

Теоретический аспект исследования дает представление о сущности

литературного конфликта непосредственно в драматургии. Дается понятие о

драматическом конфликте, а также определяются особенности формирования

данной категории внутри литературного процесса и различные точки зрения

на его типологизацию.

Через драматический конфликт происходит раскрытие, обличение

общественных противоречий. Одновременно с этим конфликт в драме –

средство осмысления источников и пре дпосылок этих противоречий, а также

возможность спрогнозировать предполагаемые пути их развития.

Драматический конфликт позволяет познать сущность человеческого бытия,

осмыслить духовность, психологию личности, ее моральные и нравственные

принципы. Художественное пространство литературного произведения,

особенно, если рассматривать большие формы, на всех уровнях его

организации определяется конфликтностью. Разного рода конфликты

отражаются, начиная с описания персонажей, их реплик, черт характера и

взаимодействия с окружающей средой, заканчивая сюжетно -

композиционным построением повествования в целом. Структурная основа

всего произведения – это сплетение вышеперечисленного в одно смысловое

целое.
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Основываясь на положениях, представленных в теоретической част и

исследования, выявляются особенности конфликтных ситуаций внутри

оригинальных пьес И. Бродского «Мрамор» и «Демократия!»

Несмотря на то, что в «Мраморе» ярко выражена философская

направленность мысли, а «Демократия!» - ироническое, памфлетное

предсказание возможного будущего, пьесы, тем не менее, имеют ряд схожих,

но не равносильных конфликтных ситуаций.

Обусловлено это тем, что конфликты, затрагиваемые И. Бродским,

сквозной нитью проходят через все формы его литературного

самовыражения. Опираясь на поэт ическое творчество, как более изученный

наукой аспект, отчетливо видно, как темы, конфликты и мотивы

переосмысляются в последствии И. Бродским, как в эссеистике, так и в

драматургии.

 Все творчество поэта формируется вокруг разрешения

фундаментального конфликта – противостояния абсолютному Времени.

Время и пространство находится в условиях поэтического мира И. Бродского

в строгой иерархии. Данная позиция обусловлена тщетностью,

иссякаемостью пространства перед вечным, бесконечным потоком Времени.

В своих пьесах И. Бродский ставит своеобразный эксперимент в

отношениях данных категорий. Пространство «Мрамора» сжато до предельно

возможного минимума, оставляя главных героев лицом к лицу с

концентрированным Временем. Похожий опыт он ставит и в «Демократии!».

Важной отличительной чертой становится сокращение не только

пространства, но и урезания времени. Все действие разворачивается в одной

единственной комнате на протяжении одного дня. Данное отличие

связывается, прежде всего, со смысловыми различиями пьес. «Демок ратия!»

- абсолютно политический текст и, благодаря локальности и быст ротечности

развития событий, И. Бродский усиливается оценочный пафос

происходящего, оставляя читателей наедине с неприглядной правдой.
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«Демократия!» – это пьеса, скорее, о столкновении с холодной и

враждебной Империей, под которой, как и во многих других п роизведениях,

подразумевался И. Бродским Советский Союз. Испытавший на себе

тоталитаризм и нетерпимость правящей верхушки, И. Бродский выражает

откровенный скептицизм по отношению к возм ожному развитию

демократического строя в руках бывших большевиков. Правительство в пьесе

– все те же невежественные «императоры», готовые на все, чтобы оставить

себя при власти и занятые исключительно удовлетворением своих

собственных низменных потребносте й.

Мифологемой Империи, ее символом, становится образ Башни,

описанный изначально в стихотворении, но получивший полное раскрытие в

«Мраморе».

Конфликтность «Мрамора» в принципе несколько ярче выражена,

нежили у «Демократии!», где нет откровенных противо речий, открытых

столкновений. Конфликтная ситуация «Мрамора» - неиссякаемые

противоречия жизни и смерти, человека и империи, тюрьмы и свободы.

Сосуществуя между собой через диалог главных действующих лиц, каждое

из них порождает все новые конфликты. Конфли кт Времени и Пространства

неизбежно приводит к столкновению Времени и Языка, Искусства.

Последние, являя собой единственное средство борьбы со Временем, и, как

следствие, Смертью и Пустотой, ведут к раскрытию мотива бессмертия,

истинной свободы. Империя, преследуя цель борьбы со Временем, устраняет

пространство, доходя в своих стараниях в сокращении его до узкой и высокой

Башни. Творец, он же поэт, оппозиционен, его устремления направлены на

абсолютный выход за все возможные пределы. Поэтическая, творческая

свобода сознания – вот что мыслиться самым важным. Смерть творца ведет к

его бессмертию и примечательным является то, что данный парадокс, по -

разному, но описан в обеих пьесах.

В «Мраморе» посредством бюстов античных авторов, благодаря

которым Туллий сбегает из Башни, а в «Демократии!» искусство –
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единственное, что сможет выжить, потому как становясь искусством, оно

«перестает быть человеком», то есть пространством .

Главная особенность драматургии И. Бродского –  в акцентировании

внимания не на развитии драматического действия, а на сл овах, выражающих

заложенные в произведении идей. Благодаря минимизации действия,

ограниченного числа действующих лиц И. Бродский сосредотачивает все

напряжение на активном потоке речи, через которую осмысляются

конфликты Человека и Империи, Времени и Пространства, Языка и Времени.
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