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Введение

Термин «постдраматический театр» ввел немецкий ученый Ханс-Тис Леманн в своей одноименной книге, которая вышла в 1999 году. Он считает, что в 70-е годы XX века появились театральные формы принципиально новые по сравнению с тем, что было до них, и, в первую очередь, по сравнению с классическим театром. Леманн пишет, что в новых формах театра текст становится лишь одним из средств создания театрального высказывания, само высказывание вследствие этого теряет семиотическую логику и распадается на фрагменты и уровни. Соответственно теряет актуальность вопрос об идее спектакля, и восприятие спектакля превращается в практически ничем не лимитированный процесс.

Новый театр во многом строится на противопоставлении себя обществу, подчиненному логике средств массовой информации, и имеет общую со СМИ визуальную природу. Стремление преодолеть оторванность человека от мира, опосредованного СМИ, приводит театр к трансформации спектакля из произведения в событие, вынуждающего зрителя сконцентрироваться на настоящем моменте и совершить некую аналитическую работу по определению своей позиции и приданию происходящему смысла.

Термин «постдраматический» говорит не только о факте преодоления такого конструкта, как драма и связанную с ней определенного типа коммуникацию, но и о связи современного театра с культурной ситуацией, которую Лиотар обозначает как постмодерн. Леманн связывает логику драмы с множеством других культурных феноменов, в том числе идею линейной истории, по принципу установившейся традиции репрезентации и восприятия, которая стирает осознание самого факта репрезентации. Уход от текстоцентричной модели в театре, и в искусстве в целом, сигнализирует об изменении культурной модели и об исчерпанности идеи истории, что приводит к мысли об определенной идеологической составляющей концептов драмы и пост-драмы. Выход на материале современного театра на такое понятие, например, как «экология культуры» позволяет делать выводы об актуальных изменениях культурной ситуации на данный момент и формах включения индивида в общество.

Для современного театра, как и для постмодернистического искусства в целом, характерно состояние эксперимента, постоянное стремление к преодолению границ предыдущих художественных форм. Леманн выдвигает гипотезу о том, что театр, как единственный вид искусства, который способен делать проблемой сам процесс коммуникации, взаимодействия, становится центром эстетики (пост)современности.

Заявление Леманна о кардинальном изменении театральных форм не ставится под сомнение, но актуальную и по сей день проблему составляет поиск адекватного языка их описания. Одно из положений критики концепции «постдраматического театра» заключается в том, что при всей своей радикальности» она означает продолжение истории театра как метанарратива, что противоречит принципам самого «состояния постмодерна». Одним из вариантов решения этой задачи может быть разговор о проблематике «театральности» и изменения взгляда на то, в каких границах существует и может существовать театр. Понятие «театральности» позволяет исследовать не только сам театр, но и другие культурные и социальные процессы - в том числе и то, что происходит в современном искусстве, в котором практически в одно время со становлением постдраматического театра появляются такие «театральные» практики, как перфоманс, хепенинг, экшн-пейнтинг и тд.

Отдельный интерес представляет современная театральная ситуация в Москве. В российском театральном сообществе последние несколько лет наблюдается процесс восприятия новых европейских перформативных форм, которые либо накладываются на существующую локальную и более архаичную театральную традицию, либо превращаются в вырванные из присущего им контекста обособленные высказывания (часто это происходит в политическом театре). Самостоятельный современный режиссерский язык в России в настоящее время находится на стадии формирования. Как обращает внимание сам Леманн, приход постдраматического театра не означает исчезновение драматического театра – в московском поле эта ситуация разделения театра на два направления, по наблюдениям многих критиков и режиссеров, очень видна. Анализ ситуации перехода в современном российском театре, в частности московском, может быть полезен для понимания культурного состояния Москвы в целом.
Данная работа заключается в исследовании проблематики коммуникации в современном театре, в частности московском театре. Теоретическая часть данной работы посвящена:

- выявлению основных черт концепции постдраматического театра и области ее применения;

- анализу изменения характера коммуникации в постдраматическом театре по сравнению с классическим театром;

- исследования понятия «театральности» в связи с представлением театральной коммуникации как коммуникации особого рода;

- анализу положения современного театра в поле современного искусства с точки зрения аспекта коммуникации;

- обзор текстов, анализирующих современную театральную ситуацию в Москве, в контексте приложения концепции постдраматического театра.

Также в работе будут рассмотрены проблемы специфики театра как искусства и его политического измерения в той мере, в какой это будет относиться к теме театральной коммуникации.

Практическая часть работы будет посвящена анализу двух спектаклей московской афиши 2010-х годов в парадигме слабых и сильных форм зрительской вовлеченности, которая так же будет описана ниже. Рассмотрение кейсов позволит сделать некоторые прогнозы относительно развития российской театральной среды. 

Глава 1. Современный театр: синтаксис
1.1. Концепция постдраматического театра Ханса-Тиса Леманна и новые формы театральной коммуникации

Новую эпоху театральной истории Леманн назвал «постдраматической» потому, что считает уход от логики драмы как искусственного конструирования мира в виде последовательности вытекающих друг из друга событий главным достижением и конститутивным признаком современного театра. Он пишет: «Когда это, очевидно, больше не просто вопрос исчезающей драматической иллюзии или эпической дистанции; когда ни сюжеты, ни оформленные драматические персонажи, ни драматико-диалектичекое столкновение ценностей, ни даже узнаваемые фигуры больше не нужны для того, чтобы создавать «театр» (и все это уже в полной мере продемонстрировал новый театр), тогда от идеи драмы - какой бы ни многосторонней, всеобъемлющей и разбавленной она могла бы быть - остается так мало сути, что она теряет свою когнитивную ценность»
 (здесь и далее перевод англоязычной версии книги «Постдраматичский театр» мой – Е.Ш.) (Lehmann H.-T, 2006, 34). Одновременно этот термин указывает на то, что новые формы театра, появившиеся, по мнению ученого, в 70е годы, ведут свое происхождение из драматического театра и находятся с ним в диалоге.

Леманн, опровергая представление об универсальности драмы, пишет, что в идее драмы как разыгрывания на сцене некоего текста были найдены противоречия задолго до появления постдраматического театра и даже до наступления XX века. В частности, Гегель в «Эстетике» замечает, что воплощенный на сцене герой пьесы всегда меньше, чем герой, которого можно увидеть в тексте, – таким образом, уже само существование спектакля подразумевает его конфликт с пьесой. Леманн пишет, что: «Постдраматический театр — не просто независимый, находящийся «по ту сторону» драмы театр. Скорее, это выход на поверхность заключенного в драме импульса к распаду, демонтажу, деконструкции»
 (Lehmann H.-T, 2006, 44).

С начала XX века функцию демонстрации драмы взял на себя и кинематограф, тем самым спровоцировав театральных деятелей на поиск специфики театрального искусства. Этот период стал одним из ключевых для последующего формирования постдраматического театра: «Сосредоточенность на театральности, как противоположности литературной, фотографической или кинематографической репрезентации слов, может быть описана как «ретеатрализация» - именно это стало задачей авангарда»
 (Lehmann H.-T, 2006, 51).

Однако благодаря поискам своей специфики театр перестал быть масс-медиумом, каким был, например, в конце XVIII века, – эту функцию начал выполнять кинематограф. Театр начал осознавать себя как независимую от текста среду и место непосредственного контакта со зрителем. Леманн формулирует идею театральности так: «С одной стороны, театральность может пониматься как область артистического искусства, независимого от текста, с другой, через противопоставление технически созданной «двигающейся картине», театральность можно понять как живой процесс (невоспроизведенный и невоспроизводимый, в отличие от кино)»
 (Lehmann H.-T, 2006, 50).

Процесс «ретеатрализации» как часть авангардного движения, направленного и на преодоление границ между жизнью и искусством, также открывал театр для взаимодействия с другими сферами человеческой деятельности (философией, политикой, магией) и другими формами практик (праздник, ритуал, общественное собрание). Другими предвестниками постдраматического театра Леманн считает символический театр, эпический театр Брехта, однако все эти формы театра еще недостаточно отделены от логики репрезентации, окончательный разрыв с ней произошел только в постдраматическом театре. Также он видит связь между постдраматическим театром и описанным Лиотаром «энергетическим театром», который снимает иерархическую связь между реальностью и знаком и становится театром сил, напряжений и сиюминутных аффектов.

Если одна из причин появления авангардного театра – рождение кинематографа, то появление постдраматического театра отчасти связано с распространением масс-медиа. Как и в случае драмы, постдраматический театр ощущает свою связь со СМИ и одновременно становится попыткой альтернативы, попыткой проблематизации процессов репрезентации и восприятия, сконструированность которых игнорируется в СМИ и классической мелодраме. Эта проблематизация происходит через постоянное изменение конвенций классического театра. Мое рабочее определение постдраматического театра – театр, в котором функции основных фигур (актер, режиссер, зритель) изменены по сравнению с классической театральной моделью, нарушены семиотические отношения между текстом, словом и жестом, сломаны пространственные и темпоральные конвенции. В театре, в котором восприятие перестает быть запрограммированным, принципиально новое значение получают зрительское воображение, зрительская активность и способность к реконструкции: «Только тип ситуации определяет значение действий, и то, что зрители сами определяют свою ситуацию и вынуждены брать ответственность за способ своего участия в ситуации, становится неотъемлемым моментом постдраматического театра. Напротив, предшествующее определение ситуации как «театр» (или нет) не помогает обозначить статус действий, которые здесь под вопросом»
 (Lehmann H.-T, 2006, 103). Игра с границами в конечном счете приводит к вопросу о границе театра как такового. Леманн отдает себе в этом отчет и говорит, что снятие безопасности определения театра и социальной и моральной непроблематичности самого акта смотрения также является чертой постдраматического театра.

Связь с медиа выражается в первую очередь в усилении визуальных театральных средств (Леманн называет это ослаблением внутрисценической оси и усилением зрелищной), например, в работе с видео, которое фрагментирует и одновременно умножает пространство спектакля. Функция медиа сводится к самовоспроизводству, медиа превращают коммуникацию в пустой обмен знаками. Постдраматический театр реагирует на эту избыточность знаков либо перенося ее на сцену и делая спектакль принципиально нечитаемым для зрителя, который не может ухватить сразу все происходящее (из-за большого пространства спектакля или большой концентрации одновременно находящихся на сцене лиц и предметов), как не может охватить и хаотичность повседневного опыта, либо обращаясь к эстетике минимализма и пустоты и заставляя зрителя следить за конкретными вещами, не отвлекаясь ни на что другое (например, танцевальные спектакли Саши Вальц). То есть постдраматическому театру удается добиться аутентичности происходящего, например, передать повседневный хаос, не обращаясь к драме. Новые условия зрительской позиции можно описать так: «стечение и, одновременно, плотность конкретных форм изменяет зри​тельское восприятие, перенасыщая его, фрагментируя или интенсифици​руя и тем самым ставя под угрозу сами условия его существования (диа​лектика полноты и пустоты, порядка и хаоса, накопления и лишения, тепла и холода)» (Неклюдова М., 2011, Существует ли постдраматический театр?). Та же тенденция прослеживается и в работе со временем спектакля – постдраматический театр рефлексирует над привычкой современного человека к ускоренному темпу жизни – и в нем появляются либо намеренно короткие или разбитые на эпизоды произведения, либо принципиально длительные спектакли. Прямое обращение к аудитории – еще одна попытка преодолеть «отчужденность» СМИ. Постдраматический театр – это конкретность и материальность коммуникации вместо виртуальности СМИ. Леманн пишет, что: «Очевидно, что этот тип театра, даже больше, чем произведения традиционного театра, бросает вызов воспроизводству через кино и телевидение. Не из-за красоты живого присутствия, а потому что технически воспроизведенная картина выравнивает уровни и подразделения между физическим, воображаемым и интеллектуальным присутствием, от которых все зависит в театре»
 (Lehmann H.-T, 2006, 170).

Также в современном театре прослеживается стремление вернуть в зрительский опыт страшное, жуткое, становящееся пустым знаком в массовой культуре, и вместе с этим поднять вопросы о социальной ответственности зрителя и конвенциях общества, в котором он живет. Другое направление поисков постдраматического театра, которое можно обозначить как документальное, связано с уничтожением дистанции между актером как человеком и актером как исполнителем роли. Например, когда на сцену выходят непрофессиональные артисты. Французский театровед Кристоф Бидан в полемике с Леманном рассматривает постдраматический театр (в том числе и документальный) как реакцию на постмодернистическую эстетизацию жизни. Происходит размывание границ между реальным и художественным, между фигурами актера и режиссера – современный спектакль часто представляет собой не воплощение конкретного режиссерского замысла, а продукт совместной работы и иногда импровизацию. В постдраматическом театре может делаться акцент и на присутствии актера как живого человека и его физиологические реакции, так и на том, что актер может вообще перестать восприниматься как человек и становиться «живой скульптурой». Существуют спектакли, лишенные актеров как таковых, к ним относится, например, «Вещь Штифтера» Хайнера Геббельса. Постдраматический театр характеризуется и работой с такими театральными средствами, как: бриколаж, цитатность, повторы. Важно отметить, что в постдраматическом театре не исключены литературные формы, но они функционируют наравне с другими театральными средствами. Современный театр проблематизирует и сферу рассказа, и сферу показа, спектакль может пройти без слов, а может состоять только из рассказа – в любом случае совершается отход от классической театральной системы.

Таким образом, постдраматический театр строится на обыгрывании существующих конвенций, которые относятся как к нему самому, так и к социальному миру и превращает опыт переживания тела, времени и пространства в эстетический опыт. Это позволяет Леманну говорить о том, что постдраматический театр является центром эстетики современности.

Классическая театральная система подразумевала не только подчинение всех театральных средств тексту, но и согласованность их между собой. Разрушение этой иерархии влечет за собой то, что теперь театральное высказывание становится фрагментарным, многоуровневым и не подчиняется семиотической (лингвистической) логике – каждый элемент спектакля перестает быть знаком, «удвоением действительности» и становится значимым сам по себе. Если в классическом театре главным транслируемым смыслом была некая идея, рассказываемая история, то можно сказать, что постдраматический делает главным участником театрального процесса тело (тело актера и тело зрителя находятся теперь на равных), нередуцируемое до одной конкретной идеи: «обращение к пластике свободного жеста (танец, ритм, грация, сила, кинетическое богатство) оборачивается максимально возможным наполнением теал значимостью» (Колязин В., 2011). Это одновременно увеличивает важность момента соприсутствия зрителя и актеров и превращает понимание и переживание спектакля в процесс, у которого не может быть определенного конца. Ценой за такой переворот театральной модели становится обесценивание состояния неизвестности, уход интриги (потому что предсказать дальнейший ход действия в принципе невозможно) и концентрация на настоящем. Часто значение аспекта процессуальности театрального действия, который еще можно назвать квазиритуальным, вырастает в связи с увеличением доли визуальнальной архитектоники спектакля или его музыкально-ритмической составляющей. Таким образом, постдраматический театр, как утверждает Леманн, скорее театр состояний, чем действия. 

Даже критикующие Леманна исследователи обращают внимание на эффект «откладывания» смысла в современном театре: «Апел​лируя к лиотаровскому анализу имени и референта, можно сказать, что между реальностью текста или спектакля и реальностью данного или имманентного возникает третья реальность — реальность архива. Бесконечное собирание всех форм реальности приводит к своего рода «откладыванию» смысла» (Неклюдова М., 2011, Существует ли постдраматический театр?).

Постдраматический театр больше не самодостаточен без зрителя, который становится сотворцом спектакля. Необходимость в зрительском достраивании спектакля всегда была присуща театру, так как в театре, как и литературе, в отличие от кино и фотографии, всегда были пробелы, которые было нужно заполнить зрителю. В постдраматическом театре этот момент становится принципиальным.

Леманн сравнивает театр с произведением, на место которого в XX веке по мысли Ролана Барта приходит текст, потенциально всегда больший, чем уже вложенный в него смысл: «театральная работа, закрытая в себе – хотя и расширяющаяся с течением времени – заменена открытым действием и процессом агрессивной, загадочной эзотерической или коллективной театральной коммуникации»
 (Lehmann H.-T, 2006, 61). Еще один аспект сходства постдраматического театра и текста: «Значение всех отдельных элементов в конечном счете зависит от способа, которым целое рассматривается, полный эффект не составляется как сумма отдельных частей»
 (Lehmann H.-T, 2006, 85). Каждый элемент спектакля действует только в комплексе с другими элементами. Сам процесс рассматривания, видения является конструирующим: «Строго говоря, ничего не репрезентируется или передается потому, что в таких ситуациях переворота и нет ничего, что могло бы репрезентироваться или передаваться. Видение видения переживает появление, зарождение того, на что смотрят, и того, кто смотрит – рождение, которое ставится под вопрос в каждом событии смотрения и становления видимым»
 (Lehmann H.-T, 2006, 99).

В постдраматическом театре образуется новый способ восприятия, который Леманн называет «синестезией» - оно отличается неоднородностью, непривязанностью к какому-либо одному чувству, глобальностью, соединением поверхностности и глубины взгляда. Синестезии способствует неиерархизованное использование знаков, так как из постдраматического театра исчезает деление на второстепенное и первостепенное, каждая деталь дополняет и меняет общую картину: «Все виртуальные эле​менты театра не должны исключаться из него, будь то подчеркнутая телес​ность, характер жестикуляции, сценические перестановки. Такие элементы, даже если они ничего не «обозначают», но акцентируются во время представ​ления, могут быть восприняты как «знаки» — проявления и жесты, привле​кающие наше внимание. Жесткие требования «осмысленности» к таким элементам можно не предъявлять, ведь они не могут быть описаны в строгих понятиях»
 (Lehmann H.-T, 2006, 82). Леманн пишет, что раз из театра исчезает необходимость в цельности высказывания, коммуникация осуществляется не через понимание всего, а через стимуляцию воображения зрителя.

Нельзя определить, какой смысл вложит зритель в свой опыт, но можно сказать, что некий опыт он неизбежно получит помимо своей воли – например, опыт фрустрации, конфликта, преодоления избыточности (или растворенности) знаков, опыт отбора. Неизбежное получение зрителем индивидуального опыта придает его присутствию в театральном пространстве характер ситуации, события. Леманн пишет, что «зрители получают в театре то, что «заслуживают» благодаря своей активности и желанию коммуницировать»
 (Lehmann H.-T, 2006, 107). То есть постдраматический театр переворачивает аристотелевскую театральную модель, основанную на радости узнавания. 

Визуальный аспект театра занимает в нем теперь такое важное место, что его эстетика в первую очередь будет близка тем, кто разбирается в современном искусстве. Революция в репрезентации изначально произошла именно в изобразительных искусствах: «их стало нужно понимать как установление новой реальности, как манифестационный жест, <…> как след, не менее конкретный и реальный, чем пятно крови или свежевыкрашенная стена»
 (Lehmann H.-T, 2006, 36). Соответственно, восприятие такого произведения искусства тоже становится иным: «осознанное переживание чистой (или преобладающей) визуальности как таковой, независимой от какой-либо действительности» (Lehmann H.-T, 2006, 165). В театре установить такое же абстрактное восприятие сложнее, поскольку человеческое действие кажется слишком очевидным и «прямым». Это происходит тогда, когда процесс представления, перформанс, замещает подражательные, миметические, действия.

Наиболее емкое определение Леманном постдраматического театра таково: «Постдраматический театр – не просто новый способ демонстрации текста на сцене, и точно не новый тип театрального текста, но скорее тип использования знаков в театре, который переворачивает оба этих уровня театра через структурно измененное качество текста спектакля: он стал скорее присутствием, чем репрезентацией, скорее разделенным опытом, чем опытом коммуникации, скорее процессом, чем произведением, скорее манифестацией, а не обозначением, энергетическим импульсом, а не информацией»
 (Lehmann H.-T, 2006, 85).

Важно отметить, что формирование постдраматического театра не означает трансформации всего театра, речь идет о разделении его на несколько областей, у каждой из которой будут свои задачи и способы коммуникации. Эту ситуацию диагностирует, например, в интервью журналу «Афиша» режиссер Кирилл Серебрянников: «Я думаю, театр будет все глубже разделяться на профессиональное индустриальное производство и народный промысел. С одной стороны — будет театр как одна из форм шоу- бизнеса, в хорошем смысле слова. <…> Театром для больших сцен, для больших залов. Но также будет развиваться и противоположного рода театр — театр как социальная терапия. Как народное творчество и рефлексия разных социальных групп и подгрупп. Театр для камерной аудитории» («Начинать надо с санитарной обработки» Кирилл Серебренников о будущем театра Гоголя, блокбастерах и Феклушах», 2012). Следовательно, одна часть театра останется в качестве масс-медиума, а другая займет поле неограниченного эксперимента, не нацеленного на массовую аудиторию. Леманн отмечает также, что постдраматический театр означает отказ от развлекательного аспекта театра, так же, как прошлых эпохах миф и развлечение не исключали друг друга.
Критики теории Леманна и рассматривают «постдраматичность» как «эстетическую и социальную практику, всегда суще​ствовавшую бок о бок с драматическим театром и в чем-то ему предшествую​щую» (Неклюдова М., 2011, Существует ли постдраматический театр?). Например, российский театровед Владимир Колязин считает, что «лет через двадцать к постдраматическому театру будут относиться не как к новации, а как к чему-то устоявшемуся и являющему некую синтетическую теорию, вбирающую опыт театра на протяжении не столетия, а может быть даже и всего периода его существования» (Колязин В., 2011). В любом случае, даже если и не рассматривать постдраматический театр как определенный этап в истории театра, как это делает Леманн, различие драматического и постдраматического театра в аспекте завершенности/незавершенности, трансляции смысла/открытости интерпретации остается актуальным. Концепция Леманна представляется наиболее подходящей для формирования оптики и языка исследования современного театра, так как позволяет выявить те аспекты нового театра, которые не находят адекватного описания в классической театроведческой риторике. Постдраматический театр – это доведения до крайностей импульса драмы к распаду, переноса драматических отношений из пространства сцены в пространство между сценой и залом. Постдраматический театр можно рассматривать как идеальную модель, накладывающуюся на различные театральные традиции и контексты. В таком случае имеет смысл говорить о степени постдраматичности спектакля или о постдраматических элементах в нем. Этот метод будет особенно удобен применительно к российскому театральному контексту, в котором современный театр находится в пограничном состоянии между драматической и постдраматической структурами.
1.2. Проблема границ в современном театре

Идея Леманна о кардинальном изменении театральных форм не ставится под сомнение, однако до сих пор остается открытым вопрос о языке их описания. Некоторые исследователи
 отмечают, что при всей своей радикальности, концепция Леманна подразумевает продолжение истории театра как некоего цельного метанарратива, что противоречит принципам самого «состояния постмодерна». Поэтому другой путь к понимаю современного театра может лежать через разговор о проблематике «театральности» и изменения взгляда на то, в каких границах существует и может существовать театр
.

Представление о важности границ для театра дает статья «Performance art» немецкого социолога Бернхарда Гизена. Он считает, для того, чтобы театральное событие состоялось, вышло за пределы повседневной реальности и открыло публике пространство для столкновения со своей коллективной идентичностью, театральное событие должно ограничиваться от профанной жизни. В качестве примера подобного пограничного маркера он приводит занавес, который не является частью спектакля как такового, но без него спектакль состояться не может. Он пишет: «Если все – включая сами условия, в которых разворачивается игровое действие – вынуждено рассматриваться как недостоверное, тогда социальная реальность обваливается, и поток коммуникации останавливается»
 (Giesen B., 2006, 348).
Театр начинается и функционирует там, где проходит граница театральности, которая является, по мнению социолога Бориса Дубина, родом «общественного договора», заключаемого между зрителями и организаторами театрального события, причем этот договор, кроме самого согласия его заключить, не подразумевает никаких дополнительных условий: «метафорически говоря, термином «театральность» обычно обозначается место встречи между тем, что закладывают в спектакль его создатели, и ожиданиями зрителя, который приходит в этом спектакле участвовать» (Дубин, 2013). Соответственно проблема театральности поднимается там, где распадается привычная связь между рассказом и показом, как это происходит в современном театре: «если и существует какой бы то ни было общий знаменатель у постдраматической художественной, сценической и текстовой практики, то он определяется не столько преодолением драматичности, сколько поэтикой и эстетикой крайностей» (Кристина Рута-Рутковская, 2011, Постдраматический театр – панацея или болезнь?). Для современной театральной ситуации и современной эстетики в целом работа с границами - их преодоление, разыгрывание, сохранение - является определяющей. Однако если современное искусство скорее работает в области этических, эстетических, социальных границ, то театр делает проблемой само взаимодействие, что можно считать конститутивным признаком театра как искусства. Борис Дубин делает вывод, что «в каком-то смысле все, что остается от театра, — это способность делать человека зрителем, а с его стороны — признавать себя зрителем» (Круглый стол «Театральность в границах искусства и за его пределами», 2011).
Методологически понятию «театральности» близко понятие «литературности», разрабатываемое Романом Якобсоном. Понятие «литературности» тоже появилось в начале XX века одновременно с борьбой против автоматизированного восприятия («остранение» как главный прием искусства), с тезисом о том, что «искусство есть способ пережить деланье вещи, а сделанное в искусстве не важно» (Шкловский, 1925). Постдраматический театр наследует традиции превращения искусства из произведения в процесс.

Исследователь театра Эрика Фишер-Лихте считает, что театральный знак отличает в первую очередь то, что он функционирует как «знак знака»
. Поэтому театральная ситуация складывается тогда, когда эта семиотическая театральная функция знака расценивается и отправителем, и получателем как главная. Даже человеческое тело в театре становится лишь обозначающим. Эрика Фишер-Лихте также полагает, что восприятие знака как театрального не объективно, а зависит от определенных прагматических условий. Поэтому она приходит к выводу, что «театральность» - «это не более чем плавающее означающее в бесконечном процессе коммуникации»
 (Fischer-Lichte, E., 1995). То есть театральность – это процесс коммуникации особого рода. Коммуникация и по мнению Леманна является основой театральной ситуации: «Так же, как взгляды участников (театрального процесса) потенциально могут пересечься, так и театральная ситуация полностью формируется из очевидного и скрытого коммуникативного процесса»
 (Lehmann H.-T, 2006, 17).

Для современного театра помимо уже упоминаемых пространственных границ (разграничение пространства зрительского зала и пространства спектакля), актуальны границы начала и конца спектакля, границы между жанрами. В современном театре можно найти множество примеров попыток их размывания – сидящие в зале актеры, неартикулированное время начала и конца спектакля, спектакли с трудно определяемым жанром. Тема границ не является сугубо академическим продуктом, ее осознают современные режиссеры, например, Хайнер Геббельс: «Для меня театр становится захватывающим всякий раз, когда я чувствую дистанции на сцене, которые я как зритель затем преодолею»
 (Lehmann H.-T, 2006, 86).

Другой аспект темы границ в театре заключается в том, что театр строится на границе между воображаемым и реальным. Спектакль, как и ритуал, соединяет в себе обыденную коммуникацию и невыразимое. Театральный эффект происходит из двусмысленности театральной ситуации – от соединения вымышленного и реального: «Эстетика может быть понята не через определение содержания (красота, правда, чувства, отражение человека), а исключительно – что показывает современный театр – как «проведение границы», постоянное переключение, не между формой и содержанием, а между контактом с реальностью и сценической конструкцией»
 (Lehmann H.-T, 2006, 103). Театр как воплощение идеи границы является, по мнению Леманна, центром эстетики современности.

Остается вопрос об основаниях проведения театральных границ и условий их преодоления. Леманн пишет, что театральное действо возможно благодаря качеству «репрезентабельности» мира» и, по большому счету, некой экзистенциальной потребности человека: «Сам театр никогда не появился бы, не случись этого странного, гибридного акта, когда индивид оторвался от коллектива, ушел в неизвестность, возлагая свои надежды на какую-то немыслимую возможность; это едва ли случилось бы вообще, не обладай он храбростью выходить за границы, за пределы, поставленные коллективным началом. Невозможен театр без самодраматизации, преувеличения, странной одежды, без привлечения внимания к себе самому, к своему собственному телу, то есть к голосу индивида, к его движению, к его присутствию и к тому, что он имеет нам сказать» (Леманн, 2013, 180). Кети Чухров видит в театральных практиках исполнения, вхождения в режим «эстетической игры» (понятие из «Рождения трагедии из духа музыки» Ницше), выстраивания неких границ, рамок для понимания мира, терапевтическое начало театра и средство примирения с действительностью: «вместо хайдеггеровского вслушивания в бытие или, напротив, его оттесняющего мессианского забвения у Агамбена, происходит то, что Делез назвал бы повтором, а Подорога мимесисом, аффективной реакцией на радикальную непонятность бытия, которая становится театром» (Чухров К., 2011, 126).
1.3. Зритель в современном театре: слабые и сильные формы вовлеченности
Многие современные спектакли формируется благодаря слабой форме вовлеченности и акту перформативности – человеку достаточно лишь признать себя зрителем. Одна из возможных моделей описания современной театральной ситуации заключается в отказе от противопоставления классического театра и авангардного и рассмотрении вместо этого парадигмы использования слабых и сильных форм зрительской вовлеченности. Сильные формы в массовом в театре в первую очередь присущи таким жанрам как мюзикл или комедия, они рассчитаны на получение сильной и цельной зрительской эмоции – смеховой или мелодраматической (этот тип переживания можно назвать квазикатарсическим), и создаются благодаря красивой стилизации и нескольким эффектным режиссерским ходам, чаще всего визуальным. Поисковый театр отказывается от подобных зрительских эмоций, «вскрываю​щих потребительскую основу отношения сегодняшнего зрителя к театру» (Круглый стол «Театральность в границах искусства и за его пределами», 2011), и идет двумя путями: либо создает провокативные произведения, либо произведения для неравнодушного, готового быть активным во время спектакля зрителя. В первом случае даже если спектакль и достигает своей цели – вывести зрителя из состояния равнодушия с помощью агрессивных, сильных форм, он не способен сделать зрителя своим союзником, поскольку между создателями спектакля и зрителем нет обоюдного доверия. Во втором случае, подразумевающем слабые формы зрительской вовлеченности, режиссер: «Собирает в свой спек​такль то, что требует пристального внимания, усилия всматривания, вслу​шивания. Акт доверия по отношению к зрителю как раз и заключается в том, что тебе предлагается обратить внимание, всмотреться, почувствовать» (Круглый стол «Театральность в границах искусства и за его пределами», 2011). Детальная проработка касается как сценографии спектакля, так и способа актерского существования на сцене: «на уровне точности словоупотребления, синтак​сиса, интонации и моторики речи, мимического и пластического жеста (образ персонажа играется не через идею характерности и типажности, а через идею габитуса (истории и социальности, инкорпорированных в тело и язык))» (Круглый стол «Театральность в границах искусства и за его пределами», 2011).

Поисковый театр, использующий слабые формы зрительской вовлеченности является постдраматическим в том смысле, что сам сюжет, драма перестает играть в нем первостепенную роль, и основное зрительское усилие направляется не на слежение за развитием «интриги», а на улавливание деталей. Авангардный театр, строящийся на сильных формах вовлеченности, является постдраматическим благодаря демонстрации самого факта выхода за границы театральных конвенций. К сильным формам воздействия на зрителя может относиться, например: очень долгое время спектакля, громкие шумы, потенциальное подвергание зрителей опасности, имитация боли. К слабым: работа с видео, акцент на пластику тела, возможность перемещаться по театральному пространству во время спектакля, работа с аутентичными предметами.

Парадигма слабых и сильных зрительских форм вовлеченности в совокупности с набором критериев постдраматического театра представляется подходящим инструментом для анализа спектаклей, который будет сделан в третьей главе.

Глава 2. Современный театр: контексты
2.1. Современный театр и contemporary art
Проблемы театральности касается не только проникновения в театр других видов искусства, которое началось в эпоху авангарда, но и то, что в настоящее время происходит обратный процесс театрализации современного искусства. Некоторые формы современного искусства (перформанс, хепенинг, экшн-пейнтинг) связывает с театром ряд общих черт. В театре и современном искусстве главным становится не стремление изменить мир или заявить о социальных проблемах, а создать событие, отклонение от нормы и разорвать рутину жизни человека.

Постдраматический театр роднит с перфомансом, хепенингом, экшн-пейнтингом то, что все они исследуют возможности соучастия и взаимодействия, представляют собой: «работы о физических, эмоциональных и пространственных отношениях между актером и зрителем»
 (Lehmann H.-T, 2006, 104), - то есть тоже работают с темой взаимодействия. Позиция зрителя в таких видах искусства также принципиально меняется. Возрастание роли зрителя является общей чертой постмодернистического искусства: «Постмодернистическое искусство скорее касается зрителя, чем актера, оно в большей степени продукт восприятия, чем произведение, скорее событие смотрения, чем искусственная иллюзия реальности. На первый план выходит публика. Этот поворот от произведения к воспринимаемому событию уже нашел отражение, например, в специальных зеркальных установках на выставке Дэна Грехама, которые делали зрителя важной частью экспозиции. В произведении искусства больше нет самостоятельного сообщения, теперь оно – всего лишь отражение зрителя»
 (Giesen B., 2006, 320). Возрастание важности соприсутствия художника и зрителя и момента их контакта и то, что многие произведения искусства становятся лишь следом, напоминанием о процессе творчества, приводит некоторых исследователей к мысли о «театральном перевороте» в искусстве. Если слова «драма», «мелодрама» скорее являются метафорами для демонстрации подчиненной зрительской позиции, то сейчас театральность в искусстве понимается как обращенность к зрителю.

Другая общая черта – это уход от репрезентации, поиск неиллюстративного действия. Современную живопись роднит с театром качество перфомативности, утверждения собственной реальности жестом. И театр, и современное искусство объединяет противостояние масс-медиа, момент остранения и стремление сообщить правду о жутком.

В то же время современный театр отличает возможность прямой коммуникации со зрителем. Во время перформанса зритель не может присоединиться к художнику - в этом аспекте перформер ничем не отличается от классического художника, создающего свое самостоятельное произведение, свою историю. Другой полюс перформанса заключается в интенции провоцирования зрителя на выход из зрительской позиции как таковой (перформансы Марины Абрамович, Криса Бердена, Олега Кулика). Что касается театра, театр - это в первую очередь антропологическое и игровое явление, он строится на зрительском участии, факте собрания людей вместе, моменте показывания себя другим, моменте обращенности. Поэтому в то время как современное искусство можно воспринимать только рефлексивно или не воспринимать как искусство вообще (во время прямого обыденного воздействия на перформера, например), в современном театре есть возможность непосредственного восприятия. Эта возможность исключает попытку говорить о театре, как о «дегуманизированном» виде искусства.
2.2. Современный театр и литературный текст
Леманн переворачивает идею мимесиса, закрепившуюся в европейской культуре на протяжении Нового времени, и в ином аспекте, утверждая, что не театр подражает жизни, а жизнь подражает театру: «Не освободив себя от этой модели, мы никогда не сможем понять, до какой степени все, что мы понимаем и чувствуем в жизни, сформировано и структурировано искусством: способы видения, чувствования, думания, смыслополагания оформляются только в искусстве и с его помощью – так сильно, что мы будем вынуждены признать, что реальность наших основанных на опыте миров на самом деле в первую очередь создана искусством»
 (Lehmann H.-T, 2006, 37). Эта мысль имеет много общего с культурологическим подходом, при котором человек понимается как носитель ценностей среды, в которой он существует. В данном случае Леманн ограничивает идею культуры областью искусства. Таким образом, он считает, что драма влияет на идеологию и социальную организацию общества. Я же склонна предположить, что отношения драмы и общества двусторонни, что их развитие происходило параллельно, было обусловлено друг другом. Поэтому сейчас постдраматический театр, не только влияет на общество, но и отражает тенденции его развития, как раньше это делала драма.

В классическом театре процесс коммуникации является односторонним. При таком типе коммуникации зрители равны друг другу в доступе к показываемому действию (благодаря специально организованному пространству, звуку, понятному языку, артикулированными началом и концом спектакля и другим сложившимся конвенциям), зрительское сопереживание относится к одним и тем же моментам истории (комическим, трагическим), что вызывает эффект сплоченности аудитории. Ханс-Тис Леманн пишет: «Мы можем выделить в качестве дополнительной, скорее бессознательной идеи классического театра попытку усилить социальные связи с помощью театра, объединить публику и сцену эмоционально и мысленно. «Катарсис» - теоретическое обозначение этой - бесспорно, в первую очередь эстетической - функции театра: вызывать эмоциональное узнавание и сплоченность с помощью драмы и в ее системе показанных и переданных публике переживаний»
 (Lehmann H.-T, 2006, 21). Драматическое представление нового времени с концепцией сцены как зеркала мира направлено на то, чтобы зритель узнал в спектакле себя и свои конфликты и признал себя, таким образом, частью существующего общества.

В другой аспект драматической логики заключается в следующем: «Структура классической драмы с ее конфликтами и их разрешениями была моделью желаемого, воображаемого и обещаемого хода истории»
 (Lehmann H.-T, 2006, 13). Леманн не раз упоминает имя Ж.-Ф. Лиотара и проводит параллели между новыми формами театра и их постмодерновым культурным контекстом. Постдраматический театр – театр в эпоху исчерпанности такого идеологического метанарратива как история, чем объясняется, например, фрагментированность постдраматических спектаклей. По драматическому образцу строится и «маленькая история» - человеческая биография, которая, как и прошлое и настоящее, уже оказывается лишним конструктом в волшебном мультимедийном мире: «Больше не существует непрерывного повествования, нет логического порядка, нет размышления о судьбах человека. Вместо них появляется побуждение сенсуальной восприимчивости, даже прямая атака на то, что называется пониманием; искушение и обольщение зрителя. Игра со зрителем в таком театре, <…>, в этом и состоит – в бомбардировке его сверх меры всевозможными импульсами, в окутывании его своеобразным мультимедийным волшебством, которое соединяет все со всем (например, культурные артефакты с иконами массовой культуры), втягивает в коллективные сны наяву» (Кристина Рута-Рутковская, 2011, Постдраматический театр – панацея или болезнь?).
Линейная логика драмы связана с такими культурными феноменами как прямая перспектива, роман и монтаж, применяемый в голливудских фильмах, - во всех случаях рефлексия по поводу процесса восприятия сводится к минимуму, игнорируется сконструированность способа репрезентации (процесс репрезентирования упускается в самом предмете), который кажется «реалистичным» и «естественным» во многом благодаря устоявшейся традиции его восприятия.

Мелодрама, которая появилась одновременно с развитием романа, сейчас является неотъемлемой чертой массовой культуры и СМИ (телевидение, голливудское кино, истории о жизни звезд). Таким образом, постдраматический театр является альтернативой не только классическому театру и классической культуре, но и современному культурному контексту, в котором тем или иным образом существует зритель, что увеличивает необходимость его некой подготовки.

Вышеперечисленные наблюдения позволяют провести параллель между положением зрителя драматического спектакля и положением потребителя современной массовой культуры. Критика такого «зрительского» положения, по мнению французского театрального исследователя Жака Рансьера, касается двух моментов: пассивности зрителя (отсутствия возможности включиться в действие) и зрительского незнания (смотрение воспринимается как подчиненность тому, кто знает и показывает). Мир, создающийся на сцене, предстает полным без зрителя, без него разворачивается действие. С этим связана критика СМИ (самый известный пример – «общество спектакля» Ги Дебора). Конструкция драмы работает на мелодраматизацию личного времени индивида, в то время как социальное время истории предстает ему недоступным. Более того, драматическая логика СМИ работает на придание мышлению зрителей единообразия – как уже говорилось, зрители сопереживают одним и тем же моментам
.

Однако Леманн уточняет, что «терминологически было бы также неправильно понимать драму, противопоставляя «драматический дискурс» диалогу»
 (Lehmann H.-T, 2006, 32), то есть оставаться в той же драматической парадигме. Рансьер также считает ошибочными попытки превратить зрителя в участника спектакля, поскольку это противоречит самой природе театра, в котором должны быть и показывающие, и смотрящие. Этот момент отличает театр, например, от ритуала, в который вовлечены все участники. Цена «неритуальности» театра – необходимость, пусть и самая минимальная, в интерпретации. Дистанция является залогом коммуникации, составляющей суть театра. Более того, зрительская позиция очень важна, так как театр – это «единственное место, где аудитория сталкивается с собой как с коллективом» (Rancière J., 2008), что и составляет специфику театрального искусства, по его мнению. Это осязаемое коллективное тело, занимающее определенную позицию во времени и пространстве, первично в театре по отношению к любым политическим формам и институтам. Схожим образом рассуждает и Леманн: «Театр предназначается для того, чтобы отразить и усилить социальную среду взаимодействия и коммуникации, среду социосимволичного контекста идей, ценностей и условностей»
 (Lehmann H.-T, 2006, 162).

Рансьер полагает, что эмансипация зрителя возможна только при выходе из диалектический и политической оппозиции смотрения-действия и осознания того, что при самом факте смотрения зритель осуществляет интерпретацию и отбор, и тем самым меняет видимый мир. Схожую логику можно найти «Словаре театра» П. Пави: «Некоторые театральные категории (как, например, трагическое, странное или комическое), видимо, могут быть постигнуты только в процессе взаимоотношений субъекта с эстетическим объектом» (Пави П., 1991, 40) - это положение, во-первых, помогает понять, почему современные театральные высказывания не редуцируются до жанровых категорий (их сложность и многоуровневость не позволяет выделить какую-то одну первичную зрительскую эмоцию), а во-вторых, указывает на интерпретативный характер зрительского восприятия.

Театр – это место смешения дискурсов, перевода их друг в друга, место рассказа историй, как актерами, так и зрителями, которые их рассказывают самим себе. Рансьер считает, что в конечном итоге эмансипированное общество – это общество, в котором каждый может рассказывать истории и переводить их. В этом утопическом обществе люди объединяются не на основе общих разделенных мыслей, а «скорее делят или сообщают друг другу сходные мотивы в маленьких группах» (Rancière J., 2008). В своей статье «Эмансипированный зритель» Раньсер не касается разделения театра на классический и современный, но данное выше описание постдраматического театра дает возможность предположить, что этот театр дает больше возможностей для формирования индивидуальной зрительской истории. Эту мысль можно найти у Леманна: «Если новый театр хочет избежать неопределенных и полностью частных обязательств, он вынужден найти другие точки надиндивидуального контакта. Он находит их в театральной реализации свободы – свободы от подчинения иерархиям, свободы от запроса на согласованность»
 (Lehmann H.-T, 2006, 83). И другой театральный исследователь К. Бидан отмечает в современном театре залог избегания единого нарратива: «дискуссионный режим орга​низует рассказы в своеобразные серии, умножая групповые и индивидуальные языки, умножая конфликты, возникающие из-за попыток единоличного при​своения одной и той же реальности» (Неклюдова М., 2011, Существует ли постдраматический театр?).

Театральный исследователь Мария Неклюдова делает вывод из статьи Рансьера, что залог эмансипации – это «искусство, готовое к анализу причинно-следственных связей и опровержению общих мест. Лишь оно дает интеллектуальную работу и для актера, и для зрителя, поскольку обе стороны оказываются по-своему вовлечены в проведение общего эксперимента. При этом важно четко осознавать природу такого эксперимента, не превращая спектакль в опыт приобщения к общинности и не требуя от искусства — наперекор всем постмодернистским установками – изменения жизни» (Неклюдова М., 2011, Парадокс о зрителе: «Эмансипированный зритель» Жака Рансьера). Следовательно, вопрос коммуникации касается не только нового положения зрителя, но и новой установки создателя спектакля, который отказывается от донесения до аудитории определенного набора смыслов и признает реальность спектакля в качестве самостоятельной. Постдраматический театр становится в некотором смысле процессом самоисследования всех участников. В этом контексте интересны новые европейские методы обучения
 режиссеров и театроведов, соединяющие театроведческую теорию и практику, например, брехтовские учебные пьесы, подразумевающие участие всех присутствующих. Ситуация создания театра, в которой снимается противопоставление теории и практики, неизбежно меняет положение зрителя.

В то же время следует отметить изменения, происходившие с начала XX века в самих драматических текстах. Сюрреалистическая практика автоматического письма, символизм, пьеса-ландшафт Гертруды Стайн, новые поэтические приемы в драматургии – все эти изменения работали на отход от цельного нарратива и расширение возможностей работы с текстом режиссера. Литературный критик Марк Липовецкий констатирует отход современной литературы от нарратива как такового – текст организуется по принципу «сетевого», «кластерного» ассамбляжа, главным приемом становится прием провала, вокруг которого находятся некие сигналы, не организованные в смысловые порядки. Критик связывает это явление с тем, что культурная среда принимает новую «экологичную» структуру: «Экология означает, что речь больше не идет о классической цепочке: автор — сообщение — получатель — код — смысл. Экология предполагает наличие некой среды, в которую включен индивид, реагирующий на множество поступающих из этой среды сигналов, не организуемых в смысловые порядки. Экология предполагает перераспределение отношений между «смыслом» и аффектом. Если раньше понимание как бы «предшествовало» эмоции, то теперь наоборот. <…> Сегодняшняя память оказывается эквивалентной бесконечной памяти серверов и компьютеров, в которой только забвение и дыры организуют смысловую структуру человеческого образца» (Липовецкий М., 2013). В этом контексте отказа от репрезентативности прием метафоры как некой косвенной репрезентации оказывается нерелевантным. Данное описание во многом схоже с принципом функционирования визуального театра, который тоже создает некую среду для существования зрителя, не подразумевающую обязательную смысловую составляющую. Отказ от последовательности понимание-эмоция позволяет делать зрителю выбор в пользу ограничения «чистой перцепцией», без придания смысла спектаклю.

Отказ от драмы можно рассматривать как признак отсутствия рамки солидарности в обществе, признак коренных изменений в представлении человека о мире и формы его причастности к коллективу: «Если драма модернизма опиралась на человека, который выстраивал себя именно через межличностные отношения, то постдраматический театр предлагает нам человека, для которого даже самые конфликтные [ситуации] больше не будут выглядеть драмой. <…> нам быстро становится ясно, что действительные проблемы решаются блоками силы, а не протагонистами, которые, по сути, взаимозаменяемы в том, что Гегель называл прозой буржуазных отношений. Кроме того, похоже, что театр отказался от идеи начала и конца, поскольку нам кажется более привычным и убедительным представление о том, что катастрофа (или развлечение) может состоять в том, что все продолжается, как прежде» (Леманн, 2013, 181). Не-драматичность сознания современного человека режиссер Режиссер и драматург Михаил Угаров рассматривает как реакцию на избыточность знаков СМИ и современного города: «Психика сегодняшнего человека работает, прежде всего, на экономию эмоций. Это система безопасности. Поэтому буквально воплотить человеческую драму возможно, конечно, но это будет искусство, особо не имеющее отношения к жизни. Вся актерская школа строится на этом: произошло событие - я реагирую. Сегодняшний человек на событие не реагирует» (Михаил Угаров, 2011, Постдраматический театр – панацея или болезнь?).
2.3. Современный театр и политика
Леманн пишет, что: «Театр оставил прямые попытки ускорить революцию социальных отношений – не из-за аполитичного цинизма, как ему это неосторожно приписывают, а из-за изменения представления о его возможной эффективности»
 (Lehmann H.-T, 2006, 67). Тем не менее, о политическом аспекте современного театра можно говорить по нескольким указанным ниже причинам, не говоря уже о главной политической функции современного театра, унаследованной им от драматического, которую можно выразить так: «зритель получает возможность репетировать различные социальные роли, зритель оказывается в различных случайных сообществах, зритель испытывает на себе различные эмоции коллективной жизни» (Лидерман Ю., 2011).
Прежде в драматическом театре между зрителем и происходящем на сцене существовала эстетическая дистанция. Постдраматический театр часто размывает границу между реальным и вымышленным и ставит зрителя в ситуацию выбора между эстетической дистанцией по отношению к художественному миру и социальной позицией, реагированием на события реальности. В качестве примера Леманн приводит нашумевший спектакль Питера Брука «US», в котором на сцене сжигается живая бабочка. Тот же прием прослеживается и в документальном направлении современного театра. Леманн считает спектакль Брука в первую очередь не политической провокацией, а проблематизированием понятия театра и роли этики в нем. И другие исследователи обращают внимание на тенденцию нивелирования изолированного художественного времени спектакля: «В свое время Д.С. Лихачев писал, что «появление в русской жизни театра было невозможно без развития ощущения художественного настоящего времени», отличного от реального. Таким «художественным настоящим» стало прошлое, в процессе театрализации утратившее свой обрядовый характер. Можно сказать, что в (пост)современной ситуации происходит обратное: театр и театральная теория стремятся диссоциировать себя от «художествен​ного настоящего», агрессивно отстаивающего привычные границы между сценой и зрителем, текстом и зрелищем» (Круглый стол «Театральность в границах искусства и за его пределами», 2011). В контексте интереса к настоящему важно стремление современного театра вернуть зрителю опыт переживания страшного. В этой обращенности к настоящему и борьбе с «безопасными» традициями Леманн видит некую экзистенциальную позицию современного театра: «Вряд ли это совпадение, что современный театр постоянно возвращается к метафоре мира как больницы или чьего-то бреда. Этому миру нет никакой альтернативы, но решение изоляции от него катастрофично»
 (Lehmann H.-T, 2006, 166). Можно сказать, что современный театр компенсирует дефицит современного человека в переживании настоящего. Политическая возможность современного театра заключается в возможности приближения к человеку большой истории, в том, то театр «превращает иллюзии субъекта и противоположную этому гетерогенную реальность социальных процессов в зрительский опыт, который существует как отношение внутри отсутствия отношений, как расхождение и инаковость» (Леманнн, 2013, 181).

Постдраматический театр наследует идею Брехта о борьбе с привычкой зрителя к самоотождествлению себя с происходящим на сцене, а значит с единообразием зрительских реакций на спектакль. Постдраматический театр работает на выработку критического взгляда, «умножение языков», «свободу от подчинения иерархиям», на идеал эмансипированного общества, описанного Рансьером. Решающая роль зрителя в современном театре может рассматриваться в качестве признака «нового гуманизма»: «Ослабление драматического театра и усиление постдраматической составляющей (которая не предполагает катарсиса) происходит как неосознанная реакция режиссеров на новый гуманизм эпохи — а именно диктат личности над драматической структурой» (Круглый стол «Теория и практика новой драмы», 2011).

Кети Чухров видит возможность устранения элемента власти в игровом начале театра, в его способности потенциально включить в одно исполнительское поле сразу несколько вариаций смысла: «Декларация отказа от власти – всего лишь нарратив. И тут приходится еще раз повторить, что сделать это может только «театр», но понятый не как институция, а как доведение всего инвариантно данного до его (инварианта) множественной вариации, до вариантивности, открывающейся в режиме исполнения» (Чухров К., 2011, 116).

Благодаря воспринятому современным театром приему остранения и провоцирования зрительского усилия, категория «настоящего» в современном театре перестает быть данностью, настоящее становится: «не просто эффектом восприятия, а результатом желания увидеть»
 (Lehmann H.-T, 2006, 169). Таким образом, процессы восприятия и осознания начинают действовать синхронно. Этот момент, если рассматривать его со стороны создания спектакля, является исследовательской составляющей современного театра, который работает на деконструкцию политического дискурса и создает «знаки знаков», как пишет Эрика Фишер-Лихте, или «мифы мифов», выражаясь языком Барта, который видел в таком творчестве одну из возможностей преодоления спекуляции знаками современных СМИ
. Интерес к настоящему и исследовательская позиция современного театра, дает ему потенциал выйти из современного «кризиса серьезности» и работать проблемами культурной памяти и культурной травмы.

Современный театр, стремящийся разрушить ауру «возвышенности», обращает на себя внимание ранее не имеющей отношения к театру аудитории. Более того, современный театр может работать и в принципиально нетеатральном пространстве, создавая новые формы взаимодействия между людьми: «современное, ищущее новых сценических путей ис​кусство способно апеллировать к таким фигурам, как человек улицы или человек площади, и с ними работать, создавая такое действо, в котором че​ловек участвует, когда идет по улице или выходит на площадь» (Круглый стол «Театральность в границах искусства и за его пределами», 2011).

Также представляется возможным, что постдраматический театр благодаря своей непредсказуемости может стать выходом за пределы «общества переживания», описанного Г. Шульце, в котором человек потребляет запрограммированные впечатления.

Глава 3. Современный театр: Москва
3.1. Театральная Москва 2013
Основные особенности современной театральной ситуации в Москве, которые можно выделить, исходя из анализа критических (Марина Давыдова, Дина Годер) и академических текстов (Ольга Рогинская, Юлия Лидерман):

1. Одновременное сосуществование коммерческого буржуазного театра, «высокого» театра и поискового театра. Ольга Рогинская замечает, что расположение и статус театров в Москве хорошо описывается через модель «полей» Пьера Бурдье – за академическими театрами закреплены здания с классицистической и модернистской архитектурой, расположенные в пределах Садового кольца и сигнализирующие своим видом о «высокой культурности», коммерческие театры располагаются в бывших домах культуры и на эстрадных площадках, а авангардные театры находятся в подвалах жилых домов, офисах и бывших индустриальных зонах. Существование некоторых театров в некультурных помещениях говорит о непринятии этими театрами идеи культуры как сакрального пространства, которая была сильна вплоть до 90-х годов. В Москве существует более двухсот театров (больше, чем в любой другой европейской столице), из которых к авангардным по своим изначальным принципам можно отнести около десяти, среди них: «Практика», «Театр.DOC», «Политеатр», «Лаборатория Дмитрия Крымова», «Gogol-центр», «Платформа», «Центр им. Мейерхольда». Стоит отметить, что наиболее перспективными становятся не институциональные театры, а театры, созданные и функционирующие по типу проектов – когда каждый спектакль делает набранная конкретно для него команда. На таких условиях изначально существовал, например, «Театр.DOC». Леманн пишет, что такая форма существования характерна для постдраматического театра. Проект – характерное для постмодерна образование - можно рассматривать по методу Бурдье как новую возможность аккумуляции социального и символического капитала в изменившихся культурных условиях.
2. Четкий раздел между публикой коммерческих и академических театров и публикой авангардных театров и театральных фестивалей. Публика первого типа в основном представляет собой новый средний класс, она воспринимает театр в качестве места для выхода в свет и считает буржуазный театр, как отмечает, П. Пави, театром высшем смысле этого слова. Основная критика в адрес этой публики заключается в потребительском отношении к искусству, в ожидании от театра развлекательности. В Москве очень хорошо проявляется идея Леманна о том, что публике современных театров ближе эстетика современного искусства и современного кино. Публика авангардных театров практически не появляется в театрах академических.

3. Для 2000-х годов театральной Москвы было характерно реобладание театральной классики над постановками современных текстов. Одна из причин подобной ситуации заключалась в наличие старой и сильной театральной традиции. Литературоцентричность театральной культуры в Москве была так высока, что в большинстве случаев авангардные театры отличаются от академических лишь тем, что ставят современные пьесы. В последние несколько лет академические театры тоже начали ставить их – в качестве примера можно привести спектакль «Язычники» по пьесе Анны Яблонской в театре им. Ермоловой. Подобная ситуация постоянного обращения к классике свидетельствует о недостатке в режиссерском театре средств для разговора о современности. В глазах многих современных режиссеров классика обладает неистощимым ресурсом смыслов, в то время как современные тексты кажутся им преходящими и неинтересными. Часто единственным регистром, который режиссеры оставляют для демонстрации современности, становится пародия. Ольга Рогинская пишет, что в конечном итоге такой подход приобретает характер политического жеста: «Постановщики, отдающие предпочтение классике, лишают современность собственного лица и языка, нагружают ее так называемыми «универсальными» смыслами. <…> Режиссер — приверженец классики делает однозначный выбор, предпочитая идти вслед за бегущим от сегодняшней реальности зрителем. В результате этот выбор невольно приобретает характер политического жеста: однозначное предпочтение, которое отдается классике, продуцирует образ неполноценной, смешной современности, в которой невозможно жить ответственно и всерьез» (Рогинская О., 2012).

4. Зыбкость границы между традиционным и новаторским театром, так как, с одной стороны, буржуазные театры ставят классику с разной степенью инновационности, а с другой, авангардные театры, создавая спектакли в жанре «новая драма», все равно остаются в драматической парадигме. Стоит отметить, что книга «Постдраматический театр» Ханса-Тиса Леманна еще не переведена на русский язык, поэтому с концепцией преодоления драматического театра знаком довольно ограниченный круг людей скорее из академической и театроведческой сферы, чем режиссерской и актерской.
3.2. Case-study
     Представленный ниже анализ основан на противопоставлении двух спектаклей «Театра.DOC» и студии «SaunDrama», которые являются примерами наиболее вероятных путей развития современного российского театра. Одно из этих направлений – документальное, построенное на автобиографическом высказывании и прямом контакте с залом, другое – визуально-музыкальное, чьи адепты работают над созданием нового театрального языка. Оба этих направления двигаются в сторону постдраматического театра и позволяют выйти за пределы сложившейся культурной ситуации.
«Похищение» (Реж. Алесей Богачук-Петухов, Театр.DOC, 2012)
Спектакль «Похищение» представляется интересным в контексте проблематики театральности и ее границ и возможности предположения, как будет развиваться постдраматический театр в Москве.

Спектакль проходит в «Театре.DOC». Пьеса «Похищение» является дебютом актера Константина Кожевникова. Она участвовала в ежегодном конкурсе документальных заявок «Театра.DOC», и как одна из лучших была принята к постановке, идет в театре первый год.

Спектакль начинается с того, что на сцену выходит сам Константин и режиссер спектакля Алесей Богачук-Петухов. Они представляют друг друга по именам, и говорят, что являются друзьями. Затем режиссер уходит, актер садится на стул и начинает рассказывать историю про то, как собирался участвовать в конкурсе «Театра.DOC», искал подходящую тему для заявки и потом вспомнил, что знакомые в его родном городе несколько лет назад участвовали в похищении ребенка. И далее весь монолог состоит в том, что актер рассказывает, как навестил своих родных, как безуспешно пытался найти контакт со старыми друзьями, чтобы понять, зачем им было нужно участвовать в похищении, как встретил девушку, в которую был влюблен в институте и так далее. Иногда актер, чтобы лучше объяснять зрителям, что с ним происходило, рисует на бумажном транспаранте схему города и связи участников истории похищения между собой. Разрешение интриги спектакля все время откладывается, только в конце спектакля герой рассказа в последний момент перед отъездом случайно встречает отца похищенной девочки, и он рассказывает ему про похищение. Актер зачитывает стенограмму речи отца. Затем, рассуждая о том, что он так и не узнал – почему его друзья согласились участвовать, актер рассказывает о том, что когда он жил в общежитии, к его другу приставала компания парней, которые заставляли его бегать за водкой. Однажды герой решил помочь другу, но компания парней приказала ему сделать то же самое. И тут спектакль резко обрывается – вместо того, чтобы рассказать, как он поступил, актер говорит, что спектакль закончен.

Первый момент, который хотелось бы отметить – отход спектакля от жанра «новая драма», на котором изначально строился репертуар «Театра.DOC». Единственный характерный для жанра элемент – verbatim, проговаривание чужого интервью, - появляется в самом конце спектакля, когда герой зачитывает речь отца. 

Константин Кожевников во время интервью сказал, что 95% его рассказа на сцене – не вымысел. Таким образом, спектакль строится на слабой форме вовлеченности самого актера, который сначала выходит на сцену не как герой спектакля, представляется, садится на стул и говорит, что спектакль начинается. То же самое происходит в конце – актер словесно маркирует конец спектакля. То есть то, что остается от актерской игры – это признание себя в качестве актера, того, что «я сейчас буду играть».

Нельзя сказать, что из высказывания в спектакле «Похищение» полностью убран художественный элемент, поскольку в рассказе можно найти традиционные драматические составляющие, такие как: поддержание состояния ожидания в зрителе, подключение различных дополнительных сюжетных линий (любовная история, рассказы о семье героя, о его студенческом прошлом). Через все сюжетные линии можно прочитать основной лейтмотив о том, насколько отличается провинциальная жизнь от столичной, где идет этот спектакль.

Тем не менее, зритель на спектакле оказывается в принципиально иной позиции по сравнению с драматическим спектаклем. Спектакль «Похищение» отличает, например, от автобиографичных моноспектаклей Евгения Гришковца наличие прямого обращения к аудитории и контакт с ней. Актер постоянно во время своего рассказа обращается к зрителям, рисует для них и задает им вопросы, например, были ли они в Перми и помнят ли они такое-то здание. И когда я была на спектакле, среди зрителей действительно нашлось несколько людей, которые были и отвечали (я знаю, что это не подставные лица, возможно, они пришли на спектакль именно потому, что прочитали в анонсе историю его создания). Спектакль «Похищение» - это театральное высказывание, потому что ход с вопросами не спонтанный, он продуман заранее, так же, как и практически антрепризный ход, когда во время спектакля актер рассказывает, что встретил симпатичных девушек и в конце дал им свой номер телефона, и находит симпатичную зрительницу и, смотря на нее, диктует номер и спрашивает, запомнила ли она. Близкому контакту актера с аудиторией способствует маленькое пространство театра и демократическая организация сцены, которая находится на одном уровне со зрителями.
Жанр спектакля скорее близок «сторителлингу», который в свою очередь уже относится к жанрам постдраматического театра. Этот спектакль хорошо демонстрирует представление Жака Рансьера о театре как о месте рассказа историй и в то же время показывает театр кризиса репрезентации, когда «герой больше не в силах воспроизвести события, которые с ним происходили, он в силах только их рассказать» (Михаил Угаров, 2011, Постдраматический театр – панацея или болезнь?). Нельзя сказать, что зритель ведет диалог с актером, но, несмотря на то, что есть общая интрига, зритель перестает себя чувствовать отчужденным и смотрит на актера как на собеседника, в чей речи есть моменты, которые близки зрителю именно в силу его индивидуальной истории – он может найти знакомые черты, например, в манере речи людей, которую пересказывает актер, то есть следить за спектаклем не на уровне слова, а на уровне габитуса актера. В спектакле стирается грань между профессиональной и непрофессиональной актерской игрой (этот момент отмечает Леманн в своей книге как характерный для современного театра), актер не стремится следовать традиции психологического театра, скорее он улавливает именно элементы языковой и поведенческой манеры других людей.
Тенденция отхода «Театра.DOC» от «новой драмы» прослеживается также в серии спектаклей «Акын опера» и в спектакле «Узбек», в которых стоящие на сцене актеры одновременно являются героями своих рассказов – здесь действует тот же принцип слабой формы вовлеченности. Другой путь отхода от «новой драмы» виден на примере спектакля «Солдат», который длится 10 минут и состоит из одной фразы, - он уже строится на провокационном жесте отказа от игры в принципе. На примере этого театра можно увидеть соседство спектаклей в драматической парадигме со спектаклями, которые продолжая документальную традицию, выходят за рамки драмы и приобретают черты, описанные в книге «Постдраматический театр» Леманна. Одним из признаков ухода от драмы является смена типа коммуникации со зрителем, коммуникация становится прямой и материальной (материальность особенно ярко прослеживается в спектакле «Узбек», в котором зрителям дают рассмотреть документы людей, о которых рассказывается в спектакле), к ней добавляется момент импровизации со стороны актера, вырастает факт значимости соприсутствия зрителей и актера.

«Я, пулеметчик» (Реж. Владимир Панков, студия SaunDrama, 2010)
Если спектакль «Похищение» является примером постдраматической тенденции к документальности и нарушения границ между художественным и реальным, то на примере спектакля «Я, пулеметчик» можно увидеть тенденцию выхода из драмы через усиление визуального и музыкального аспектов спектакля. Сами участники студии в описании на официальном сайте связывают появление студии с «кризисом слова». Музыка и звуки для организаторов студии являются альтернативой речи: «Здесь слово, истаскавшееся на стогнах времени и утерявшее свой первичный смысл, восполняется за счёт звуков — ведь скрип колеса значит намного больше, чем словосочетание «скрип колеса»»
.
Для описания студии SaunDrama, которая строится на сотрудничестве музыкантов, актеров, хореографов, композиторов и звукорежиссеров и занимается не только спектаклями, но и перформансами, мастер-классами и другими музыкальными проектами, походит описание Леманна: «Этот театр (постдраматический) часто предстает в форме проекта, где режиссер или группа художников разного толка (танцоры, живописцы, музы​канты, актеры, архитекторы) сходятся, чтобы осуществить некое «событие» — уникальное или серийное. Уже возникло специальное понятие театрального проекта, работа в котором по природе своей экспериментальна. Его задачи — поиск новых точек соприкосновения, новых соответствий между различными практиками, институциями, пространствами, структурами и людьми» (Леманн Х.-Т., 2011).
Спектакль «Я, Пулеметчик» идет в «Гоголь-центре», в малом зале, на сцене, находящейся на уровне зрителя. Спектакль основан на одноименной пьесе Юрия Клавдиева и был поставлен в 2010 году. Действие строится на том, что молодой человек вспоминает рассказы своего дедушки, который на войне служил пулеметчиком. Сам герой человек поехал отдохнуть в санаторий, но его оттуда вызывают друзья, чтобы выяснить отношения с бандитами, с которыми происходит жестокая драка.

Помимо главного героя, говорящего от своего лица, в спектакле нет героев и характеров в классическом понимании этого слова. Действующие лица становятся то друзьями героя, то дипломатами, то надевают маски диктаторов XX века, которые погружают зрителя в актуальный и знакомый для него контекст.

В спектакле «Я, Пулеметчик» основной музыкальной темой является песня «Welcome to the hotel California», резко контрастирующая с содержанием слов героя и создающая ироническую дистанцию по отношению к массовой культуре, которой не удается компенсировать культурные и психологические травмы. В использовании звуков постановщик Владимир Панков видит ресурс для передачи трагизма войны, возможность «переплетения» времен, языков и звуков. И он сам отмечает факт размывания жанровых границ постановки: «в ней нет четких границ, как нет границ у человеческих чувств»
.

Если «Театр.DOC» стремится вывести зрителя из состояния равнодушия благодаря прямому и неотцензурированному обращению к нему, то в данном случае воздействие на зрителя осуществляется визуально. Зрителя включает в действие лазерный прицел на автомате, который девушка в костюме террористки направляет в зал, периодически громко нажимая на курок. Таким образом, коммуникация приобретает материальный аспект, превращая слова об угрозе насилия в правдоподобную иллюзию этой угрозы. Ход со стрельбой в зрителя повторяется в спектакле неоднократно, но с лазером – один раз. Этот способ вовлечения зрителя в спектакль скорее относится к сильной форме благодаря узнаваемым маскам, условным образам (деревенский мужчина и женщина, кусок черного хлеба на граненом стакане), агрессии, направленной на смотрящих, музыкальной составляющей, отсутствию мелких деталей в сценографии. Однако этот спектакль, в отличие от массового мюзикла, лишен развлекательного элемента. Подобный способ вовлечения зрителя соответствует режиссерскому стилю Кирилла Серебренникова, возглавляющего театр «Gogol-центр», в котором идет спектакль, – Кирилл Серебренников тоже использует сильные формы, задействует в постановках условные конструкции (металлические перегородки в «Отморозках», разбитые машины в «Метаморфозах»).
Стоит отметить, что ни в случае спектакля «Похищение», ни спектакля «Я, Пулеметчик», нет работы с разложением театрального произведения на фрагменты, уровни, характерной для постдраматического театра. В первом случае цельность достигается за счет единого речевого потока актера, во втором – за счет общей смысловой и музыкальной темы. Кроме того, в основе каждого из спектаклей лежит литературная основа. Само по себе наличие литературной составляющей не противоречит определению театра в качестве постдраматического. Постдраматический театр определяется тем, что литературное высказывание становится в нем лишь одним из элементов, как это и произошло в спектакле «Я, пулеметчик», однако само отсутствие спектаклей без литературной основы показательно для современной театральной ситуации в Москве. Оба спектакля отличает также принципиальная обращенность к современности и к конкретной локальной ситуации, к России и актуальным для нее проблемам – тяжесть жизни в провинции, наличие непреодоленной и не до конца осмысленной культурной травмы, связанной с Великой Отечественной войной, количество насилия в жизни современного человека.
Заключение
Концепция постдраматического театра Ханса-Тиса Леманна строится в основном на перечислении свойств нового театра; метод о разделении слабых и сильных форм вовлечения зрителя в спектакль вместе со знанием принципов постдраматического театра (работа с избыточностью знаков, фрагментированность, провоцирование зрительского внимания и воображения, отчужденность, борьба с драматической логикой СМИ, попытка разговора табуированные в массовой культуре темы), позволяет отделять поисковый театр от массового и анализировать попытки нарушения театральных границ.

Данный метод позволил определить, что в современной театральной Москве можно найти примеры постдраматических спектаклей, которые создаются скорее на проектной основе, чем в театрах в традиционном понимании этого слова. Позитивная тенденция заключается в том, что такая авангардная площадка, как «Театр.DOC», чьи поиски раньше ограничивались рамками жанра «новая драма», сейчас продолжает свою документальную линию, сильнее нарушая границу привычной театральности и ставя зрителя лицом к лицу не с актером, а с человеком, который рассказывает личную историю. В связи с выходом из драматической парадигмы изменился характер коммуникации между актером и зрителями. Обращение к зрителям стало прямым и позволяет им даже во время спектакля вербально давать актеру обратную связь. Попадая в ситуацию псевдоразговора с актером, зритель осознает свое присутствие в данный момент и начинает следить за спектаклем не как за чем-то изолированным, а как за тем, что имеет отношение к его собственной жизни и, возможно, что-то напоминает ему. Тенденция документальности также говорит о спросе на аутентичность в современной культуре и о неудовлетворенности контентом, который поставляет СМИ, и его формой. Более того, документальное направление современного театра закрепляется на институциональных позициях – в этом году спектакль «Узбек», строящийся на том же приеме, что и описанный в работе спектакль «Похищение», был выдвинут в номинации «Эксперимент» на главную российскую театральную премию «Золотая маска». Студия SaunDrama также в этом году получила постоянную площадку в «Гоголь-центре». Однако стоит отметить отставание московского театра от европейского, поскольку в российском контексте в качестве эксперимента расценивается то, о чем Леманн писал как о театре, развивавшемся с 70-х годов прошлого века.
Тем не менее, пока нельзя в целом выделить тенденцию превращения авангардного московского театра в постдраматический, поскольку речь идет только о нескольких случаях экспериментов. Скорее можно вести речь о плавном развитии авангардного московского театра в сторону постдраматичности или о более интенсивной работе с границами театральности, которую стимулируют фестивали европейского театра в Москве и акции поощрения фестивальной уличной культуры – в качестве примера можно привести состоявшуюся в прошлом году «Железнодорожную оперу» и акции театра «Тень» и «Liquid театра». Уличные театры могут стать еще одним направлением развития современного московского театра, наравне с документальным. Нельзя делать прогнозы о развитии визуально-музыкального театра, поскольку студия SaunDrama является авторским проектом, и в Москве близких по области поисков проектов больше нет, в Санкт-Петербурге визуальным театром занимаются театр «АХЕ» и театр «POST». Более того, SaunDrama использует сильные формы зрительской вовлеченности, в то время как европейский визуальный театр (Роберт Вилсон, Хайнер Геббельс) скорее работает на слабые формы, благодаря «запрету на синтез», то есть созданию фрагментированных произведений, требующих для «синтеза» зрительского усилия.
И пока нет оснований предполагать, что коммерческие или академические театры изменят свою традицию постановки мелодраматических спектаклей с приемлемыми для невзыскательного театрального зрителя изменениями, поскольку на них существует большой спрос. Данную ситуацию можно связать с кризисом доверия к зрителю. Марина Давыдова говорит, что успешность культурного развития общества определяется по величине в ней «зоны риска» - слоя людей, которые при всех возможных издержках готовы идти на эксперимент, и людей, которые готовы этот эксперимент принять и оценить. В Москве, по словам самой Марины Давыдовой, такая зона пока очень узка. Постдраматический театр, как и современное искусство в целом, требует привычки разговора о современности, недостаток которого отмечала Ольга Рогинская. Отчасти отсутствие этой привычки к критической мысли связано с навязываемыми долгое время в советский период истории общества канонами разговора о современности, о том, что является важным и правильным, а что нет. Дело не столько в том, в чем заключались эти каноны, а в их бинарной логике, при которой существует либо плюс, либо минус. Современное искусство, как и современный театр, разрушая сложившиеся конвенции, борется в первую очередь с этой бинарной системой, которая сейчас поддерживается через СМИ, и настаивает на разнообразии зрительских историй.
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Все интернет-ссылки проверены 20.05.2013.
� «When it is obviously no longer simply a matter of broken dramatic illusion or epicizing distance; when obviously neither plots, nor plastically shaped dramatis personae are needed; when neither dramatic dialectical collision of values nor even identifiable figures are necessary to produce ‘theatre’ (and all of this is sufficiently demonstrated by the new theatre), then the concept of drama – however differentiated, all-embracing and watered down it may become – retains so little substance that it loses its cognitive value».


� «Thus, postdramatic theatre, again and most definitely, does not mean a theatre that exist «beyond» drama, without any relation to it. It should rather be understood as the unfolding and blossoming of a potential of disintegration, dismantling and deconstruction within drama itself».


� «The concentration on theatricality, as opposed to the literary, photographic or filmic representation of worlds, can be described as «retheatricalization» and marks the movements of the historical avant-garde».


� «On the one hand, theatricality is comprehended as an artistic dimension independent of the dramatic text, on the other, through the contrast with the technically produced ‘image movement’ (Deleuze), one simultaneously begins to realize the live process (as opposed to the reproduced or reproducible appearances) as a differentia specifica of the theatre».


� «For, if it is true that solely the type of situation decides about the significance of actions, and that it becomes an essential moment of the experience of theatre that the spectators themselves define their situation, then they each also have to take responsibility for the manner of their participation in the theatre. By contrast, the prior definition of the situation as «theatre» (or not) cannot define the status of the actions that is at stake here».


� «It is obvious that this kind of theatre, even more so than traditional theatre productions, defies reproduction through film or television. Not because of the beauty of the live presence but because the (technically reproduced) image would level the layers and divisions between physical, imaginary and mental presence on which everything depends here».


� «The theatre work, closed in itself – albeit extended over time – is superseded by the exposed act and process of an aggressive, enigmatically esoteric or communal theatrical communication».


� «Consequently the significance of all individual elements ultimately depends on the way the whole is viewed, rather than constituting this overall effect as a sum of the individual parts».


� «Strictly speaking, nothing is represented or transmitted here because in such situations of upheaval there is nothing that could be either represented or transmitted. The seeing seeing experiences the emergence, the birth of what is seen and of the subject who is seeing – a birth that is at stake in each event of seeing, of becoming and making visible».


� «The term ‘theatrical signs’ in this context is meant to include all dimensions of signification, not merely signs that carry determinable information, i.e. signifiers which denote (or unmistakably connote) an identifiable signified, but virtually all elements of the theatre. For even a striking physicality, a certain style of gesture or a stage arrangement, simply by dint of the fact that they are present(ed) with a certain emphasis, are received as‘signs’in the sense of a manifestation or gesticulation obviously demanding attention,‘making sense’ through the heightening frame of the performance without being‘fixable’ conceptually».


� «Logically, the spectators get the theatre they ‘deserve’ individually through their own activity and willingness to communicate».


� «Since the beginning of modernism, the painted work has often rejected representation and obviously has to be comprehended as positing a new reality in its own right: as a gesture and innervation made manifest; as a statement affirming its own reality; as a trace no less concrete and real than a bloodstain or a freshly painted wall».


� «Postdramatic theatre is not simply a new kind of text of staging – and even less a new type of theatre text, but rather a type of sign usage in the theatre that turns both of these levels of theatre upside down through the structurally changed quality of the performance text: it becomes more presence than representation, more shared than communicated experience, more process than product, more manifestation than signification, more energetic impulse than information».


� Лидерман Ю., Неклюдова М., Рогинская О. (сост.). (2011) По ту сторону театральности, или Прощание с мимесисом: Материалы круглого стола «Театральность в искусстве и за его пределами» (Лаборатория «Театр в пространстве культуре», РГГУ, ноябрь 2010 г.) // Новое Литературное Обозрение. № 111. С. 202 – 233.


� Этот метод опирается на фрейм-анализ, изначально разрабатываемый Грегори Бейтсоном и Ирвингом Гофманом. См.: Бейтсон Г. (2000) Теория игры и фантазии // Бейтсон Г. Экология разума: Избранные статьи по антропологии, психиатрии и эпистемологии / Пер. Д. Я. Федотова, М. П. Папуша; вступ. ст. А. М. Эткинда. М.: Смысл.


Также тема границ поднимается в классическом труде Й. Хейзинги «Человек играющий» в контексте рассмотрения театра как одной из форм игры, для которой необходимы специальные правила и пространства: Хейзинга Й. (2004) Homo Ludens // Он же. Homo Ludens. В тени завтрашнего дня. М.: АСТ.


� «If everything – including the frame in which an action is discovered as faked – has to be treated as unauthentic, then social reality collapses and the flow of communication stops»


� Рассмотрение театрального знака как «знака знака» вызывает коннотации с определением А. Гринберга авангардного искусства как «имитации имитации» и дает новый взгляд на понимание Леманнном современного театра как центра эстетики.


� «Moreover, since this shift of the dominant is not an objective given but depends on certain pragmatic conditions, 'theatricality' in the end, appears to be no more than a floating signifier in an endless communication process».


� «Just as much as the gazes of all participants can virtually meet, the theatre situation forms a whole made up of evident and hidden communicative processes».


� «I experience theatre as exciting whenever you can sense distances on stage that I as a spectator can then cross . . .»


� «The aesthetic cannot be understood through adetermination of content (beauty, truth, sentiments, anthropomorphizing mirroring, etc.) but solely – as the theatre of the real shows – by ‘treading the borderline’, by permanently switching, not between form and content, but between ‘real’ contiguity (connection with reality) and ‘staged’ construct».


� «Both work on the physical, affective and spatial relationship between actors and spectators and explore possibilities of participation and interaction, both highlight presence (the doing in the real) as opposed to re-presentation (the mimesis of the fictive), the act as opposed to the outcome».


� «Postmodern art is a matter less of the artist than of the spectator, less of production than of reception, less of artful illusion of reality than of watching an event. The audience takes center-stage. This turn from production towards reception is sometimes reflected by special mirror arrangements (e.g. Dan Graham) that present the spectator as the actual piece on exhibition. The piece of art has no message on its own, it is just reflecting the viewer».


� «Without freeing ourselves from this model, we will never be able to realize to what extent all that we recognize and feel in life is thoroughly shaped and structured by art: shaped and structured by ways of seeing, feeling, thinking, ‘ways of meaning’ (Benjamin’s ‘Art des Meinens’) articulated only in and by art – so much so that we would have to admit that the real of our experiential worlds is to a large extent created by art in the first place».


� «As an associated, rather unconscious motif of this classical theatre conception we can point out the attempt to form (or strengthen) a social bond through theatre, a community uniting the audience and the stage emotionally and mentally. ‘Catharsis’ is the displaced theoretical name for this – by no means primarily aesthetic – function of theatre: the bringing about of affective recognition and solidarity by means of the drama and the affects represented and transmitted to the audience within its frame».


� «The structure of classical drama with its conflicts and resolutions has been the model for a desired, imagined or promised development of history».


� Ортега-и-Гассет в статье «Дегуманизация искусства» использует слово «мелодрама» в качестве метафоры классического искусства, спекулирующем на способности человека сопереживать: «Вся музыка от Бетховена до Вагнера - это мелодрама. Это нечестно, сказал бы нынешний художник. Это значит пользоваться благородной человеческой слабостью, благодаря которой мы способны заражаться скорбью или радостью ближнего. Однако способность заражаться вовсе не духовного порядка, это механический отклик, наподобие того, как царапанье ножом по стеклу механически вызывает в нас неприятное, судорожное ощущение. <…> Вместо того чтобы наслаждаться художественным произведением, субъект наслаждается самим собой: произведение искусства было только возбудителем, тем алкоголем, который вызвал чувство удовольствия». Одним из моментов критики классического искусства Ортегой является невозможность коммуникации между художником и зрителем: «Между новоявленным художником и миром накапливается все больше традиционных стилей, прерывая живую и непосредственную коммуникацию».


Несмотря на то, что постдраматический театр нельзя полностью подвести под критерии дегуманизованного искусства, предложенные Ортегой (например, современный театр не всегда тяготеет к глубокой иронии), он борется с традиционными конвенциями и в нем присутствует момент «остранения», отчуждения, который позволяет создать принципиально большую дистанцию для коммуникации по сравнению с классическим театром.


� «Terminologically it is also misleading to adhere to the concept of drama by talking about the «dramatic discourse» in opposition to dialogue».


� «Theatre is meant to reflect and intensify the social continuum of interaction and communication, the continuum of a sociosymbolic context of ideals, values and conventions».


� If the new theatre wants to reach beyond a non-committal and entirely private engagement, it has to seek other ways to find transindividual points of contact. It finds them in the theatrical realization of freedom – freedom from subjection to hierarchies, freedom from the demand for coherency.


� Ханс-Тис Леманнн был организатором первого подобного «Унивеситета прикладного театроведения» в Гиссене, являющегося на данный момент одним из самых престижных театральных университетов. См.: Ильдатова А. (2013) Институт прикладного театроведения. Откуда взялся «Римини Протокол» // Театр. М.: СТД РФ. №10. С. 135 – 137.





� Theatre abandons any attempt directly to anticipate or accelerate a revolution of social relations – not, as is carelessly imputed, due to an apolitical cynicism but because of a changed assessment of its potential efficacy.


� «It is hardly a coincidence that we find in contemporary theatre a persistent return to the metaphor of the world as a hospital or delusional world, a world to which there is no alternative but the equally catastrophic withdrawal into solipsistic isolation».


� Presence is the effect not simply of perception but of the desire to see.


� См.: Барт Р. (2010) Мифологии. М.: Академический проект.


� Описание студии SaunDrama на сайте «Гоголь-центра» (�HYPERLINK "http://gogolcenter.com/residents/soundrama/"�http://gogolcenter.com/residents/soundrama/�)


� Описание спектакля «Я, пулеметчик» на сайте студии «SaunDrama» (�HYPERLINK "http://soundrama.ru/ru/show/4/"�http://soundrama.ru/ru/show/4/�)
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