ГОРБАТЕНКО М.Б. (СПбГУ)
ВИЗУАЛЬНЫЙ АСПЕКТ В ДРАМЕ НЕМЕЦКОГО ЭКСПРЕССИОНИЗМА
Основной вопрос, на который предполагается ответить, – почему из второстепенных, периферийных аспектов драматического искусства визуальная выразительность занимает в экспрессионизме одну из центральных позиций.  

Проблема «живописности» является частью общей проблемы синтеза искусств, которая была в центре внимания европейской культуры в начале ХХ века. Все визуальные искусства основываются на зрительных впечатлениях, получаемых нами от восприятия композиции, распределения света и тени и цветовых акцентов.   В литературе визуальные впечатления, будучи вторичными аспектами выразительности, тем не менее, могут играть столь же значимую роль, сравнимую с их ролью в изобразительных видах искусства. Визуальный аспект в драме может выражать эмоциональный подтекст, выступать на символическом уровне знаками определенных понятий, передавать особенности психических состояний персонажей и, главное, способен приводить зрителя/читателя в определенное эмоциональное состояние. 

Однако долгое время западноевропейский театр оценивается только с одной стороны, как театр диалогический. Визуальные элементы драмы, будь то выраженные в ремарках либо в репликах персонажей, носили подчиненный характер, никоим образом не могли вмешиваться в действие, заменять собою слово. Однако театр, основанный исключительно на рационально-логическом и вербальном воздействии, обедняет формулу этого искусства, изначально существовавшего как синкретическое единство нескольких искусств. Театр Августа Стриндберга, а также символистский театр, подошли к новому, многослойному воздействию драматического искусства. Символистский театр почти исключает динамику, акцент делается на невербальных возможностях представления (в частности, особое внимание уделяется свету).  Однако именно в начале ХХ века, в театре экспрессионизма,  установка на «постижение через зрение» открывает новую веху развития драматического искусства. 
С одной стороны, переворот был обусловлен общей разочарованностью в слове. В воздействии через визуальный канал восприятия экспрессионисты почувствовали новую, более действенную силу, способную увлечь и «переродить» человека.  Способ «донесения мысли» минуя механизмы разума и сознания не мог быть не оценен экспрессионистами, поскольку их отношение к логическому постижению мира  было крайне негативное. (Можно вспомнить слова одного из персонажей драмы Ханса Йоста, который говорит, что «людей, которые  слишком уповают на разум, необходимо вести на гильотину»
). 
С другой стороны,  сдвиг произошел  в соотношении  «человек» и «внешний мир». Если в натурализме человек был предопределен средой,  выступал ее порождением (человек = функция пространства), то в экспрессионизме пространство становится проекцией внутреннего состояния (пространство = функция человека)
. Отсюда такое внимание  организации сценического пространства в экспрессионистской драме, поскольку оно приобретает способность сигнализировать о внутреннем состоянии персонажа. То, что было еще возможно в натурализме – использование одного фона и декораций для нескольких пьес, кочевание из одной пьесы в другую «готового сценического пространства», как например, «комната молодой девушки» или «крестьянский двор» –  немыслимо в экспрессионистской драме.  Как замечает Е.Г. Доценко, «модернистская драма, так или иначе, формирует на сцене свой, совершенно особый мир, никак не связанный с установкой на отражение мира действительного или постижение психологии человека в нем»
. 

Три основных инструмента визуального воздействия в экспрессионисткой драме  - это свет, цвет и структура пространства.  

Примечательно, что развивающаяся в те годы  абстрактная живопись работает с теми же, первичными, формами живописи –  светом, цветом, точкой, линией пространства.  И хотя драматическое искусство не следует напрямую законам абстрактной живописи, однако,  несомненно, существуют общие принципы и общая направленность.  Более того, свет и цвет могут быть использованы в театре с еще большей интенсивностью, чем на живописном полотне. И поэтому более насыщенное освещение сцены, ставшее реальностью с появлением электричества в конце XIX века, и изобретение прожектора, открыли новую веху «взаимоотношения сценического пространства и света»
 в экспрессионистской драме. С помощью прожектора драматурги и режиссеры экспрессионизма получили возможность манипулировать вниманием зрителя: выхваченная из тьмы фигура или предмет становятся в определенный момент единственно значимым объектом. Если в традиционной драме свет был присущ происходящему на сцене по определению, то в экспрессионизме «движение света вслед за героем»
 означает обусловленность драматического действия «движением лирического «Я» героя»
. Антагонизм света и тьмы – особая составляющая драмы экспрессионизма. Уже в «Сценических заметках» Гуго фон Гофмансталя  к пьесе «Электра» (1903), ставших своего рода программным сочинением для экспрессионистского театра, содержится принципиально новое  понимание  соотношения света и тьмы в драме: «/…/ темное пространство, но справа /…/ вечернее небо окутано в светлые постепенно меняющиеся тона. То, что внутри этого сценического пространства мрак и тьма, а за его пределами еще лучится свет ( значимый элемент пьесы»
. При этом совсем иначе, чем в традиционной драме, воспринимаются ремарки, указывающие на полную темноту и высвеченную фигуру на сцене – рождается образ вселенского одиночества, «инакости» человека экспрессионизма. 

Еще одна функция прожектора в экспрессионисткой драме: с его помощью стало возможным   изменять фон без смены декораций,  путем высвечивания на сцене определенной части заранее установленных декораций. Так, Вальтер Хазенклевер в «Антигоне» (1917) поделил сцену на две части – королевский дворец и арена. В зависимости от развития действия, прожектор должен был освещать то одну, то другу часть. (Ремарки из пьесы: Первый акт: Освещаются дворец и арена. Второй акт: дворец в тени, освещается арена. Третий акт: арена в тени, освещается дворец
.) Так, без пауз и механических манипуляций, действие переносилось из одного места в другое, что превращало  драму в единый стремительно развивающийся поток, не отпускающий внимание зрителя. 
Но не только в своей количественной функции – как контраст освещенности и тьмы – был интересен свет драматургам экспрессионизма. С помощью окрашенных в разный цвет лучей света создавалась богатая цветовая символика экспрессионисткой драмы. 
 Еще до Василия Кандинского, заявившего о способности цвета приводить человека в определенное состояние (знаменитое высказывание «Цвет – это клавиш; глаз – молоточек; душа – многострунный рояль»
), о суггестивном воздействии цвета говорил Винсент Ван Гог
. Его творчество повлияло не только на живопись экспрессионизма, но и на развитие литературы в этот период. Начиная с Ван Гога,  в живописи происходит освобождение цвета от «предметности», т.е. цвет получает право на существование вне связи с предметом – носителем этого цвета. В литературе происходит аналогичная смена  доминанты в соотношении  цвет-предмет, что  выражается в субстантивировании прилагательных, обозначающих цвет,  в метонимии и назывании цвета без упоминания предмета-носителя цвета. Например, в поэзии Георга Гейма цвет зачастую «оторван» от предмета, с ним соотносимого
. Так, в стихотворении «Луна» (1911) эпитет «кроваво-красный» заменяет собой то, что соотносится с этим цветом – поднимающуюся над горизонтом луну: Den blutrot dort der Horisont gebiert
.

В экспрессионистской драме цвет еще активнее заявляет о своей самостоятельности и способности «играть на сцене»: в пьесе Георга Кайзера  «Газ II» (1920) на сцене противоборствуют «фигуры в синем» и «фигуры в желтом». Эти цвета – синий и желтый – в физическом отношении являются комплементарными, т. е. расположены друг напротив друга в цветовом спектре. Таким образом, фигуры, облаченные в цвета, контрастные по отношению друг к другу, символизируют идею борьбы, противодействия на абстрактном уровне. 
 Пьесы австрийского художника и драматурга Оскара Кокошки, которого считают предтечей экспрессионистского театра,  а также «создателем динамического цвето-светового пространства»
 и «режиссером экспрессионистского цвета»
, построены на  противодействии двух цветов,  красного и синего, прежде всего это касается пьесы «Убийца надежда женщин» (1907). Красному цвету, символизирующему разрушительную силу женского чувственного начала, может противостоять лишь символизирующий духовную силу синий цвет. Носителем духовного в мире является в представлении Кокошки мужчина: именно он появляется в драме в «синих доспехах» 
(45);  Женщина облачена в  «красное платье». Конфликт полов выступает в драме Кокошки на метафорическом уровне, в духе представлений Отто  Вайнингера о противоборстве двух начал в человеке. 
В плакате, сопровождавшем премьерную постановку этой пьесы, несколько иная расстановка основных цветов. Красным окрашена фигура Мужчины, а фигура Женщины – белым. В своей автобиографии Кокошка дает объяснение символике цвета на плакате: «Плакат, выполненный мною сразу в цвете, передает содержание пьесы: Мужчина, кроваво-красный, что означает цвет жизни, лежит – умирая – на руках белой женской фигуры,  белый для меня – это цвет смерти»
.

Пример максимальной эмансипации света мы тоже можем найти в драматургии Кокошки: в одной из его пьес при отсутствии человеческих персонажей на сцене «скрещиваются, сближаются и разлетаются  в разные стороны лучи света»
, что создает в воображении воспринимающего образ двух главных фигур всей драматургии Кокошки – Мужчины и Женщины – и картину главного конфликта между ними – их неизменное притяжение и отталкивание. В этой сцене стремление экспрессионистского театра к деиндивидуализации персонажей достигает своего рода кульминации: вместо фигур  на сцене «играют» предельно абстрактные «действующие лица» - лучи света. 

 
 Открытием экспрессионизма приято также считать  так называемую «рельефную сцену», на которой значимую роль играет противопоставление  переднего и заднего планов, включение предельно упрощенных абстрактных  пространственных конструкций,  различного рода ступеней и выступов, создающих «замкнутое» пространство. Уже в театре символизма принципиально иначе, чем  в предшествующей  традиции, воспринималась роль сценического пространства. По мнению символистов, сцена не должна быть точным отображением того, о чем идет речь в пьесе, а должна служить источником, стимулирующим фантазию и воображение воспринимающего
. Действие сценического пространства – не в удвоении реальности, создаваемой текстом пьесы, а в вырабатывании определенных ассоциаций, аналогий, подкрепляющих и усиливающих впечатление от происходящего на сцене. Как замечает Феликс Эммель  своей известной работе „Das extatische Theater“,  «поскольку действие этих /экспрессионистских – М.Г/ пьес происходит в душе человека, а в душе, как известно, есть голоса, темнота и сияние звезд, но там нет стен, вешалок для одежды и ковриков перед кроватью»
.  Экспрессионистские драматурги отказываются от каких бы то ни было изобразительных элементов на сцене: «особый фон и несколько деталей на сцене достаточны для того, чтоб создать неисчислимое множество сцен, различных по месту и времени действия»
. При внешней скупости декораций на сцене экспрессионизма, сокращенных до 1-2 деталей, усиливается значение и роль каждой из деталей, а также возрастает напряжение между немногочисленными объектами сцены. Таким образом, драматическое напряжение рождается уже при непосредственном разглядывании сцены, еще до того, как персонажи произнесут какие-либо реплики.  Например, в пьесе В. Хазенклевера «Jenseits» (1914) интерьер столовой состоит из обеденного стола и трех стульев, только два из которых заняты. Пустующий стул  сигнализируют о недавно погибшем члене семейства и о мыслях, которые сейчас одолевают оставшихся; хотя о трагедии не произносится не слова, незанятый стул приковывает внимание зрителя, словно сама смерть присутствует рядом.   
В экспрессионистском театре можно выделить два диаметрально противоположных типа сценического пространства – экстремально закрытое, замкнутое пространство и предельно открытое, пустое.  В первом случае речь идет о самоощущении экспрессионистского героя, чувствующего страх, неуверенность, одиночество; чистое, доверительное отношение к миру утрачено навсегда.   Пространственным выражением такого отношения к внешнему миру является предельно ограниченная со всех сторон сцена, подвал, клетка, или даже нечто, напоминающее гроб, куда был, например,  заточен персонаж пьесы Оскара Кокошки «Убийца надежа женщин». Для австрийского драматурга  это действие имеет еще одно дополнительное значение – подчинение мужской рассудочности женской чувственности. 
И совершенно иначе организовано пространство в ряде экспрессионистских пьес, в которых действие перенесено в просторы Космоса, Вселенной, Мироздания. Отсутствует какая-либо пространственная привязка, персонажи появляются из «ниоткуда». Но даже лишенное внешней атрибутики сценическое пространство в экспрессионизме никогда не лишено целой парадигмы значений.
Разумеется, не все экспрессионистские драмы могут предоставить такой разносторонний материал, свидетельствующий о визуализации драматического искусства в этот период. Так, большинство драм Карла Штернхайма и Пауля Корнфельда можно отнести, скорее, к диалогическим драмам. Однако они составляют меньшую часть необозримого числа драматургических текстов экспрессионизма.  Созданию такого количества визуально ориентированных драм способствовало в определенной степени и изменение роли ремарки в драме. Уже у Стриндберга, непосредственного предшественника экспрессионистской драмы,  нет ни одной ремарки, которая не имела бы художественного значения для драмы в целом. В экспрессионистских пьесах ремарки занимают равноценно значимое место, вплоть до экстремальных случаев, когда ремарки, указывающие на изменение облика  сцены, на игру света и символику цвета,  положение фигур на сцене,  становятся важнее текста, произносимого персонажами (что можно обнаружить в драмах Августа Штрамма).  
Экспрессионизм как своеобразное движение, проявившее себя равноценно и в живописи, и в литературе, значительно усилил роль визуальных впечатлений в драме. Был найден путь максимального вовлечения воспринимающего через «непосредственную передачу того или иного состояния чувств или сознания с помощью определенной сценической структуры»
,  минуя  рационально-логические механизмы восприятия. Визуальный аспект, переходя в иную систему эстетических координат – литературу – преображается, обретая новую художественную выразительность. Как заключает Э.В. Седых, «слово воздействует на воображение, живопись на чувства. «Живописное слово» оказывает воздействие одновременно и на воображение, и на чувства читателя»
. 
Драматург выступает не единственным творцом визуально ориентированного театра, «соавторами»  подобного драматического действа являются также режиссер-постановщик, способный «прочитать партитуру» драматического текста,  а также воображение реципиента (зрителя).  Востребованными оказываются активизированные реакции зрителя, способного из порождаемого на сцене комплекса светоцветовых, а также пространственных ощущений составить представление об истинном содержании происходящего. Если основателя «эпического театра» Бертольда Брехта будет интересовать вовлечение зрителя на уровне понимания, то в данном случае было важно «потрясение, выбивание почвы из(под ног и сенсибилизация»
. Визуализированные на сцене «движения души» экспрессионистского героя вполне могли служить этой цели. Столь же шокирующе воспринимались публикой, например, фигуры на полотнах экспрессиониста Оскара Кокошки, который рисовал «вены и мускулы поверх человеческого тела»
, желая проникнуть в сущность человеческой природы. Визуальное начало экспрессионистского театра не только оживило изначально заложенную в театре «полимедиальность», но и смогло приблизиться к цели каждого искусства – «выражению невыразимого».  
M.B. GORBATENKO (Universität Petersburg)

DAS VISUELLE IM  EXPRESSIONISTISCHEN DRAMA  
 Die Mehrdimensionalität des Theaters wurde im Expressionismus  vor allem durch die Betonung des Visuellen, durch eine intensive Involvierung des Sehens, gewonnen. Sämtliche Reformbewegungen, die seit der Jahrhundertwende im Theater vollziehen, fordern, nicht mehr eine Abbildung der Wirklichkeit auf die Bühne zu bringen, sondern das Theater als solches vorzustellen. Eine allgemeine These aller Reformen der Bühnenkunst dieser Zeit war – das Theater müsse seiner kreativen Potenzen entsinnen und seinen Charakter als eigenständige Kunst entwickeln.  Die Generation um 1900 empfand, dass der Aufbau der Theaterkunst  ausschließlich auf den verbalen, logischen Stilmitteln  dieser Kunst etwas Wesentliches beraubt. Der Suche nach den neuen Ausdrucksmöglichkeiten im Theater lagen zwei Tendenzen zugrunde. Es war einerseits der Wortzweifel, weil  das, was die Expressionisten eigentlich sagen wollten, gerade das Unsagbare war; das sich nicht in exakten Begriffen einfangen ließ, da es für Expressionismus jenseits rationaler Erkenntnis immer das Irrationale gibt.  Und zweitens gewann die Bühnengestaltung eine neue Bedeutung durch die Abkehr vom Naturalismus.  Anstelle des vom Raum bestimmten Menschen kommt ein von Menschen bedingter Raum. 

Die wichtigsten Mittel zur Aktivierung de Bühne waren im expressionistischen  Drama vor allem das Licht, die Farben und die gesamte Konzeption des abstrakten Bühnenraumes. Der expressionistische Bühnenraum verzichtet  auf die Verdoppelung der Wirklichkeit und eryeugt durch die durchdachte Raumstruktur  bestimmte Assoziationen, Anspielungen, den Zuschauer in bestimmte Stimmung setzen. Dem expressionistischen Theater ging es nicht um einen rationalistischen Prozess des Verstehens, sondern viel mehr um eine irrationale und emotionale Heranziehung des Zuschauers. Dabei entsteht im expressionistischen  Drama ein mehrfaches Wort und Bildspiel, wo nicht nur der Autor der alleinige Schöpfer ist. Das visuellorientierte Theater erfordert ein Publikum, das bereit ist, sich selbst als aktiver Teilnehmer ins Geschehne einzumischen. Das neue Theater verlangt vom Zuschauer aktive eigenständige Reaktionen, die durch die Suggestive Kraft mehrerer Sinneneindrücke erreicht werden könnten.  
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