
Критерий, принятый ЮНЕСКО еще в 1980 г.,
касающийся статуса художника (о том,

чтобы считать художником «всякого, кто рас>
сматривает свою художественную деятель>
ность как основную часть своего существова>
ния и кто признан или претендует на то, чтобы
быть признанным художником, независимо от
каких>либо отношений занятости или профес>
сиональных ассоциаций» (Heinich, 1996: 68),
чрезвычайно похож на самоопределение се>
годняшней театральной культуры. Ориенти>
руясь на идеологию доминант современной
культуры, театр, как ее часть, сам рождает 
в себе новые, в том числе и жанровые, домини>
рования.

Причины этому следующие. Во>первых,
следуя за идеологией постмодернизма как од>
ной из доминант современной культуры, театр
вбирает в себя многие черты предыдущих те>
чений. Общее умонастроение эпохи, а именно
разочарование в прошлом, влечет ее к переос>
мыслению этого прошлого, причем к переос>
мыслению ироничному (Эко, 1989: 461). Вслед
за постмодернизмом и театральная культура
начинает играть со зрителем в интеллектуаль>
ные игры, используя для этого самые разные
формы: от социальных и общественно>поли>
тических до сугубо творческих и лаборатор>
ных. По словам М. А. Захарова, «как бы мы 
ни гипнотизировали самих себя, следует 
помнить, что наш зритель уже давно выучил
наизусть все «события» в классической дра>
матургии вместе со всем набором актерских
телодвижений и интонаций» (Захаров, 2007:
352–353).

Кроме того, «драматургическое» по всем
канонам постановочного жанра стало входить
в социальную жизнь. Обострение социального
конфликта, психическое состояние публики,

катастрофическая (реже — комическая) раз>
вязка стали атрибутами новостного производ>
ства, политической режиссуры, шоу>бизнеса
(Мальковская, 2007: 59). Общество перестает
нуждаться в театре как в пространстве сюже>
тов и персонажей, получая их от телевидения,
политических и социальных событий повсед>
невности. В такой ситуации театр смещает ак>
центы не только в своих формах, но и в своих
методах, в целях собственного существова>
ния, словно повторяя за М. Хайдеггером, что
«совершенное владение техникой или ремес>
лом есть лишь предпосылка художественного
творчества» (Хайдеггер, 1993: 56).

Во>вторых, зритель, вбирая в себя идеоло>
гию массовой культуры, как следующей куль>
турной доминанты современности, сам обра>
зует «общество спектакля», где мифологизи>
рованное мышление создает свой социальный
театр, в котором посредством моды, имид>
жа создаются роли, а посредством дизайна —
декорации. «Массовая культура, распростра>
няемая средствами массовой коммуникации,
является сегодня универсальным каналом
трансляции основных смыслов и культур, под>
чиняющим своему формату все, что попадает 
в сферу ее влияния» (Костина, 2006: 34). Мас>
совая культура мифологизирует человече>
ское сознание и стимулирует его потребитель>
ское, и в то же время — пассивное, некрити>
ческое восприятие. А это выводит массовое
общество на грань размывания ценностей. 
Театр же во многом идет навстречу этому 
человеку массы, полуобразованному, с «ком>
плексом самодостаточности» и завышенными
амбициями (Ортега>и>Гассет, 2005: 47). Так
театральное искусство как компонент куль>
туры на глазах заметно преобразуется, встав
на путь слияния театра и бизнеса, театра 
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и клубной культуры, превращая театр в «ры>
нок культурных услуг». В этих условиях 
широко развивается антреприза, производя>
щая «зрелище яркое, броское, «одноразового
пользования», без каких>либо сценических
поисков и открытий» (Демин, 2006: 82–83). Но
и в целом даже неантрепризный среднестати>
стический спектакль сегодня представляет со>
бой по форме — некий удобный, но «не инди>
видуальный» стиль ИКЕА, дистиллированное
пространство евроремонта, стиль деловой, хо>
лодной актерской игры (Казьмина, 2006: 23);
по содержанию — «максимальный набор
«страховочных тросов», способных удержать
зрителя в зале: спецэффекты, доступная по>
ниманию всех проблема завышенного само>
мнения (или, напротив, — комплекса неполно>
ценности), «звездный» состав актеров» (Кош>
кина, 2009: 141).

Наконец, третья взаимосвязь театра и куль>
турных доминант современности связана 
с виртуализацией и компьютеризацией жизни;
с тем, что Интернет сегодня позволяет сделать
все более доступным, а следовательно, теат>
ральное искусство становится все менее эли>
тарным. Понятие «социализация», которое
«ныне должно включать как важную состав>
ную часть адаптацию не только к социальным
связям, но и к информационным посредникам,
к этой самой третьей реальности» (Луков Вал.,
Луков Вл., 2008: 511), реализуясь в Интернете,
не только предлагает новые ориентиры и но>
вые жанровые явления, но и зачастую, наобо>
рот, усиливает замешательство реципиента.
Его интерес смещается от громких общеизве>
стных имен к гораздо менее популярным и бо>
лее специфичным; при чрезмерном количестве
предлагаемых культурных продуктов навига>
ция в этом пространстве становится затрудни>
тельной, а критерии оценки зыбкими. Следом
появляется интернет>зависимость (Дрепа,
2009: 191–192).

Театральная культура пользуется этим не
только из>за «молниеносности реакции бло>
госферы и многомилионной аудитории, сидя>
щей в Интернете, в то время как ни одно изда>
ние не может похвастаться таким тиражом»
(Купченко, 2011: 153); но и в связи с тем, что 
с помощью блогов и социальных сетей Все>

мирная паутина сама нередко формирует осо>
бый формат спектакля, в котором последний
(иногда еще не вышедший) предстает в виде
фотографий, трейлеров, музыки, обсуждений,
хроник репетиционных процессов и промежу>
точных стадий работы.

Такие изменения, происходящие в разных
сферах современной театральной культуры,
накладывают отпечаток на состояние ее жан>
ров и жанровых систем. Жанры и без того 
«с трудом поддаются систематизации и клас>
сификации, прежде всего потому, что их очень
много; а одним и тем же словом нередко обо>
значаются жанровые явления глубоко различ>
ные» (Хализев, 2002: 358). При тезаурусном
подходе к современной театральной культуре
удобным представляется понятие жанровых
генерализаций. Это означает некий «процесс
объединения, стягивания жанров (нередко 
относящихся к разным видам и родам искус>
ства) для реализации нежанрового (обычно
проблемно>тематического) общего принципа»
(Луков, 2006: 146). Так жанровые генерализа>
ции современной театральной культуры обра>
зуются по принципу усиления жанровых экс>
периментов (т. е. прежде периферийных жан>
ров и направлений театра) для реализации
принципов нового вида диалога театра и зри>
теля. Дело в том, что именно способ взаимо>
действия сцены и зала определяет характер
зрительского сопереживания и устанавливает
тем самым жанр спектакля. Три основных
способа воздействия театра на зрителя нашли
свое соответствие в трех основных жанрах
драматургии — трагедии, комедии, драме (По>
пов, 2007: 508–531). Но современные культур>
ные доминанты сильно усложнили жанровые
структуры и способы взаимодействия, поэто>
му объективным кажется критерий изменения
ролей автора, исполнителя и зрителя теат>
рального «продукта».

В современном авторе театральной поста>
новки (будь то драматург или сценарист теат>
рального действия) находят широкое отраже>
ние и литературная игра вкупе с ироническим
модусом повествования (проявление постмо>
дернизма), и изменившаяся под влиянием но>
вых СМИ лексика (влияние массовой культу>
ры), и формирование «третьим измерением»
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нового языка и способа общения — ибо элек>
тронная почта и sms>сообщения возродили
практически умерший эпистолярный жанр
(влияние виртуализации).

Особо стоит отметить принцип докумен>
тальности (коррелируемый со всеми вышепе>
речисленными культурными доминантами),
который занимает в современной театральной
культуре концептуально значимое место. Если
драматургический (при этом вовсе не теат>
ральный) «мейнстрим» изобретает новые жа>
нры как проявление авторской фантазии — 
и отсюда такие формулировки, как «квартира
в двух действиях», «альбом», «опера первого
дня», «колониальная драма», «жизнь без ант>
ракта» и т. п. (Анохина, 2009: 195), то теат>
рально>драматургическое движение «Новая
драма» уже на протяжении нескольких поко>
лений взращивает определенную философию
и методологию театральной культуры, бази>
рующуюся на документальном принципе, оп>
ределяемом самим движением как техника
verbatim. Поэтика данного социокультурного
явления включает в себя:

1. Дискретность материала — привязан>
ность к малым формам, к узкому кругу дейст>
вующих лиц, но главное — к коротким исто>
риям, к эпизоду, к стремительному монтажу, 
к компактности текста.

2. Изменившийся конфликт — статическое
противостояние чувственного и вещного ми>
ра, бездейственность, описательный и повест>
вовательный характер драмы.

3. Непосредственно документальность —
публичное или разыгранное актерами чтение
текста на сцене. Широко используются при>
емы документалистики (интервью, видеоза>
пись и т. п.). Художественная форма возмож>
на, но наличие вымысла вуалируется. Ак>
цент делается на том, что автор — непосред>
ственный участник либо очевидец событий
пьесы.

4. Текстоцентричность — пьесой может
быть любой текст. Отсюда — необязатель>
ность оформления текста как драматического;
использование прозаических, киносценарных
и просто «рабочих» форм; сценарное дробле>
ние на фрагменты; многовариантность фина>
лов и возможностей развития событий.

5. Ориентация на актуальность — отсюда
определенный круг персонажей: самоубийцы,
беглые уголовники, гомосексуалисты и лесби>
янки, бомжи, умирающие, осужденные, тер>
рористы, маргиналы общества, прежние и ны>
нешние изгои, люди редких профессий... (Бо>
лотян, 2010: 207–221).

Реализуясь на таких площадках, как Центр
драматургии и режиссуры А. Казанцева и М. Ро>
щина, Театр.DOC, Театр «Практика», Центр
им. Вс. Мейерхольда и др., театрально>куль>
турное движение «Новая драма» образует, по
нашему мнению, документально'концепту'
альную генерализацию современной театраль>
ной культуры.

Другой жанровый эксперимент связан с но>
вой ролью исполнителя в театре (т. е. коллек>
тива творческих единиц, возглавляемого ре>
жиссером>постановщиком), глубоко осознав>
шего такие категории постмодернизма, как
«интертекст» и «метатекст». Соглашаясь, что
«текст и есть «первичная данность» мысли»
(Корниенко, 2010: 129), представители так на>
зываемого литературного театра сводят к ми>
нимуму какое>либо посредничество между
текстом и зрителем. Такая ситуация влечет за
собой:

— Закрепление культа рассказа в качестве
основного метода и формы существования
спектакля и культуры речи в качестве основ>
ного выразительного средства.

— Бытие зрителя в качестве собеседника, 
а иногда и соавтора спектакля.

— Драматургию размышлений, аллюзий,
пониманий в качестве альтернативы драма>
тургии поступков и реакций действующих
персонажей.

В то же время немецкий ученый Х.>Т. Ле>
ман рассматривает литературный театр всего
лишь как часть более широкого жанрового 
направления — постдраматического театра,
включающего в себя «самые разнообразные
изменения театральной и драматической фор>
мы последней трети XX века». «Пост», т. е.
«после», по его мнению, свидетельствует 
в пользу того, что драма продолжает сущест>
вовать, но как «ослабленная, устаревшая
структура «нормального» театра в рамках 
новой театральной концепции» (Lehman, 
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2006: 109). В таком театре именно на зрителя, 
а не на исполнителя возлагается задача кон>
струирования смысла.

Вбирая в себя самые разные направления —
от литературного театра до театра Худож>
ника и практики перформансов и инсталля>
ций, — данное жанровое множество, по наше>
му мнению, может быть названо литератур'
но'постдраматической генерализацией со>
временной театральной культуры.

Третья генерализация связана с принципи>
ально изменившейся ролью зрителя. Речь идет
о практике пограничного существования теат>
ра между непосредственно театром и смежны>
ми искусствами, а иногда и социокультурными
акциями, манифестами и прочими часто око>
лотеатральными явлениями. И дело не в том,
что эти явления рассчитаны на особого зрите>
ля, а в том, что они всегда подразумевают его
особую социальную позицию, статус и т. д. 
К этому жанровому направлению относятся:

1. Социально>политические перформансы,
в центре которых стоит непосредственность
общего опыта их создателей и публики. Напри>
мер, «художественная» деятельность О. Ку>
лика.

2. Спектакли, высказывающие ту или иную
социально>политическую «программу». На>
пример, получивший множество премий спек>
такль К. Серебренникова со студентами шко>
лы>студии МХАТ «Отморозки» по повести 
З. Прилепина «Санькя».

3. Театральные фестивали. Их множест>
во несет в себе среди прочих и формообра>
зующие факторы, так как в формате многих
фестивалей не только смотр спектаклей, но 
и дополнительные мероприятия — театрали>
зованные открытия и закрытия, пресс>конфе>
ренции, семинары, выставки, читки новых пьес
и т. д. Кроме того, каждый фестиваль обычно
имеет некий социокультурный императив по
отношению к зрителю.

4. Театральные премии и включенные в них
разнообразные «внеконкурсные программы»,
в рамках которых зачастую функционируют
те или иные творческие лаборатории.

5. Различные площадки>репродукторы со>
временного искусства («Гараж», «Винзавод»,
«Платформа»), практикующие околотеатраль>

ные явления; и различные многофункциональ>
ные театрально>культурные центры: клубы 
и бард>кафе («Мастерская» и «Гнездо глуха>
ря»), сугубо культурные центры с наличием
театрального сектора (музей>театр «Булга>
ковский дом»), открытые площадки (Теат>
ральный центр «На Страстном» при Союзе 
театральных деятелей России) и творческие
лаборатории (Центр им. Вс. Мейерхольда).

6. Такие разные явления, при этом театра>
лизованные по форме, как флешмобы и реали>
ти>шоу, реклама в ростовых куклах, и т. д.

Данные жанровые направления в связи с их
социально>политической направленностью по
отношению к зрителю можно, по нашему мне>
нию, назвать генерализацией социального жес'
та в современной театральной культуре.
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