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Абстракт

Статья обращена к творчеству поэта-драматурга. Эмотивный план сценария драматической пьесы выступает «центром», организующим средства выразительности в динамическую систему. Предлагается расширить круг выразительных возможностей, прогнозируемых автором в сценарии, за счёт цвето-световой строки, темпо-ритмической организации и фиксации громкостной строки сценической речи, а также организации драматургических соотношений «solo – tutti».

При осмыслении художественного феномена драматического спектакля в исследовательской литературе преимущественно рассматриваются аспекты восприятия созданного произведения. Процесс создания драматургом спектакля обычно не входит в сферу исследовательского интереса. Рассматривая драматическую пьесу до её сценического воплощения, мы акцентируем прежде всего вопросы фиксации замысла доступными драматургу средствами. Можно долго спорить – и такие споры ведутся – относятся ли к деятельности драматурга те или иные постановочные, «режиссёрские» ходы, нередко прописываемые в ремарках. Ремарки в тексте пьесы носят обычно несистемный характер, касаясь то отдельных жестов, то действий, то интонаций, то освещения, и т. п. По мнению автора статьи, в «ведомство» писателя-драматурга входит вся целостность, весь комплекс выразительных средств, которыми располагает жанр театральной пьесы (что связано с исторически сложившейся спецификой творчества драматурга, включавшей в себя и деятельность режиссёра, тогда как профессия «режиссёр» появилась в сравнительно недавнее время
).

Данный тезис можно аргументировать с помощью двух наблюдений:1) на ранних стадиях творчества драматурга присутствует синкретичность замысла, которая не позволяет чётко определить даже жанровые характеристики
. Эта синкретичность представляется отражением амодального «общего чувства», о котором говорил ещё Аристотель и которое, по словам Б. Галеева, принадлежит «исходному уровню сознания – полисенсорной перцепции»
; 2) согласно определению В. Шаховским эмотивности как «имманентно присущего языку семантического свойства выражать системой своих средств эмоциональность как факт психики»
, можно констатировать наличие общего эмотивного плана пьесы, выступающего в качестве общего истока (и «общего знаменателя») для множества разнородных выразительных средств. Эмотивный план организует систему средств, наподобие того, как в музыкальном произведении тональный план организует систему функций.
При подобном подходе нивелируется значение «парных» межчувственных связей, таких как, например, цвет – звук, музыка – слово, движение – форма и т. п. Все средства выразительности, будь это цвет, звук, музыка, слово, движение, форма и др. – исходят из единого «центра» (эмотивного плана). В связи с этим можно отметить исходное «равноправие» средств выразительности. Вместе с тем, эмотивный план предполагает неоднократную смену «тональности» (эмотивной окраски) в процессе произведения, что влечёт за собой переменность «функций» (выход на первый план тех или иных, в каждом случае разных, средств выразительности). Таким образом, выстраивается динамическая система средств выразительности в драматической пьесе: для разных эпизодов отдельные средства могут становиться центральными носителями эмотивности. Смену «тональности» вкупе с соответствующей сменой «функций» обозначим как эмотивную модуляцию.
Нужно оговорить, что данный подход не меняет принципиальных основ выстраивания драматической пьесы, лишь привнося новые элементы синтеза и организуя все средства выразительности вокруг эмотивного плана, реализующего в течение пьесы неоднократную смену эмотивной окраски.
В качестве элементов синтеза, к которым представляется необходимым привлечь внимание драматургов, можно выделить следующие (фиксируемые непосредственно в тексте пьесы и способствующие системному характеру ремарок): 1) цвето-световая строка в сценографическом ряду пьесы – направленная на воплощение эмотивного плана целого, а не только на связь с отдельными элементами (тональный план, по Н. Римскому-Корсакову и А. Скрябину, или фонетика гласных, по А. Рембо и А. Белому);
2) темпо-ритмическая организация речи персонажей, актуализирующаяся в основном, на данный момент, через ритмику вербальных конструкций в драматической пьесе. Здесь можно наметить такие перспективы, как: а. фиксацию скорости речи, б. системную смену стихотворных размеров, в. приведение в соответствие с эмотивным планом регулярности – нерегулярности поэтического метра; 3) громкостная строка речи персонажей, которую предлагается обозначать символами, принятыми в музыкальных партитурах: PP, mP, f, и т.п.; 4) выстраивание драматургических соотношений solo – tutti, отражающее, к тому же, специфику мизансценической организации того или иного эпизода.

Подчеркнём равноправие, но не постоянную равнозначность средств выразительности. Каждое из них способно стать центральным, определяющим в тот или иной момент, «подчиняя» (но не нивелируя!) остальные лишь в силу эмотивной необходимости. Их взаимодополняемость (в отличие от соперничества или взаимозаменяемости) способна создать обширный подтекстовый пласт, отражающий эмотивный план пьесы
.

Автор статьи как поэт-драматург не раз задумывался над обозначенными вопросами, поэтому иллюстрирует изложенные тезисы фрагментами собственной работы над драматической пьесой «История доктора Фауста», созданной в 2005 году. Сознавая ответственность обращения к «вечному» сюжету, имеющему ряд гениальных воплощений, автор стремился подойти к нему с другой точки зрения. 
Основной идеей была «реалистическая расшифровка» легенды, поэтому исчезла мистическая фигура Мефистофеля, а также совершаемые под его влиянием «грехи» Фауста. Таким образом, ставился вопрос: какой могла быть жизненная история, переросшая затем в легенду и деформированная этическими и эстетическими требованиями прошедших эпох? В пьесе представлена одна из версий ответа на этот вопрос
.
В связи с такой трактовкой сюжета на первый план выходит эмотивный план пьесы, ряд необходимых эмотивных модуляций, совершаемых с помощью всего комплекса средств выразительности, задействуемых в драматической пьесе.

Составим таблицу соответствий обозначенных выше средств выразительности.

	Общий план
	Цвето-световая строка
	Темпо-ритмическая организация
	Громкостная строка
	Solo – tutti 

	Сцена с Паствой
	Тьма. Костры, тени → Постепенно гаснет свет. Темнота
	Grave (амфибрахий – дактиль) → ускорение (ямб) → кульминация (пластическая сцена) → возвращение к началу, но медленнее
	mf → cresc. → f → dim.
	Смена solo и tutti (массовая сцена)

	Лес. Дуэт
	Ночь. Небольшой костёр → мерцающее звёздное небо
	Спокойно, Dolce (преобладает анапест)
	P
	Duetto (камерная сцена)

	Сцена с Валентином
	Пасмурный свет из окна → Ослепительный свет
	Медленно → accelerando → a tempo → торопливо → с отчаянием (кульминация) → медленно, заклиная 
	P → cresc. → f → колокол
	Terzetto (камерная сцена)

	Город. Слухи
	Полумрак → затемнение
	moderato → ускорение. Стретта
	f cresc. → PP sub. → три волны cresc. → fff → PP sub. → cresc. → fff
	Tutti → terzetto (камерная сцена) → tutti + terzetto

	Маргарита в тюрьме
	Тусклый свет → языки пламени
	Медленно (хорей) → ускорение (анапест) → кульминация (дактиль, дольник)
	P → mf → P
	solo

	Смерть Фауста
	Ночь. Дождь → Белый город. Солнце → Ослепительный свет
	Переменность темпа и размера: ямб, амфибрахий, ямб, хорей, дактиль → ямб (финал-кульминация)
	Частая смена динамики → ff
	Solo + хоры призраков


Объём статьи не позволяет нам остановиться на подробном рассмотрении эмотивных модуляций в пьесе, однако общие черты проблемы намечены.

Можно сделать вывод о том, что разнородные средства выразительности изначально приводятся в динамическую систему автором-драматургом, что обеспечивает последовательное и насыщенное выстраивание эмотивного плана драматической пьесы. 
� Именно к творчеству режиссёра в настоящее время относят вопросы, решение которых, по мнению автора, является функцией драматурга: достаточно вспомнить «музыкальную партитуру» спектакля В. Мейерхольда.


� А во сне всё казалось, что это


Я пишу для кого-то либретто,


И отбоя от музыки нет…


		А. Ахматова. Поэма без героя


� Галеев Б.М. Человек, искусство, техника: (Проблема синестезии в искусстве). – Казань, 1987. С. 157


� Шаховский В.И. Категоризация эмоций в лексико-семантической системе языка. – Воронеж, 1987. С. 24





� Здесь можно вспомнить близкие подходы, предложенные В. Кандинским в сценической композиции «Жёлтый звук», Ф. Маринетти, С. Эйзенштейном.


� Фауст – гениальный учёный, врач, исцеляющий людей от чумы во время эпидемии. Маргарита – женщина, поверившая в его гениальность и ставшая его подругой, мудрая и обладающая некоторыми экстрасенсорными способностями. Валентин – брат Маргариты, жена и сын которого погибли от чумы. Фауст и Маргарита подвергаются преследованиям инквизиции (Чёрный Пастор и Трое в чёрных одеждах), в результате которых Маргариту казнят (сжигают как ведьму), а Фауст умирает от ран, полученных в схватке. Таким образом, оказываются «нетронутыми» основные вехи сюжета, при условии другой их трактовки.








