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Впервые рассматриваются средства создания внесценического пространства и 
его соотношение с  пространством сценическим в  пьесах Д.  Липскерова. Для изуче-
ния внесценического пространства в рамках театрального дискурса используются по-
нятия нарратологии (диегезис, нарратив, фокализация) и социологии пространства 
(окружающий мир и совместный мир). Установлено, что «замкнутость» сценического 
пространства подразумевает его обязательное взаимодействие с пространством внес-
ценическим, причем процесс его включения в подобное взаимодействие рассматрива-
ется в двух различных ситуациях: в дискурсе читательском и дискурсе театральном. 
Показано, что в  читательском дискурсе внесценическое пространство вводится как 
ремарками, так и согласно внутренней фокализации текста, в  связи с  чем в  тексто-
вой ткани драматургом акцентируется акт наблюдения и описания видимого. В статье 
отмечается, что Д. Липскеров в своих пьесах, равно как и в романах, реализует «со-
мнамбулические» нарративы: через акты наблюдения драматург руководит вниманием 
читателя, благодаря чему его пьесы вписаны в кинематографическую парадигму и со-
держат элементы литературной кинематографичности (аудиовизуальные образы, мон-
тажность повествования, хронотопические сдвиги). Доказывается, что авторская игра 
с пространством (совмещение сценического и внесценического) позволяет Д. Липске-
рову создавать пьесы, существующие в полисемиотическом пространстве театрально-
го и читательского дискурса.
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странство; диегезис; драматургия; полисемиотическая форма; «сомнамбулический» нар-
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1. Драматургия Д. Липскерова и специфика пространства в драме 
как полисемиотической форме

Современная литература — явление сложное, разнообразное и динами-
чески развивающееся. Несмотря на многообразие имен, направлений, форм 
выражения авторского миропонимания и мировидения в  этом огромном 
культурно-эстетическом пространстве отчетливо просматриваются общие 
тенденции  — экспериментирование с  элементами формы и содержания 
художественного произведения, нарративное экспериментаторство, вирту-
озная игра со временем и пространством, расширение жанровых границ. 
Особое место в современном литературном процессе занимает творчество 
Д. Липскерова, «самого заметного на сегодня автора свободных фантасмаго-
рий», для творчества которого «характерно сочетание изобильной фантазии 
с жестким “рацио” экспериментатора» [Славникова, 1997, с. 186].

В литературу Д. Липскеров вошел как драматург — его пьеса «Школа 
для эмигрантов» в 1988 году была поставлена на сцене Московского театра 
им. Ленинского комсомола. В 1989 году Дм. Липскеров был избран чле-
ном Союза писателей СССР. Он продолжал работать для театра, причем 
его драма «Река на асфальте», поставленная в Театре-студии под управле-
нием О. Табакова, стала лауреатом Всесоюзного конкурса «Лучшая пьеса 
о современной молодежи». Справедливости ради отметим, что широкую 
известность Липскеров обретает все-таки в качестве прозаика в 1996 году 
после публикации в «Новом мире» его первого романа «Сорок лет Чанч-
жоэ», вошедшего в short-лист Букеровской премии. Он остается одним из 
наиболее востребованных российских писателей по сегодняшний день. 
Большинство ученых, исследующих творчество Дм.  Липскерова, рас-
сматривают его в парадигме постмодернизма. При этом практически все 
работы посвящены мифопоэтике [Вагнер, 2007; Колядич, 2010; Меркуло-
ва, 2001], выявлению интертекстуальных связей и поэтологических осо-
бенностей [Владимирский, 2002; Махрова, 2014; Осьмухина, 2009, 2014; 
Цопов, 2008], анализу сюжетной и мотивной структуры [Куряев, 2019; 
Прохорова, 2009] его романов. Его драматургическое наследие, не менее 
примечательное в плане экспериментальной игры с формой, новаторских 
приемов, нежели, к примеру, пьесы Н. Коляды, М. Угарова или И. Выры-
паева, не становилось предметом специального рассмотрения (за исключе-
нием анализа «Семьи уродов», «Юго-западного ветра» [Осьмухина, 2010; 
Махрова, 2012 и др.] и общих выводов о векторе развития липскеровской 
драматургии [Тимина, 2003]). На наш взгляд, текстам Липскерова — дра-
матургическим прежде всего — свойственны интертекстуальность, созда-
ние синтетических жанровых структур, авторская игра с хронотопом, соз-
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дание совершенно особого пространства, совмещающего «сценическое» и 
«внесценическое».

Отметим, что, являясь одним из ключевых аспектов в бахтинской те-
ории хронотопа, пространство драматической формы, реализуемой в чи-
тательском и театральном дискурсах, структурируется, исходя из замкну-
тости «в интерьерах» самих форм [Тамарченко, 2006; Шмид, 2003]. Это 
даёт возможность драматургу семантизировать каждый пространственный 
акцент текста и актуализировать само пространственное развёртывание, 
будь то визуальное или вербальное, ввиду «дефицита» пространства как 
такового. При этом для дальнейшего рассуждения необходимо отметить 
подчёркнутую полисемиотичность драмы. Это подразумевает возмож-
ность развертывания текста как минимум в двух дискурсах (читательском 
и театральном), в нескольких знаковых системах (визуальной, вербальной, 
звуковой и проч.). Подобная полисемиотичность акцентирует простран-
ство, которое маркируется ремарками в читательском дискурсе или актом 
наблюдения в дискурсе театральном и разворачивается континуально, ма-
нифестируя при этом его визуальность и «вещность».

Примечательна разница между кинематографическим и литературным 
кодами (бытование пьесы в ситуации чтения), а также кодом театральным 
(бытование пьесы в ситуации просмотра). Если разница между кинемато-
графическим и литературным кодами очевидна и заключается в принци-
пиальном использовании различных систем (ре)презентации (доминанта 
вербального против доминанты визуального), то театральный код, являясь 
генетически родственным кино, имеет ряд схождений с кодом кинемато-
графическим (акцент на визуальности, актёре с его системой жестов и ми-
мики и проч.). Однако, учитывая прежде всего пространственный аспект, 
отметим, что, во-первых, (ре)презентация пространства (как и героя) в дра-
ме не дискретна, синтетична и континуальна. Как справедливо отмечает 
С.  Сонтаг, «театр обречён на логическое и непрерывное использование 
пространства» [Сонтаг, 2018, с. 124]. В кино же, следуя в первую очередь 
монтажному принципу построения кинематографического текста, про-
странство дискретно: оно распадается на последовательность фрагментов, 
планов, позволяя свободно ими манипулировать. Единство пространства 
конструируется в рецептивном акте, то есть кино более «пространствен-
но», нежели театр [Лотман, 1973, с. 84].

Во-вторых, точка зрения в театральном дискурсе неподвижна, она ста-
тична и тождественна точке зрения читателя  / зрителя. В кино же, даже 
учитывая, что согласно первичной идентификации (по К.  Метцу) точка 
зрения едина и единственна, она всё же подвижна и становится в конкрет-
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ных фрагментах текста тождественна точке зрения героев конструируемо-
го мира (ситуация вторичной идентификации), а также нивелирует дистан-
цию зрителя от происходящего [Метц, 2010].

Отметим, кроме того, что в отличие от «театральной» ситуации, где за 
зрителем остаётся право наблюдать за происходящим, согласно выбранной 
именно им траектории (в связи с чем встаёт вопрос «напряжения» всего 
сценического пространства), камера в кино, следуя интенциям автора / ре-
жиссёра, руководит процессом наблюдения, предлагая зрителю для этого 
тот или иной объект, сводя пространство и героя к единой материи (в отли-
чие от театра, где условность пространства более очевидна: актёр, утверж-
дая себя в роли, одновременно в ней себя же и разоблачает).

Исходя из подобных предустановок, можно заключить, что драматур-
гический текст сопротивляется нарративам, подразумевающим построе-
ние диегетического мира с  помощью сопряжения больших пространств, 
требуя для реализации новых подходов и экспериментальных приемов 
(например, «футуристическое варьете» Ф. Маринетти, «театр жестокости» 
А. Арто, тотальный театр группы Баухауса, «эпический» театр Б. Брехта, 
эксперименты О. и В. Пресняковых, verbatim Е. Исаевой).

2. Принципы конструирования внесценического пространства 
в драматургии Д. Липскерова

Весьма примечательно в этом контексте драматургическое творчество 
Дмитрия Липскерова. В  его пьесах («Школа с  театральным уклоном», 
«Река на асфальте», «Семья уродов», «Елена и Штурман») конструиру-
ются близкие кинематографу «сомнамбулические» нарративы, подраз-
умевающие не столько сопряжение в едином измерении гетерогенных, не 
совместимых по принципу внетекстового правдоподобия друг с  другом 
фактов, сколько саму «нетривиальную» трансформацию диегетического 
мира, характеризующуюся множественностью трактовок наблюдаемого  / 
читаемого реципиентом. Показательно, кстати, что второй роман Д. Лип-
скерова назывался «Последний сон разума», и уже в заглавии была задана 
«формула» всех его последующих произведений, подчёркивающая саму 
сомнамбулическую природу текста.

При этом «сомнамбулические» нарративы, требующие в  силу своей 
специфики визуального подтверждения происходящих внутри них транс-
формаций если не зрителем, то героем, вступают в конфликт с драмати-
ческим пространством, принципиально скованным, замкнутым рамками 
сцены. Это приводит к сложному семантическому взаимодействию между 
пространством видимым, непосредственно наблюдаемым зрителем, и про-


