Ольга Купцова
«ЗЕРКАЛА» И «ДВОЙНИКИ» В ДОМАШНЕЙ ДРАМАТУРГИИ И ТЕАТРЕ
КОНЦА XVIII - НАЧАЛА XIX ВВ.
В работах по домашней драматургии и усадебному театру XVIII - начала XIX вв. не раз упоминалось о «зеркальном» отражении домашней сценой реального пространства и о создании театральных «копий» с живых оригиналов – о так называемом «театре в театре»
. Однако, обозначая этот прием как характерный (и даже в определенном смысле настойчиво повторяемый), авторы исследований, как правило, включали его в общую проблематику «театральности» и «театрализации» культуры данного периода, не рассматривая в эволюции и в специфике различных модификаций. 

Удвоение пространства
Под удвоением пространства понимается создание театральной декорации как копии (или почти копии) пространства реального. Домашняя сцена дублировала «сад» и «дом» в нескольких комбинациях: воздушный, или партерный театр, в котором выстраивалась декорация этого же сада («сад в саду»); садовая декорация в интерьере («сад в доме»); повторение домашнего пространства внутри дома («дом в доме»). 
С теми же целями маркировки пространства использовался и прием акцентированного обрамления (как бы заключения в раму картины или портала сцены), отграничивающем, делающем заметной какую-либо его часть. 
При подобном буквальном удвоении – выстраивании специальных конструкций-декораций или технически более несложном обрамлении, само пространство сада или дома становилось персонажем спектакля.
Сад в саду
Летом 1781 г. в Кускове, подмосковной усадьбе гр. П.Б. Шереметева, были сыграны «Тщетная ревность, или Перевозчик кусковский» (пастушья опера в двух действиях) В. Колычева и «Гулянье, или Садовник кусковский» («последование» оперы «Перевозчик кусковский», малая опера в одном действии) того же автора. Поставлены были обе «((( на Большом Кусковском театре, сделанном из зелени, составляющем часть сада, собственными его Сиятельства графа Петра Борисовича Шереметева певицами и певчими»
.

Пасторальная история двух пастушеских пар: Анюты (Прасковья Жемчугова) и ее возлюбленного Любима (Григорий Кохановский), Лизы (Анна Изумрудова) и Ликандра (Андрей Новиков) была только поводом. Театр изображал «луг и берег пруда; с одной стороны роща, с другой за редкими деревьями деревня. На другом берегу пруда видно село Кусково»
. В большом пространстве парка помещалось его меньшее театральное отражение, и сама декорация как бы включалась в ряд других парковых обманок, столь любимых кусковским владельцем. Оптическая обманная игра шла на соотнесенности масштабов близкого и дальнего; на плоскостном изображении и объеме; на сопоставлении природного и рукотворного, притворяющегося природным. 

Осознаваемый автором пастушьей оперы прием удвоения пространства подчеркивался словами Ликандра, обращенными к Лизе: «((( поедем, Лиза, в Кусково, посмотрим, как там веселятся... Не удастся ли нам видеть хотя бы в окошко того строения, которое называют театром, помнится мне. Сказывают, что представляют там бояр и пастухов влюбленных, ревнивых и смешных, и при том поют хорошо»
.


В первом же действии были заявлены элементы «путеводителя» по кусковскому саду: 
Л и к а н д р  (Лизе): Осмотрим весь сад... Я не умею рассказать, сколь он хорош!.. нам все растолкует Садовник Кусковский ((( Какие там дорожки прекрасные!.. позади его сделаны пруды, каналы и мосты. Ах! какая там избушка рыбачья! и много-много настроено!.. между прочим сделана гора со всходами, на которой стоит беседка на столбах, и в ней какой-то Аполлон, а гору называют Парнасом.

Л и з а: Что такое Аполлон и Парнас?

Л и к а н д р: Я не разумею сам, а все называют так... Возле того саду насажена роща закоулками... баря называют его Лабиринтом, а старики каким-то Вавилоном... И то, и другое непонятно мне
.

По законам жанра пасторальной комедии в ней возникал целый ряд ошибок и недоразумений, связанных с «мнимой неверностью», но все заканчивалось счастливым финалом. После всеобщего примирения во второй пьесе - «Гулянье, или Садовник Кусковский» - обе пастушеские пары собирались ехать в Кусково. Но для того, чтобы попасть туда, счастливые влюбленные должны были преодолеть водную преграду (легко прочитываемая аллегория: переправляясь на другой берег пруда, как через мифологическую «реку забвения», герои попадали в «иной мир»). 

В лодке, которая от одной зеленой кулисы «переплывала» к другой, сидел перевозчик, он же — кусковский садовник (в аллегорическом плане Харон и одновременно апостол Пётр, допускающий праведников в райский сад). Пастухи и пастушки просили допустить их в сад и показать диковины. Садовник-вожатый отвечал, что «всякому гулять в нем вольно, в нем прекрасного довольно», демонстрировал гостям разные парковые чудеса и наказывал гостям смело ходить по саду, даже если повстречают они хозяина (творца кусковского сада — графа Шереметева, и в то же время – в аллегорическом плане пасторали — Творца райского сада).

Садовник же объяснял простодушным и восхищенным гостям-пастушкам все непонятные парковые затеи. Заканчивалась опера арией Садовника в честь кусковского сада. А в финале хор славил кусковский «рай».
Таким образом, на сцене воздушного театра создавался маршрут «идеальной прогулки», задавалась и тут же комментировалась мифология садового пространства, вырабатывался свод правил поведения для гостей. Здесь зеркальность была вариантом «зерцала», дидактического сочинения. А точнее – более доступной его формой – дидактической игровой демонстрацией. В то же время стиралась граница между вымыслом и реальностью: зрители, расходящиеся по аллеям сада после представления, отождествляли себя со сценическими персонажами. 
Сад в доме

В барочной культуре и позже – в культуре XVII-XVIII вв. интерьеры дома (обои, росписи, оранжереи, зимние сады) продолжали садовую тему, связывая дом и парк в единое райское пространство. Дом был как бы вывернут в сад; стены его растворялись, делались проницаемыми и невидимыми: «Мадемуазель де Скюдери представляла себе идеальный ”сельский дом”, созданный по образу и подобию дворца, описанного в произведении под названием “борьба любви в сновидении Полифила”; так вот, в этом “скромном жилище” должно было быть множество зеркал, “расположенных напротив оконных проемов таким образом, чтобы они отражали сельские виды и чтобы создавалось впечатление, что эта восхитительная гостиная не имеет с трех сторон стен и совершенно открыта”»
. 
В домашнем театре эта «вывернутость» в сад создавалась с помощью декораций, изображающих узнаваемый пейзаж (например, видимый из окна дома). 
Так, 11 октября 1786 г. при «малом дворе» цесаревича Павла и его супруги в Павловске состоялась премьера оперы (Le faucon( ((Сокол() Ф. Лафермьера (муз. Д.С. Бортнянского). В тексте (Сокола( был использован пейзаж павловского парка. В декорациях II-го действия, где описаны сцены сельской жизни Фредерика, Лафермьер указал: (Можно было бы воспользоваться видом Шале, при условии, что несколько деревьев будет немного выдвинуто вперед(
. 
Подобный же иллюзорный эффект присутствия в саду, а не в доме достигался смешением искусственного и натурального: например, размещением на фоне перспективной живописи настоящих фонтанов, каскадов и пр. 
 Этой же цели могла служить и раздвигающаяся или поднимающаяся задняя часть сцены, которая открывала парковый вид
. 
Развернутость на реальные пейзажи сада создавала такие варианты домашнего театра, в котором играющие находились на террасе или на площадке перед домом, а зрители сидели внутри (например, театр «благородных любителей» в Монрепо бар. П. Николаи).
«Сад в доме» гипертрофировал идею «райского сада» тем более, что искусственный рукотворный сад был вечным, не подверженным ни календарным изменениям, ни старению. Дом как пространство жизни при этом как будто переставал существовать, оставаясь только вынужденным прибежищем от непогоды.
Дом в доме
Этот принцип удвоения пространства стал основным, доминирующим в сентименталистской культуре, когда в фокус пристального внимания попали замкнутое домашнее пространство, семейный круг, цикличность жизни в противоположность распахнутости, открытости, панорамности культуры предшествующих десятилетий.

Чаще всего местом действия для домашней пьесы «к случаю» служила или собственно гостиная, или декорация, изображающая гостиную. При этом достигался один и тот же результат. Сценическое представление производило переакцентировку: отыгранный в нем «дом» снова становилось заметным и значимым. На этом эффекте были построены пьесы, представленные в новгородской Званке у Державиных («Скороспелка, игранная в день именин Гавриила Романовича [Державина] 13 июля 1815 года на Званке» сочинения Семена Васильевича Капниста, сына поэта и драматурга В.В. Капниста), у Всеволожских в Рябово ((Проезжий, или Приготовление к именинам(, домашнее представление в 2 ч. на заданную пословицу (Доброго именинника празднуют три дня( Ф.Н. Глинки, разыгранное 25 окт. 1822 г.), и их соседей Олениных на мызе Приютино («Чем богаты, тем и рады. On fait ce qu’on peut et non ce qu’on veut( - «пословица в лицах, по-русски и по-французски. Театральное зрелище в одном действии, с музыкою, хорами, балетом» А.Н. Оленина, разыгранное 5 сент. 1827 г.) и мн. др.
Наиболее интересной представляется в подобных пьесах «к случаю» демонстрация путешествия, перехода из «чужого», внедомашнего и условно-театрального пространства (деревня, почтовая станция и пр.) - в «свое», домашнее, реальное (в конечном итоге в ту самую гостиную, где и разыгрывается театральное представление). 
Так, в комедии «Пирог», написанной в имении Казацкое (1798-1799?) домашним учителем детей гр. С.Ф. Голицына И.А. Крыловым, действие вначале происходило в условной деревне, как и в кусковской пасторали, но заканчивалась она следующим образом: 
«В с п ы ш к и н. Здорово! А мы у вас в церкви свадьбу скрутили. – Где же твоя барыня?

П о т а п. Она, сударь, все видела и все знает. Приказала вас поздравить с молодыми и просит, нельзя ли нынешний день отпраздновать вместе; ведь ныне, сударь ее именины.

В с п ы ш к и н. Сердечно рад и поздравляю; проведем же, детушки, здесь нынешний день. <…>
П о т а п. А у нас уже для нее и пляски, и песни приготовлены; девки все, как маков цвет, выряжены. – Ведь это нам лучший праздник в году, боярин, для того, что она, голубушка наша, всегда его с нами проводит. Мы было, правда, хотели и комедь сломать; и Васька лакей недели с три по печатной книге с нами бился, да никак, провальная, на лад нейдет. 

В с п ы ш к и н. Ну, так мы ее за вас сыграли; да вон и они идут, давайте веселиться»
. 
Таким образом, действие «Пирога» (жанр которого можно определить как пролог) переносилось туда, где праздновались именины, а сама именинница, о которой шла речь в пьесе, кн. Варвара Голицына, сидела тут же среди зрителей
. Такое закольцовывание в финале делало реальное пространство дома, в котором шло представление, условно-театральным, а условную пасторальную деревню как бы реально существующей.
Двойники 
Удвоению пространства сопутствовало появление «двойников» - театрального изображения здесь же присутствовавших людей. Как драматургически вводились эти двойники? 
Ситуация пролога или пьесы «на случай» (сюрприза) предполагала, что предметом изображения становилась сама подготовка театрального действа. В результате оказывалось, что эта демонстрация приготовлений сам сюрприз и есть.

Включение театральных накладок; элементов сценической технологии; автора, режиссера, актеров в качестве персонажей шло от традиций ярмарочного театра, балагана. Такого рода примеров было немало в итальянских и французских парадах-прологах XVII-XVIII в. Но в данном случае это были не малоизвестные (или вовсе неизвестные) зрителю актеры, автор, режиссер, а «свои» - родные и друзья, вознамерившиеся «сыграть» для праздника. Таким образом, пустяковая театральная затея возводилась в ранг События, а точнее: становилась со-бытием, то есть совместным проживанием (прочувствованием) момента. 
Двойники создавались двумя способами: через игру «другого» или игру «самого себя».
Игра «другого» 

Игра актером человека, который находился среди зрителей, - известная балаганная традиция, по которой комик передразнивал, гротескно копировал любого приглянувшегося ему прохожего или зеваку-зрителя.
При этом было важно присутствие изображаемого лица, его реакция (от искреннего восторга и восхищения - до ужаса, желания провалиться сквозь землю). Конечно, это реагирование прототипа на «кривое зеркало» актерской игры не задавалась драматургически (его не предвидишь и не угадаешь), но подразумевалось.
В письме к М.Н. Загоскину М.А. Дмитриев 28 мая 1824 г. сообщал: «Еще при тебе мы отправились в Бёдрино. Там было очень весело. Но всего более потешил нас хозяин сюрпризом. Вечером зовут нас наверх, где мы находим сцену и ожидаем комедии. Этот спектакль был не что иное, как несколько сцен и монологов из известных трагедий и комедий, которые составляли что-то целое. Тут играл Щепкин, Сабуров, Писарев, Павлов и, наконец, сам Кокошкин с кресел сошел на сцену и был там действующим лицом. Но всего более удивило и позабавило нас, когда Щепкин заговорил вдруг в пьесе о Пущине, о Шатилове, о Головине, о Дмитриеве и об Верстовском, словом, о приятелях хозяина, тут бывших, и каждый был описан с большим сходством. Мы и хлопали, и хохотали от всего сердца!»
 
С одной стороны, «Я», увиденное глазами других, содержит опасность узнавания о себе неприятной правды. С другой стороны, помогает определению индивидуальных свойств. «Стадия зеркала» (термин Ж. Лакана) или создание «зеркальных двойников» необходимо для социума, субкультуры в момент ее формирования. В салонах, кружках – это был способ обозначить «свой круг», ограничить его, определить «своих» и «чужих».

Домашний спектакль чаще всего разыгрывался молодежью (подростками). Таким образом, на первый план выходила социализующая, воспитательная функция «зеркала». Это была в большей степени игра для себя, а не для других. Радикальный пример подобной игры исключительно «для своих» приводит в своих мемуарах известный «благородный любитель», актер и драматург князь И.М. Долгорукий, сочинивший в 1816 г. комедию «Дурылом», «которая позже много шуму наделала»: «Она нацелена была на одного Владимирского оригинала. Я ее написал в стихах и вывел на сцену человек трех, описанных с натуры, прочие же характеры все были вымышлены <…> мы разыграли ее в комнате у Кашинцева [в Шуе. – О.К.] с изрядным успехом для деревенской труппы, которая составляется не из способностей, а из тех людей, которые встретятся. Зрителей никого у нас не было, мы играли про себя…»

Игра «самого себя»
Игру «самого себя» на домашней сцене можно сравнить с автопортретом или автобиографией. 
Первый этап раздвоения при этом на субъект и объект игры –  это серьезное отношение к себе, когда примеривание определенной роли (роли «благородного родителя», «послушного ребенка» и т.п.) исключает какую-либо иронию. 

Так, пролог «Желанное возвращение» (1794) А.И. Плещеевой (урожд. Чернышевой, в прошлом - фрейлины императрицы Марии Федоровны, свидетельницы и участницы всех театральных забав «малого двора» в Павловске и Гатчине), был написан в орловской усадьбе Знаменское к реальному событию - возвращению из Петербурга отца семейства, А.А. Плещеева
. По очереди к расстроенной матери, получившей письмо о том, что приезд откладывается, приходят дети (дочери Александрина, Полина, сын Александр), которым она рассказывает эту новость. Дети утешают мать, мать утешает детей. Все полны нежности друг к другу. Дети и родители дружны между собой. Слово (друг( — основное их обращение. Несложная дидактико-педагогическая задача (утверждение (дружества( как идеала семьи) облечена в форму словесной игры (в текст пролога, написанного по-французски, включена заданная цепочка французских слов) .
Похожим образом (семейно-педагогическая дидактика, приуроченная к именинам отца или матери, в форме различных jeux d’esprit - словесных игр) были организованы и французские пьески-прологи И.П. Мятлева для другого Знаменского, подгородной петербургской усадьбы Мятлевых
. 

Принятие роли, момент выбора маски/амплуа конкретным человеком - процесс идентификации и самоидентификации. Иначе он/она – «человек без свойств», а, стало быть, «никто». И воображать себя можно было не только героиней романа (как Татьяна Ларина), но и, например, «светской комедии», что в некотором смысле удобнее, так как предполагает использование готового театрального амплуа.

Полудневниковая литературная безделка «Быль», написанная в Приютино 24 мая 1834 г. Аннетой Олениной, начинается списком действующих лиц (как в пьесе), в котором каждый участник представлен театральным амплуа, его ролью внутри жизненной истории. Так, например, Антонина Дмитриевна Блудова обозначена как наперсница в любовных увлечениях; Александра Сергеевна Уварова как осажденная героиня; Анна Алексеевна Уварова - просто героиня; Николай Дмитриевич Мертваго - веселый, но хлопотливый наперсник и т.д. Жизнь и театр здесь перепутывались, переплетались, смешивались. Группа актеров-«благородных любителей» в «Были» затеяла ставить пьесы, но театр для них - следствие, а не первопричина, так как перед нами уже готовая «труппа», достаточная (и даже избыточная) для того, чтобы в жизни разыграть свою собственную «светскую» или «салонную» комедию.

На второй стадии игры «самого себя» появлялась самоирония, дистанция, пародия. Человеку иногда приходится «открывать для себя странное неожиданное изображение самого себя, тревожащее, будоражащее ум, в котором он зорким взором может узреть проступающие черты совершенно другого, еще незнакомого человека; при взгляде на это странное изображение самого себя представление человека о самом себе претерпевает изменение…»
 

Внутри «театра воспитания» самоирония, автопародия становились прежде всего инструментом коррекции поведенческих (в том числе и речевых) моделей. Так, в приютинском прологе Оленина «Чем богаты, тем и рады» в ремарках указано, что одна из исполнительниц (М. Коханеева) теряет дар речи от страха, А. Оленина от неловкости или рассеянности роняет платок в самый патетический момент вольтеровской трагедии «Заиры». Обозначая свою поведенческую проблему (будь то заикание или застенчивость), отстраненно представляя эту проблему на сцене, актанты тем самым получали возможность избавиться от нее в жизни. Педагогическая система аристократического воспитания XVIII - начала XIX вв. вполне осознанно пользовалась приемом, который больше чем через столетие отзовется в теории «театра для себя», «автобиореконструктивном методе» Н. Евреинова, психодраме, ролевой психологии и мн. др.
«Двойники» и «зеркала» в домашнем театре конца XVIII - начала XIX в. еще не драматичны. За ними как будто нет темы зазеркальности, иномирности, смерти. Однако человек, играющий и отчуждающий себя, неизбежно становится не совсем естественным, кукольным, механистичным, гротескным. В спокойном и безмятежном просветительском пафосе самоусовершенствования и перевоспитания, в невинности домашних театральных затей, призванных поддержать и закрепить семейную идиллию, уже таилась не обнаруженная пока опасность «заигрывания», потери контроля над миром Двойников, Теней, Манекенов, Автоматов, которую в полной мере раскроет чуть позже романтическая культура.
� См. например: Софронова Л.А. Польский театр Просвещения. М., 1985; Театр и театральность (круглый стол) // Славяноведение. 1992. №3. С. 3-34; По материалам конференции «Театральность в жизни и в искусстве» // Информационный бюллетень Международной ассоциации по изучению и распространению славянских культур. Вып. 27. М., 1993. С. 35-42; Свирида И.И. Театральность как синтезирующая форма культуры XVIII века // XVIII век: Ассамблея искусств. Взаимодействие искусств в русской культуре XVIII века. М., 2000. С. 5-18.


� (Колычев В.( Тщетная ревность, или Перевозчик кусковский. Пастушья опера в двух действиях. М., 1781. С. 1.


� Там же. С. 9.


� Там же. С. 41.


� Там же. С. 41-42.


� Мельшиор-Бонне С. История зеркала. М., 2005. С. 117.


� Цит. по: Алексеев В.Н. Франсуа Лафермьер и семейство Воронцовых // Воронцовы — два века в истории России. Петушки, 1998. С. 8.


� Так было в загородном театре во французском замке Шантильи принца Конде после его реконструкции 1768 - начала 1770-х гг., где с помощью скрытого механизма можно было открывать заднюю часть сцены, в глубине которой обнаруживалась статуя Тефиды - дочери Урана и Геи, сестры и супруги Океана. Статуя размещалась в нише, находившейся в полукруглой декоративной стене. В основании статуи било множество фонтанов, вода из которых стекала в бассейн. Кроме того видны были восемь водных зеркал, заполнявшиеся водой с помощью большой свинцовой трубы. Подобные сооружения в итальянских барочных садах XVI века назывались (садовыми театрами(, что и создавало на сцене не только эффект «театра в театре», но и «сада в доме».


� В театре Эрмитаж французского замка Везенобр близ Ним у герцога де Крой сцена была открыта сзади, так что (фоном для чудесного театра( служил соседний лес, где солдаты, «представляя армию, проводили свои маневры. Это придавало зрелищу такое очарование, что хотелось немедленно очутиться в этом лесу». (Girouard, Marc. La vie dans les chateaux français. P., 2001. P.209.)


� Крылов И.А. Полное собрание драматических произведений. СПб., 2001. С. 205-206.


� Таким образом, можно даже определить дату первой постановки «Пирога», играли ее, по-видимому, впервые в Варварин день, 18 июля по новому стилю.


� Цит. по ст.: Митюшкин В. Бёдринская усадьба – театр под Москвой. Театр. 1975. №10. С. 94.


� Долгорукий И.М. Повесть о рождении моем, происхождении и всей жизни, писанная мной самим и начатая в Москве 1788-го года в августе месяце, на 25-м году от рождении моего… Т.2. СПб., 2005. С. 401.


� Les amusemens de Znamenscoé, М.: изд-во Rudiger et Claudis, 1794.


Если пьеса игралась (об этом ничего не известно), то самого Плещеева, одновременно зрителя этой пьески и в то же время его персонажа, вероятно, должен был представлять кто-то из гостей. Возможно, Н.М. Карамзин, принимавший участие в этих домашних забавах. 


� «Le Poête dans l'embarras et hors d'embarras» («Поэт в хлопотах и без оных»), «La Foire» («Ярмарка»),  «Camp des Femmes soldats» («Лагерь женщин-солдат»), «La Lanterne Magique» («Волшебный фонарь»), «L'Ecrivain» («Писатель») и др. (1819-1830). ИРЛИ ОР. Ф. 146. (И.П. Мятлев). Оп. 1. Ед. хр. 4.


� Мельшиор-Бонне С. Указ. соч. С. 19.
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