РАСКОЛЬНИКОВ, ПРИНЦ ДАТСКИЙ

Культурные парадигмы Шекспира и Достоевского

в пьесе Хайнера Мюллера «Гамлет-машина»

Одна из наиболее удачных постмодернистских деконструкций «Гамлета» Шекспира была осуществлена немецким драматургом Хайнером Мюллером. В 1977 году он создает пьесу «Гамлет-машина» - текст-ризому, важное место в системе которого занимает соотнесение морально-этических моделей западного мира (олицетворяемого Шекспиром и его позднейшими толкователями) и соответствующий опыт русской культурной традиции, ассоциируемой в первую очередь с Ф.М.Достоевским.  

Уже в начале пьесы подвергается деконструкции сама идейная проблематика трагедии Шекспира. По Мюллеру, хрестоматийный гамлетовский вопрос «Быть или не быть?» в принципе лишен всякого смысла: какой бы выбор для себя не сделал человек, какой бы жизненный путь он не избрал, он все равно оказывается так или иначе вовлеченным в круговорот коллективных преступлений, из года в год непрерывно совершаемых человечеством. Автор-пессимист дает понять: в современном мире жестокости, насилия и тотального государственного безумия даже у самого честного, умного и одухотворенного человека, символом которого в европейской культуре традиционно является образ датского принца, нет ни малейшего шанса вести подлинно моральный образ жизни. «Гамлет-машина» <…> может быть прочитана как памфлет, направленный против иллюзии, что в нашем мире можно оставаться невиновным»
, - отмечает по этому поводу сам Мюллер.

Традиционное моральное сознание критикуется в произведении в первую очередь как сознание, базирующееся на абсолютной уверенности в стопроцентной правильности какой-то идеи, концепции, философии – сознание, не пытающееся освоить для себя различные культурно-ценностные парадигмы. А ведь только это, по мысли автора, может дать объективную оценку тому или иному поступку, историческому факту, эпохе в целом. Замкнутость, «герметизированность» европейского интеллигента (персонификацией которого является в произведении Гамлет) в пределах одной системы ценностей до поры до времени позволяла ему, рефлексируя по поводу своей жизни лишь в ее категориях, пребывать в состоянии морального комфорта, порожденного иллюзорной уверенностью, что он поступает «правильно», «хорошо», «честно», «благородно» и т.д. Однако эпоха постмодернизма привнесла плюралистический взгляд на мир, понимание возможности одновременного существования двух, трех, десяти, ста, тысячи «правд». А при подобном взгляде, мысленно оценивая себя с совершенно различных точек зрения, человек рано или поздно с неизбежностью наталкивается на шкалу моральных ценностей, в соответствии с которой он плох, зол, виновен, преступен. Для западноевропейской цивилизации, по мысли Мюллера, подобным столкневением стало знакомство с системой морально-этических ценностей Ф.М.Достоевского и шире – классической русской литературы в целом. Именно это помогло вскрыть несостоятельность традиционных «моральных убежищ» европейского интеллигента – религии, семьи, борьбы за правду и т.д. Их тоталитарно-однозначные морально-оценочные критерии и порожденные ими принципы, установки, цели интерпретируются Мюллером как социальные мифы, последовательно развенчиваемые на протяжении пьесы.

Первая часть произведения – «Семейный альбом» – посвящена разрушению «мифа семьи»; вторая – «Европа женщин» – разрушению «мифа прекрасной дамы»; третья – «Скорцо» - «мифа культуры»; четвертая – «Чума в Буде. Битва за Гренландию» – «мифа борьбы за правое дело»; пятая – «Неистово ожидая тысячелетия в чудовищных доспехах» – «мифа ожидания лучшего будущего».

Детоталитаризированное, деиерархизированное, глубоко плюралистичское сознание Мюллера-постмодерниста позволяет ему смотреть на мир как бы одновременно с нескольких точек зрения, оценивать происходящеес позиций различных философий, идеологий, моральных стандартов, в один и тот же момент мысленно находиться по обе стороны баррикады, разделяющей непримиримых противников. «Мое же место, если драме суждено быть, по обе стороны линии фронта, между фронтами, над ними. Я стою в плотной толпе, швыряю камни в полицейских в содат в камни в бронестекло. Смотрю из бронестеклянной двери на прущую толпу и от страха обливаюсь потом. Давясь от тошноты, грожу кулаком себе, стоящему а бронестеклом. Дрожа от страха и презрения, вижу в напирающей толпе себя, с пеною на губах, грозящего себе кулаком. Подвешиваю за ноги мою унифицированную плоть. Я – солдат в башне танка, с пустой головой под шлемом, я – сдавленный крик под гусенницами.»

Писатель-писсимист равно не приемлет претензий на знание истины в последней инстанции, откуда бы она ни исходила. Ему чужды и  явная ограниченность утиолитаристских идеалов западного «общества потребления», и схоластические догмы социалистического мира: первое осмсляется им в ктегориях нового рейха – всемирной диктатуры товаров, чья сущность лаконично формулируется в произведении лозунгом «Хайль КОКА-КОЛА»
; идолы второго символически низвергаются alter ego писателя – Гамлетом-Раскольниковым, разрубающим топором бюсты Маркса, Ленина и Мао Дзе Дуна. Идеологические системы мыслятся писателем как фантомы, химеры, суррогаты действительности, создаваемые людьми, лишенными подлинной духовности, бесконечно далекими от проблем и вопросов, которые решает для себя Гамлет. Так, главный герой констатирует: «У меня за спиной строят декорацию. Строят те, кому моя драма неинтересна, для тех, кому до нее нет дела»
.

Желая подчеркнуть надвременный и наднациональный характер проблем, поднимаемых в произведении, Мюллер практически полностью разрушает хронотоп шекспировского «Гамлета», как бы распыляет, рассеивает его пространственные и хронологические рамки в бесконечности космоса человеческой истории. Это достигается писателем в первую очередь путем постоянного нанизывания разветвленных цепочек культурных ассоциаций, каждая из которых привносит в текст дополнительные пласты эксплицитно невыраженной информации. Так, мюллеровский Гамлет-Раскольников – это одновременно и «РИЧАРД ТРЕТИЙ УБИЙЦА ПРИНЦЕВ И КОРОЛЬ»
, и Макбет, и Иван Карамазов; мюллеровская Офелия – это одновременно и Электра, и Сонечка Мармеладова; мюллеровский Горацио – это одновременно и Полоний, и Великий Инквизитор Достоевского.

Это позволяет Мюллеру продемонстрировать ограниченность двух доминировавших в ХХ веке в Германии моделей восприятия образа Гамлета – «брехтовской (Гамлет как «идеалист, ставший циником») и ницшеанской (Гамлет как дионисийский человек, взору которого открылся разрушительный механизм современной истории)»
.  Достоевского.

С целью разрушения устойчивых интерпретационных клише традиционной шекспиристики Мюллер нередко предлагет шокирующе-эпатирующие метафорические трактовки классических образов персонажей «Гамлета». Офелия в тюремной камере, накрашенный Гамлет-Раскольников в женском платье на панели, Офелия в инвалидном кресле – вот далеко не полный перечень моментов подобного рода.

Этой же цели служит и качественное преобразование системы реплик главного героя – Гамлета-Раскольникова. Персонаж наделяется новым гибридизированным дискурсом. Блистательные стилизации, имитирующие двусмысленные реплики «безумного» шекспировского Гамлета («Ее груди что розарий, а лоно – змеиная нора»
, «Вот является призрак, который дал мне жизнь, в черепе еще торчит топор. Можешь не снимать шляпу, я знаю, у тебя одним отверстием больше. Я бы хотел, чтобы моя матушка одним имела меньше, тогда бы ты был во плоти: меня бы в таком случае не было»
 и прямые цитаты из «Гамлета» («Дания-тюрьма»
) и «Преступления и наказания» («Тварь я дрожащая, или право имею?»
 соседствуют с обрывками революционных призывов («НЕОБХОДИМО УНИЧТОЖИТЬ ВСЕ ОТНОШЕНИЯ, В КОТОРЫХ…»
), соцреалистическими пассажами («ДЫМИЛА ПЕЧЬ ТРЕВОЖНЫМ ОКТЯБРЕМ»
, откровенно натуралистическими «фрейдизмами» («ТЕБЕ ПОМОЧЬ ВЗОБРАТЬСЯ НАВЕРХ ДЯДЯ РАЗДВИНЬ-КА НОГИ МАМА»
, инверсированными библейскими поучениями («Убиенных тобой ты должен возлюбить»
), вольным цитированием призывов фашистских идеологов («Да здравствует ненависть, презрение, восстание, смерть.»
.

По большому счету пьеса немецкого драматурга – это не столько произведение о Гамлете, сколько произведение об игре в Гамлета, Раскольникова и другие знаковые фигуры современного европейского сознания. На протяжении действия условность, «ненастоящность», театральность происходящего периодически впрямую констатируется самими персонажами. Так, уже в первой части Гамлет, обращаясь к Горацио, говорит: «Я знал, что ты актер. И я тоже актер, играю Гамлета»
. Еще более конкретизируется истинная сущность происходящего в четвертой части, когда Гамлет снимает грим, костюм, превращаясь таким образом в исполнителя роли Гамлета, и говорит: «Я не Гамлет. Я больше не намерен играть эту роль»
.

Современный европейский интеллигент отвергает любые – даже высоко оцениваемые им – готовые, законченные модели этики, созданные философией и литературой, в пользу личного, свободного, ничем не детерминированного конструирования моральных концептов из фрагментов различных культурных традиций, взаимно дополняющих и корректирующих друг друга. Именно поэтому герой произведения, пройдя через соответствующий духовный опыт, все же в итоге срывает с себя костюм Гамлета, отбрасывает в сторону топор Раскольникова. Ключом к разгадке итога философских, этических и эстетических исканий главного героя произведения служит его название – «Гамлет-машина».
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