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Объект исследования — кинематографическая поэтика как 

литературный феномен.

Предмет исследования — особенности кинематографической поэтики 

пьес В. Сигарева.

Цель работы — осуществить анализ кинематографической поэтики 

в творчестве В. Сигарева.

Задачи: 1) осмыслить специфику творчества творчество Василия

Сигарева; 2) осмыслить феномен литературной кинематографичности; 

3) проанализировать особенности кинематографической поэтики в пьесах 

В. Сигарева.

Новизна исследования заключается в том, что впервые представлено 

литературоведческое исследование кинематографической поэтики 

в творчестве В. Сигарева.

Результаты исследования — работа ориентирована на решение 

актуальных проблем в общих и специальных курсах по современной русской 

драматургии и в научных исследованиях, посвященных проблемам изучения 

драматургического текста, а также преобразования текста сценария 

в киноязык. Работа может представлять интерес для преподавателей общих 

и специальных курсов по истории русской литературы.



ABSTRACT

Maltseva, D. V. Cinematic poetics in the 
works of V. Sigarev / D. V. Maltseva. — 
Chelyabinsk : SUSU, SH-215, 2019. — 104 
p., reference list — 84 items, presentation.

Keywords: cinematic poetics, title poetics, play, script, montage.

The object of the study is cinematic poetics as a literary phenomenon.

The subject of the research is the features of the cinematographic poetics of 

the plays of V. Sigarev.

The goal of the work is to analyze the cinematographic poetics in the works 

of V. Sigarev.

Tasks: 1) comprehend the specifics of creativity creativity Vasily Sigarev; 

2) comprehend the phenomenon of literary cinematography; 3) to analyze the 

features of cinematic poetics in the plays of V. Sigarev.

The novelty of the research lies in the fact that for the first time a literary study 

of cinematic poetics was presented in the works of V. Sigarev.

Results of the research — the work is focused on solving actual problems in 

general and special courses on modern Russian drama and in scientific research 

devoted to the problems of studying dramatic text, as well as transforming the text 

of the script into a movie language. The work may be of interest to teachers of 

general and special courses on the history of Russian literature.
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ВВЕДЕНИЕ

Василий Владимирович Сигарев — российский драматург, сценарист 

и режиссер. Родился в 1977 году в Верхней Салде Свердловской области. После 

школы поступил в Нижнетагильский педагогический институт. Через три года 

забрал документы. Как признается сам драматург, изначально он стремился 

к кино, но свой путь он начал с театра, поступив Екатеринбургский театральный 

институт на специальность «Драматургия».

В настоящем исследовании осуществляется анализ кинематографической 

поэтики в пьесах В. Сигарева, в которых обнаруживается тесная связь с эстетикой 

и поэтикой кино. Однако творчество В. Сигарева с точки зрения 

кинематографической поэтики исследовано мало, что делает наше исследование 

особенно акт уальны м .

Выбранный для рассмотрения в настоящей работе феномен 

кинематографической поэтики можно отнести к числу малоизученных. Границы 

термина литературной кинематографичности до сих пор не определены. Часть 

исследователей относит его к зримости, другие — связывают с проникновением 

кинематографической тематики в литературу.

Чаще всего понятие кинематографичности используется для оценки 

новаторских произведений разных видов искусства: «Принцип спектакля — 

кинематографичность; логика следования сцен-картинок — это логика 

сновидения, спонтанной нарезки кадров...» [46, с. 10]. По отношению к самому 

кинематографу оно может выступать как синоним эстетики фильма или аналог 

фотогеничности [41, с. 54].

Основополагающей в данной теме является работа С. М. Эйзенштейна 

«Монтаж» (1938). В этой и в других работах (например, «Диккенс, Гриффит 

и мы» (1933)) С. М. Эйзенштейн высказывает мысль, что кинематографическая 

образность существовала в литературе до кинематографа, ученый описывает 

неотрывность монтажного мышление от общеидейных основ мышления в целом.

6



Из существующих на данный момент современных научных трудов, 

посвященных изучению кинематографической поэтики, особо следует выделить 

работы И. А. Мартьяновой, изучающей феномен литературной 

кинематографичности. В книге «Киновек русского текста: парадокс литературной 

кинематографичности» И. А. Мартьянова определяет литературную

кинематографичность как «характеристику текста с монтажной техникой 

композиции, в котором различными, но прежде всего композиционно - 

синтаксическими средствами изображается динамическая ситуация наблюдения. 

Вторичными признаками литературной кинематографичности являются слова 

лексико-семантической группы: кино, киноцитаты, фреймы киновосприятия, 

образы и аллюзии кинематографа, функционирующие в тексте.

Кинематографичный тип текста подчеркнуто визуален в самом характере своего 

пунктуационно-графического оформления и членения» [39, с. 7].

Также большую значимость для нашего исследования представляет 

монография И. А. Мартьяновой «Текстообразующая роль киносценария 

в ретрансляции русской культуры». В ней раскрываются параметры 

оригинального сценария, анализируются законы сценарных жанров 

и объективные причины трансформации текстов русской литературы.

Ц ель ю  данной работы является изучение кинематографической поэтики 

в творчестве В. Сигарева. Для достижения данной цели были поставлены 

следующие з а д а ч и :

1) осмыслить специфику творчества творчество Василия Сигарева;

2) осмыслить феномен литературной кинематографиности;

3) проанализировать особенности кинематографической поэтики в пьесах 

В. Сигарева;

М а т ер и а ло м  исследования являются 13 оригинальных пьес В. Сигарева: 

«Замочная скважина» (1998); «В моем омуте» (1998); «Фантомные боли» (1999); 

«Детектор лжи» (1999); «Семья вурдалака» (1999); «Гупёшка» (2000); 

«Пластилин» (2000); «Агасфер» (2000); «Черное молоко» (2000); «Яма» (2000);
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«Божьи коровки возвращаются на землю» (2001); «Любовь у сливного бачка» 

(2002); «Русское лото» (2002).

О бъ ект  исслед о ва н и я  — кинематографическая поэтика как литературный 

феномен.

П р ед м ет  и сслед о ва н и я  — особенности кинематографической поэтики пьес 

В. Сигарева.

В ходе исследования были использованы следующие м е т о д ы :

1) структурно-описательный; 2) историко-типологический; 3) аналитический;

4) жанровый; 5) контекстуальный и др.

Н а уч н а я  н о ви зн а  исследования заключается в том, что впервые проведён 

подробный анализ кинематографической поэтики в оригинальных пьесах

B. Сигарева.

М ет о д о ло ги ч еск о й  б а зой  исследования послужили работы по теории текста:

C. Я. Гончаровой-Гробовской, П. И. Ковалевой, Н. А. Купиной; по теории жанра:

С. Я. Гончаровой-Гробовской, М. И. Громовой, О. В. Журчевой,

Н. Л. Лейдермана, А. Я. Эсалнек; по кинематографической поэтике: 

И. А. Мартьяновой, С М. Эйзенштейна; по теории литературы: М. Полякова, 

Ю. Н. Тынянова.

Т ео р ет и ческа я  зн а ч и м о ст ь  заключается в развитии и уточнения теории 

литературной кинематографичности.

П р а к т и ч еск а я  зн а ч и м о ст ь  исследования заключается в использовании его 

результатов в общих и специальных курсах по истории русской литературы, 

современной литературы, в спецкурсах по современной драматургии и в научных 

исследованиях, посвященных проблемам изучения кинематографической 

поэтики.

Материалы исследования прошли апробацию на следующих конференциях: 

III Международная студенческая научно-практическая конференция «Мировая 

литература глазами современной молодежи» (г. Магнитогорск, МГТУ 

им. Н. И. Носова, 2017), XII Международная научно-практическая конференция 

молодых ученых «Язык. Культура. Коммуникация» (г. Челябинск, ЮУрГУ, 2018);
8



Международная конференция молодых ученых «Актуальные проблемы 

филологии» (г. Екатеринбург, УрГПУ, 2018); IV научно-практическая 

конференция молодых ученых-исследователей «Медийные процессы 

в современному гуманитарном пространстве: подходы к изучению, эволюция, 

перспективы» (г. Москва, МПГУ, 2018); Международная студенческая 

конференция «Абсурд в литературе, искусстве и кино» (г. Челябинск, ЮУрГУ, 

2018); IV Международная студенческая научно-практическая конференция 

«Мировая литература глазами современной молодежи» (г. Магнитогорск, МГТУ 

им. Н. И. Носова, 2018), XIII Международная научно-практическая конференция 

молодых ученых «Язык. Культура. Коммуникация» (Челябинск, ЮУрГУ, 2019).

Материал работы опубликованы:

1. Мальцева, Д. В. Поэтика пьесы В. Сигарева «Черное молоко» / 

Д. В. Мальцева // Мировая литература глазами современной молодежи : сборник 

материалов III Международ. науч-практич. конференции. — Магнитогорск,

2017. — С. 149— 153.

2. Мальцева, Д. В. Интермедиальность в творчестве В Сигарева / 

Д. В. Мальцева // Мировая литература глазами современной молодежи : сборник 

материалов VI Международ. научно-практич. конференции. — Магнитогорск,

2018. — С. 289—292.

3. Мальцева, Д. В. Поэтика абсурда в творчестве В. Сигарева / 

Д. В. Мальцева // Абсурд в литературе, искусстве и кино : мат. конф. молодых 

ученых: под ред. О. В. Бурениной-Петровой, Е. В. Пономаревой, Т. Ф. Семьян. — 

Челябинск : Цицеро, 2018. — С. 69—74.

4. Мальцева, Д. В. В. Сигарев — драматург и режиссер: авторская

интерпретация киносценария в фильме «Волчок» / Д. В. Мальцева // Кино. Речь. 

Культура : материалы Международ. студ. форума. — СПб. : СПбГИКиТ, 2019. — 

С. 110—115.

Специфика материала, поставленные цели и задачи определили структуру 

работы. Исследование состоит из введения, двух глав, заключения, 

библиографического списка.
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В первой главе осмыслена творческая биография Василия Сигарева, 

ключевые литературоведческие исследования, посвященные его творчеству, 

охарактеризованы теоретические аспекты исследования феномена 

кинематографической поэтики.

Во второй главе проводится анализ кинематографической поэтики 

в оригинальных пьесах В. Сигарева, выявляются специфические особенности 

кинематографического мышления драматурга.

В методическом разделе представлен конспект занятия по теме «Творчество 

Василия Сигарева» в формате интерактивной лекции.

В заключении приводятся выводы о специфике кинематографической 

поэтики пьес Василия Сигарева.
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1. ТЕОРЕТИЧЕСКИЕ АСПЕКТЫ ИССЛЕДОВАНИЯ

На сегодняшний день для творчества В. Сигарева нет однозначной оценки 

в культурном пространстве, наоборот, к нему применяются диаметрально 

противоположные высказывания. Кто-то считает, что он «современный 

Достоевский» [21, с. 243], а кто-то, например, Е. В. Гришковец, считает, что «его 

остросоциальные пьесы убоги и демонстрируют неспособность и неумение жить 

сегодняшним днем» [21, с. 242].

1.1. Обзор творчества В. Сигарева

Василий Владимирович Сигарев — российский драматург, сценарист, 

режиссер, монтажер и оператор. Родился в 1977 году в городе Верхняя Салда 

Свердловской области, там же прошло его детство и юношеские годы. 

В четырнадцатилетнем возрасте, во время поездки в Екатеринбург с родителями, 

В. Сигарев впервые попытался опубликовать свои произведения, но все 

издательства ему отказали.

В 1994 году попытался поступить в медицинский институт в Перми, но не 

оказалось мест. В видеоинтервью 2012 года мать В. Сигарева упоминает, что, 

несмотря на его творческое мироощущение, сын очень хотел стать хирургом. 

В том же году В. Сигарев зачислился на факультет химии и биологии 

в Нижнетагильском педагогическом институте, проучился до 3-го курса и забрал 

документы. «Я учился на химика-биолога, я присутствовал на вскрытиях, и меня 

это никогда не впечатляло. Я всегда думал: кто этот человек? И всё. Меня никогда 

не впечатляли кишки, я никогда не хотел про них писать. Для меня всегда 

главным был человек» [50].

В 1997 году В. Сигарев поступил в Екатеринбургский театральный институт 

изначально как прозаик, но в итоге оказался на специальности «Драматургия». 

Наставником В. Сигарева был Николай Коляда (советский и российский актёр, 

прозаик, драматург, сценарист, театральный режиссёр, заслуженный деятель
11



искусств Российской Федерации, лауреат международной премии 

им. К. С. Станиславского). Стоит отметить, что на сегодняшний день 

В. Сигарев — единственный ученик Н. Коляды, добившийся международного 

признания.

Василий Сигарев всего написал 23 произведения: 3 сценария, 13

оригинальных пьес и 7 пьес по мотивам других произведений.

Таблица 1

Произведения В. Сигарева

№ Наименование Жанр Год
1 «Агасфер» Драма в двух действиях 2000

2 «Божьи коровки 

возвращаются на землю»

Драма в двух действиях 2001

3 «В моём омуте» Монолог 1998

4 «Волчок» Киносценарий 2006

5 «Г упёшка» Трагикомедия в двух действиях 2000

6 «Детектор лжи» Комедия в двух действиях 1999

7 «Замочная скважина» Драма в одном действии 1998

8 «Жить» Киносценарий 2012

9 «А. Каренин» Драма по мотивам романа «Анна 

Каренина» Л. Н. Толстого

2010

10 «Киднэппинг по- 

новорусски»

Комедия по мотивам 

новеллы«Вождь краснокожих» 

О. Г енри

2004

11 «Любовь у сливного 

бачка»

Комедия в одном действии 2002

12 «Метель» Пьеса по мотивам повести 

А. С. Пушкина

1998

13 «Метель» Альтернативный вариант 2010

14 «Парфюмер» Пьеса по мотивам романа Патрика 2007

12



Зюскинда

15 «Пластилин» Драма 2000

16 «Пышка» Фарс по мотивам Ги де Мопассана 2004

17 «Русское лото» Комедия в двух действиях 2002

18 «Семья вурдалака» Драма о наркомании 1999

19 «Страна Оз» Киносценарий 2014

20 «Фантомные боли» Драма в одном действии 1999

21 «Чёрное молоко» Трагикомедия в двух действиях 2000

22 «Чехов. Путешествие из Сцена по мотивам письма 2016

футляра за садовое кольцо» А. П. Чехова

23 «Яма» Документальная пьеса 2000

В 1998 году В. Сигарев пишет пьесу «Замочная скважина». Герой-психопат 

делится с незнакомой проституткой своими комплексами, важнейший из которых 

состоит в том, что он — Бог. Пьеса напоминает прочтение средствами 

современной драматургии «Преступления и наказания».

«Замочную скважину» можно назвать единственной пьесой раннего 

творчества В. Сигарева. Вторая пьеса, «В моем омуте», является полноценным 

примером, в котором определен ключевой момент поэтики В. Сигарева. В ней 

описывается следующая ситуация: один «хороший» человек сбивает машиной 

другого и мгновенно предстает в своей истинной сущности. Внимание широкой 

общественности В. Сигарев привлек в 2002 году, когда его пьеса «Пластилин» 

была поставлена на сцене London’s Royal Court Theatre. За эту же работу в 2002 

году ему вручили престижную британскую премию Evening Standard в номинации 

«Самый многообещающий драматург». Во время вручения Том Стоппард 

отметил: «Если бы Достоевский писал в XXI веке, он, без сомнения, написал бы 

“Пластилин”» [37, с. 262].

Лариса Малюкова определяет фирменный стиль В. Сигарева как

«пограничье реализма и метафизики, соединение разнородных элементов,

сгущённых до саспенса. Нити безумия неприметно вплетены в бытовой

жизненный уклад. Он зачаровывает выхваченными из действительности
13



подробностями, на лету превращая их метафоры. Я бы назвала этот стиль 

фантастическим натурализмом. В поэтике его произведений запредельный микст 

между трагедией и бытовухой, физиологией и притчевой отстраненностью, 

дворовым эпосом и вне бытовой мистериальностью» [57, с. 7].

«Молодые русские драматурги обладают колоссальной энергией, которой 

часто не хватает нашим, даже очень хорошим. Такой готовности писать обо всем 

и такой свежести, как у Сигарева, нет ни у одного английского драматурга. Дело 

не в откровенности, повторю, а в динамичности. Думаю, Сигарев менее 

откровенен, чем многие наши драматурги, но у него все так болезненно и ужасно, 

как наши не пишут», — отметила в интервью консультант лондонского театра 

Royal Court Саша Дагдейл [22, с. 243].

Как режиссер и сценарист В. Сигарев дебютировал в 2009 году с фильмом 

«Волчок». Центральной фигурой драмы стала 6-летняя девочка, никогда не 

видевшая свою мать. В один момент мать появляется и дарит игрушку — 

волчок — после чего вновь исчезает из жизни девочки. «Пришлось самому 

переквалифицироваться в режиссера и снять по нему кино, чтобы всем сразу 

стало понятно», —говорит В. Сигарев. Работа получила награды в 2009 году на 

нескольких фестивалях («Кинотавр», Кинофестиваль Douro Film Harvest 

(Португалия), Кинофестиваль в Цюрихе) в номинации «Лучший фильм», а также 

награды других зарубежных премий.

Позже в одном из интервью драматург признался: «Меня вообще театр не 

засосал в свои сети. Мои пьесы выглядят не как привычные театральные пьесы, 

а как готовые киносценарии. Не такой уж я и театрал. Однако театральный мир не 

захотел меня отпускать, и “Пластилин”, задуманный как сценарий, постепенно 

превратился в театральную постановку... Я давно хотел снимать кино. Была бы 

возможность прийти в кино сразу, я бы сразу и пришел. Кино мне ближе, потому 

что в театре мне почти всегда бывает скучно. Фильмов я смотрю намного больше, 

чем спектаклей. Вообще первый раз в театр я попал на премьеру собственной 

пьесы — и сразу разочаровался» [59].
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Сам режиссер связывал это с тем, что с детства любовь к театру не была 

привита (в городе театра просто не было), а кинотеатр — был. «Кино ближе 

трудовому народу как вид искусства», говорил В. Сигарев в интервью телеканалу 

«Культура». Но, несмотря на случившийся в итоге отказ от театральной 

деятельности в пользу кино, Василий Сигарев как режиссер вырос «из театра».

Многие исследователи относят Василия Сигарева к представителям «новой 

драмы», в которой активно видоизменяются и трансформируются классические 

каноны (меняются герои, конфликт, лексика, стратегия работы со зрителем при 

театральной постановке), они отмечают, что в творчестве драматурга фактически 

стирается грань между пьесой и киносценарием, эти формы смешиваются.

Например, в 2006 году Л. С. Кислова пишет статью «Апокалипсис нашего 

времени» в драматургии «уральской школы», в которой В. Сигарев 

рассматривается в числе представителей направления «новой драмы» и на 

примере его пьесы «Черное молоко» отмечаются ключевые тенденции развития.

В этом же году издается учебное пособие Т. Т. Давыдовой 

и И. К. Сушилиной «Современный литературный процесс в России», в котором 

целая глава посвящена В. Сигареву: «Поэтический театр Василия Сигарева». 

Авторы рассматривают творчество В. Сигарева в оценке критики, раскрывают 

проблематику его произведений и показывают мир героев В. Сигарева, а также 

архетипы и их воплощения. Изучается многозначность образов-символов.

В 2007 году Е. Е. Шлейникова рассматривает В. Сигарева как представителя 

уральской школы драматургии в кандидатской диссертации «Драматургия 

О. А. Богаева в контексте русской драмы рубежа XX—XXI веков». Драматург 

представлен в тексте, как ученик Николая Коляды и один из ведущих драматургов 

театра «новой драмы» А также отмечается, что В. Сигарев дебютант журнала 

«Современная драматургия».

Как учение Николая Коляды и выдающийся представитель «новой драмы» 

В. Сигарев также отмечен в кандидатской диссертации И. М. Болотнян 

«Жанровые искания в русской драматургии конца XX — начала XXI века» 2008 

года. В этом тексте также характеризуется поэтика сюжета пьесы «Пластилин».
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Также, И. М. Болотнян уже в 2010 году пишет статью «Художественная 

структура “Пластилина” Василия Сигарева», в которой рассматривает 

композиционно-речевые и сюжетные аспекты пьесы, поясняет конфликт 

драматургического произведения со спецификой позиции читатель / зритель.

Новый виток исследования творчества Василия Сигарева приобретает 

в 2012 году, когда Т. Ф. Семьян публикует статью «Перформативный характер 

текста современной отечественной драмы», в которой исследуются ремарки 

в пьесе В. Сигарева «Черное молоко».

Позднее, в 2013 году Е. В. Возмищева тоже рассматривает ремарки 

В. Сигрева и пишет статью «Функции ремарки в драматургии Василия Сигарева», 

в которой отмечает полифункциональность ремарок, а также поднимает вопрос 

о присутствии автора в пьесе.

В 2013 году М. И. Сизова защищает кандидатскую диссертацию «Феномен 

тольяттинской драматургии (В. Леванов, В. и М. Дурненковы, Ю. Клавдиев)», 

в которой В. Сигарев упоминается как драматург-реалист, поднимающий вопрос 

брошенных детей в своей пьесе «Пластилин» и фильме «Волчок».

Т. Н. Денисова в кандидатской диссертации «Концепция героя в русской 

драматургии 2-ой половины XX века» в 2014 году рассматривает В. Сигарева как 

представителя «уральской школы драматургии», а также приводит выдержки 

интервью с ним о специфике его творчества, характеризуя драматургию 

указанного периода.

Уже в 2015 году А. Ю. Мещанский публикует статью «Бремя “маленького 

человека” в драматургии В. Сигарева», в которой рассматривает тему 

«маленького человека» в контексте современной драматургии. На материале 

произведений В. Сигарева «Пластилин» и «Божьи коровки возвращаются на 

землю», автор раскрывает концептуальное содержание заглавий пьес, а также 

освещает эстетически определяющие идеи художественного текста драматурга, 

которые находят органичное воплощение в поэтике трагического.

В этот же период В. И. Кузмич защищает дипломную работу «Драматургия 

В. Сигарева (проблема героя)», в первой части которой изучается творчество
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Василия Сигарева в целом, определяется место драматурга в контексте «новой 

драмы». А во второй части выпускной квалификационной работы выделяется 

общее и различное в образе героя В. Сигарева и представителей «новой драмы», а 

также выстраивается типология героя в пьесах драматурга.

В 2018 году К. С. Шеремета пишет магистерскую диссертацию «Поэтика 

киносценариев В. Сигарева», в которой рассматривает биографию В. Сигарева, 

начальные этапы его творчества, но уделяет все же особое внимание анализу 

поэтики киносценариев: «Волчок», «Жить», «Страна Оз».

В 2019 году Л. А. Коваленко защищает кандидатскую диссертацию «Образ 

Свердловска / Екатеринбурга в русской прозе 2000—2010-х гг.», в которой 

В. Сигарев рассматривается как представитель «уральской школы драматургии» 

и упоминается как автор сценария фильма «Страна Оз».

Примечательно, что исследование творчества В. Сигарева приобретает 

особую популярность в последние годы.

Герои пьес Сигарева — это люди «социального дна» России. В их 

представлении не столь важно нахождение за гранью прожиточного минимума, 

сколько то, что персонажи находятся за гранью минимального понимания добра и 

человечности. В отличие от вампиловских героев, «мучимых душевным 

дискомфортом от невозможности (или неспособности) достигнуть гармонии, 

соединения идеала с реальностью» [21, с. 63]. Персонажи произведений 

предстают усталыми и переполненными страхами, не видят смысла в помощи ни 

себе, ни окружающим. Они ежедневно ведут борьбу за выживание. Эта 

безжалостная борьба с современным миром составляет основу смысла их 

«маленькой жизни».

Как в одном из интервью отмечал сам В. Сигарев, он пишет именно 

о «современном человеке». Драматург считает, что такие герои не являются 

каким-то исключением из правил, а составляют значительную часть современного 

российского общества. Его герой — человек нашего времени. Зато драматург 

прекрасно осознает, что его тексты не «чернушные сюжеты» на злобу дня, 

а история борьбы мятежной личности за право на свой собственный жизненный
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выбор. И хотя персонажи в этой борьбе всегда терпят поражение, катарсис, 

переживаемый читателем, выводит пьесы В. Сигарева из сферы социальной 

драмы в иную художественную реальность — реальность «поэтического» театра 

высоких эмоций.

В 2014 году издание для профессионалов кино- и телеиндустрии 

CINEMOTION проводило опрос среди драматургов, которые совмещают работу 

в театре и кино. Василий Сигарев оказался в числе опрашиваемых и на вопрос «В 

чем отличия работы над пьесой от работы над сценарием?» дал ответ: «Ничем. 

Это литература. Все делается по одним законам. Для кого-то написание пьес 

и сценариев фильмов может и отличается, но для меня нет. Когда я пишу, я вижу 

не сцену, я вижу жизнь» [15].

Тексты Василия Сигарева кинематографичны и ориентированы на 

визуальность образов. Критик Лариса Малюкова в своей статье о Василии 

Сигареве отметила: «Он мыслит кинематографично, пишет широким жирным 

мазком, любит крупный план, нелинейный монтаж, внутрикадровое движение. 

Мы читаем сигаревские тексты — смотрим кино. То, которое он уже снял, и то, 

которое мы увидели сквозь замочную скважину — особую оптику текстов» [58, 

с. 8].

1.2. Феномен кинематографической поэтики в литературном тексте

Приемы, которые мы определяем как кинематографические, существовали 

в литературе до появления кино, что связано с особенностью литературного 

воображения, а именно «видеть», представлять, конкретизировать воспринятый 

в тексте образ. Поэтому в литературе еще с античных времен предпринимались 

попытки управлять визуализацией образов, моделировать читательское 

воображение (экфрасис, детальные описания смена точек зрения и др.) [3, с. 87].

Само же понятие «кинематографичности» зарождается в период немого 

кино, когда задачей режиссера являлась передачи истории и ее смысла через 

средства несловесной выразительности: кадр, монтаж, совмещение планов и т. д.
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Позже, когда звуковой ряд стал частью кинематографа, кинематографичность 

продолжает ассоциироваться с работой над визуальными образами. Однако 

в своих работах С. М. Эйзенштейн говорит о «синематизме» как свойстве, 

которое потенциально присуще литературным произведениям. Надо отметить, что 

с этим понятием связаны произведения, которые появились до эпохи 

кинематографа. Под «синемантизмом» понимается совокупность приемов 

формальной организации текста: наличие монтажной структуры, кадрирование, 

чередование планов и др.

Г оворя о кинематографичности, следует подробнее рассмотреть 

киносценарий как особую форму текста и выделить его ключевые особенности. 

По мнению исследовательницы, ключевым этапом в развитии киносценария стали 

1930-е годы и особенно — появление звукового кинематографа.

Многие исследователи подчеркивают, что киносценарий — достаточно 

молодая форма, не насчитавшая еще и ста лет своего существования, находящаяся 

в процессе постоянного обновления, корректировки. Но, несомненно, 

фундаментом для него стали традиционные рода литературы —эпос, лирика 

и драма. Тем важнее для исследователей было отграничить киносценарий от 

сложившихся литературных жанров, и в частности — драматических.

Так, С. М. Эйзенштейн, отвечая на вопрос о том, в чем заключается отличие 

киносценария от драмы, говорит, что «сценарий, по существу, есть не 

оформление материала, а ст а д и я  со ст о яни я  м а т ер и а ла »  (курсив автора) на путях 

между темпераментной концепцией выбранной темы и ее оптическим 

воплощением» [78].

Сценарий не является драмой. Драматическое произведение представляет 

художественную ценность и вне его действенного театрального оформления. 

Сценарий же — это только «стенограмма эмоционального порыва» [78]. Важно, 

что С. М. Эйзенштейн говорит о сценарии не как о форме и не как об особом 

«роде литературы», а как о «состоянии материала», динамичного, создающегося 

здесь и сейчас. Очень подробно особенности киносценария как текста 

рассматривает в своей работе «Драматургия кино» В. К. Туркин. Сценарист
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и теоретик кино называет киносценарий, вслед за драматическим произведением, 

гетерогенной литературной формой, «возникшей в связи с появлением нового 

зрелищного искусства, для его обслуживания»: «Однако драматическая поэзия 

вполне основательно считается особым родом художественной литературы как 

особая форма поэтического выражения (изображения действия в диалоге 

и ремарках). Такой же особой формой поэтического выражения, однажды 

появившись на свет, стал и киносценарий» [68].

Таким образом, сформировались две полярных точки зрения на 

возможность отнесения сценария к художественным текстам: 1) сценарий 

является произведением литературы и может быть отнесен к художественным 

текстам; 2) сценарий является вспомогательным текстом для кинопроизведения 

и сам по себе не обладает художественной ценностью. Исследователи, 

разделяющие первую точку зрения, апеллируют к тому факту, что сценарий 

является претекстом к художественному фильму по аналогии с пьесой, которая 

случит текстом-первоисточником для спектакля [41; 68]. Соответственно, 

сценарий в данном случае «родственен» пьесе, которая, в то же время, обладает 

автономностью и художественной самоценностью. Кроме того, сценарий, как 

и пьеса, может быть напечатан и прочитан, т. е. он может получить 

«самостоятельную жизнь». Другое дело заключается в том, что в настоящее время 

такой опыт не является распространенным в силу относительной «молодости» 

кинематографа, а следовательно, и киносценария. Первичность текста по 

отношению к другому художественному произведению не исключает 

художественную ценность данного текста, что подтверждает автономность 

драматических произведений по отношению к театру.

Ученые-филологи, а также историки кино, придерживающиеся мнения 

о том, что киносценарий представляет собой только план художественного 

фильма, не учитывают своеобразие некоторых текстов данного типа. Если 

впервые десятилетия существования кинематографа киносценарий действительно 

представлял собой некое «руководство», или «план», используемый режиссером 

при создании художественного фильма, то с течением времени он стал
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представлять собой более сложный текст, отвечая потребностям современного 

кино.

Здесь, чтобы дать точное определение кинематографичности, мы также 

можем привести определение «фильмическое», которое предложил Ролан Барт. 

Он делает акцент на восприятие текста, а точнее его «недостижимости» 

и «неуловимости» (то, что не может быть описано, это «представление, которое 

не может быть представлено») [63, с. 74].

Б. М. Эйхенбаум первый отметил разность в практиках чтения 

(литературного текста) и смотрения (кинофильма). Это различие он отмечал 

в обратном процессе движения от «видимого» к «построению внутренней речи» 

[80, с. 24]. По справедливому высказыванию Б. М. Эйхенбаума, «отношения 

между фактами литературного ряда, лежащими вне его, не могут быть просто 

причинными, а могут быть только отношениями соответствия, взаимодействия, 

зависимости или взаимообусловленности» [82, с. 331]. Но, несомненно, 

в условиях коммуникации литературы и кинематографа, более отчетливые 

трансформации мы видим в литературе: монтажный принцип повлиял на 

линейность развития сюжета. Классическое линейное повествование постепенно 

утрачивает свою актуальность. Традиционная в литературном произведении 

ретроспекция в XX в. приобретает признаки кинотекста. Но, важно отметить, что 

кроме принципов изображения есть еще и принципы восприятия, и оно тоже 

меняется.

Надо отметить, что кинематографичность понимается как эффект 

созданный благодаря моделированию кинематографического воображения.

О сложных взаимоотношениях кино и литературы Ю. Н. Тынянов писал 

так: «Кадры в кино не “развертываются” в последовательном строе, постепенном 

порядке — они сменяются. Такова основа монтажа. Они сменяются, как один 

стих, одно метрическое единство сменяется другим — на точной границе. Кино 

делает скачки от кадра к кадру, как стих от строки к строке» [67, с. 338].

О. В. Аронсон, анализируя «миражный взгляд» Владимира Набокова, 

пишет: «Писателя привлекает именно поверхность кинематографа, набор чистых
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зрелищных эффектов, где теряется как объективность фотографического взгляда, 

так и субъективность взгляда литературного (авторского) <...> то расщепление 

взгляда, о котором мы постоянно говорим и которое требует для себя именно 

особой “миражной” оптики, в кинематографе представлено как нигде наглядно. 

На некотором первичном уровне мы всегда можем выделить взгляд камеры 

(условно — “объективный”) и взгляд персонажа, который кинокамера имитирует 

(“субъективный”). <...> Кинематографический образ в любом случае, совмещает 

эти два несводимых друг к другу взгляда в один. Кинокамера одновременно 

стимулирует как эффект присутствия, так и эффект видения» [3, с. 211].

Весь XX век наблюдается сильное влияние литературы на кино, которое 

к концу века, однако, перерастает во взаимовлияние. М. Берг пишет: «Среди 

причин, повлиявших на изменение положения поля литературы в социальном 

пространстве и потерю русской культурой словоцентристской или 

текстоцентристской ориентации, — изменение запросов массового потребителя, 

для которого именно литература в течение нескольких столетий была синонимом 

культуры, отмена цензурных ограничений <...>падение интереса к религии 

(а значит, и к книге); окончательная победа идей либерализма; конкуренция со 

стороны других полей (в том числе повышение веса СМИ, видео- 

и аудиокультуры) и т. д. Эти причины можно подразделить на те, которые стали 

результатом присоединения России к мировому культурному пространству <...> 

и на причины специфически российские: в том числе следствие советского 

периода русской литературы, когда слову искусственно был навязан 

идеологический подтекст (эффект компенсации)» [7, с. 190].

Кинематограф, по мнению Ю. Г. Цивьяна, стал «термином 

литературоведения». Приемы, о которых мы упомянули выше, присущие 

кинематографу, отражающие специфику этого вида искусства (монтаж, ракурс, 

план и др.), приобретают иную значимость для композиционного выстраивания 

текста.

Говоря о киносценарии, И. А. Мартьянова называет его «мостом между 

литературой и экраном» [39, с. 54]. Это «динамический тип текста с монтажным
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принципом композиции, структурные свойства которого определяются 

оппозицией наблюдаемое / слышимое. Это новый род литературы...» [39, с. 124].

Таким образом, происходит постепенное разделение функций и выделение 

двух ролей вместо одной. В то время как сценарист занимается подготовкой 

текста для его интерпретации средствами кинематографа, кинодраматург 

предоставляет художественный текст для этой его последующей обработки 

сценаристом. Если в эпоху немого кино эти функции мог выполнять один 

человек, то в настоящее время от сценариста требуются специальные знания в 

области технического «оснащения» сценария (технические приемы съемок, 

разбивка на планы, ракурс, деление действия на кадры и др.). Освобождение 

от необходимости подготовки технических ремарок, по мнению В. К. Туркина, 

предоставило «возможность киносценарию развиваться в формах столь же 

художественно полноценных, как художественная литература и театральная 

драматургия. Киносценарий стал рассматриваться как полноценное 

художественное произведение» [68]. Но если кинодраматург занимается 

подготовкой оригинального сценария для его последующей переработки 

сценаристом, возникает следующий вопрос: в чем заключается отличие

оригинального киносценария от пьесы, которая также подвергается сценарной 

обработке? Исследователи выделяют несколько ключевых отличий 

(И. А. Мартьянова, В. К. Туркин и др.).

1. Наиболее очевидным отличием является то, что драматическое 

произведение изначально создается автором как автономное художественное 

произведение. Безусловно, писатель-драматург учитывает тот факт, что его пьеса 

в будущем может быть поставлена на театральной сцене. Однако, в связи с тем, 

что в настоящее время киносценарии крайне редко обретают самостоятельную 

литературную жизнь и изначально выполняют функцию претекста для 

художественного фильма, кинодраматург, в первую очередь, заинтересован в том, 

чтобы его киносценарий был экранизирован. Именно этим обусловлены все 

остальные особенности киносценария, отличающего его от пьесы: он изначально 

создается автором с ориентацией на специфику жанра кино, обладает чертами
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кинематографичности.

2. Вторичный, или постановочной киносценарий, созданный уже 

непосредственно для экранизации, содержит технические ремарки для оператора, 

монтажера, художника-технолога по сценическому свету и других специалистов, 

которые уже позволяют нам говорить о том, что это именно киносценарий, а не 

пьеса или сценарий, созданный на основе пьесы. Технические ремарки также 

присутствуют в сценарии театральной постановки. Если драматическое 

произведение изначально не содержит таких ремарок, то киносценарий 

и сценарий для театральной постановки имеют существенные отличия. Например, 

находясь в зале театра, мы не можем «приблизить» изображение или увидеть что- 

то под особым ракурсом. В кинематографе камера берет на себя функцию 

человеческих глаз и управляет нашим зрением. Другими словами, киносценарий 

будет содержать технические ремарки, которые учитывают данные возможности 

кино.

3. Сравнивая либретто и киносценарий, И. А. Мартьянова отмечает: 

«Доминирующей категорией либретто является слышимое, а киносценария — 

наблюдаемое. Интерпретационный потенциал сценарного первоисточника 

определяет его кинематографичность...» [43]. Иначе говоря, особое место 

в образной системе киносценария будут занимать визуальные образы. Задача 

визуального ряда художественного кино заключается не только в том, чтобы 

увлечь зрителя сюжетом и вызвать в нем определенное эмоциональное состояние, 

заставить сопереживать: декорации, костюмы, мимика и пластика актеров более 

доступны вниманию зрителя, находящегося перед экраном, а это значит, что они 

могут наделяться особыми функциями, обладать символическим значением. 

Сценарист, работающий со сценарием для театра также может наделить им 

окружающие персонажей предметы. Однако возможности кинематографа 

в данном случае более широки.

4. В то же время сценарист и киносценарист в большей степени уделяют 

внимание звуковому ряду театральной поставки /художественного фильма 

в сравнении с писателем-драматургом. В связи с этим они используют
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вертикальный монтаж, заранее продумывают соотношение визуального ряда 

и аудиоряда в рамках определенного кадра. Вертикальный монтаж позволяет 

изображению и звуку одновременно воздействовать на зрителя, а их «диалог» 

порождает дополнительные смыслы.

5. Ремарки сценария и киносценария более подробны в сравнении 

с драматическим произведением. Это связано с тем, что «в драматургии 

господство слышимого персонажного слова ведет к редукции авторской речи, 

свертыванию ее до лаконичных ремарок. Меняются и сами реплики, так как 

диалог становится главным пространством развертывания драматического 

конфликта...» [45]. Киносценарий и сценарий театральной постановки же 

содержат большее количество ремарок, характеризующих зрительное 

изображение (содержание кадра), указывающих на закадровые реплики, фоновые 

шумы и музыку, а также технические ремарки.

6. И. А. Мартьянова отмечает, что драматическое произведение создается 

с расчетом на «многократное театральное воспроизведение различными 

актерскими труппами, что минимизирует авторские рекомендации в ремарках» 

[45]. Работая с уже готовым, чужим сценарием, режиссер вынужден повторно 

создать театральную постановку или снять уже существующий художественный 

фильм, что является их «тиражированием». Если пьеса многократно ставится на 

сцене, то сценарий по ней может не раз использоваться конкретным режиссером, 

но он не может использоваться другим режиссером для постановки в другом 

театре (за некоторыми исключениями). Так, одно и то же драматургическое 

произведение, например, «Г амлет» У. Шекспира, многократно интерпретируется 

на сценах театров в различных городах и странах, но каждая из этих 

интерпретаций является авторским продуктом и «поддается» художественному 

стилю конкретного режиссера. Таким образом, пьеса как художественный текст 

писателя драматурга может иметь большое количество интерпретаций; 

театральный сценарий воплощается на сцене одним режиссером, а киносценарий 

экранизируется единожды [45].

7. При переработке пьесы в процессе создания сценария существенным
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изменениям текст-первоисточник подвергается на композиционно­

синтаксическом уровне. Объемно-прагматическое эпизодическое членение текста 

позволяет адаптировать его дня постановки на сцене или экранизации, а также 

«усилить в нем динамическое и риторическое начало» [41].

Также, исследователь И. А. Мартьянова отмечает: если в начале развития 

кинематографа кино сопоставлялось с литературой, то уже в конце века матрица 

кино прикладывается и к литературе, и к действительности. Определение 

литературной кинематографичности весьма противоречиво, по мнению 

исследователя, как и само сочетание слов «литература — невизуальное», «кино — 

аудиовизуальное».

На примере творчества М. А. Булгакова (и не только), И. А. Мартьянова 

показывает способы выражения литературной кинематографичности [39, с. 21]:

1. Композиционно-синтаксические особенности текста. Например, особая 

постановка предложений создает эффект «наплыва», одного из видов монтажа. 

Кинематографический текст характеризуется особой синтаксической 

организацией: небольшими абзацами, вставными и вводными конструкциями, 

«сегментированными высказываниями», «номинативными цепочками». 

Лаконичность выражения противостоит синтаксически развернутым 

формулировкам.

2. Монтажная техника композиции — один из основных способов 

выражения литературной кинематографичности. Этот прием отражается не 

только в кинематографе и ряде других видов искусств (литература, живопись, 

архитектура) но и в быту. «В жизни все монтажно, — говорил В. Шкловский, — 

нужно только понять, по какому принципу» [77, с. 77]. О принципе «монтажа» 

кратко уже было сказано выше. Одними из первых исследователей этого явления 

были Л. Н. Кулешов, С. М. Эйзенштейн, позднее Ю. М. Лотман, 

М. Б. Ямпольский и др. С. М. Эйзенштейн указывает на монтажность творчества 

В. В. Маяковского, А. С. Грибоедова и даже А. С. Пушкина.

В рассуждениях И. А. Мартьяновой о функциях монтажа в литературе 

можно выделить наиболее важные:
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- создание и совмещение слышимых и рассматриваемых образов;

- придание динамики художественному пространству;

- выражение оценки;

- воздействие на читателя-слушателя, вовлечение его и др. [39, с. 48].

Термин «монтаж» был рожден в сфере кино. Если первые фильмы длились

всего несколько минут и включали в себя только одно-два действия в одной 

локации или рассказывали простенькую историю (прибытие поезда), то 

с течением времени, фильмы становились все более сложными 

и продолжительными, внутри фильмов появлялся сюжет, и их нельзя было снять, 

что называется, «одним куском». Одним из первых режиссеров, признавших 

полезность монтажа, был Ж. Мельес, использовавший межкадровый монтаж как 

своеобразный театральный занавес, то есть во время перехода от одного эпизода 

к другому, например, в фильме «Спасение из реки» (Sauvetage d'une riviere, 1896). 

К началу ХХ века кино постепенно перестает рассматриваться как ответвление 

фотографии или театра и постепенно выделяется в обособленный вид искусства. 

Истории становятся все более сложными и насыщенными, отсюда следует 

развитие повествовательных приемов, применяемых во время создания 

кинофильмов. Ключевая же роль в продвижении монтажа остается за Эдвином 

Портером, американским режиссером, первым, кто использовал

пространственные и временные возможности склейки во время работы 

с фильмом. Но только к 1908 году, когда технические возможности вкупе 

с заинтересованностью в киноискусстве позволили режиссерам делать все более 

длинные фильмы, монтаж стал применяться осознанно и повсеместно. Уже было 

недостаточно просто снять сцену ограбления и назвать получившийся материал 

фильмом: количественный показатель постепенно стал переходить

в качественный. Одно из первых определений монтажа было дано 

С. М. Эйзенштейном: «...два каких-либо куска, поставленные рядом, неминуемо 

соединяются в новое представление, возникающее из этого сопоставления как 

новое качество» [79, с. 116]. Из этого определения следует, что одной из 

отличительных черт монтажа является фрагментированность и дискретность
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изначального материала. Суть монтажа заключается в том, чтобы из отдельных 

частиц создать целое, отличающееся, превосходящее по свойствам изначальный 

материал. Это же подтверждается в определении Л. С. Выготского: «Так же 

точно, как два звука, соединяясь, или два слова, располагаясь одно за другим, 

образуют некоторое отношение, всецело определяющееся порядком 

последовательности элементов, так же точно два события или действия, 

объединяясь, вместе дают некоторое новое динамическое отношение, всецело 

определяющееся порядком и расположением этих событий» [16, с. 35]. Как мы 

видим, Л. С. Выготский также подчеркивает динамическую организацию 

монтажа. В данный момент термин «монтаж» является общим и может быть 

применен не только к кинематографу. Он проник во все отрасли искусства, такие 

как литература, театр и др. Точно так же, как в кинематографе, монтаж отвечает 

за слияние сцен в кадры; в литературе понятие монтажа соотносится 

с композицией художественного произведения, его действием и взаимодействием, 

ассоциативным рядом и изображением времени.

Основные существующие типы монтажа:

1) межкадровый;

2) внутрикадровый.

Межкадровый монтаж — это склейка двух кадров, стоящих рядом, чтобы 

получившаяся сцена соответствовала раскрытию авторской идеи, отвечала логике 

произведения и развивала действие сценария. Межкадровый монтаж незаменим 

при сложной съемке, задействующей в одном фрагменте большое количество 

сменяющих друг друга объектов.

Внутрикадровый монтаж происходит внутри только одного кадра 

и включает в себя работу с самой камерой и движущимися персонажами, это 

результат работы оператора от команды начать съемку до команды закончить ее.

Данные подвиды монтажа, вследствие своих специфических особенностей, 

относятся только к киноискусству и не могут быть применены в литературе, 

журналистике или театре.
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Техника, стилистика и мода в кинематографе не стоят на месте, а с ними 

меняются и применяемые технические и монтажные средства. За долгие годы 

было наработано немало способов выстроить логичное повествование, простое 

и приятное для восприятия. Основные виды монтажа:

1) однолинейный (или повествовательный);

2) параллельный;

3) ассоциативно-образный на базе звукового и как его подвид — 

дистанционный;

4) акцентный.

1. Однолинейный монтаж — встречающийся чаще всего — объединяет 

сцены причинно-следственными связями, движением сюжета или авторским 

видением. Используется повсеместно, характерен для драматического жанров, где 

главный герой, ведомый авторской волей и замыслом, «растет» и изменяется по 

мере встречи с другими героями произведения, столкновения с их мнениями 

и точками зрения, преодоления препятствий и разрешения конфликтов. При 

последовательном монтаже зритель не видит разрывов в логике или 

времени происходящего на экране, более того, чаще всего действия происходят 

в хронологическом порядке.

Несмотря на возможное многообразие способов подачи материала при 

однолинейном монтаже, выделяют два принципа развития сюжета:

1) на внутреннем развитии героев, которое субъективно объясняет именно эти

поступки и действия;

2) на подчинении внешней, объективной логике автора, ведущего рассказ.

В литературе однолинейный монтаж встречается не менее часто. Это могут 

быть романы, рассказы, повести, сценарии и пьесы. Монтажное построение 

и соединение сцен помогает не только проследить логику совершающихся 

изменений, но и показать динамическое развитие характера главного героя, его 

отношений с другими персонажами, а также выразить основную идею, авторское 

видение происходящего. Описательный монтаж передает логичность 

и поступательность развития конфликта. Для этого типа монтажа характерно
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непрерывное, плавное движение от причины к следствию. Все характеристики 

происходящего события подаются в описательной манере и должны быть 

максимально понятны читателю. Показателем хорошего описательного монтажа 

является полное, глубинное понимание всей картины после прочтения текста.

Тематический монтаж — еще одна форма повествовательного монтажа. Он 

встречается в документальных, производственных и научных фильмах, 

характеризуется отсутствием драматургического развития действий у стоящих 

рядом видеокадров. Видеоряд объединен только общей темой и иллюстрирует 

слова диктора. В литературе такой монтаж проявляется как документальный. 

«Монтаж крупным планом и многое другое является чем-то вторичным, менее 

существенным по сравнению с самим материалом». Именно так говорит 

о документальном монтаже О. Аронсон. Такой способ подачи информации 

является обоснованным для детективов, судебных романов или хроник. 

Примером документального монтажа может являться сцена беседы детектива 

с инспектором, в которой они обсуждают место преступления. Читателю 

абсолютно не важно, что детектив на нем не был, повествование ведется так, 

будто он именно в этот момент обследует его.

2. Параллельный монтаж — это прием, подразумевающий одновременное 

развитие нескольких сюжетных событий или линий в одно и то же время, но 

в разных местах. Встречается вариант, когда одно действие происходит 

в реальном мире, а второе — в воображении героя.

Параллельный монтаж позволяет противопоставлять друг другу несколько 

авторских идей, показываемых в разных сюжетных линиях или, наоборот, 

подчеркивать единство решения того или иного конфликта. В кино чаще всего 

противопоставление или общность при параллельном монтаже подчеркивается 

при помощи цветовых, звуковых или световых решений. Например, есть 

сюжетная линия А, в которой говорится о революционерах и их движении, и есть 

линия Б, где говорится о цвете жизни дворянства. Для того, чтобы показать 

разницу между этими группами людей, линия А будет «выполнена» в темных 

цветах, музыка будет приглушена или вовсе сцену будет заполнять гнетущая
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тишина, в то время как линия Б будет «сиять» сотней источников света и иметь 

постоянное музыкальное сопровождение. В литературе параллельный монтаж 

может выражаться в последовательной смене места действий, взаимосвязи 

нескольких сюжетных линий, либо же их противопоставлении. Точно так же, как 

и в кино, в литературе используется цветовое и нативное противопоставление 

в ремарках и описаниях.

При параллельном действии часто закладывается определенный 

хронологический парадокс: несмотря на то, что все действия происходят «здесь 

и сейчас», движение времени в разных сюжетных линиях может 

деформироваться, растягиваться, сжиматься, а то и вовсе замирать.

Параллельный монтаж применяется:

1) когда одна сюжетная линия взаимно объясняет и дополняет действие 

другой. При этом для сюжета важно развитие обеих;

2) когда развитие сюжета первой линии неизменно, а вторая варьирует 

реакции, вызванные событиями первой;

3) когда персонажи обеих линий не знают, что происходит с другими 

персонажами, и только читатель располагает всей информацией;

4) когда в обоих случаях дается неполная информация, при этом 

читатель пребывает в неведении, а персонажи осведомлены обо всем.

3. Ассоциативный-образный монтаж, как утверждают многие авторы, 

является самым сложным из существующих видов монтажа. Если при 

параллельном или последовательном монтаже связь между кадрами видна 

невооруженным глазом, то при ассоциативном монтаже все отдается на работу 

воображения. Основное действо может в разных местах разрываться кадрами, 

с первого взгляда, возможно, никак не связанными по смыслу с происходящим. 

Но в контексте данного действия они приобретают смысл метафор или символов. 

Детали могут трактоваться в абсолютно неожиданном виде, и иногда их смысл 

может ускользнуть от зрителя. Имеется целый ряд символов, которые не требуют 

расшифровки (торт со свечками как символ дня рождения, песочные часы —
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идущее время). Ассоциации могут быть звуковыми и световыми, но они также не 

являются всегда узнаваемыми.

Ассоциативный монтаж — это, в первую очередь, поэтическое 

и метафорическое отражение авторской идеи, его видения мира. Это воплощение 

его мыслей по тому или иному поводу, показанное через призму его взгляда на 

мир. Если рассматривать произведения одного и того же автора, то чаще всего 

можно будет встретить повторяющиеся символы и знаки, несущие один и тот же 

смысл, его личные ассоциации.

Все рассмотренные нами выше типы относились к «комфортному» 

монтажу. То есть происходящее в произведении имитирует течение жизни. 

Действие развивается плавно и последовательно, в соответствии с причинно­

следственной линией или же ассоциативным рядом. Зритель или читатель 

понимает, где и в какое время находятся герои, произведение линеарно. 

Следующий же вид монтажа относится к креативным, то есть нарушающим 

комфортную и понятную линию повествования.

4. Акцентный монтаж не имеет никаких ограничений, кроме внутреннего 

чувства меры режиссера или писателя. Это тот самый вид монтажа, при котором 

герой может переноситься во времени и пространстве абсолютно спокойно, сцены 

и действия могут сменять друг друга с вида абсолютно хаотично. Начинающие 

режиссеры часто путают неумение правильно выстроить повествовательную 

цепочку с акцентным монтажом. Вся разница их произведений с работой 

настоящего мастера в том, что они не достигают поставленных целей, авторский 

замысел, его идея теряются в ворохе бесполезно сменяющих друг друга образов, 

мест и действий, в то время как у настоящего профессионала каждый кадр 

достигает разума зрителя. В литературе акцентный монтаж может быть связан 

с фрагментированностью текста, нарушением логики развития событий.

Текстовый монтаж по функциям и средствам можно разделить на 

следующие виды:

1) временной монтаж отвечает за расстановку переносов во времени, смену 

временных пластов, создание и расположение событийного ряда. Любое
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проявление времени в художественном произведении, так или иначе, базируется 

на текстовом монтаже. Только «склеивая» разрозненные события и щедро 

приправляя их ремарками, поясняющими, в какой период происходит то или иное 

действие, мы можем получить художественную, живую смену времени. Помимо 

обычных средств, также могут применяться растяжение и, наоборот, схлопывание 

времени, воспоминания о прошлом;

2) пространственный монтаж связан с указанием места действия. Это может 

быть, как четкая ремарка с указанием места, так и общее перечисление мест, 

важных для сюжета или персонажа. Пространственный монтаж используется для 

подчеркивания динамизации происходящего и для более полного представления 

читателя о происходящем, особенно в текстах с параллельным монтажом, где 

свободно сменяются действующие лица. Важным подвидом пространственного 

монтажа является панорамирование. В нем окружение описывается 

последовательно, чаще всего по горизонтали, положение и отношение предметов 

друг к другу имеет значение. Этот вид монтажа характерен для вступлений, так 

как лучше всего вводит читателя в курс дела, дает сделать акцент на каких-то 

важных впоследствии деталях и одновременно с этим настраивает на 

определенный лад;

3) аудиовизуальный и полностью звуковой монтаж. В первом случае может 

применяться концентрация читателя с помощью описания внезапного, громкого 

или нехарактерного звука с последующим визуальным представлением реакции 

на него персонажей. Второй вид монтажа представляет из себя звукоподражание. 

Например, шелест или дыхание могут обозначать присутствие людей при 

отсутствии визуального ряда (например, за спиной персонажа или в темной 

комнате).

Перейдем к следующей большой группе монтажных средств, применяемых 

повсеместно, а именно к планам. План в кино — это видимая на экране часть 

объекта съемки и его окружения. В литературе же это понятие применяется для 

обозначения «фокуса» внимания читателя.

1. Заявочный план.
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Заявочный план — это тот самый кадр, который зритель видит первым. 

В подавляющем большинстве случаев, он не несет особой смысловой нагрузки, 

иногда даже не связан с сюжетом фильма, но при этом важность данного кадра 

нельзя умалять. Именно заявочный план готовит зрителя, настраивает на 

правильную волну, передает необходимую для понимания происходящего 

информацию. Использование заявочных планов не ограничивается только 

началом фильма, мы можем встретить их при резкой смене места действия или 

временного отрезка в случае, когда зритель может потеряться.

В литературе подобием заявочных планов являются начальные ремарки 

произведения, а также эпиграфы. Они решают те же задачи, что и заявочные 

планы, то есть предоставляют человеку информацию, необходимую для 

правильного восприятия дальнейших событий и точно так же могут представлять 

события и героев, не связанных напрямую с дальнейшими действиями.

2. Общий план.

Общий план в кино чаще всего снимается издалека и не акцентирует 

внимание на человеке. Он показывает окружение и дает общее представление 

о происходящем. Мы не можем хорошо разобрать эмоции, поэтому весь акцент 

в таких кадрах делается на движения и действия.

Общий план в литературе представляет из себя обобщенное описание 

«издалека», без остановки на конкретных деталях и чаще всего применяется 

в описании интерьеров. Если вы читаете, что персонаж вошел в зеленую комнату, 

то перед вами именно общий план.

3. Средний план.

Средний план является одним из самых распространенных в кинематографе, 

так как позволяет одновременно передавать эмоции человека, его движения 

и показывать окружающее пространство. Определение среднего плана и способ 

съемки может сильно различаться в кинематографе разных стран, в основном 

средние планы делятся на следующие:

1) персонаж показывается от коленей и выше;

2) персонаж показывается от бедер и выше;
34



3) персонаж показывается от талии и выше;

4) персонаж показывается от груди и выше.

Самым распространенным является вариант, когда объект показывается от 

талии. При этом варианте построения кадра сфокусированность на персонаже 

является максимальной, но в то же время видна окружающая обстановка.

В литературе средний план выглядит как более детализированное описание 

обстановки. Если помимо обобщенных характеристик в тексте видны также 

какие-то конкретные детали обстановки (развевающиеся шторы, тяжелое 

протертое на подлокотниках кресло, пестрый ковер), то перед вами литературный 

средний план.

4. Крупный план.

Крупный план — это постановка кадра, позволяющая максимально 

сконцентрировать внимание зрителя было на одном объекте. Чаще всего крупный 

план включает в себя только лицо персонажа целиком или от середины лба до 

середины подбородка, но иногда встречаются крупные планы, включающие 

в себя плечи. Фон в таких кадрах или размыт, или не имеет значения.

В литературе, как и суперкрупный план (деталь), выражается наиболее 

просто. Если в тексте упоминают глаза, усмешку или руку с ножницами, перед 

внутренним взором читателя встают именно крупные планы.

5. Суперкрупный план.

Достаточно редко встречающийся в фильмах план, не менее эмоциональный 

и заполненный, чем крупный, но сильно недооцененный многими 

отечественными режиссерами. В суперкрупном плане показывается одна деталь, 

полностью заполняющая собой кадр. Это может быть глаз, рука, бокал 

с отравленным вином или любой другой предмет или черта. Иногда этот план 

также называют итальянским, так как он популяризировался благодаря режиссеру 

Серджио Леоне.

Отличие монтажа в кинотексте от применения монтажного принципа 

в литературном тексте, по мнению И. А. Мартьяновой, состоит в том, что 

в кинематографичном тексте автор сознательно использует те или иные приемы,
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в том числе, монтаж, а в литературном тексте это происходит отчасти 

бессознательно. По мнению Б. М. Гаспарова, «роль авторской воли состоит в том, 

что автору удается отчасти преднамеренно, отчасти в силу бессознательно 

возникающих ассоциаций расположить в тексте известное число компонентов 

таким образом, что их взаимодействие вызывает процесс индукции смыслов... 

Каждое новое соположение в тексте, увиденное читателем, видоизменяет 

смысловые ракурсы сополагаемых компонентов и тем самым открывает 

возможности для новых соположений, которые в свою очередь создают новые 

смысловые повороты, новые конфигурации смысловых планов» [17, с. 332].

1.3. Вывод по главе

Таким образом, литературная кинематографичность в тексте в первую 

очередь предполагает наличие монтажной композиции текста и изображение 

динамичной ситуации наблюдения, так как автор мотивирован стремлением 

руководить восприятием читателя / зрителя, он варьирует ракурсы и планы 

изображаемого.

Монтаж является основным инструментом в создании 

кинематографического эффекта, так как благодаря ему происходит воздействие на 

читателя / зрителя и на эмоциональном, и на психологическом уровнях.

Вторым важным элементом кинематографичности будет являться 

визуальность, которая позволяет сформировать образ художественного мира 

и выразить проблематику текста.

36



2. АНАЛИЗ КИНЕМАТОГРАФИЧЕСКОЙ ПОЭТИКИ В ОРИГИНАЛЬНЫХ

ПЬЕСАХ В. СИГАРЕВА

2.1. Монтаж

Монтаж в пьесах В. Сигарева — конструкция, которая представляет собой 

мир человеческого сознания как поле взаимодействия различных сознаний, 

отношений, позиций, точек зрения, «языков» как целостных мировоззрений, 

вступающих между собой в диалог.

Драматург монтирует изображаемое, образуя художественное единство, 

в котором открывается внутреннее состояние героев, передается авторское 

отношение к ним и самих героев друг к другу. Также через монтаж В. Сигарев 

проецируется свое восприятие на читателя / зрителя.

Замочная скважина — первая пьеса, написанная В. Сигаревым. Впервые 

была опубликована в литературном альманахе «Майские чтения» (Тольятти, № 7, 

2002), затем в журнале «Уральский следопыт» (Екатеринбург, № 1, 2003) 

и в книге «Замочная скважина: Пьесы» из серии «Уральская школа драматургии» 

(Екатеринбург, 2011). Была поставлена в Малом драматическом театре 

г. Екатеринбург. Пьеса является ярким примером того, как в произведениях 

В. Сигарева работает такой кинематографический прием как ситуация 

наблюдения. Пьеса представляет собой разговор проститутки и человека, который 

мнит себя Богом.

В «Замочной скважине» диалог занимает все пространство и построен на 

контрастном общении главных героев, а также их молчании, паузах в разговоре.

В пьесе изображены два собеседника, которые по воле случая оказываются 

в одном маленьком замкнутом пространстве. Они не знают друг друга. В. Сигарев 

показывает, что их имена совершенно не важны, в афише обозначая их как: ОН 

и ОНА.

Г ерои разговаривают в течение небольшого промежутка времени 

и расходятся. Следующей встречи не будет. Их диалог также оказывается
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случайным. Случайность беседы подчеркнута местом встречи и профессией 

одного из собеседников (ОНА занимается проституцией):

Маленькая комната с побеленными стенами. В углу кровать, под окном, завешанном 

коричневым покрывалом, стол со стопками книг. На одной из стопок маленький театральный 

бинокль.

Есть еще несколько стульев, плитка, шифоньер и старый растоптанный туфель, распятый 

на дверной ручке, как Христос, какого-нибудь Пикассо.

Вот, в общем-то, и всё, если, конечно, не считать Его и Её.

На ней короткая юбка, чулки в сеточку, мохнатая кофта. В чём он — не имеет большого 

значения. Вот что на вас сейчас? Пускай на нём будет то же самое — так даже забавнее.

Разговор начинается с типичных фраз, которые присущи ситуациям, когда 

мужчина приглашает к себе женщину определенной профессии:

ОНА. (ходит по комнате, знакомится.) Грязно тут.

ОН. (сидит на стуле, неподвижен, только глаза следят за её перемещениями.) Я убираюсь 

по субботам, а сегодня пятница. Моя мама всегда убиралась по субботам, потому что в 

воскресенье — нельзя. (Пауза.) Почему-то.

Постепенно мужчина выходит на откровенность, рассказывая о своих 

мечтах. Он признается в желании овладеть женщиной и откровенно делится 

фантазиями. Мужчина осознает необходимость изменений, но сталкивается 

с собственным нежеланием меняться. Единственное действие, которое 

доступно, — это разговор, случайный, банальный, не создающий пространства 

понимания и не ведущий к изменениям.

Диалог в данной пьесе — единственное событие, чем сильнее 

подчеркивается неспособность персонажей к действию и поступкам. Следствием 

невозможности изменений становится попытка мужчины перестроить мир 

словесно. Он не способен на иные поступки, кроме словесных, утверждая тем
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самым власть слова и его деструктивность. Все это приводит к кризису: 

нереализованность желаний, страсти и т. д.

В. Сигарев акцентирует внимание на противоречивости диалога. Персонажи 

испытывают потребность в «подлинном диалоге» («“Когда рассветёт — мы 

уйдём”», говорю. Картина есть такая. Гойя нарисовал»), который разрушается 

в обезличенных фразах («Ты случайно не забыл, зачем мы сюда пришли?»). 

Таким образом возникает эффект непонимания и осуществляется 

коммуникативная неудача. Герои разговаривают, но не понимают друг друга.

Очень хорошо видно, что это первая пьеса драматурга, в ней еще не 

прослеживается столь сильно свойственная В. Сигареву монтажность 

произведений. Можно сказать, что произведение имеет некомфортный вид 

монтажа. Повествование меняется внезапно, не так легко проследить внутреннюю 

логику автора.

ОН. Нет, она не перестала. Зато я перестал обращать на неё внимание. И перестал 

плакать. Она-то думала, что я до сих пор девственник, а я уже не был им. Я лишился своей 

девственности с ней. С ней! Но она не знала об этом. И так и не узнала до самой своей смерти. 

А потом я пришёл к ней на могилу и всё рассказал. Я даже вспомнил, как она ставила себе во 

влагалище клизмы. И рассказал ей об этом. Рассказал, чтобы она не думала, будто я всё 

выдумал. Я рассказывал ей это и смеялся. Смеялся и плакал. Плакал и смеялся.

ОНА. (садится на кровати.) Ты чокнутый. Самый настоящий чокнутый.

ОН. (вдруг вскакивает, кричит в окно.) Я нормальный! Нормальный! Это вы, вы, вы все 

чокнутые, сумасшедшие, шизофренические, дебильные! Верите в Бога, а сами его ни разу не 

видели! Трепещите перед ним! Боитесь его! Боитесь того, кто только смотрит! Говорите: “бог 

здесь, бог видит!” А чем же тогда я не Бог?! Чем же я не Бог?! Я тоже вижу! Я тоже там, с вами! 

Чем же я не бог? Чем, а?!!!

ОНА. Тихо.

ОН. (весь напрягается, смотрит по сторонам.) Что? Кто? Кто здесь?

ОНА. (шепчет.) Тихо, тихо.

Безымянные герои ведут диалог в ничем не примечательной комнате, 

причем время между персонажами распределено неравномерно. Большая часть
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реплик у НЕГО, ОНА же достаточно немногословна. Динамику диалогу придает 

частая, иногда внезапная смена темы, повторение одних и тех же слов. Реплики 

построены так, будто ОН исповедуется своей слушательнице и нам. Читатель 

вовлечен в ситуацию, он будто присутствует третьим, подглядывает в ту самую 

замочную скважину.

Можно так же отметить временной монтаж, представленный ЕГО 

воспоминаниями. Это не просто сухие факты, читатель будто переносится во 

времени, проваливается в воспоминания героя, видит его глазами.

В целом, кинематографичность произведения больше проявляется 

в динамичности, чем в монтажности. Отчасти это происходит из-за небольшого 

количества действий в пьесе, отчасти из-за того, что большая часть пьесы — это 

рассказ-исповедь.

Пьеса «Фантомные боли» написана в 1999 г. Впервые опубликована 

в литературном альманахе «Майские чтения» (Тольятти, № 7, 2002), после 

в сборнике пьес «Репетиция» (Екатеринбург, 2002), затем — в книге «Василий 

Сигарев. Агасфер и другие пьесы» (Москва, «Коровакниги», 2005). Последняя 

публикация была в книге «Замочная скважина: Пьесы» из серии «Уральская 

школа драматургии» (Екатеринбург, 2011). Пьеса переведена на французский, 

польский и сербский языки. Поставлена в театрах «Подвал» г. Барнаул, 

в московских театрах «Сфера», «ТеатрЛос» и др.

Действие происходит на старой свалке, где в проржавевшем вагоне время от 

времени обитают работники трамвайного парка. В вагончике они едят, пьют, 

играют в карты, курят и поджидают одну-единственную женщину. Она приходит 

сюда изо дня в день по одной простой причине. Женщина эта — сумасшедшая 

Ольга. В недавнем прошлом ее мужа переехал трамвай. От горя она сходит с ума, 

и теперь, будучи безумной, не понимает или не хочет понимать, что муж погиб. 

Ольга, как и раньше, носит в вагончик еду и ждет мужа. Ее невменяемостью 

пользуются то охранники, то вагоновожатые, то еще какие-нибудь «добрые» 

люди. Ольга всего этого не замечает и продолжает вести свою «замужнюю 

жизнь». Но вот однажды в вагончик случайно попадает приличный молодой
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человек — Дмитрий. Несчастная Ольга трогает его до глубины души. И рядом 

с ней он вдруг осознает простые истины, что давно потерялись в лабиринтах 

сумасшедшего времени, в котором нет места ни состраданию, ни любви.

ДМИТРИЙ. Я .. ем (начинает есть).

МОЛЧАНИЕ.

ОЛЬГА. (прикоснулась к его плечу). Ты такой хороший у меня. Самый лучший. Мне так 

повезло с тобой. Господи. Ты только не бросай меня, ладно? Ладно, Вова? У нас все хорошо 

скоро станет. Как раньше. Помнишь, как раньше было? Помнишь? (смеется)

Динамичность диалогов основана на краткости и сбивчивости фраз. Мысль 

персонажа будто «скачет», сбивается, создавая ощущение торопливости 

и суетливости. Дмитрий со своими краткими фразами кажется более медленным 

и внушительным, чем Ольга, которая, как создается ощущение, «частит».

Глеб подходит к окну, смотрит, скулит, вдруг начинает кричать.

Эй! Эй! Куда?! Трамвай там! Куда? ЭЙ! (открывает окно) Эй!!! Куда?!!! Куда?!!! 

Тарамвай там!!! Тарамвай!!! Тарамвааааай !!!

Предупредительно звонит трамвай. Далекий вскрик.

Ассоциативно-звуковой монтаж в этом моменте призван минимизировать 

страшное описание смерти, отдавая этот момент на откуп фантазии читателя. Мы 

не видим, что именно происходит с Ольгой, но по одному только гудку и вскрику 

понимаем, что ничего хорошего произойти не могло.

Пьеса «Фантомные боли» не менее кинематографична, чем остальные пьесы 

В. Сигарева. Можно отметить высокую динамичность диалогов, а также хорошо 

вписывающиеся в построение пьесы элементы ассоциативно-звукового монтажа.

Комедия в двух действиях «Детектор лжи» хоть и была написана в 1999 

году, впервые опубликована в книге «Замочная скважина: Пьесы» из серии 

«Уральская школа драматургии» (Екатеринбург, 2011).
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Пьеса поставлена в Kaspar Theatre, который находится в Чехии, а также 

театрах Софии, Нижнего Тагила, Волгограда, Новосибирска, Гомеля, 

Минусинска, Благовещенска, Владимира, Новосибирска, Челябинска, Санкт- 

Петербурга, Екатеринбурга, Москвы и многих других городах. Переведена на 

чешский, болгарский и французский языки.

Пьеса разделена на две части по актам и повествует о том, как люди теряют 

и обретают нравственное «я».

Муж спрятал зарплату от жены и забыл, куда положил деньги. Жена 

вызывает гипнотизёра, чтобы в гипнотическом сне супруг сказал правду. 

Выяснением судьбы получки дело не ограничивается. Появляются вопросы 

о месте службы мужа, о стоимости платья из Москвы, а также вопросы об 

изменах. После семейного скандала испытанию детектором лжи подвергается 

и супруга. Вот только оказывается, что женщине есть, что скрывать.

Попытка найти правду заканчивается почти трагически: потрясенный 

открывшимися тайнами муж собирается убить сначала жену, а потом оборвать 

собственную жизнь. Но гипнотизер, который оказался младшим научным 

работником медицинского института и собирался просто «похалтурить», 

сглаживает конфликт.

ГИПНОТИЗЁР. В гипнотической практике это один из самых высоких процентов.

НАДЯ. Понятно ... А вы, наверное, какой-нибудь доктор наук или лаурят?

ГИПНОТИЗЁР. Я доцент кафедры психиатрии медицинского института.

НАДЯ. Понял, алкаш? Понял, какие люди ко мне приходят? А ты, тварина, даже полгода 

мастером не пробыл! Сняли его! Пьянь — вот и сняли! Просто так не снимут.

БОРИС. А ты санитарка.

НАДЯ. Молчать. Никакая я не санитарка! (Без паузы.) Да, санитарка. И горжусь этим. 

Мы, между прочим, с Николаем Николаичем коллеги. Я когда-то даже хотела поступать в 

медицинское училище. (Снова протягивает гипнотизёру руку.) Бызова Надежда Петровна, 

санитарка третьей городской больницы. Будем знакомы.
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Динамичность диалогов данной пьесы основывается на краткости 

и фрагментарности предложений, частом повторе одних и тех же слов, что 

создает ощущение торопливости, запутанности. Будто человек говорит так 

быстро, что его мысли не успевают за словами. Зачастую персонажи даже 

противоречат сами себе, как в показанном выше отрывке. Надя сначала резко 

отказывается признавать себя санитаркой, а потом тут же заявляет, что гордится 

этим. Такой прием призван подчеркнуть непостоянство персонажа, ее 

переживания.
Лопнула ткань — оторвался воротник. Визг. Ор. Мат. Грохот. Треск. Борис падает на 

диван. Надежда на пол. Гипнотизёр на Надежду. Настольная лампа, похожая на башенный кран, 

тоже падает. Разбивается. Гаснет. Тишина. Все лежат, не двигаются. Потом Борис вдруг 

вскакивает с дивана. Подбегает к Надежде, скидывает с неё гипнотизёра, садится сверху, 

прижимает руки ногами.

Ассоциативный монтаж представлен в виде драки, когда Борис 

с Гипнотизером стараются провести сеанс гипноза над Надеждой. Автор не 

описывает сцену драки досконально, но из-за звукоподражания создается 

ощущение, что читатель-зритель лично присутствует при ужасных разборках.

Так же, как и в пьесе «Замочная скважина», кинематографичность 

происходящего обосновывается больше динамичностью диалогов, чем монтажом. 

Точно так же, большая часть произведения — это диалог.

«Семья вурдалака» — пьеса в двух действиях, написанная в 1999 г. 

Переведена на немецкий и польский языки. Опубликована дважды: в журнале 

«Урал», № 3, 2001 и в книге «Замочная скважина: Пьесы» из серии «Уральская 

школа драматургии» (Екатеринбург, 2011). Пьеса поставлена в театрах Нижнего 

Тагила, Екатеринбурга, Уфы, Чебоксар, Тобольска, во многих городах 

Казахстана. Переведена на немецкий и польский языки.

Пьеса является острой социальной и психологической драмой, которая 

переведена на немецкий и польский языки. Материал пьесы исследует проблему 

сегодняшней эпидемии — наркомании.
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Семья, являющаяся центром пьесы, — наркоманы, чья жизнь подвергается 

опасности из-за этой «чумы, которая ходит по улицам, косит больных, здоровых, 

слабых, сильных, всех». Молодой наркоман — бессознательный разрушитель 

жизни, дошедший до роковой черты и полагающий, что за ней ничего нет, 

никакого ответа перед вечностью не будет. Он губит не только собственную 

жизнь, но и жизнь родных.

В пьесе раскрываются причины и проблемы наркомании — это не просто 

горе отдельной семьи, это «эпидемия» всего общества. И для её лечения нужно 

внимание и участие каждого человека.

В данном произведении В. Сигарева монтажность не столь четко 

прослеживается, как и во многих ранних пьесах. По своей композиции пьеса 

больше напоминает рассказ, развивается линейно, не имеет четко выраженного 

аудиовизуального или временного монтажа.

Виктор подходит к Петру Петровичу, выключает телевизор, разворачивает коляску. 

Водит перед глазами Петра Петровича рукой.

ПЁТР ПЕТРОВИЧ (крепко вцепился в подлокотники кресла). Что вам от меня надо?

ВИКТОР. Взаимности ... Курить будешь?

ПЁТР ПЕТРОВИЧ. Я не курю.

ВИКТОР. А я курю. (Достал сигарету, зажигалку, закурил). Ты чего, на самом деле не 

ходишь? Или притворяешься, чтоб на работу не ходить? Может, проверить? (Крутнул колесико 

зажигалки). Шучу. Деньги у вас где лежат?

Можно отметить, что в пьесе «Семья вурдалака» не очень много действий, 

она по большей части состоит из диалогов и монологов, зато там, где они 

встречаются, драматургу с помощью текстового монтажа удается очень 

органично встроить их.

РОМАН (встал, ревет). Это я вас, мама! Я! Я вас так! Я вас! Я вас всех! (Подошел к 

креслу, упал на колени, полож ил голову на подлокотник). Прости меня, мамочка! Моя мамочка! 

Мамочка моя! Мамочка! Зачем я вас так?! Я же люблю вас! Всех вас! Всех!

ЛЮДМИЛА ИВАНОВНА. Тебя лечить надо.
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РОМАН. Не надо, мамочка. Я сам. Сам я. Клянусь тебе, мамочка! Отцом клянусь! Сам я! 

Я  жить хочу, мамочка! Как все — жить. Для тебя жить, мамочка!

После смерти отца на миг может показаться, что Роман одумался, взялся за 

голову и хочет что-то изменить в своей жизни, но это ощущение обманчиво, этот 

миг просветления не настоящий.

РОМАН. Ты мне это ... У тебя деньги есть?

ЛЮДМИЛА ИВАНОВНА. Деньги?

РОМАН. Есть у тебя?

ЛЮДМИЛА ИВАНОВНА. Есть.

РОМАН. Ты это ... дай мне немного. Надо мне.

ЛЮДМИЛА ИВАНОВНА. Ладно. (Достала кошелек, вынула сто рублей). Вот.

РОМАН (взял деньги). Я сейчас. Быстро я ... (Пошел к двери).

ЛЮДМИЛА ИВАНОВНА (две крупные слезы побеж али по ее щекам). На все купи.

Следующая же сцена разбивает его в прах. Забыв об умершем отце, забыв 

о собственной клятве, Роман снова просит денег на наркотики. И смирившаяся 

мать дает ему их. Она все понимает, но любит сына и не может ему ни отказать, 

ни помочь. В конце пьесы драматург использует прием параллельного монтажа, 

он противопоставляет реальную жизнь, где Марина бросила Романа и потеряла 

ребенка, идеальным фантазиям Людмилы Ивановны, которая рассказывает, что 

Марина просто поехала за деньгами на лечение, и у нее будет ребенок, наверно 

мальчик от Романа. И все же все ее старания пропали даром, ничто не может 

вразумить ее сына.

Кинематографичность пьесы «Семья вурдалака» мало зависит от 

аудиовизуального монтажа, присутствуют только элементы пространственного 

и параллельного. Динамичность пьесы достигается за счет динамичности 

диалогов, а не большого количества действий.

«Гупёшка» — пьеса 2000 г., опубликована впервые в книге «Замочная 

скважина: Пьесы» из серии «Уральская школа драматургии» (Екатеринбург,
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2011). Переведена на французский, венгерский, словацкий и другие европейские 

языки.

Поставлена в Aranythz Culture House в городе Будапешт, а также в театрах 

Москвы, Санкт-Петербурга и Екатеринбурга.

Пьеса повествует об отношениях мужчины и женщины, о любви молодой 

женщины, которая отражена в полном самоуничтожении. Показана судьба 

и личность женщины, не слишком счастливой, нерешительной, иногда жалкой, 

и все, что от нее требуется — принять решение. Но «Гупёшка» слишком боится 

этих перемен, и потому продолжает свое мучительное существование 

в привычном мире лжи, непонимания и серых будней.

В пьесе «Гупешка» используется линейный монтаж в сочетании 

с пространственно-временным. Временной монтаж особенно выражен 

в заключении пьесы, в начале же присутствует только пространственный.

ПАША. Штопор нужен. Вот (демонстрирует бутылку). Открыть попробовать.

ТАМАРА. Ну, да, да. Точно. Я такая рассеянная. Ужас... Открыть, значит, да?

ПАША. А г а . Попробовать.

ТАМАРА. Сейчас я. Мигом. Туда и назад. Мигом. Вы подождете?

ПАША. Подожду.

ТАМАРА. А я мигом щас. Туда и назад. Вы только не уходите никуда. Ладно?

ПАША. Не уйду.

ТАМАРА. Спасибо.

ПАША. За что?

ТАМАРА. Что?

ПАША. Спасибо-то за что?

ТАМАРА. За э т о .  Не знаю. Просто так как в мультике, помните? А за что? Просто так. 

(Смеется).

ПАША. Вы штопор обещ али. Открыть попробовать.

Диалоги сумбурны, построены на повторах, что вызывает особое ощущение 

сбивчивой речи, неуверенности. Персонажи переспрашивают друг друга и все 

равно не могут услышать ответ, понять его и друг друга. Динамика диалогов, так
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же, как и во многих произведениях В. Сигарева, задается через краткость 

и рубленые фразы. Практически нет ремарок молчания, Тамара говорит все время, 

это дополнительно подчеркивает ее неуверенность в себе.

ТАМАРА. Не уходите. Ладно? (Идет спиной к двери.)

ПАША. Не уйду.

ТАМАРА. Не уходите. (Вышла.)

Паша вздохнул, не выпуская бутылку, вытер лоб предплечьем. Смотрит на бутылку, 

делает головой вопросительные жесты.

Вернулась Тамара. Держит что-то в руке.

ТАМАРА. А что это вы?

ПАША. Я? это... У меня этот... Припадок.

ТАМАРА (испуганно). Эпилепсия?

ПАША. Н у .  Почти.

ТАМАРА. Вам лечь срочно надо. Ложитесь.

ПАША. Зачем?

ТАМАРА. Ложитесь, не спрашивайте.

ПАША. Да не хочу я ложиться.

ТАМАРА. Ложитесь, не спорьте (кладет его вместе с бутылкой на диван).

Абсурдность персонажей и ситуации подчеркивается не только через 

диалоги, но и через их действия, показанные в ремарках. Тамара не просто 

заставляет Пашу лечь, автор подчеркивает, что укладывает она его вместе 

с бутылкой. Неуверенность Тамары проявляется в том, что она выходит из 

комнаты спиной вперед, будто боясь отвести взгляд от Паши.

ПАША. Садитесь.

ТАМАРА. Ну раз не пахнет, тогда сяду.

Опускается на диван, и в это самое мгновение начинает свистеть чайник. Тамара снова

встает.

ТАМАРА. Закипел, слышите?

ПАША (кивает). Слышу.

ТАМАРА. Бежать надо. Выключать.
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ПАША. Хорошо.

ТАМАРА. А то так и будет свистеть. А потом соседи в стенку стучать начнут. Они 

нервные у нас. Как что, сразу стучат. Побегу я. Ладно?

ПАША. Хорошо.

ТАМАРА. Мигом я. Туда и назад. Побежала.

ПАША. Давайте.

Тамар уходит.

Свист обрывается.

Тамара возвращается с чайником.

Ассоциативно-звуковой монтаж в вышеприведенной сцене служит для 

продвижения по сюжету, а также еще раз подчеркивает суетливость Тамары 

и общую напряженность момента. Кинематографичность действия проявляет себя 

в вертикальном движении. Только она присела и тут же была вынуждена встать, 

но и тут, вместо того, чтобы просто выполнить действие (выключить чайник), она 

долго оправдывается перед Пашей. Сам свист кипящего чайника ассоциативен, 

все мы знаем, насколько неприятный звук он издает. Сама ситуация, состояние 

героев похожи на этот кипящий чайник.

Монтажность пьесы «Гупешка» выражена меньше, чем во многих других 

произведениях В. Сигарева. Это обусловлено очень ограниченным количеством 

персонажей и действий. Но при этом кинематографичность пьесы хорошо 

проявляет себя в динамичности диалогов.

«Пластилин» — пьеса в одном действии, написана и впервые опубликована 

в журнале «Урал», № 6 в 2000 году. Также печаталась в антологии современной 

русской драмы «Гвоздени век» (Белград, 2000), в сборнике лауреатов 

литературной премии «Дебют» («Пластилин», Москва, 2001), в сборнике пьес 

«Репетиция» (Екатеринбург, 2002), в журналах «Свежая литература» (Москва,

2001) , «Театр Хойте» (Германия, Берлин, 2002), «Диалог» (Польша, Варшава,

2002) и других журналах Европы. Была напечатана в книге «Василий Сигарев. 

Агасфер и другие пьесы» (Москва, Коровакниги, 2005) и в книге «Жить: Пьесы 

и сценарии» из серии «Уральская школа драматургии» (Екатеринбург, 2012).
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Пьеса переведена на английский, немецкий, польский, сербский, финский, 

французский, датский, шведский, голландский и другие языки.

За эту работу Василий Сигарев удостоен премий «Дебют» (2000), 

«Антибукер» (2000), «Evening Standаrt» (2002).

Пьеса «Пластилин в 2000 году была поставлена в Москве, в Центре 

драматургии и режиссуры А Казанцева и М. Рощина (спектакль — участник 

фестиваля Bonnerbiennale-2002, победитель фестиваля «Новая драма — 2002»), 

в театре Roal Court (Лондон), на радио БиБиСи (радиоверсия) и в других городах 

Европы.

Главный герой произведения, Максим, прячась от жестокой 

действительности, находит отдушину в инстинктивных импульсах творчества — 

лепке из пластилина. Но лепит подросток не только фигурки из этого материала, 

но и упрямо создает свой мир, с отчаянием сопротивляясь насилию со стороны 

окружающего мира. Также «фигуркой из пластилина» можно назвать самого 

Максима, так как окружающий его социум посредством насильственного 

воздействия пытается «вылепить» из него человека.

Подъезд пятиэтажной «хрущёвки». Максим поднимается по лестнице на пятый этаж.

< ...>

Вечер. Максим и Лёха подходят к кинотеатру с задней стороны.

< ...>

Ночь. Темно. Максим лежит в постели. Держится за голову. Смотрит в потолок.

< ...>

В пьесе «Пластилин» между сюжетными блоками есть обозначение смены 

мест действия, действующих лиц. Это пространственно-временной монтаж, 

который часто используют в киносценариях. Монтаж пьесы линейный, все 

события развиваются последовательно, мы четко видим переход между ними. 

Примечательно, что в пьесе «Пластилин» 33 действия. За счет такого дробления 

текста, создается отрывистость и резкость действия. К тому же частая
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сменяемость происходящего создает определенный эффект движения и задает 

темп смены событий.

Ушла на кухню. Села у окна на табурет. Ковыряет краску на подоконнике. Пьёт пиво.

ГОЛОС ГОЛОГО. Штаниши, Алексей, спусти.

ГОЛОС ЛЁХИ. Пожалуйста, дяденьки...

ГОЛОС ГОЛОГО. Штаны спусти.

ГОЛОС ЛЁХИ. Дяденьки миленькие, пожалуйста! Мамочка! Ой, мамочка!

Ассоциативно-звуковой монтаж применяется в тех сценах, где автор не 

может показывать происходящее прямо: так, например, в сцене насилия над 

мальчишками. Читатель-зритель «уходит» вместе с Наташей на кухню, нет 

никаких подробностей, что делают с парнями, впрочем и без них все максимально 

ясно.

Максим заходит в комнату. Включает свет. Идёт к столу. Садится. Берёт пластилиновую 

фигурку, с остервенением мнёт. Смотрит на бесформенный комок. Хочет бросить его в 

коробку. Но вместо этого снова начинает лепить.

И вот уже у комка опять появляются руки, ноги, голова, волосы, л и ц о .

Максим смотрит. Улыбается.

Из носа у него падает капля крови и попадает фигурке на лоб. Максим аккуратно 

вытирает кровь. Встаёт. Раздевается. Выключает свет.

В пьесе есть действия, лишенные диалогов и даже просто слов. Такие сцены 

особенно кинематографичны, наполнены движениями и сменяющимися планами. 

Вид монтажа таких сцен комфортно-линейный, все действия происходят 

последовательно и связаны с друг другом единой логической цепочкой.

МАКСИМ. Идите, куда шли. (Лезет в карман).

СОСЕД. Ты чё? Чё у тебя там?

МАКСИМ. Иди, куда шёл!

СОСЕД (отступает). Ты чё, пацан? Ножик у тебя, да?
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МАКСИМ (надвигается на соседа). Иди, куда шёл...

СОСЕД. Люди! Убивают! Люди! Милиция! (Побежал).

Диалоги имеют высокую динамику, фразы короткие, реплики также 

короткие, здесь нет длинных монологов, столь свойственных ранним 

произведениям драматурга. За счет этого достигается ощущение нормального 

разговора между людьми, ведь не так часто в повседневной жизни можно 

встретить собеседника, практически ведущего монолог.

В целом можно сделать вывод, что пьеса «Пластилин» является первой 

глубоко кинематографичной пьесой В. Сигарева с точки зрения монтажа. Она 

точно так же, как и ранние пьесы, отличается динамикой диалогов, но, помимо 

этого, в ней представлены полноценные пространственно-временной и звуковой 

монтаж.

Пьеса «Агасфер», написанная в 2000 г., впервые опубликована в книге 

«Новые писатели» (Москва, 2004), затем в журнале «Современная драматургия», 

№ 1, 2005, затем в книге «Василий Сигарев. Агасфер и другие пьесы» (Москва, 

«Коровакниги», 2005). Переведена на английский язык.

Поставлена в Театре молодежи г. Владивостока, Atelier в Румынии 

и Valmiera Drama Theatre в Латвии.

Вид монтажа пьесы линейный, с редкими вставками параллельного. 

Пространственный монтаж проявляет себя в достаточной мере, несмотря на то, 

что все действие происходит в одной квартире, герои не стоят на месте и все 

время перемещаются в пространстве. Время течет плавно, без художественных 

«скачков».

Светка смеётся.

С кухни приходят Гена и Зина. Несут стол.

Гена в трико с дыркой на промежности и мокрой от пота майке. На голове у него 

плешня. Лоб в испарине.

Зина в мужском пиджаке.

АНДРЕЙ (встаёт). Ма, помочь?
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БАТЯ. Сиди. (Встаёт, отбирает у  Зины край стола. Устанавливают стол возле 

дивана.) Харе! Харе! Телевизор мне не разгокай!

В пьесе «Агасфер» нет четкого отделения одного действия от другого. 

Происходящее «разворачивается» перед читателем постепенно и плавно, словно 

он видит обычную сцену из жизни семьи. Действующие лица сменяют друг друга, 

общаются, ругаются, не останавливаясь ни на минуту.

Гена включает телевизор.

Играет музыка.

Светка встаёт. Танцует.

НА КУХНЕ:

БАТЯ. Вот суки! Я вам щас! (Бежит в комнату.)

В КОМНАТЕ:

БАТЯ. Кто?!

СВЕТКА (ржёт). Котовский кто.

БАТЯ. Убью гниду! (Достаёт из кармана пульт, выключает телевизор.)

Гена забивается в угол дивана.

Зина и Светка ржут.

БАТЯ (идёт к телевизору, осматривает его). Уляпал весь, педераст! Пришибу!

В дверь звонят.

СВЕТКА. Эдик! Всё! Сели все! (Бежит открывать.)

Пауза.

Входит Эдик. Весь чистенький, гладенький, благоухающий. В лаковых туфлях. В руке у 

него блестящий подарочный свёрток, перевязанный ленточкой.

ЭДИК (улыбается). Батя, привет. Зина — продавец из магазина, тоже привет. 

Подводникам, вообще пламенный привет. (Осмотрел комнату.) А джигит где?

СВЕТКА (суетится). Дюха! Иди сюда, Дюха!

Динамика диалогов в первую очередь заключается в коротких, рубленных 

фразах, восклицаниях. Персонажи перекидывают их друг другу, как мячик. 

Ремарок действия достаточно много, что создает постоянное ощущение 

движения, перемещения в пространстве. Действия и перемещения героев влияют
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не только на общую динамику и кинематографичность произведения, выстраивая 

единую «линию» сюжета, но и показывают отношение автора к ним.

Андрей садится.

Вот такие пироги, Андрюш. Не ожидал, да? Вот такие пироги. Не живём, а существуем. 

А я постарела, да?

Пауза.

АНДРЕЙ. Чё с вами, мама?

ЗИНА. Живём...

АНДРЕЙ. Как?

ЗИНА. Так.

АНДРЕЙ. Я думал, освобожусь, будем жить. А зд е с ь . (Заплакал.)

МОЛЧАНИЕ.

Я на санках хочу покататься, мама. Где мои санки? Ты их не выкинула? Санки м о и . В 

садик на которых меня возили. Где они, мама? Я на санках хочу. С горки. Быстро. Там снег еще 

есть. Где они? Санки, мама. С реечками. С синими и красными. Ты не выкинула их? Я щас 

пойду кататься, мама. Там снег. Белый. Санки, мама.

Герои раскрываются постепенно. Андрей поначалу обходится 

односложными или очень короткими ответами, но потом его «прорывает», и это 

крик ужаса его уставшей и измученной души. Вернувшись из тюрьмы, не такой 

жизни он хотел себе и своей семье. Идет противопоставление двух линий, его 

чистого желания вернуться в детство, познать иную жизнь, на фоне которого еще 

более дико смотрится то, что в ванне совсем рядом его сестра занимается 

непотребством прямо на глазах у мужа.

Молчат.

Слышно, как в маленькой комнате воет Лёнька. Тихонько матерится. Посылает в адрес 

домочадцев грязные проклятья: «Я вас застрелю . Ножом глаза . Палец молотком. Бах. Бах. 

Будите знать. Лохи».
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Элементы звукового монтажа, хоть и присутствуют, но выражены 

достаточно слабо. Хорошим примером может являться момент, когда запертый 

в соседней комнате Лёнька ругается и проклинает свою семью. В этом моменте 

очень четко показано его отношение к окружающим, что подчеркивает его 

предыдущий беспредел и усиливает его.

Текстовый монтаж в пьесе «Агасфер» выражен явно, динамика действия 

повышенная, что подчеркивает общую кинематографичность этого произведения.

Пьеса в двух действиях «Черное молоко» написана в 2000 году, впервые 

опубликована в журнале «Современная драматургия» (№ 2, 2001). Также пьеса 

размещена в литературном альманахе «Майские чтения» (Тольятти, № 7, 2002), 

сборнике пьеса «Репетиция» (Екатеринбург, 2002) и в книгах: «Василий Сигарев. 

Агасфер и другие пьесы» (Москва, Коровакниги, 2005); «Жить: Пьесы 

и сценарии» из серии «Уральская школа драматургии» (Екатеринбург, 2012).

Переведена на английский, немецкий, финский, шведский, греческий 

и польский языки.

Пьеса удостоена премии «Эврика» (Москва, 2000).

Впервые поставлена в 2002 году в театре имени Г оголя в Москве, позднее 

в театре «У Никитских ворот», а также театре Лондона — Royal Court Лондон, 

в театре имени Горького в Берлине и других городах России.

В 2005 году В. Сигарев дебютировал как театральный режиссер: поставил 

спектакль по пьесе «Черное молоко» в театре кукол г. Екатеринбург.

Режиссер Сергей Яшин, постановщик пьесы «Черное молоко» в Театре 

им. Н. В. Гоголя, размышляя об особенностях этой пьесы, высказал суждение, 

которое применимо к драматургии В. Сигарева в целом: «Несмотря на то, что эта 

история написана, казалось бы, в формах самой жизни, сама по себе она совсем не 

бытовая. Это образное ощущение мира, модель».

Пьеса начинается с монолога, принадлежность которого сложно отнести 

к какому-то определенному действующему лицу. Подробно, со множеством 

мелких деталей описывается станция, на которой происходит действие.
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Действие первое начинается с прибытия на станцию главных героев пьесы, 

Левчика и Мелкого (Шуры). Г ерои ведут себя по-хамски не только друг с другом, 

но с окружающими. На станции они подходят к Кассирше и стараются сбыть 

товар — тостеры. Казалось бы, зачем людям, настолько оторванным от мира, 

нужны эти тостеры, если у них нет даже хлеба, но люди, завороженные сладкими 

речами, готовы покупать любой хлам, надеясь изменить что-то в своей жизни.

Герои ведут существование на стыке социальных слоев, их нельзя отнести 

ни к столичному обществу, ни к жителям провинции. Шура дважды меняется за 

время действия. После рождения ребенка она перерождается, задумывается 

о собственном месте в мире и пребывает в мечтаниях о жизни в тихой глубинке. 

Из ее речи исчезают сленговые выражения, и она отказывается от вредных 

привычек. В конце пьесы она уступает шантажу Левчика, вновь становится 

Мелким, возвращаясь к прежней реальности. Хотя речь персонажей и лишена 

возвышенной лексики и патетических интонаций, напряженность трагического 

конфликта новый язык не снижает.

Кинематографическая поэтика В. Сигарева осознано построена на активном 

применении разных видов монтажа. В пьесе «Черное молоко» сюжетные блоки 

соединены «МОЛЧАНИЕМ», после которого следует перемена.

ЛЕВЧИК (достал чупа-чупс). Чупик тогда на.

МЕЛКИЙ. Не хочу.

ЛЕВЧИК. Не проси потом. ( Развернул «чупик», сунул в рот.)

МОЛЧАНИЕ

Левчик подошел к окну кассы, заглядывает.

А эта-то где? Бодяжница. Не её смена, что ли?

МЕЛКИЙ. Её.

ЛЕВЧИК. А чё её нет?

МЕЛКИЙ. Уволилась.
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Монтаж дает ощущение динамики, движения, и в произведении развитие 

действий происходит в репликах персонажей. Современный сленг не вызывает 

отторжения или ощущения чужеродности. В. Сигарев вживил его в речь таким 

образом, что не создается ощущения невольно подслушанных выражений и слов, 

а именно отражается вся повседневная убогость лексики.

МЕЛКИЙ. Отпусти, козёл! (Вырывает сумку). Отпусти, сказала! Отпусти! Отпусти, 

сука! Ненавижу тебя, тварь!! Ненавижу суку!!! (Ш вырнула сумки по залу). Пошел в жопу, 

шакал! Пошел в жопу, гандон!! Пошел в жопу!!! (Ударила его ладонью по лицу). Пошел 

в жопу... (Села на пол, зарыдала). Хоть бы ты с д о х .Я  тебя даже хоронить не буду гада. 

Вонять будешь лежать, понял? Мухи тебя будут жрать, понял? И срать на тебя будут, понял? 

И выблядка ты тоже не увидишь, понял? Под поезд его брошу, понял? И сама, понял? Понял, 

говорю?

В пьесе «Черное молоко» драматург возвращается к более стандартному 

«театральному» монтажу действий. Тут, в отличие от «Пластилина», нет такого 

частого дробления на сцены, зато присутствует достаточно большое количество 

действий. Персонажи не стоят истуканами, они перемещаются, присаживаются, 

дерутся, находятся в постоянном движении. Пространственный монтаж 

выражается в вертикальной (сесть / встать) и горизонтальной (вправо / влево) 

плоскости.

МЕЛКИЙ (глазау неё заслезились). Левчик, пошли е ё .

ЛЕВЧИК. Куда?

МЕЛКИЙ. Куда-нибудь. На три буквы хотя бы.

ЛЕВЧИК. Сама посылай, блин. Достала уже!

МЕЛКИЙ. Ну, ни чё, к о зёл .. Приткнёшься еще.

ЛЕВЧИК. Да иди т ы . (Отошел, сел рядом  с мужиком. Трет лицо.)

Диалоги динамичны и наполнены восклицаниями в лучших традициях 

драматурга. Речь легкая, живая, не переполненная тайными смыслами, именно 

такая, которую можно услышать у представителей низших слоев общества.
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Пьеса «Черное молоко» кинематографична и за счет динамики диалогов, 

и за счет текстового монтажа. Нет никакого сомнения, что данная пьеса 

создавалась в том числе под влиянием киноискусства.

Документальная пьеса «Яма» была написана в 2000 году для участия 

в фестивале документального кино в Москве. Пьеса выполнена в технике 

«Verbatim», когда выбирается тема и проводится интервью живых людей, после 

чего получившийся материал полностью переносится в пьесу без изменений.

Тема, выбранная драматургом для пьесы, не может оставить никого 

равнодушным, это наркомания и алкоголизм, бич нашего времени. У драматурга 

уже была одна пьеса на эту тему, это «Семья вурдалака», в которой главный герой 

пьесы, наркоман Роман, так и не находит своего счастья. В пьеса «Яма», героями 

также, как и во многих произведениях драматурга, выступают низшие слои 

общества. Они ведут диалог «о жизни», повествуя о своих удачах и горестях.

В темноте — 1 (Про телефоны, эстонцев и отдельный остров)

Голоса. Тишина. И лишь после каждой реплики раздаётся металлический звук, словно 

кладут хирургические инструменты на оцинкованный стол.

На свету -1(Про женщин, ошибки молодости и густую кровь)

Город. Какой, когда, где — неизвестно. Просто город и всё. Город такой же, как и все.

Параллельный монтаж в пьесе выражается в том, что она поделена на две 

сюжетные линии. Одна из них — в темноте, вторая — на свету. Эти линии не 

пересекаются, но логически дополняют друг друга. Первая полностью построена 

на звуковом монтаже, мы не знаем ничего о героях, ни их внешний вид, ни 

профессия нам не интересны. Читатель чувствует себя подслушивающим за кем- 

то в темноте. Во второй линии мы знаем, сколько героев участвуют в диалоге 

и что именно они делают, имена и внешность драматургом опущены за 

ненужностью. Ведь история, которую рассказывает В. Сигарев — не частная 

история каких-то людей, она общая для многих.

ВТОРОЙ. Просто блядь общество, просто блядь...
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Пауза.

ТРЕТИЙ. Да все это было по глупости. Все судимости — все по глупости. Да 

любые судимости, они все произошли по глупости.

Молчат.

ЖЕНЩИНА. Давайте я вам отбивных еще пожарю...

Молчат.

ЖЕНЩИНА. Или уж дождаться. Щас уж должен ск ор о .

Пауза.

Диалоги в «светлой» части, в отличие от многих произведений драматурга, 

не столь динамичны, драматург специально расставляет паузы и монологи героев 

таким образом, чтобы подчеркнуть, что идет неторопливый диалог в ожидании, 

просто чтобы скоротать время.

— Но здесь не берут телефоны.

— Да! Здесь не берут телефоны.

— Насколько я знаю .  здесь е с т ь . э т о .

— Н ет-нет.

Зато в «темной» части диалоги придерживаются обычных канонов 

повествования для пьес этого драматурга. Фразы отрывисты, повествование 

сбивчиво, присутствуют восклицания. Персонажи будто прерывают друг друга, 

теряют слова, забывают мысль.

Пьеса «Яма» кинематографична за счет параллельного монтажа, 

проявляющегося в противопоставлении действий пьесы, происходящих в темноте 

и на свету. Динамика диалогов меняется между действиями и создает 

дополнительный эффект кинематографичности.

Пьеса «Божьи коровки возвращаются на землю» написана в 2001 году. 

Впервые опубликована в журнале «Современная драматургия» (№ 2, 2003), затем 

в книге «Василий Сигарев. Агасфер и другие пьесы» в 2005 году, в книге «Жить:
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Пьесы и сценарии» из серии «Уральская школа драматургии» (Екатеринбург, 

2012). Переведена на английский язык.

По результатам конкурса современной драматургии в 2002 году удостоена 

премии «Новый стиль».

Пьеса поставлена во многих городах России, а также переведена на 

английский язык и поставлена в Royal Court Theatre (Лондон), Toma Caragie 

Theatre (Румыния), Radu Stance Theatre (Румыния), в Сан-Франциско и других 

городах.

Василий Сигарев говорит о своей пьесе: «Слова шекспировского Гамлета — 

“прервалась связь времён” актуальны сегодня. Нить взаимопонимания между 

поколениями, отцами и детьми, порвана. Дети кажутся бессердечными, 

дезориентированными, отцы — неспособными на диалог, неправыми. Как начать 

разговор, как спасти хотя бы частицу нормального течения бытия? Дом на краю 

заброшенного кладбища... Молодежь зарабатывает тем, что сдает на цветной 

металл надгробья. Наркомания, алкоголизм, грязь физическая и нравственная. 

И всё же, есть ли у них что-то впереди — у детей и отцов? Наверное, да. Ведь 

даже крупица любви может вернуться на печальную землю веселой и невинной 

божьей коровкой».

«Божьи коровки возвращаются на Землю» — история о молодых людях, 

которые живут на окраине Города. Судьба собрала здесь воедино обитателей «дна 

жизни».

Герои «Божьих коровок» живут в непосредственном соседстве с городским 

кладбищем и мечтают выиграть в лотерею «счастливый билет». Нищета 

и желание выжить определяют судьбу этого поколения, родившегося 

в российской провинции в 80-е годы. В отличие от своих старших 

соотечественников, они не теряли рая: они просто никогда не знали о его 

существовании. Они наивны и циничны, у них нет будущего и нет ничего святого. 

Молодежь свой дом называет в шутку «пристанищем живых и мертвых». 

Наркоманы, воры и алкоголики — все здесь, в одном месте. И все же, именно 

здесь еще существует наивная, добрая вера в божьих коровок.
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Дима — главный герой, зарабатывает на жизнь тем, что скручивает 

с могильников таблички и сдает их на сплав. Славка — наркоман. Лера — 

подруга (возможно, проститутка, но до конца пьесы нет явного подтверждения, и 

читатель только предполагает это), которая мечтает вырваться в лучший мир из 

своего личного ада. Они вместе стремятся к светлой жизни. А новая жизнь 

символически обретется жертвой, на которую идет Дима, отдавая Лере 

последнюю ценность — памятник с могилы матери. Отдает как первый шаг в ее 

новое будущее, которое не случится, потому что будет уже изначально основано 

на смерти.

Правдивость и документализм пробирают зрителя до самых костей, порой 

даже слишком, но жестокость и агрессия по соседству с маленьким чудом, 

заставляет в это самое чудо поверить.

Данная пьеса построена на линейном монтаже. Множество мелких 

элементов, выхваченных автором, складываются в единую взаимодополняющую 

картину. Пространственный монтаж присутствует в достаточной мере, чтобы 

сделать повествование динамичным, но не чрезмерно. Здесь нет такого мощного 

дробления, как в «Пластилине», но присутствует определенное «заигрывание» 

с пространством.

ДИМА. Всё. Конец фильма. Вторая серия. Прикол хотите? Смотрите. (Провёл отвёрткой 

по батарее.) Тихо...

Пауза.

Все прислушиваются.

ГОЛОС (сперва тихо, потом всё громче и громче). К о л я . К о л я . К о л я . Включи свет, 

К о л я . Мне темно, Коля. Включи свет, Коля. Коля. Коля. Коля. Мне больно, К о л я . Переверни 

меня, Коля. Спину больно, Коля. Горит, Коля. Огнём горит, Коля. Переверни меня, К о л я . 

К о л я . К о л я . К о л я . Больно, Коля. Больно, Коля. Больно, К о л я . К оляя. Коляяя. 

Коляяяя.

ЮЛЬКА. Это что?

ДИМА. Сарафанное радио.

Лера смеётся.

ЮЛЬКА. Нет, серьёзно.
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ДИМА. Бабка. Соседка снизу. Лежачая. Не встаёт, в общем.

Аудиальный монтаж в пьесе используется для задания определенного 

настроения. В вышеприведенном отрывке аудиальный монтаж используется для 

того, чтобы подчеркнуть беспомощность женщины, весь ужас ее положения, 

когда все, что она может — это бесконечно кричать и звать своего сына- 

алкоголика.

Дима не отвечает. Только шёпотом всё повторяет: «Нету меня... Нету меня... Нету 

меня...»

Аркаша, Лера и Юлька стоят на месте, боясь пошевелиться.

Кулёк сел в своей постели. Прислушивается. Плачет тихо, словно понял всё.

Славик «отклеился» от двери, на негнущихся ногах-ходулях идёт вниз по лестнице.

Пространственный монтаж, точно так же, как в пьесах «Черное молоко» и 

«Пластилин», развивается как в горизонтальной, так и вертикальной плоскостях.

Резко отстраняется. Тяжело дышит.

Дима делает движение в её сторону.

ЮЛЬКА. Всё!

ДИМА. Почему?

ЮЛЬКА. Всё, я сказала! П отом .

Долго молчат.

Диалоги наполнены движением, скоростью. Монологи присутствуют только 

в нескольких местах, когда персонажи «раскрывают душу» или рассказывают 

о своем прошлом, в остальном же фразы короткие и четкие, хоть и наполнены 

просторечными выражениями, которые несколько вуалируют смысл 

высказываний.

Данная пьеса кинематографична благодаря пространственному монтажу 

и хорошо прописанным динамичным диалогам.
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Пьеса «Любовь у сливного бачка» была написана в 2002 году и не 

издавалась. Ставилась в театрах Перми, Екатеринбурга, Краснодара, а в 2017 году 

даже в Санкт-Петербурге.

Г лавная героиня пьесы, Ксения Аристарховна Хидиатулина, — поэтесса, но 

только для себя, натура тонкая и чувствительная, существующая только в своем 

мире. Она влюбляется много и часто, в ныне здравствующих, давно усопших 

и даже во многих литературных героев. Любая «бытовая» трудность, будь то 

попытки достать упавшую за стол сигарету или засорившийся унитаз, ввергают ее 

в состояние шока, и ее пылкая, влюбчивая натура, приписывает героические 

черты тому, кто может решить все эти проблемы абсолютно спокойно. Пусть 

даже это обычный слесарь-сантехник, полная противоположность пылкой 

поэтессы. Это история о любви, которая не могла случиться, о двух столь разных, 

но все же чем-то схожих людях.

Пьеса имеет элементы параллельного монтажа, происходит 

противопоставление между реальностью и фантазиями поэтессы. Также 

присутствует пространственный монтаж.

ОН. Дымит, говорю, чё-то. (Отодвигает стол, вытаскивает из-за него мундштук с 

истлевшей сигаретой).Чибисы-то, тетенька, тушить надо сперва. Потом разбрасывать. Так ведь 

и кабздец может прийтить не долго.

ОНА. Вы их спасли?

ОН. Чибисы, говорю, тушат сперва в первую очередь. Плюнула, окунула хорошо, а 

потом бросай, куда хотишь...

ОНА (поднялась на ноги). Вы их спасли! О, Боже, вы их спасли! Какое счастье! 

Спаситель! Вы спасли моих детей!

ОН. Да никого я .

ОНА. Молчите! Молчите! Я знаю, что вы будете всё отрицать! Я знаю, что вы не любите 

лавров и славы! Но вы их спасли! Спасли моих драгоценных чад!

Диалоги динамичны и построены на противопоставлении. Пылкие 

восклицания и правильная речь поэтессы противопоставляются просторечному
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стилю общения сантехника. Действия органично встроены в диалог и при 

прочтении не вызывают чувства отторжения или наигранности происходящего.

Квартира Ксении Аристарховны Хидиатулиной. Скажем прямо — квартира 

четырехкомнатная, большая или даже просто огромная.

Прошла неделя. В квартире повсюду свечи. Посреди комнаты стоит сервировочный 

столик на колёсах. На столике бутылка шампанского во льду, поломанный на четверти гранат, 

кусочки шербета в блюдце, креветочный салат с веточкой петрушки, коробочка леденцового 

монпансье, тонкие-тонкие ломтики ржаного хлеба и еще менее тонкие пластики прозрачно­

розовой буженины. И еще роза.

Три дня спустя. Утро. В квартире всё точно так же, как и в тот день, когда эта нехитрая 

история началась. Нету ни свечей, ни столика, ни розы на нём.

Пьеса поделена на пять действий. В начале каждого действия указывается 

место и время. Место все время одно и то же — квартира поэтессы, а время 

и обстановка меняются, в этом проявляется временной монтаж. В соответствии 

с усилением чувств Ксении Аристарховны, в доме появляются цветы и свечи, 

а потом исчезают столь же быстро, как угасает ее любовь. С помощью такого 

монтажного приема драматург подчеркивает внутреннее состояние поэтессы 

и усиливает впечатление. Дробление пьесы на действия также необходимо для 

предания большей динамичности.

Пьеса «Любовь у сливного» кинематографична за счет дробления на 

действия, временного монтажа, а также динамичности диалогов.

Пьеса «Русское лото» была написана в 2002 году и ставилась в театрах 

Дзержинска и Тольятти.

Действие происходит в незабываемые «перестроечные» годы. Обычной 

советской семье, как говорится, «подфартило». Купленный женой Галиной 

лотерейный билет оказался выигрышным, и сумма-то немаленькая — хватит на 

новую машину. Как же не отпраздновать такую удачу, не позвать друзей?
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Приходят самые «близкие» — начальник мужа Рудольф Михайлович с супругой 

и молодая пара Анатолий и Света.

Наутро после обильных возлияний хозяйка обнаруживает, что счастливый 

билетик-то пропал, и подозрения ее падают, конечно, на дорогих гостей.

То, что делает и будет делать пьесу актуальной в любое время независимо 

от сюжета, — это те самые «вечные» темы, которые красной нитью проходят 

сквозь действие. Первая из них — тема искушения, выбора между большими 

деньгами и человеческими отношениями, который встает перед главной героиней: 

поддаться или побороть искушение — решение за главной героиней.

ГАЛИНА. (Трясет). Да вставай же ты! Вставай...

НИКОЛАЙ. Оооо... (Открыл глаза, перевернулся на бок, опять уснул).

ГАЛИНА. Да что же ты, Коленька? Проснись, миленький. Соберись. Ну. Ну. (Трясет).

НИКОЛАЙ. Чего? Рано еще на работу.

ГАЛИНА. Ничего не рано. Вставай. (Бьет его по щекам).

НИКОЛАЙ. Уйди, сказал!!! (Не глядя, лягнул ногой).

Галина отскочила в сторону. Осторожно подходит.

Диалоги пьесы, так же, как и во многих других произведениях драматурга, 

наполнены действиями, восклицаниями. Фразы максимально короткие, иногда 

даже рубленные. Это создает ощущение быстроты общения, скорости обмена 

фразами.

Замолчала, прислушивается к тому, что происходит в прихожей.

А в прихожей явно что-то происходит. Слышны шум, гам, крики.

Звуковой монтаж в пьесе используется для привлечения внимания читателя- 

зрителя к происходящему и для облегчения перемещения персонажа 

в пространстве. То есть он служит объяснением для пространственного монтажа.
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Анатолий вскакивает с дивана, лезет под стол. Светлана за ним. Ольга Ивановна следует 

их примеру. Рудольф Михайлович, как всякое должностное лицо, секунду колеблется, но потом 

тоже лезет.

Галина срывается с кресла, мечется по комнате, пробует забраться под стол, но ее не 

пускают. Задергивают скатерть. Тогда она бросается на диван. Делает вид, что спит.

В комнату входит молодой человек внушительной комплекции в спортивном костюме. 

Держит за ухо Николая, у которого под глазом Эверест в натуральную величину, только 

бордовый.

Пьеса переполнена действиями, персонажи все время перемещаются 

и взаимодействуют друг с другом и окружающим миром. Диалоги прерываются 

вставками с действиями, местами значительными по размеру.

Кинематографичность данного произведения строится на пространственном 

монтаже, высокой скорости диалогов и большом количестве движений.

Пьесы Василия Сигарева полны движений, персонажи не стоят на месте 

и взаимодействуют друг с другом и окружающим миром. Хорошо прописанные 

диалоги, также, наполнены действиями, органично встроенными в повествование. 

В первых своих пьесах драматург только раскрывает потенциал монтажа, но 

начиная с пьесы «Пластилин», выстраивает настоящий фильм прямо внутри 

пьесы, используя параллельный, ассоциативно-звуковой и пространственно­

временной монтаж. Это доказывает наше утверждение о том, что пьесы 

драматурга кинематографичны.

2.2. Кинематографичность ремарок

В качестве одного из основных параметров анализа литературной 

кинематографичности Василия Сигарева следует обозначить визуальность. 

Визуальность проявляет себя в ремарках, которые можно отнести к зоне 

расширения границ. Во-первых, расширяются жанрово-родовые границы, так как 

драма сближается с эпосом в детализации, в описательности.
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Во-вторых, расширяется авторское поле, которое создает рассказ вне 

действия, но в тоже время появляется ощущение наличия рядом повествователя. 

Такой прием позволяет драматургу быть со зрителем почти без посредников, что 

увенчивает объем ремарки в значительной степени. «Выход на открытый контакт 

с адресатом происходит за счет процессов говорения, в котором присутствуют 

простая, обыденная речь, риторические вопросы и повествование от первого 

лица» [55].

Вводная ремарка, открывающая текст пьесы «Замочная скважина» (1998) 

и прописанная курсивом, символизируя мысли героя, погружая в его 

мироощущение. Мы можем только предполагать, что текст принадлежит 

безымянному герою «ОН», так как существует обозначение пола.

Бог — это Мужчина. М не кажется, что это так. Так и никак иначе. А иначе и быть не 

может. Почему? Н е знаю. Н о Бог — это мужчина. А значит  — муж чина это ... Да, да, да, вы 

правильно поняли ход моих мыслей. М оих философских умозаключений. Кто философ? Я? Я  

философ? Нет, нет, нет, вот теперь вы глубоко заблуждаетесь. Я  не философ. Кто же я?  

Я  — мужчина. Что вам ясно? Ещё раз, пожалуйста. Ах, вот оно что. Вам ясно, почему я  

называю себя богом. Давайте, я  вас буду так называть. Нельзя? Почему нельзя? Вы философ. 

Философ муж чина или философ ж енщина? Просто философ. А я  просто Муж чина, поэтому 

буду говорить с вами о Боге. Что? А, понятно. Если бы я  был просто женщиной, я  бы не смог 

говорить с вами о Боге. Как — почему? Я  же сказал, что Бог — это Муж чина. Что? Так, так, 

ясно ... Откуда же я  могу знать, о чём бы я  говорил с вами, если б был женщиной. О ж енщинах 

могут говорить только женщины, а о муж чинах только мужчины. Почему я  не прав? Ах, вам  

подсказывает многовековой опыт человечества. И  что же он вам подсказывает? Вот как. Он 

подсказывает вам, что многие гениальные писатели-муж чины описывали ж енские образы  

достаточно реалистично. А теперь я  скажу, что подсказывает мой опыт. Он подсказывает, 

что описывать можно, что угодно, а говорить только о том, что знаешь. Только так и никак 

иначе. В  противном случае вы будете давать ... — как это называется? Всё вспомнил. Не 

утруж дайте свой философский ум: заведомо лож ные показания. Ладно, не будем терять 

время и поговорим о Боге. Вы согласны? Прелестно.

Как я  уж е сказал, Бог — это мужчина. И  у  него есть две жизни. Одна та, о которой мы  

всё знаем и другая, о которой знает только он сам. Точно так же, как у  муж чины их две.
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Одна, которая живёт им. Вторая, которой живёт он. И  вот об этой второй ж изни мож ет  

говорить только мужчина.

Что?

Я  не могу сказать, есть ли у  ж енщины такая жизнь, потому что я  мужчина. Понятно

вам?

Я  мужчина, поэтому буду говорить с вами только о боге ...

В выше представленном тексте ведется внутренний монолог, который 

создает внутренний диалог с воображаемым героем. Перед читателем-зрителем 

оказывается повествование, в котором сочетаются несобственно-прямая речь, 

имитация диалога и элементы философско-религиозной беседы. 

Кинематографичность заключается в эффекте соприсутствия воображаемого 

собеседника именно в этой точке и моменте повествования.

О наличии воображаемого собеседника нам говорят риторические вопросы, 

указывающие на предполагаемые ответы. С помощью этого приема создается 

эффект «голоса», словно невидимый, присутствующий рядом с героем 

и «говорящий» с ним. Надо отметить, что воображаемый диалог поддерживается 

также за счет несвязности речи, ее дискретности, прерывистости, а эффект 

«присутствия» создается за счет «спонтанности». Мы видим, как герой 

периодически сбивается с мысли, и за счет многоточия В. Сигарев дает 

возможность додумать речь, а также ставит читателя-зрителя не просто 

наблюдателем, но и делает его сопричастным к этому диалогу, то есть еще одним 

собеседником.

Стоит отметить, что важнейшим параметром процесса визуализации 

в пьесах В. Сигарева является параметр «зримости». Он относится не только 

к содержательному плану его оригинальных пьес, но и становится значимым 

формальным признаком поэтики.

В пьесе «Замочная скважина» реализуются «язык контроля», который 

присущ сценарному тексту. В. Сигаревым используется глаголы видения, которые 

поставлены как смотрение и видение не только как процесс, но и как событие, 

например:
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Она молча встаёт, берёт бинокль, открывает окно и смотрит.

Он следит за ней странным кошачьим взглядом, втянув голову в плечи. Его руки 

одновременно трут бёдра ног.

Глаголы видения фиксируют то, что видят персонажи, но также то, что 

недоступно видению зрителя-читателя. Происходит усиление 

кинематографического эффекта «наблюдения». Надо отметить, что эффект 

тотального контроля и попытки спрятаться в «замочной скважине» усиливается 

замкнутым пространством и непосредственно самой замочной скважиной, 

закрытой старым башмаком. В. Сигарев вводит ремарки, в которых, кажется, на 

границах комнаты фокусируется камера и одновременно имитирует слежение.

На цыпочках идёт к двери. Снимает с ручки свой старый растоптанный туфель, 

открывает замочную скважину, исчезает за дверью.

Скрипят половицы. Стонут доски. Поют гвозди, забитые в древнее ссохшееся дерево. Но 

они поют о чём-то своём. Им нет дела до человека, который, припав глазом к замочной 

скважине, притулился возле двери. Им нет никакого дела до этого странного человека с его 

сумасшедшими мечтами или фантазиями, если угодно. С его театральным биноклем. С его 

сестрой, лежащей на каком-то неизвестном кладбище, но всё ещё живущей в его голове. Им 

безразличны все его страсти, страхи, мечтания. Они живут своей неторопливой однообразной 

жизнью и лишь изредка думают о том, кто наступает на них. Они считают его Богом.

Медленно открывается дверь. Появляется, затаив дыхание, Он. Помещает башмак туда, 

где ему следует быть. Прикрывает дверь. Идёт осторожно на цыпочках — крадется. Что-то 

спрашивает чужим деревянным голосом.

В приведенной выше ремарке читатель-зритель видит и сам факт 

наблюдения, как половицы наблюдают за человеком, и наблюдаемое им, и таким 

образом сам становится наблюдающим, то есть субъектом контроля.

В тексте кинематографично создается функциональное пространство, 

возникающее в первую очередь в процессе регистрации объектов «глазом», 

и можно предположить, что В. Сигарев намеренно «перемещает» читателя-
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зрителя в положение вуайериста, лишая его возможности дистанцироваться от 

происходящего. Таким образом, В. Сигарев еще больше очерчивает зону 

контроля. Немотивированность наблюдения определяет контроль как неизбежную 

практику, встроенную в жизнь героя до степени автоматизма.

Пьеса «В моем омуте» написана 1998 году и определяется автором как 

«катастрофа в одном действии». Впервые была опубликована в журнале «Урал», 

№ 9, 2010 год и в книге «Замочная скважина: Пьесы» из серии «Уральская школа 

драматургии» (Екатеринбург, 2011). Была поставлена единожды в театре 

«Предел» г. Скопин.

Отличительной особенностью пьесы является то, что это единственный 

монолог в творчестве В. Сигарева. В пьесе происходит двойной 

кинематографический эффект: во-первых, это эффект многоканальности

повествования, так как текст делится на визуальную и аудиальную 

составляющую, а во-вторых, вновь проявляется эффект присутствия.

Возможно, всё это когда-то было.

Возможно, происходит прямо сейчас.

Возможно, когда-то будет.

А возможно, всё это — было, есть и останется навсегда.

В  нас...

Ночь. Темнота. Тучи, заплевавшие своими рыхлыми телесами кривой лик луны. Лес. 

Деревья, протянувшие руки друг другу, как уродливые любовники. Тишина и пустота. То самое 

время и место, где человека по всем законам логики не должно быть. И все же — вот он. Стоит 

на коленях. Тяжело дышит. Зарывает руками свежевырытую яму.

Но человек ли это?

.. .да, да, он самый. Кто-то из нас...

Выше приведены две ремарки, которые открывают пьесу. Хоть первую 

ремарку В. Сигарев выделяет курсивом, мы не можем ее дифференцировать как 

авторское проявление или мысли героя. Автор использует прием парцелляции
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с повтором ключевого слова «возможно» для повышения убедительности 

и усиления внушения идеи текста.

Во второй ремарке также используется прием парцелляции, но для 

расширения изобразительной функции. Художественно-образная конкретизация 

выступает не только как средство усиления обрисовки пейзажа, но и как 

психологическая характеристика персонажа.

Кинематографически нам представлен общий план, в котором происходит 

сближение с героем. В результате из-за повтора «кто-то из нас» в обеих ремарках 

осуществляется переброс сознания на читателя-зрителя, который на 

ассоциативном уровне начинает отождествляет себя с героем и уже его глазами 

смотрит на ночь, и именно читателю-зрителю становится тяжело дышать, и он 

«зарывает яму».

Событие происходит в одну ночь, и художественная ремарка в начале 

является единственной в пьесе, поэтому представляет собой почти статичное 

изображение, больше напоминает кадр: герой совершает только манипуляции 

руками у могилы.

Важно отметить, что во всех пьесах Василия Сигарева появляется ремарка 

«молчание», но особую роль она играет именно в пьесе «В моем омуте». 

Молчание — это художественная техника, свойственная для кино либо в форме 

«черных» кадров, либо как средство выразительности тишины. В пьесе эта 

ремарка является сцепкой монолога и усиливает эмоциональный эффект.

Также «молчание» можно отнести к диалогизации монолога, так как перед 

тем как возникает ремарка, герой пьесы задает вопросы, но ответа не получает, 

например:

<...> Он сам превысил... Ты сам! Понял?!

Молчание.

<...> А я почти кандидат наук. У меня будущее. А что у него? Что?! 

Молчание.
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Кинематографически молчание реализуется для замедления темпоритма 

повествования и кажется естественной паузой после риторических вопросов, 

к тому же показывается отсутствие взаимодействия с окружающей средой. 

Ритмически реализуется чередование голоса героя и тишина, в которой 

подчеркивается бытийное одиночество героя и безответность, а также 

беспомощность перед самим собой.

Ремарка в пьесе «Фантомные боли» (1999) является примером 

кинематографической «сверхконкретности». Все детали носят нарочито 

уточняющий, конкретизирующий, почти избыточный характер, не давая 

возможности читателю-зрителю додумать или домыслить.

Есть на свете такое трамвайное депо, «Северное» называется. Сюда целый день то и дело 

вползают трамваи с татуировками на бортах. Медленно делают круг по кольцу и застывают 

перед выездом. Вагоновожатая открывает наполовину переднюю дверь, выходит и забегает на 

несколько секунд к диспетчеру. Потом снова занимает свое место, и трамвай едет дальше. По 

своему маршруту, по своему пути, по своим рельсам. Следом приходит другой трамвай и все 

повторяется. И т. д., и т. д., и т. д . .. Рутина , в общем.

Есть в этом депо и свое кладбище. Туда свозят мертвые вагоны, с которых потом 

снимают более-менее годные детали. Будто б органы для трансплантации. А то, что не 

представляет интереса для трамвайщиков, медленно разлагается от дождя и времени. Гниет, 

ржавеет, ветшает, рушится.

И т. д, и т. д., и т. д. Рутина, в общем.

Есть на этом кладбище один вагончик, переделанный в жилое помещение. Здесь несут 

свою вахту сторожа, призванные администрацией парка стеречь мертвые трамваи от 

различного рода охотников за цветными металлами. Зарплата у сторожей небольшая, но график 

удобный — сутки через двое.

В вагончике не очень чисто, но грязь здесь какая-то особая. Священная. Точно — не 

будь ее, не было бы ни вагончика этого, ни кладбища, ни депо трамвайного, ни всего света. 

Кроме грязи здесь диван, панцирная кровать без матраца, стол, ТЭНа, которую не выключают 

ни зимой, ни летом, и шкаф без створок, разделяющий вагончик на две части. Стол стоит на 

кирпичах, и заметно, что дышит на ладан. За столом парень. Это Дмитрий. Он сидит на
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табуретке топорной работы и смотрит на человека, вошедшего в вагончик. Это Глеб. У Глеба 

с собой рюкзак, который он держит в руке.

Описательная ремарка в пьесе занимает практически несколько страниц 

и задает повествованию особый монотонный ритм. Но при этом вставка «т. д, и 

т. д., и т. д... Рутина, в общем» создает ощущение фрагментарности. Но мы не 

можем не отметить избыточность детальных элементов, относящихся 

к «вагончикам», которые контрастируют с подчеркнутым объективизмом 

и экономностью описания. В ремарке, с помощью созданных крупных планов, 

В. Сигарев имитирует движение камеры, последовательно акцентируя внимание 

на границах повествования.

Таким образом, кинематографичность создается за счет эффекта 

всматривания в описываемое. К тому же, в описании, В. Сигарев намеренно 

подчеркивает не только границы пространства, в котором находятся персонажи 

(«жилой вагончик» на кладбище «мертвый вагончик»), но и атмосферу, в которую 

погружены герои, являющиеся частью этого «кладбища».

Пьеса «Детектор лжи» (1999) начинается с ремарки, которая представляет 

собой диалог неперсонифицированного рассказчика с собеседником, а именно 

читателем-зрителем. Г олос рассказчика, словно закадровой голос, задает границы 

пространства событий, и с его помощью создается свойственный кинематографу 

эффект присутствия.

... Иногда я становлюсь воздухом, сквозняком или тенью и хожу в гости к разным 

людям. К тем, что живут внизу, к тем, что живут в доме через дорогу, на котором кто-то, 

имевший к почтальонам личные счёты, сорвал номер. Бываю я и у них. У Бызовых.

Их однокомнатная квартира находится в том самом доме без номера. Первый подъезд. 

Четвёртый этаж. Прямо. У них дверь ещё оббита реечками. А в центре двери — ромб с буквой 

«Б». Может быть, кто-то был у них? Хотя вряд ли ...
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Если представить, что за рассказчиком следует камера, то она направлена на 

исследование пространства, выявляя его границы (постоянно происходит фокус 

на определенных деталях), и рассмотрение его внутреннего устройства.

Так вот. Я поднимаюсь по лестнице, втискиваюсь в крохотную щель под дверью, из 

которой зимой поддувает и попадаю в длинную узкую прихожую, изуродованную пенопленом 

со следами кошачьих когтей. На стене овальное зеркало, похожее на куриное яйцо, вешалка 

с тряпичными висельниками и полочка для шапок, на которой зонт и хозяйственная сумка. «Не 

густо», — ехидно замечает маленький сгорбленный старичок-мещанин внутри меня. «Но и не 

пусто», — злобно возражает ему чахоточный юноша-аскет. И я иду дальше. Мимо ванной 

и туалета. В комнату. Из недвижимой мебели здесь два массивных шифоньера и книжный 

шкаф, на котором выставка посуды: рюмки, фужеры, супницы в количестве двух экземпляров, 

заварочный чайник, многочисленный кофейный сервиз с ампутированными ручками на 

некоторых чашках и даже — казенные стопки тарелок, увенчанные тяжелыми грозными 

салатницами. А из того имущества, что все-таки можно спасти в случае пожара или стихийного 

бедствия я помню только два кресла, что стоят в ряд возле стены, как в нотариальной конторе, 

диван какого-то обиженного цвета и журнальный столик. Есть еще, конечно, пара 

представителей семейства ковровых (один отряда бровых), что-то ещё. И, естественно, 

бесстыдно взгромоздившийся на убогую подставку ламповый титаник «Горизонт» 

с неуместной панамой-салфеткой на голове и маленькой вазочкой с тремя сухими 

бессмертниками на темени.

Создается впечатление, что рассказчика больше интересует место действия, 

чем участники событий. Читатель-зритель имеет возможность пристально 

рассмотреть каждую деталь комнаты. Вновь В. Сигарев использует свойственную 

кинематографу избыточность, сверхконкретизацию и сверхдетализацию. За счет 

такой работы с описанием именно этого пространства усиливается эффект 

замкнутости, а также создается эффект «закрытых дверей», который 

подчеркивается через вторжение в личное, «обжитое» пространство героев.

БОРИС сидит в кресле, спрятался за газету. Видны только его ноги, пальцы которых 

нервно пританцовывают. Одна маленькая странность в его облачении, возможно, привлечет 

особое внимание женщин от сорока и других, тех, что без замирания в сердце не могут
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лицезреть мужские волосатые чресла: Борис в трусах. Но не в каких-то там синих солдатских, 

как это принято у среднего класса, а в добротных китайских трусах с нарисованным долларом и 

ширинкой.

НАДЯ стоит между комнатой и прихожей. Наблюдает, как человек в старомодном 

клетчатом пиджаке развязывает шнурки на туфлях. Этот человек никто иной, как 

ГИПНОТИЗЁР, которого она вызвала, чтобы ... Впрочем, всему своё время. Всему своё время.

Герои, находящиеся в квартире, выступают на контрасте с вторгшимся 

к ним посторонним, который подчеркивает границы между внутренним 

и внешним миром, а также своим и чуждым для героев.

Стоит отметить, что кинематографически эффект вторжения 

подчеркивается крупным планом изображения гардероба жителя квартиры — 

Бориса, а именно его трусы, следом изображаемым становится пришедший 

гипнотизер в «старомодном пиджаке». Подобное расположение героев в кадре 

дает толчок различным социальным и культурным интерпретациям фигуры 

«вторгающегося». Также гипнотизера можно рассматривать как фигуру, 

нарушившую внутреннее «домашнее» пространство и потому создающую эффект 

отчуждения.

Таким образом, визуализированное описание при помощи

сверхконкрентного изображения последовательно обозначает границы

внутреннего и внешнего, а также «своего» и «чужого». Основным эффектом, 

производимым визуализацией описания у В. Сигарева, становится эффект 

замкнутого пространства. Благодаря этому эффекту усиливается напряжение, 

осуществляется демонстрация неспособности героев к коммуникации, а также 

демонстрируется «закрытое» общество.

В пьесе «Семья вурдалака» (1999) с помощью ремарок В. Сигарев создает 

кольцевую композицию. Здесь драматург отходит от сверхконкретного 

изображения, которое было в предыдущих пьесах. В данных ремарках 

осуществляется несовпадение пространств с основным повествованием, к тому же 

их особая роль подчеркивается курсивом. Мы не можем определить, являются ли
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данные ремарки мыслями какого-то конкретного персонажа, так как они 

существуют вне времени и вне пространства.

Чума, чума пришла в мой город. Ходит по улицам, косит больных, здоровых, слабых, 

сильных, всех. Ходит, приглядываясь, будто ищет чего-то. Не мою ли улицу, не мой ли дом, не 

мой ли подъезд, не мой ли этаж, не мою ли дверь ?

Нашла! Стучится! Нет, мы не станем ей открывать. Не станем. Только глянем один 

раз в глазок и на цыпочках уйдем в комнату. Закроем окна, заклеим бумагой щели будто б на 

зиму — не пустим ее. Пусть к другим идет, к другим стучится, просится. А у  нас ей нечего 

делать. К  нам счастье пришло в гости. Сидит, чай пьет. Других гостей нам не надо.

А если все-таки проникнет она?

Нет, если не думать об этом, то ничего и не будет.

Главное, не думать...

За счет неперсонифицированного рассказчика, который создает неясность 

изображаемого, происходит кинематографический эффект воспроизведения 

тавтологического воспоминания. В данном контексте это является попыткой 

рефлексии не только личной памяти неперсонифицированного рассказчика, но 

и памяти исторической.

... и пошла чума дальше. В  другие дома, в другие квартиры, в другие мирки. И  некому 

остановить ее. Потому что все знают, что если не думать, то ничего и не будет.

Пространство памяти и воспоминаний создается при помощи техники 

повтора. Повторение текста в начале и в конце пьесы создает эффект попытки 

закрепить воспоминания.

Для читателя-зрителя остается непонятным, является ли рассказчик прямым 

участником событий, или находится в стороне от происходящего 

и представляется в той же позиции, что и сам читатель-зритель — наблюдателем.

В пьесе «Гупешка» (2000) вновь появляется «закадровый» голос. Он не 

только уточняет, поясняет пространство, но и дополнительно представляет самих 

героев повествования.
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Итак...

Что итак?

А ничего. Все в общем-то, просто. Обычная вселенная, обычная галактика, обычная 

планета, обычная (мягко выражаясь) страна, обычный город, обычный дом, обычная квартира 

(только однокомнатная), обычная обстановка. И ситуация, в принципе, обычная — Он и Она. 

Мужчина и женщина. Тоже обычные.

В начале ремарки В. Сигарев создает эффект «наплыва», в котором 

изменяется масштаб изображения для подчеркивания «обычности» 

происходящего. Повтор «обычного» призван вызвать у читателя / зрителя больше 

доверия к рассказчику. После этого В. Сигарев совершает переход на крупные 

планы героев.

Х о т я . не совсем. У мужчины на брюках аж четыре стрелки, чем может похвастаться не 

каждый. Впрочем, и он этим не хвастается, потому что попросту не подозревает об их 

существовании. А если и подозревает, то думает, что так и должно быть. А если даже и не 

думает, что так должно быть, то все равно ничего не может изменить. Такая уж у него судьба. 

Карма, если угодно.

Что же касается женщин, то есть и у нее своя особенность, отличающая ее от других 

представительниц прекрасной половины человечества — из всех мыслимых и немыслимых 

украшений, когда-либо существовавших на свете, она является обладателем одного- 

единственного медного браслетика, который якобы способствует улучшению кровообращения 

и вообще повышает общий тонус организма. Сей браслетик находится у нее на правом запястье, 

и заметно, что очень давно, потому что кожа под ним сильно позеленела и отшлифовалась. 

Должно быть, от повышенного тонуса. Или еще отчего. Не важно.

Кстати, мужчину зовут Паша. Он сидит на краешке дивана, над которым огромный 

плакат Софии Ротару с автографом. Паша нежно, но надежно, как младенца, держит в руках 

бутылку вина под названием «Монастырская изба». Перед ним сервировочный столик (верее, 

подставка от телевизора; сам телевизор сняли и поставили на пол). На «столике» две чайные 

чашки и тарелка с салфетками. Паша ужасно волнуется, но пытается казаться невозмутимым.

Женщина стоит в дверном проеме. Это Тамара. Она волнуется не меньше Пашиного, 

отчего не может найти подходящее место своим рукам. То скрестит их на груди, то 

подбоченится, то спрячет за спину. Наконец вытягивает их по швам и входит в комнату.
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Примечательно, что В. Сигарев акцентирует внимание на руках персонажей.

Мы не можем не отметить, что из всех оригинальных пьес только в пьесе 

«Пластилин» (2000) появляется эпиграф.
«Вот и все 

Отцвели розы 

Лепестки облетели 

Отчего мне все время мерещелись розы 

Мы из искали вместе 

Мы отыскали розы...

...Вот и все и забыты розы».

Эпиграф представляет собой отрывок из творчества итальянского поэта 

Дино Кампана и раскрывает послание драматического текста, обрисовывая 

трагический образ Максима, уже в самом начале противопоставляя его жестокому 

окружающему миру.

В пьесе «Пластилин» между сюжетными блоками есть обозначение смены 

мест действия, действующих лиц. Это ремарочный текст, который является 

общим планом, задающим настроение.

Он сидит на полу в комнате, где из мебели только стол, кровать и ковер на стене. Его 

руки лепят из пластилина что-то очень странное. Закончив, Он помещает это своё странное 

создание в тарелку с грязно-белой кашей. Потом очищает от шлака свинцовые пластины от 

аккумулятора, постукивая ими по краю кровати. Потом ломает пластины и складывает их в 

сковороду. Приносит плитку с голой спиралью. Ставит сковороду на плитку. Включает. Берет 

тарелку, трогает рукой её содержимое. Оно твердое, как камень. Он выскребает пластилин. 

Смотрит на сковороду. В ней серая свинцовая лужа, в которой отражается Его лицо и лампочка 

под потолком, заточённая в белый плафон. Он берет сковороду и льёт свинец в тарелку. Шипят, 

сгорая, остатки пластилина. Вспыхивают. Дым поднимается к потолку. Попадает Ему в глаза. 

Идут слезы. Он отворачивается, но слезы продолжают катиться к носу, а оттуда к уголкам губ. 

И вот Он уже плачет по-настоящему. Уже рыдает. Плачет так, как будто знает ЧТО -ТО .

Тарелка трескается.
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В своем исследовании поэтического театра Василия Сигарева, доктор 

филологических наук Т. Т. Давыдова отмечает, что: «Первая ремарка в тексте 

“Пластилина” выделена в самостоятельную композиционную единицу: пьеса 

начинается как бы с конца. <...> Не первый взгляд, в ремарке называются 

действия персонажа на сцене. Он молчит, но что-то делает, драматургическое 

действие запущено. Это, несомненно, так. Но функции ремарки этим не 

исчерпываются. В ней ощущается поэтический ритм. Однородные сказуемые не 

только привносят в текст динамику, но и подчеркивают неизбежность 

трагического финала еще до начала собственно действия» [22, с. 254].

Действительно ремарка является примером сочетания заявочного плана 

с действием. Через нее В. Сигарев расширяет пространство драматического 

действия. Сначала нам кинематографически сверхдетализированно показано 

физическое пространство комнаты, в которой находится «он», словно камера 

захватывает ее целиком. Потом мы зрительно переходим непосредственно к тому, 

что делает человек, и здесь В. Сигарев постепенно вводит читателя в курс 

происходящих событий. Так эффективно драматург показывает один из 

смысловых пластов заглавия и создает объемный кадр вокруг личности героя. 

Здесь примечательно и то, что у героя нет никаких определяющих его данных: 

имени, возраста, описания внешности и т. д, только безличное местоимение «он» 

и то, как «он» производит манипуляции с пластилином.

Ремарки в «Пластилине» можно разделить на две группы. Конкретные 

комментарии действий, такие как: «Уходит. Какой-то мужчина встаёт на 

подоконник. Распечатывает окно. Максим идет вместе со всеми» [58, с. 64] 

и поэтические, через которые раскрывается душевный мир героя. «Максим 

смотрит в лужу слюней. Из носа у него падает капля крови. Он трогает нос рукой. 

На ней кровь. Он задирает голову. Смотрит в небо. Там кружат чёрные точки 

стрижей. Они суетятся, мечутся, охваченные какой-то своей птичьей тревогой» 

[58, с. 67].

Таким образом, через кинематографическую метафоричность ремарок 

В. Сигарев подчеркивает трагический характер героя, его непримиримый
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конфликт с миром, в котором Максим оказывается незащищен не только 

социально, но и душевно, и поэтому обречен.

О ремарках в пьесе «Агасфер» (2000) Т. Т. Давыдова пишет: «В пьесе 

“Агасфер” ремарки традиционны — это лаконичные комментарии 

происходящего, своеобразные авторские мизансцены. “Пьет”, “Вышел из 

комнаты”, “Подошла к телевизору” и т. д. Однако первая и финальная ремарка 

иные по своей организации. Это авторские тексты, которые напрямую не связаны 

с конкретной сюжетной ситуацией. Первый текст, в строгом смысле слова, даже 

не ремарка. Это некий эпиграф, включающий историю героя пьесы в 

пространстве мифа <...> А в финальном тексте, благодаря фантастическому 

допуску автора, безобразный мир, в котором забыты любовь и страдание, 

рушится <...> Прямое авторское вмешательство в сюжет, выраженное и на 

формально-языковом уровне через местоимение “я”, есть способ воплощения 

лирического начала, перевода конфликта, житейского и социального, в конфликт 

мировоззренческий и даже духовный» [22, с. 255].

Рассмотрим подробнее. Первая ремарка «Агасфера» представляет собой 

диалог:

Я  встретил человека на улице с неприкаянным лицом. Он шел всё время прямо, никуда не 

сворачивая, словно двигался к определенной цели. Я  догнал его и спросил:

— Кто ты? — спросил я.

— Я  Агасфер, — ответил он, — Вечный жид...

— А куда ты идёшь, Агасфер?

— Я  не знаю. М не никто не сказал.

— Зачем же тогда ты идёшь куда-то?

— Такова моя судьба. Господь осудил меня скитаться по свету до конца Мира, — 

ответил он. И  скупая, но самая горькая слеза во вселенной зародилась в его правом глазу. И  

покатилась вниз, бороздя пыльное лицо, оставляя грязный след на щеке. И  упала. И  исчезла в 

земле.

А Агасфер остался. Уже без слезы.

Один...
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И  я  подумал тогда, что, долж но быть, он единственный, кто желает, чтобы солнце 

погасло.

И ли не один он такой?..

Диалог создает эффект закадрового и внутрикадрового голоса. «Момент 

различия» с основным действием пьесы подчеркнут графическим исполнением: 

он напечатан курсивом. Такая графическая обработка передает дополнительный 

смысл словесного текста по отношению к читателю-зрителю. В. Сигарев вновь 

включает разговорные конструкции, такие как незаконченные предложения, 

подчеркнутые многоточием, и нераспространенные предложения, и активно 

имитирует живую речь.

В результате через данный диалог с использованием кинематографических 

приемов Сигарев подчеркивает дистанцию между «мифом» и «действием» и дает 

возможность существовать «мифу» автономно. Мифичность подчеркивается 

использованием не только самим названием и использованием его в тексте, но и 

концовкой. Герои преодолели себя, очистились, взбунтовались против системы и 

попали в рай, то есть в вечный свет.

К тому же финальная ремарка «Агасфера» становится ярким примером того, 

как преображается драматический текст В. Сигарева, в визуально-графическом 

плане сближая его с кинематографическим повествованием.

Выстрел.

Еще один. Еще. Еще. Еще. Еще. Еще...

Светка хватается за сердце и падает. Падает Зина. Падает Батя. Падает Лёнька. Падает 

Первый. Падает Второй. Падают наручники с рук Андрея. Падают стены. Падают дома. Падают 

деревья. Падают горы. Падают реки и моря. Небо падает. Земля падает. Солнце. Падает 

водяной пистолет из рук Гены. Всё падает.

И вдруг становится неимоверно светло. Страшно светло. Жутко.

И посреди этого света стоят Андрей и Гена. Стоят и не жмурятся.

И со всех сторон к ним люди какие-то идут. Женщины. Мужчины. Дети. Идут и не 

жмурятся.

И всё светлее и светлее становится.
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Другой начинается Мир. Новый.

Лучший, я думаю...

В ремарке за счет разделения простых предложений создается фигура 

парцелляции и производится динамический эффект. Мы отчетливо видим, как 

В. Сигарев с помощью обезличенных коротких предложений «Еще» замещает 

в текстологическом плане кинематографический аудиальный ряд, заканчивая 

череду выстрелов многоточием, словно эхом наполняющим пространство.

В пьесе «Черное молоко» (2000) в начальной ремарке читатель-зритель 

становится и слушателем, и наблюдателем, помещенным в литературные 

координаты, это обусловлено необходимостью определять, кому принадлежит 

речь, моделировать присутствие / отсутствие собеседника.

С чего начать-то? Не знаю даже. С названия города может? Так это вроде и не город 

вовсе. И даже не городского типа поселок. И не деревня. И вообще не населенный пункт это ни 

какой. Станция это. Просто станция. Станция где-то посередине Необъятной Родины Моей. 

Только посередине не значит, что в сердце. Ведь Необъятная Родина Моя странное существо и 

сердце у нее, как известно, в голове. Ну да бог с ней. С головой, в смысле. Нам бы, где мы 

находимся определиться. По моим расчетам это область поясницы, крестца или даже....Нет, 

даже не или, а так оно и есть. Именно там мы и находимся. Прямо в самом центре этого. В 

эпицентре. Уж больно здесь все какое-то не так ое. Даже очень не такое. Такое не такое, что 

кричать хочется, вопить, орать, что бы только услышала: «Ну и засра....Ну и нечистоплотная 

ты барышня, Родина Моя Необъятная!» А услышит ли? Поймёт?

Задумается?

Не знаю...

Вновь в ремарке звучит голос неперсонифицированного героя, которого мы 

сравниваем с авторским, и здесь авторское присутствие становится ведущим, а 

читатель-зритель должен самостоятельно визуализировать события, опираясь на 

повествователя.

Остаётся только чёрная лужа на полу.
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Но в ней почему-то отражается не потолок, а небо. Ночное небо. Луна отражается. 

Планеты. И звёзды. Много звёзд. Миллионы. Миллиарды. Вся вселенная в этой луже 

отражается. И звёзды мерцают в ней. Горят. Светятся.

И вот она уже не черная, а снова белая.

Белая, как молоко. Белая, как снег. Белая, как...

В завершающей ремарке пьесы «Черное молоко» В. Сигарев использует 

парцелляцию для создания образно-кинематографического эффекта. Текст 

ремарки созвучен с заглавием и усиливает контраст изображаемого. Через 

художественный образ внимание читателя-зрителя вновь акцентировано на 

нравственно-философском смысле. И через «смешение» в произведении все 

определяется способностью самого человека к движению и изменению, а не 

логикой противостояния героев-антиподов.

В пьесе «Божьи коровки возвращаются на землю» (2001) вводная ремарка 

представляет собой притчевый рассказ внутри пьесы.

Вначале не было здесь ничего. Потом пришёл человек и построил Город. Стали дома, 

улицы, площади, магазины, школы, заводы, сады коллективные. Стали улицы мощеными, 

а потом асфальтированными с белеными по праздникам бордюрами. Стали ходить по улицам  

люди, стали сидеть на лавочках, стали чихать от пуха тополиного, стали торговать 

семечками у  заводской проходной, стали влюбляться. Стали рож дат ься люди  — стали 

умирать...

И  стало Кладбище на краю Города. И  стали свозить туда люди своих мертвых. Стали 

класть их в ямы и насыпать в ямы землю. Стали приходить туда в родительское и на годины. 

Стали оставлять там печенье и конфеты с белой начинкой. Стали руками выпалывать там  

траву и садить на её месте анютины глазки. И  стало раст и Кладбищ е ...

Н о люди ни только умирали, но и рож дались. Потому рос и Город.

И  вот однаж ды Город и Кладбище встретились. Построили люди дом пятиэтаж ный у  

самого Кладбища и стали жить в нём. Сперва ж утко всем было, в окна боялись выглядывать. 

А потом привыкли, даже гараж и ж елезные стали вдоль кладбищенского забора ставить, 

машины в них держать, мотоциклы, вещи разны е старые. И  даже названье своему дому 

придумали с приколом. «Живые и мерт вые» назвали. Так теперь и зовут.

А новых мертвых стали хоронить в другом месте.
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А про старых вроде даже и забыли. Не стало на Кладбище ни печенья, ни конфет  

с белой начинкой. Н и анютиных глазок не стало. Ничего не стало. Всё травой заросло 

ненормально огромной, буйной. И  ут онуло в той траве Кладбище. Исчезло. Нету его больше. 

Умерло. А вместе с ним и мертвые умерли все. Во второй раз умерли. Навсегда уж  теперь...

Голос рассказчика звучит за кадром, создавая атмосферу для читателя / 

зрителя, и способствует изложению сюжета. Кинематографическая образность 

создается за счет метафор, которые представляют собой игру сравнения «живого 

и мертвого». Город и кладбище представлены двумя живыми объектами со 

сходными характеристиками. Ремарка представляет собой сменяющиеся кадры, 

в которых происходит метафорическое сравнение, призванное показать 

отсутствие духовности и бессмысленность жизни людей.

В своей статье «Функции ремарки в драматургии Василия Сигарева» 

Е. В. Возмищева отмечает, что В. Сигарев в отличие от многих авторов «новой 

драмы» дает надежду. Драматург не может дать ответа на то, как изменить 

существующую ситуацию, но призывает «быть людьми». В пьесе «Божьи коровки 

возвращаются на землю», как и во многих других, появляется обширная 

литературная ремарка.

Через парцелляцию В. Сигарев создает кинематографическую игру планов, 

с помощь которой он добивается обновления мира героя. Общий план «пусто на 

улице» сменяется средним: «Зажглось в доме, что возле кладбища, первое окно. 

Подошел к окну человек выглянул, постоял и назад. Туда...». И вновь становится 

общим, таким образом реализуя художественно-визуальный эффект: «Забрезжила 

на востоке полоска рассвета. Красная такая. Как кровь. Упала с неба как 

маленькая звёздочка первая снежинка. Еще одна. Еще и е щ е . Повалил снег. 

Густой, теплый, не зимний. Засыпал снег всю округу, всю грязь, всё засыпал. 

И стало на свете светлее как-то. А потом и вовсе светло. Как, впрочем, и должно 

быть, наверно.».
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В ремарке пьесы «Любовь у сливного бачка» (2002) кинематографический 

эффект создается не только за счет конкретно предметной лексики, но и за счет 

сенсорной лексики, которая обозначает чувственное восприятие.

ОН — Прошкин Михал Иваныч, слесарь-сантехник ЖЭУ № 9. Образован в меру и то 

большей частью по линии своей профессии да еще в области устного народного творчества, как 

то: скабрезные анекдоты, неприличные частушки и матюки (в количестве девяносто двух 

разнообразных вариаций!). Знает еще гимн Советского Союза почти на зубок, «Раскинулось 

море широко», «Когда б имел златые горы» и может насвистеть иностранную песню «Естудей». 

Любил мало, скромно, неумело, без размаха и всё больше по пьяному делу и женщин не очень 

высокого качества. Законным браком Бог не сочетал и детей не дал, о чем Михал Иваныч, 

находясь в подпитии, сильно скорбит.

ОНА — Ксения Аристарховна Хидиатулина, всю сознательную жизнь детская поэтесса. 

Временами взрослая. Лирическая. Но это «только для себя», «только в стол». Носит парик 

жгуче-черного траурного оттенка, боа, котиковое манто, чернобуровый воротник наперевес 

через руку и три килограмма всевозможной бижутерии. Любила много, пылко, страстно, 

неистово, безумно, самозабвенно и даже почти до помешательства. Любила платонически и не 

очень. Любила тайно и открыто. Любила во сне и наяву. Любила ныне здравствующих, давно 

усопших и даже многих литературных героев. В частности, сходила с ума по Онегину, 

мучилась от неразделенной любви к принцу датскому Г амлету и, вполне вероятно (она в этом, 

наверни-ка, не сознается, можете не спрашивать), мечтала провести сказочную ночь в объятьях 

темпераментного веронского юноши Ромео. И вот, когда очередная любовь её, обязательно 

трагически, заканчивалась, она, как всякая тонкая натура, страшно и несоизмеримо ни с чем 

страдала. Впрочем, не долго. И всякий раз сии страдания побуждали её схватить перо и писать 

сонет. Что она и делала. В настоящее время в её письменном столе хранились ровно триста 

двадцать четыре таких сонета.

Такое детальное последовательное описание раскрывает психологические 

портреты героев, подчеркивает их различия. Так у героя Михаила создается образ 

работяги с небольшим внутренним миром, что подчеркивается еще и размером 

абзаца. На контрасте дается описание Ксении, на которое В. Сигарев выделяет 

в два раза больше текстового пространства и создает вокруг нее образ тонкой
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натуры. Контрастом для героев также служит «любовь», через которую драматург 

показывает способность эмоционального спектра персонажей. Примечательно, 

что в то же время подчеркнута неспособность героев любить по-настоящему. Так, 

Михаил «любил без размаха и по пьяни», а Ксения испытывает чувства только 

к литературным героям.

В начале ремарке пьесы «Русское лото» (2002) В. Сигарев максимально 

визуализирует место действия для придания ему максимально реалистичного 

образа. Для этого он использует кинематографический крупный план.

Утро понедельника. Не самое раннее, конечно, но все же утро. А это значит, что уже 

рассвело и первые ленивые лучи красного (после вчерашнего) солнца вползают в просторную 

комнату, вместившую на своей территории отечественную стенку «под орех», мягко­

мебельный ансамбль из трех предметов, и удивленно распахнутый на 64 см по диагонали глаз 

цивилизации «Фотон». Может быть, из-за мебели, а может, по какой-то иной причине, комната 

имеет, если можно так выразиться, чуть-чуть помпезный вид. Должно быть, это 

первопрестольная квартиры — гостиная. Или «зала», как любезно именуют ее хозяева. А им 

лучше знать.

Да! Как это остался обделенный вниманием большой раздвижной полированный стол, 

выставивший из-под задравшегося угла белой скатерти одну из своих худых, но еще довольно- 

таки ничего, ножек. Чего только на столе нет: и бычки в масле вперемежку с сигаретными 

бычками, и салат «оливье», превращенный в посмертную маску кого-то из участников застолья, 

и кусочки сыра, принявшие позу младенца в утробе матери, и целехонький торт, до которого, 

по всей видимости, не добрались, и еще куча всевозможных яств, еще вполне съедобных, но 

покрытых сухой корочкой. Видно, отмечали что-то. И судя по славной эскадре разномастной 

тары, в две шеренги выстроившейся под столом, отмечали со свойственным русской душе 

размахом.

Крупный план в рассматриваемой ремарке используется для выделения 

замкнутого пространства, в то же время через шаблонные детали, присущие 

квартире среднестатистического жителя России 2000 годов, В. Сигарев сближает 

героя с читателем / зрителем. Крупный план представлен через 

неперсонифицированного рассказчика, через которого используется
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кинематографический прием «точка зрения». Через его сознание читатель-зритель 

воспринимает обстановку, принимает художественный мир и воспринимает 

героев. За счет такой точки зрения создается эффект съемки одной камеры, 

которая находится у рассказчика.

Таким образом, создается эффект того, что читатель-зритель на протяжение 

всего действия пьесы видит только то, что видит неперсонифицированный 

рассказчик.

Мы не можем отметить финальные символичные ремарки В. Сигарева, 

которыми завершаются практически все пьесы:

ТЕМНОТА

ЗАНАВЕС

КОНЕЦ

Они отражают авторскую концепцию, а именно: даже если какая-то 

надежда и брезжит в пьесах, со дна маргинального существования персонажам 

все равно не выбраться, потому что они не способны на поступки для изменения 

собственной жизни.

2.3. Выводы по главе

Пьесы В. Сигарева отличает небольшое количество персонажей 

и стремление к максимализму в изображении.

Монтаж дает ощущение динамики, движения, и в произведении развитие 

действий происходит в репликах персонажей. Современный сленг не вызывает 

отторжения или ощущения чужеродности. В. Сигарев вживил его в речь 

персонажей таким образом, что не создается ощущения невольно подслушанных 

выражений и слов, а именно отражается вся повседневная убогость лексики.
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Диалог у В. Сигарева — двигатель действия и основа текстуальной 

событийности, способствующий продвижению сюжетной динамики и созданию 

коммуникативного пространства в пьесе.

Ракурс в пьесах проявляется как точка зрения (фокус) и является тем, что 

читает читатель. Фокус изображения находится внутри пространства пьес на 

очень близком расстоянии, поэтому читатель / зритель во всех деталях видит то, 

что нельзя поставить на сцене.

Все пьесы В. Сигарева открывает неперсонифицированный герой. Он нигде 

не присутствует, но вводит в пространство, задает ритм повествования и дает 

ощущение авторского присутствия.

Стоит отметить, что авторское присутствие становится ведущим, а ремарки 

не репрезентируют персонажей, а становятся фотографичными, статичными 

кардами. Голос неперсонифицированного героя для читателя-зрителя становится 

последовательным проводником в события.
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МЕТОДИЧЕСКИЙ РАЗДЕЛ. КОНСПЕКТ УРОКА

Тема урока: «Творчество Василия Сигарева».

Цель урока: Обеспечить усвоение представлений о характерных особенностях 

творчества Василия Сигарева.

Задачи урока:

1) углубить знания об уральских драматургах в процессе знакомства 

с творчеством Василия Сигарева;

2) закрепить умение анализировать драматическое произведение 

в процессе ответов на вопросы преподавателя;

3) способствовать формированию культуры устной речи в процессе 

устного ответа.

Тип урока: интерактивная лекция.

Метод (ведущий): частично-поисковый.

Форма организации урока (ведущая): фронтальная.

Средства обучения:

1) наглядные: презентация, раздаточный материал, видеоматериал;

2) технические: ПК.
Схема урока:

Этап урока Время Содержание Примечания
I. Орг. момент 2 мин. 1. Подготовка рабочего места к уроку.

2. Сообщение цели и задач урока.
Презентация

II. Изложение 
нового материала

10 мин. 1. Биография Василия Сигарева. Презентация

III. Практическое 
задание по пьесам

15 мин. 1. Анализ заголовочного комплекса пьесы 
«Черное молоко».

2. Работа с пьесой «Алексей Каренин».

Презентация
Раздаточный
материал

IV. Практическое 
задание по 
видеоматериалам

10 мин. 1. Просмотр трейлера фильма «Волчок».
2. Обсуждение увиденного.

Презентация

V. Подведение 
итогов

3 мин. 1. Контрольные вопросы по содержанию 
урока.

2. Итог занятия.

Презентация

88



Ознакомительная лекция по творчеству Василия Сигарева

Слайд 1. Приветствие группы, объявление темы занятия, плана работы 

и постановка задач.

Здравствуйте, уважаемые студенты! Прежде, чем мы приступим к нашему 

занятию, ответьте на несколько вопросов: каких уральских авторов вы знаете? 

В каких жанрах творили? Чем они известны?

А сегодня мы с вами познакомимся с творчеством уральского драматурга 

Василия Сигарева. Запишите тему занятия.

Слайд 2. Василий Владимирович Сигарев — российский драматург, 

сценарист и режиссер. Родился в 1977 году в Верхней Салде Свердловской 

области. После школы поступил в Нижнетагильский педагогический институт. 

Через три года забрал документы и поступил в Екатеринбургский театральный 

институт на специальность «Драматургия». Наставником В. Сигарева был 

Николай Коляда (советский и российский актёр, прозаик, драматург, сценарист, 

театральный режиссёр, заслуженный деятель искусств Российской Федерации, 

лауреат международной премии им. К. С. Станиславского).

Слайд 3. Поступал на семинар Н. Коляды как прозаик, но Николай 

Владимирович прочитал его прозу, оценил и сказал, что писать-то предстоит 

пьесы. В. Сигарев легко соглашается и пишет пьесу «Замочная скважина». Герой- 

психопат делится с незнакомой проституткой своими комплексами, важнейший 

из которых состоит в том, что он — Бог.

Казалось бы, что ничего необычного, и это просто прочтение средствами 

современной драматургии «Преступления и наказания», вот только в пользу 

драматурга говорит лишь то, что он к моменту написания «Замочной скважины» 

не успел прочесть ни Достоевского, ни современной драматургии.

«Замочную скважину» можно назвать единственной пьесой раннего 

творчества В. Сигарева. Так как вторая пьеса «В моем омуте» является 

полноценным примером, в котором определен ключевой момент поэтики 

В. Сигарева. Ситуация: один хороший человек сбивает машиной другого, 

и мгновенно раскрывается как нехороший и негодный. Все.
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Слайд 4. Внимание общественности В. Сигарев привлек в 2002 году, когда 

его пьеса «Пластилин» была поставлена на сцене London’s Royal Court Theatre. За 

эту же работу в 2002 году ему вручили престижную британскую премию Evening 

Standard Theatre Award в номинации «Самый многообещающий драматург».

В. Сигарев лауреат многих премий, давайте это отметим в тетради:

• «Дебют» — независимая литературная премия для молодых авторов, 

учреждённая Международным фондом «Поколение», присуждающаяся авторам 

литературных произведений на русском языке. Принимал участие в 2000 году 

с драмой «Пластилин».

• «Антибукер» (премия существовала в период с 1995 года по 2001 год). 

В отличие от премии «Букер», которая присуждалась только за романы, вручалась 

по таким номинациям как: «Драматургия», «Критика» и «Поэзия». Принимал 

участие в 2000 году, драма «Пластилин».

• «Эврика» — премия, учрежденная с 2002 года для тех, кто работает в 

современной прозе и драматургии, поэзии и литературной критике. Принимал 

участие в 2002 года с пьесой «Черное молоко».

• Evening Standar — одна из старейших премий британского театра, 

существует с 1955 года и вручается за выдающиеся достижения в сфере искусства 

в Лондоне. В. Сигарев одержал победу в номинации «Самый многообещающий 

драматург» с драмой «Пластилин» в 2000 году.

• «Новый взгляд» — премия учреждена в 2002 году. Присуждается по 

результатам конкурса современной драматургии. Принимал участие с драмой 

«Божьи коровки возвращаются на землю» в 2002 году.

Согласитесь, это очень солидно для молодого драматурга в 25 лет. Как 

думаете, чем привлекло творчество В. Сигрева членов жюри и международных 

конкурсов и премий? Давайте подробнее познакомимся.

Слайд 5. «Черное молоко». Работа со студентами. Анализ афиши 

(распечатанный материал).

Вопросы студентам: Что характерно для традиционной афиши

драматического произведения? В чем особенности афиши пьесы В. Сигарева?
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Какие черты присуще ремаркам классической драмы? В чем особенности первой 

ремарки пьесы «Черное молоко»? Какие вы еще видите отличия от классического 

драматического произведения?

В. Сигарев пишет не только оригинальные пьесы, но также у него 

существует множество работ по известным произведениям. Например, у него есть 

пьеса по роману Л. Н. Толстого «Анна Каренина».

Слайд 6. Пьеса «Алексей Каренин».

Работа со студентами: Опишите образа Алексея Каренина в романе Льва 

Толстого. Каким предстает персонаж? Какие черты характера мы можем 

выделить?

Пьеса «Алексей Каренин» написана по заказу Олега Табакова. В. Сигарев 

дает очень точный и тонкий, деликатный и подробный взгляд на мужчину, на 

сложную жизнь мужского самосознания, на самоощущение мужчины 

в пароксизмах любовной драмы. «Анна Каренина» очень удачно стилизованная, 

вывернута, но не искажена: это взгляд на проблему адюльтера с точки зрения 

Алексея Каренина, где Анна — едва ли не эпизод. Мужская драма постепенно, 

как вода в бассейне, заполняет весь мир пьесы: Каренин одинок, но не 

самодостаточен. Горе, беспокойство разрастается. Зритель погружается 

в подпольный, адский мир страдающего мужчины, чьи душевные муки и терзания 

оказались затушеваны душевными муками Анны.

Василий Сигарев защищает право мужчины на личную драму, право 

мужчины на страдание. Драматург дает голос страданию незамеченном — очень 

подробно и действенно, посекундно следит за тем, как Каренин борется 

с собственными демонами, с осознанием своей ненужности, старости, немощи, 

своего мучительства и своего мученичества, своей оторванности от семьи, 

ребенка, жены. Свистящее одиночество, призрак смерти, безмолвности витает над 

Алексеем Карениным.

Время действия у В. Сигарева — и век XIX, и век ХХ, и век XXI. Что 

происходит с государственным мужем, жена которого ему изменяет? Каков 

государственный чиновник дома? Сначала ревность разрушает его, потом
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рефлексия лишает цельности, заставляя опрокинуть все сложившиеся до того 

понятия о приличии, о достоинстве, наконец, о религиозных установлениях.

И самое главное, в театре драмы им. Наума Орлова поставили «Алексея 

Каренина». Предлагаю вам посетить постановку и увидеть, как воплотили пьесы 

Василия Сигарева на сцене.

Слайд 7. Василий Сигарев. Яна Троянова. Фильмы.

Как режиссер и сценарист В. Сигарев дебютировал в 2009 году с фильмом 

«Волчок». Центральной фигурой драмы стала 6-летняя девочка, никогда не 

видевшая свою мать. В один момент мать появляется и дарит игрушку — 

волчок — после чего вновь исчезает из жизни девочки. «Пришлось самому 

переквалифицироваться в режиссера и снять по нему кино, чтобы всем сразу 

стало понятно», — говорит В. Сигарев. Работа получила награды в 2009 году на 

нескольких фестивалях («Кинотавр», кинофестиваль Douro Film Harvest 

(Португалия), кинофестиваль в Цюрихе) в номинации «Лучший фильм», а также 

награды других зарубежных премий.

Проблемы, которые он рассматривает в произведении, связаны с моментами 

из его биографии и биографии его близких. Так, история, лежащая в основе 

киносценария «Волчок», принадлежит его гражданской жене — Яне Трояновой.

Когда журналисты спрашивают о том, что сценарий имеет отношение к ее 

биографии, Я. Троянова отвечает: «Когда мы с В. Сигаревым познакомились, 

у нас быстро завязалась дружба, и я начала откровенничать о своем детстве. 

Наверное, первый раз в жизни. Я не любила об этом разговаривать. Его это 

царапнуло, он стал писать сценарий, писал его два года. Поначалу он писал 

сценарий просто о девочке, потом я стала рассказывать о своей маме, и он понял, 

что девочка не существует без мамы. У нас еще его украли — не конкретно 

сценарий, а компьютер. Просто обворовали квартиру. Но мы поняли, что это 

правильно и стали писать заново историю дочери и матери. Я не могу сказать, что 

это моя биография. Настоящий писатель, драматург так не работает. Там теперь 

очень много Сигарева, и как ребенка, и как отца».

92



Я н а  Троянова в главной роли присутствует во всех полнометражных 

фильмах В. Сигарева.

Слайд 8. «Была история одна в моей жизни... Тогда мне было двенадцать 

лет, я шел утром в школу. У нас в городе есть такой дом — из белого мрамора, 

для всяких начальников — номенклатурный. И там клубилась черная толпа 

людей. Я поднялся по лестнице, заглянул в открытую дверь. Там стояли два 

гроба, в которых лежали два сына, рядом с ними, на коленях, мать. Я смотрел на 

нее и думал, как же ей жить дальше. В фильме я попытался ответить на этот 

вопрос, но сам ответа на него я так и не получил», — в одном из интервью 

раскрыл идею фильма Василий Сигарев, когда в 2012 году представил публике 

драму «Жизнь». За эту работу сценарист получил награду на фестивале 

«Кинотавр» как лучший режиссер.

Слайд 9. Третьей крупной режиссерской работой В. Сигарева стала 

комедия «Страна ОЗ» (рабочее название «Занимательная этология»). Премьера 

фильма состоялась 10 июня 2015 в рамках конкурсной программы двадцать 

шестого Открытого российского кинофестиваля «Кинотавр», на котором картина 

получила приз им. Г. Горина «За лучший сценарий».

Но вернемся к первому опыту В. Сигарева как режиссера.

Слайд 10. Киносценарий «Волчок» Василий Сигарев написал в 2006 году, 

и в этом же году текст был впервые опубликован. Во время съемок одноименной 

психологической драмы В. Сигарев выступил в качестве режиссера, выражая 

авторское прочтение этой истории на экране.

«Волчок» был удостоен 12 наград, в числе которых: премия киноведов 

и кинокритиков «Белый слон» за «остросоциальную тему и манеру изложения», 

главный приз и приз им. Г. Г орина за лучший сценарий на ОРКФ «Кинотавр», 

приз за лучший международный художественный фильм на Международном 

кинофестивале в Цюрихе.

Как вы думаете, в чем смысл заглавия фильма? Давайте посмотрим трейлер, 

возможно у вас появятся еще варианты.
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Слайд 11. Просмотр трейлера «Волчок». Обсуждение со студентами 

увиденного.

Вопросы студентам: Какие эмоции у вас вызвал трейлер к фильму? Как вы 

думаете, кто главные герои? Какое они ведут существование?

Сформируйте характерные черты творчества? Что позволит вам в будущем 

определить творчество Василия Сигарева?

Давайте запишем.

Слайд 12. Характерной чертой творчества Василия Владимировича можно 

выделить обращение к острым социальным проблемам, таким как: брошенные 

дети, алкоголизация населения, низкий уровень жизни и высокая смертность. 

Актуальной тематикой произведений можно считать тему адаптации и жизни 

«маленького человека» в современном, быстро меняющемся мире, его отношения 

с социумом. В современном мире произведений человек становится жертвой 

последовательного и целенаправленного насилия, чтобы сломить личность 

и нацелить ее на эгоистично-потребительское отношение к жизни.

Несомненно, драматург находит вдохновение в темных сторонах не только 

жизни, но и человеческой души. В. Сигарев рассматривает все аспекты 

человеческого бытия, даже самые неприглядные, и их крайние состояния: любовь 

и ненависть, жизнь и смерть. В произведениях присутствует философская 

направленность, которая рассматривает вопросы человека и мироздания, 

беззащитность человека в современном мире, границы свободы, где истина и есть 

ли Бог.

Итак, сегодня мы с вами познакомились с творчество Василия Сигарева на 

примере: оригинальной пьесы «Черное молоко», пьесы «Алексей Каренин» (по 

мотивам произведения Л. Н. Толстого), а также с фильмом «Волчок», в котором 

Василий Сигарев раскрывается и как сценарист, и как режиссер.

Для того, чтобы сильнее почувствовать особенности творчества Василия 

Сигарева, вам непременно стоит прочесть другие его пьесы, особенно 

«Пластилин», «Божьи коровки возвращаются на землю» и «Замочная скважина»,
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а также я вам рекомендую к полноценному просмотру его фильмы «Волчок» 

и «Жить».

Слайд 13. Вопросы.

Какие особенности мы выделили в ремарках В. Сигарева?

В чем особенности пьесы «Алексей Каренин»?

Повторите характерные черты для творчества Василия Сигарева.

Спасибо, вы все большие молодцы! Мы с вами очень интересно 

и продуктивно поработали!
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ

Работа Василия Сигарева как режиссера, драматурга и сценариста 

становится своеобразным экспериментом, в котором размываются границы 

кинематографического и литературного. Он моделирует читательское 

воображение и расширяет его, внедряя кинематографические приемы в свои 

произведения, которые способствуют не только визуализации образов, но 

и аудиализации. В. Сигарев направляет воображение читателя, заставляя 

буквально совместить несколько режимов восприятия при чтении своих 

произведений.

На творчество Василия Сигарева несомненно оказало влияние 

кинематографическое искусство, о чем свидетельствует литературная 

кинематографичность в его пьесах, которая проявляется в:

1) подчеркнутой визуальности повествования;

2) монтажной конструкции текстов;

3) динамики повествования;

4) визуально-графическом облике;

5) движении повествования или точки зрения;

6) языковых особенностях и структуре фраз.

Данные приемы являются элементами кинематографической поэтики 

и отражают художественную манеру писателя. Кинематографическая поэтика 

В. Сигарева осознанно построена на активном применении разных видов 

монтажа. Монтажные фрагменты драматурга организованы со сдвигом в сторону 

показа наблюдаемого или слышимого, с низкой степенью обнаружения своего 

присутствия.

Во всех произведениях В. Сигарев сознательно сокращает дистанцию 

между читателем-зрителем и пьесами, создавая эффект присутствия, 

свойственный кинематографу за счет ремарок, в которых происходит «зона 

расширения границ». Читатель-зритель максимально погружается в текст 

и становится «наблюдателем».
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Точка зрения представлена через внутреннее пространство произведений. 

В. Сигарев использует сверхдетализацию и сверхконкретизацию крупных планов 

для создания кинематографической образности.

Также, стоит отметить, что В. Сигарев активно работает с графическим 

обликом текста, таким образом направляя и моделируя визуализацию образов в 

воображении читателей-зрителей. Его тексты насыщены многоточиями, 

отсутствием пробелов, прерванными фразами, шрифтовыми изменениями. 

Графическое воспроизведение речи представлено монтажными швами, которые 

призваны заставить читателя-зрителя проявить рефлексию к происходящему.

Перспективой дальнейшего исследования представляется расширенное 

рассмотрение кинематографической поэтики в творчестве Василия Сигарева.

97



БИБЛИОГРАФИЧЕСКИЙ СПИСОК

1. Абдуллаева, З. Кровь с молоком. «Волчок», режиссер Василий 

Сигарев / З. Абдуллаева // Искусство кино. — 2009. — № 8. — URL: 

http://kinoart.ru/archive/2009/08/n8-article4 (дата обращения: 01.02.2019).

2. Амашкевич, Э. Г. Сценарий особый жанр художественной 

литературы : автореф. дис. ... канд. филол. наук / Э. Г. Амашкевич. — Ташкент, 

1972. — 18 с.

3. Аронсон, О. В. Коммуникативный образ. Кино. Литература. 

Философия / О. В. Аронсон. — М. : Новое литературное обозрение, 2007. — 

348 с.

4. Багдасарян, О. Ю. Характер диалога в драматургии «новой волны» / 

О. Ю. Багдасарян // Семантическая поэтика русской литературы. К юбилею 

профессора Н. Л. Лейдермана : сб. науч. трудов. — Екатеринбург : УрГПУ, 

2008. — С. 218—220.

5. Балина, М. Р. Воспоминания о детстве в советской литературе: 

к вопросу о специфике жанра / М. Р. Балина // Семантическая поэтика русской 

литературы. К юбилею профессора Н. Л. Лейдермана : сб. науч. трудов. — 

Екатеринбург : УрГПУ, 2008. — С. 322—333.

6. Бен, Г. Е. Ремарка / Г. Е. Бен // Краткая литературная 

энциклопедия. — М. : Советская энциклопедия, 1991. — Т. 6. — 250 с.

7. Берг, М. Литературократия. Проблема присвоения

и перераспределения власти в литературе / М. Берг. — М. : Новое литературное 

обозрение, 2000. — 352 с.

8. Болотнова, Н. С. Филологический анализ текста : учебное пособие / 

Н. С. Болотнова. — 5-е изд. — М. : Флинта, 2016. — 520 с.

9. Болотян, И. М. Джон Фридман: «Русская драматургия работает 

с исчезающим миром» : беседа с Д. Фридманом / И. М. Болотян // Современная 

драматургия. — 2010. — № 2. — С. 202—206.

98

http://kinoart.ru/archive/2009/08/n8-article4


10. Болотян, И. М. Жанровые искания в русской драматургии конца 

XX — начала XXI века : дис. ... канд. филол. наук / И. М. Болотян. — М., 2008. — 

255 с.

11. Болотян, И. М. Художественная структура «Пластилина» Василия 

Сигарева / И. М. Болотян // Вестник РГГУ. Серия: История. Филология. 

Культурология. Востоковедение. — 2010. — № 1 (54). — С. 198—205.

12. Винокур, Т. Г. О языке современной драматургии / Т. Г. Винокур, 

Н. А. Кожевникова, В. В. Одинцов и др. // Языковые процессы современной 

русской художественной литературы. Проза. — М. : Наука, 1977. — С. 130— 197.

13. Вислова, А. В. Русский театр на сломе эпох: рубеж ХХ—XXI веков / 

А. В. Вислова. — М : Университетская книга, 2009. — 272 с.

14. Владимиров, С. В. Действие в драме / С. В. Владимиров. — 2-е изд. — 

СПб. : Изд-во СПбГАТИ, 2007. — 192 с.

15. «В чем отличия работы над пьесой от работы над сценарием?» //

cinemotionlab.com. — URL: http://www.cinemotionlab.com/novosti/00087-

v_chem_otlichiya_raboty_nad_pesoy_ot_raboty_nad_scenariem/ (дата обращения:

05.11.2018).

16. Выготский, Л. С. Психология искусства / Л. С. Выготский. — СПб. : 

Азбука, 2000. — С. 77.

17. Гаспаров, Б. М. Язык. Память. Образ. Лингвистика языкового 

существования / Б. М. Гаспаров. — М. : Новое литературное обозрение, 1996. — 

352 с.

18. Головчинер, В. Е. Эпическая драма в русской литературе ХХ века : 

монография / В. Е. Головчинер. — Томск : Изд-во ТГПУ, 2001. — 320 с.

19. Гончарова-Грабовская, С. Я. Комедия в русской драматургии конца 

ХХ — начала XXI века / С. Я. Гончарова-Грабовская. — М. : Флинта : Наука, 

2008. — 280 с.

20. Гончарова-Грабовская, С. Я. Поэтика современной русской драмы 

(конец ХХ — начало ХХ! века) : учебно-методическое пособие / С. Я. Г ончарова- 

Грабовская. — Минск : БГУ, 2003. — 70 с.
99

http://www.cinemotionlab.com/novosti/00087-%20v_chem_otlichiya_raboty_nad_pesoy_ot_raboty_nad_scenariem/
http://www.cinemotionlab.com/novosti/00087-%20v_chem_otlichiya_raboty_nad_pesoy_ot_raboty_nad_scenariem/


21. Г ромова, М. И. Русская драматургия конца ХХ — начала XXI века : 

учебное пособие / М. И. Громова. — М. : Флинта : Наука, 2005. — 362 с.

22. Давыдова, Т. Т. Современный литературный процесс в России : 

учебное пособие / Т. Т. Давыдова, И. К. Сушилина. — М. : МГУП, 2007. — 364 с.

23. Давыдова, Т. Т.Теория литературы : учебное пособие / Т. Т. Давыдова, 

В. А. Пронин. — М. : Логос, 2003. — С. 47—59.

24. Журчева, О. В. Автор в драме: формы выражения авторского сознания 

в русской драме ХХ века : монография / О. В. Журчева. — Самара : Изд-во СГПУ, 

2007. — 485 с.

25. Злобина, А. Драма драматургии. В пяти явлениях, с прологом, 

интермедией и эпилогом / А. Злобина // Новый мир. — 1998. — № 3. — С. 189— 

207.

26. Иванов, В. Монтаж как принцип построения в культуре первой 

половины ХХ в. / В. Иванов // Монтаж: Литература. Искусство. Театр. Кино : сб. 

ст. — М. : Наука, 1988. — С. 143—157.

27. Интервью с В. Сигаревым // Телеканал «Культура» : программа 

«Личное время». — 2012. — URL: https://www.youtube.com/watch?v=5_9xxa1rde0 

(дата обращения: 10.12.2018).

28. Исагулов, Н. В. Интермедиальность в литературе: к определению

понятия / Н. В. Исагулов // Матерiали Всеукрашсько! науково! студентсько! 

конференцп «Зютавне вивчення германських та романських мов i лггератур». — 

Донецк : ДонНУ, 2011. — Т. 1. — С. 115—117. — URL:

http://www.academia.edu28967145/Интермедиальность_в_литературе_к_опред 

елению_понятия (дата обращения: 09.01.2019).

29. Кислова, Л. С. «Апокалипсис нашего времени» в драматургии

«уральской школы» / Л. С. Кислова. — Тюмень : ТюмГУ. — URL:

http://mognovse.ru/csd-apokalipsis-nashego-vremeni-v-dramaturgii-uraleskoj- 

shkoli.html (дата обращения 23.07.2018).

30. Ковалева, П. И. Ремарка как феномен радиодрамы: функциональный 

аспект / П. И. Ковалева // Литературный текст: проблемы поэтики : материалы III
100

https://www.youtube.com/watch?v=5_9xxa1rde0
http://www.academia.edu28967145/%d0%98%d0%bd%d1%82%d0%b5%d1%80%d0%bc%d0%b5%d0%b4%d0%b8%d0%b0%d0%bb%d1%8c%d0%bd%d0%be%d1%81%d1%82%d1%8c_%d0%b2_%d0%bb%d0%b8%d1%82%d0%b5%d1%80%d0%b0%d1%82%d1%83%d1%80%d0%b5_%d0%ba_%d0%be%d0%bf%d1%80%d0%b5%d0%b4
http://mognovse.ru/csd-apokalipsis-nashego-vremeni-v-dramaturgii-uraleskoj-shkoli.html
http://mognovse.ru/csd-apokalipsis-nashego-vremeni-v-dramaturgii-uraleskoj-shkoli.html


Международной научно-практической конференции. — Челябинск : Цицеро, 

2010. — С. 124— 128.

31. Ковалева, П. И. Типологические особенности театрального 

и радиосценария (на примере чеховской «Чайки», поставленном во МХАТе и на 

Всесоюзном радио) / П. И. Ковалева // Литературный текст: проблемы поэтики : 

материалы III Международной научно-практической конференции. — 

Челябинск : Цицеро, 2010. — С. 132—136.

32. Ковал1ва, А. О. Сценарий в русском кино 1910—1920-х годов: 

к истории вопроса / А. О. Ковалева // Вестник Санкт-Петербургского 

университета. Серия 9. Филология. Востоковедение. Журналистика. — 2013. — 

№ 3. — С. 33—47.

33. Кожина, Н. А. Заглавие художественного произведения: Онтология, 

функции, параметры типологии / Н. А. Кожина // Проблемы структурной 

лингвистики. — М. : Наука, 1988. — С. 167—183.

34. Корман, Б. О. Избранные труды по теории и истории литературы / 

Б. О. Корман. — Ижевск : Изд-во УдГУ, 1992. — С. 215—234.

35. Ламзина, А. Заглавие литературного произведения / А. Ламзина // 

Русская словесность. — 1997. — № 3. — С. 75—80.

36. Лейдерман, Н. Л. Теория жанра : научное издание /

Н. Л. Лейдерман. — Екатеринбург : Институт филологических исследований и 

образовательных стратегий «Словесник» УрО РАО; Урал. гос. пед. ун-т, 2010. — 

С. 305—488.

37. Липовецкий, М. Н. Перформансы насилия или «Новая драма» 

и границы литературоведения / М. Н. Липовецкий // Новое литературное 

обозрение: Теория и история литературы, критика и библиография. — 2008. — 

№ 89. — С. 192—200.

38. Литературная энциклопедия терминов и понятий / под ред. 

А. Н. Николюкина. Институт науч. информации по общественным наукам 

РАН. — М. : НПК Интелвак, 2001. — 1600 с.

101



39. Мартьянова, И. А. Киновек русского текста: парадокс литературной 

кинематографичности / И. А. Мартьянова. — СПб. : САГА, 2002. — 240 с.

40. Мартьянова, И. А. Киносценарная интерпретация текстов разных 

жанров: (композиционно-синтаксический аспект) / И. А. Мартьянова. — Л. : 

ЛГПИ, 1990. — 80 с.

41. Мартьянова, И. А. Киносценарный диалог с классической русской 

литературой / И. А. Мартьянова // Мир русского слова. — СПб. : Общество 

преподавателей русского языка и литературы, 2016. — № 4. — С. 114—120.

42. Мартьянова, И. А. Композиционно-синтаксическая организация 

текста киносценария : дис. ... д-ра филол. наук / И. А. Мартьянова. — СПб., 

1994. — 576 с.

43. Мартьянова, И. А. Либретто и киносценарий / И. А. Мартьянова // 

Вестник Череповецкого государственного университета. — Череповец : Изд-во 

ЧГУ, 2016. — № 1. — С. 49—52.

44. Мартьянова, И. А. Текстообразующая роль киносценария 

в ретрансляции русской культуры / И. А. Мартьянова. — СПб. : Изд-во РГПУ 

им. А. И. Герцена, 2014. — 322 с.

45. Мартьянова, И. А. Трансформация диалогемы в киносценарии 

и драме / И. А. Мартьянова, Н. В. Богданова // Язык. Текст. Дискурс. — 

Ставрополь : СКФУ, 2017. — № 15. — С. 201—206.

46. Монтаж: Литература. Искусство. Театр. Кино : сб. ст. / сост. 

М. Б. Ямпольский ; отв. ред. Б. В. Раушенбах. — М. : Наука, 1988. — 236 с.

47. Мотыль, В. Монтаж как процесс / В. Мотыль // Искусство кино. — 

1978. — № 7. — С. 105—115.

48. Настал момент смеяться над зоопарком, в котором нам случилось

жить : интервью / А. Сычёва. — URL:

http://www.proficinema.ru/questionsproblems/interviews/detail.php?ID=179 987 (дата 

обращения: 03.02.2019).

49. Нельзя, чтобы все заканчивалось, как у всех. Василий Сигарев про

«Жить» : интервью / А. Сотникова. — URL:
102

http://www.proficinema.ru/questionsproblems/interviews/detail.php?ID=179


https://daily.afisha.ru/archive/vozduh/archive/sigarev-zhit/ (дата обращения:

03.02.2019) .

50. Плеханова, И. И. Новая драма: имена и тенденции : учеб. пособие / 

И. И. Плеханова. — Иркутск : Изд-во ИГУ, 2017. — 400 с.

51. Поляков, М. Я. Теория драмы. Поэтика : учебное пособие /

М. Я. Поляков. — М. : ГИТИС, 1980. — 117 с.

52. Ришар, Л. Энциклопедия экспрессионизма: Живопись и графика. 

Скульптура. Архитектура. Литература. Драматургия. Театр. Кино. Музыка. — 

М. : Республика, 2003. — 430 с.

53. Сальникова, Е. Возвращение к реальности / Е. Сальникова //

Современная драматургия. — 1997. — № 4. — С. 172—173.

54. Семьян, Т. Ф. Новейшая отечественная проза и драматургия : учебное 

пособие / Т. Ф. Семьян. — Челябинск : Цицеро, 2014. — 77 с.

55. Семьян, Т. Ф. Перформативный характер текста современной 

отечественной драмы / Т. Ф. Семьян // Уральский филологический вестник. — 

Челябинск : Цицеро, 2012. — С. 167—175.

56. Сигарев : официальный сайт В. В. Сигарева // vsigarev.ru. — URL: 

http://www.vsigarev.ru/, свободный — Загл. с экрана. — Яз. рус. — (дата 

обращения: 02.06.2018).

57. Сигарев, В. В. Будет правдиво и больно. Очень больно //

kinopoisk.ru. — URL: https://www.kinopoisk.ru/article/3214597/ (дата обращения:

03.02.2019) .

58. Сигарев, В. В. Жить : пьесы и сценарии / сост. Н. В. Колтышева. — 

Екатеринбург : Журнал «Урал», 2012. — 360 с.

59. Сигарев, В. В. Замочная скважина : пьесы / сост. Н. В. Колтышева. — 

Екатеринбург : Журнал «Урал», 2011. — 336 с.

60. Смирнов, И. Сраматургия. Это то, что случится с театром завтра / 

И. Смирнов // Независимая газета. — 2000. — URL: http://www.ng.ru/culture/2000- 

05-13/7_tipa_gramaturgia.html (дата обращения: 02.06.2018).

103

https://daily.afisha.ru/archive/vozduh/archive/sigarev-zhit/
http://www.vsigarev.ru/
https://www.kinopoisk.ru/article/3214597/
http://www.ng.ru/culture/2000-05-13/7_tipa_gramaturgia.html
http://www.ng.ru/culture/2000-05-13/7_tipa_gramaturgia.html


61. Современное зарубежное литературоведение: Энциклопедический 

справочник / под ред. И. П. Ильина и Е. А. Цургановой. — М., 1996. — 312 с.

62. Соколов, И. В. Киносценарий. Теория и техника / И. В. Соколов. — 

М. : Кинопечать, 1926. — 89 с.

63. Строение фильма: Некоторые проблемы анализа произведений 

экрана / под ред. К. Разлогова. — М. : Радуга, 1984. — 280 с.

64. Тарковский, А. А. Лекции по кинорежиссуре. Монтаж / 

А. А. Тарковский // Искусство кино. — 1990. — С. 7—10.

65. Теория литературы. Роды и жанры (основные проблемы 

в историческом освещении) / под ред. Ю. Б. Борева и др. — М. : ИМЛИ РАН, 

2003. — Т. 3. — С. 394—516.

66. Токарев, Д. В. Курс на худшее: Абсурд как категория текста 

у Даниила Хармса и Сэмюэля Беккета / Д. В. Токарев. — М. : Новое литературное 

обозрение, 2002. — 336 с.

67. Томашевский, Б. В. Теория литературы. Поэтика : учеб. пособие / 

вступ. статья Н. Д. Тамарченко ; комм. С. Н. Бройтмана при участии 

Н. Д. Тамарченко. — М. : Аспект Пресс, 2002. — 334 с.

68. Туркин, В. К. Драматургия кино / В. К. Туркин // litresp.ru. — URL: 

https://litresp.ru/chitat/ru/%D0%A2/turkin-v-k/dramaturgiya-kino/4 (дата обращения:

15.03.2019).

69. Тынянов, Ю. Н. Поэтика. История литературы. Кино / 

Ю. Н. Тынянов. — М. : Наука, 1977. — 574 с.

70. Хализев, В. Е. Теория литературы : учеб. пособие / В. Е. Хализев. — 

М. : Высшая школа, 2005. — 406 с.

71. Ханзен-Леве, А. А. Интермедиальность в русской культуре. От 

символизма к авангарду / А. А. Ханзен-Леве ; пер. с англ. Б. Скуратова. — М. : 

РГГУ, 2016. — 504 с.

72. Хейфиц, И. Е. Монтаж — искусство сценариста / И. Е. Хейфиц // 

Вопросы кинодраматургии. — 1956. — № 2. — С. 21—66.

104

https://litresp.ru/chitat/ru/%D0%A2/turkin-v-k/dramaturgiya-kino/4


73. Цивьян, Ю. Г. Кинематограф как термин литературоведения / 

Ю. Г. Цивьян. — Таллин, 1982. — 206 с.

74. Цивьян, Ю. Г. Становление понятия монтажа в русской киномысли 

(1896—1917 гг.) : автореф. дис. ... канд. искусствовед. наук. — Л., 1983 — 12 с.

75. Черниенко, Л. В. Русская драматургия на рубеже тысячелетий / 

Л. В. Черниенко. — Луганск : Нац. институт им. Т. Шевченко, 2010. — 199 с.

76. Чернорицкая, О. Л. Поэтика абсурда / О. Л. Чернорицкая — Вологда : 

Классика, 2001. — Т. 1. — 87 с.

77. Шкловский, В. Б. О кинематографических конвенциях пространства //

B. Б. Шкловский // Избранное : в 2 т. — М. : Художественная литература, 1983. — 

Т. 2. — С. 77—79.

78. Эйзенштейн, С. М. Избранные произведения : в 6 т. /

C. М. Эйзенштейн. — М. : Искусство, 1970. — Т. 2. — 558 с.

79. Эйзенштейн, С. М. Монтаж / С. М. Эйзенштейн // Психологические 

вопросы искусства. — М. : Смысл, 2002. — С. 115—165.

80. Эйзенштейн, С. М. Монтаж / С. М. Эйзенштейн. — М. : ВГИК, 

1998. — 192 с.

81. Эйзенштейн, С. М. О форме сценария / С. М. Эйзенштейн // 

Эйзенштейн С. М. // Избранные произведения : в 6 т. — М. : Искусство, 1964. — 

Т. 2. — С. 297—299.

82. Эйхенбаум, Б. М. О литературе / Б. М. Эйхенбаум. — М, 1987. —

350 с.

83. Экспрессионизм: Драматургия. Живопись. Графика. Музыка.

Киноискусство : сб. ст. / отв. ред. Б. И. Зингерман. — М. : Наука, 1966. — 156 с.

84. Эсалнек, А. Я. Жанры драматического рода / А. Я. Эсалнек // Теория 

литературы : учеб. пособие. — М. : Флинта : Наука, 2010. — С. 154—157.

105


