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ВВЕДЕНИЕ


Актуальность темы объясняется тем, что в отечественной литературоведческой и театроведческой литературе художественные поиски в современной российской драме нередко сопоставляются с подобными процессами в так называемой «новой драме» конца XIX – начала XX вв. Основу типологических схождений новой драмы рубежа XIX–XX столетий и современной нам драмы составляет общая историко-культурная ситуация «рубежа столетия», осознание исчерпанности традиционных форм (как жизни, так и искусства) и необходимости поиска нового. Более глубокое изучение новаторского опыта новой драмы конца XIX – начала XX вв. позволит лучше понять процессы, протекающие в драматургическом искусстве XXI века.
Одними из деятелей новой драмы, сыгравшими чрезвычайно важную роль в становлении западного театра во второй половине XIX – начале XX в., были Генрик Ибсен и Бернард Шоу. Именно благодаря Ибсену в европейской драматургии произошёл переход от «хорошо сделанных» пьес, прославляющих буржуазные идеалы, к «драмам идей», критикующим несовершенства и несправедливость общественного устройства. Шоу же, продолжая идеи Ибсена, создал уже на британской почве интеллектуальный театр, «драму-дискуссию». Поэтому представляется важным в данной работе проследить преемственность этих двух великих драматургов, проанализировать восприятие Бернардом Шоу основных черт «новой драмы» Генрика Ибсена.
Объект исследования – «новая драма» в европейском театре второй половины XIX – начала XX вв.
Предмет исследования – формирование новой драмы Г. Ибсеном и её восприятие Б. Шоу.
Степень изученности темы исследования:
Тема данной работы отражены в целом ряде работ отечественных авторов.
«Теория драмы на западе во второй половине XIX века»[footnoteRef:1] Александра Абрамовича Аникста содержит главы, посвящённые суждениям Генрика Ибсена и Бернарда Шоу о драме, которые проливают свет на их видение различий новой и старой драмы. [1:  Аникст, А. А. Теория драмы на Западе во второй половине XIX века: монография / А. А. Аникст. – Москва: Наука, 1988. – 310 с. – ISBN-5-02-012698-5.] 

В книге Владимира Григорьевича Адмони «Генрик Ибсен: Очерк творчества»[footnoteRef:2] даётся анализ произведений норвежского драматурга, прослеживается сложный путь развития его творчества. Особенную ценность представляет глава «”Новая драма” Ибсена», в которой выделяются ключевые черты зрелой драматургии Ибсена. [2:  Адмони, В. Г. Генрик Ибсен: Очерк творчества / В. Г. Адмони. – Ленинград: Художественная литература, 1989. – 272 с. – ISBN 5-280-00709-9.] 

В книге Зои Тихоновны Гражданской «Бернард Шоу»[footnoteRef:3] представлен краткий обзор истории английского театра конца XIX - начала XX века, четко выделены и объяснены этапы духовной и творческой эволюции Б.Шоу, с исчерпывающей полнотой сделан анализ наиболее значительных пьес драматурга. [3:  Гражданская, З. Т. Бернард Шоу: Очерк жизни и творчества / З. Т. Гражданская. – Москва: Просвещение, 1965. – 212 с.] 

Монография «Художественный мир Бернарда Шоу»[footnoteRef:4] Петра Степановича Балашова представляет собой обстоятельное исследование творчества Шоу. В ней дан идейно-художественный анализ всех основных произведений английского драматурга, выделяются особенности его творческого метода, характеризуется его вклад в мировую драматургию XX века [4:  Балашов, П. С. Художественный мир Бернарда Шоу / П. С. Балашов. – Москва: Художественная литература, 1982. – 326 с.] 

Нами также использованы материалы из работ и исследований зарубежных авторов по заявленной теме.
В книге «Ибсен. Путь Художника»[footnoteRef:5] Хеммер Бьёрн рассматривает творческую эволюцию Ибсена в широком историческом и культурном контексте конца ХIХ - начала ХХ века, соотнося факты жизни драматурга с историей создания его пьес. Исследователь предлагает современную интерпретацию творчества драматурга, используя материалы его обширной переписки. [5:  Бьёрн, Х. Ибсен. Путь художника / Х. Бьёрн; под ред. О. Стариковой. – Москва: Б.С.Г.-Пресс, 2010. – 648 с.] 

«The Cambridge Companion to George Bernard Shaw»[footnoteRef:6] под редакцией канадского театроведа Кристофера Иннеса представляет собой сборник эссе, охватывающих практически все аспекты драматургии Шоу, раскрывающих и политический, и театральный контекст его творчества, предлагающих новые критические подходы к изучению пьес английского драматурга. [6:  The Cambridge companion to George Bernard Shaw / edited by Cristopher Innes. – New York: Cambridge University Press, 2004 – 343 p. – ISBN 0-521-56633-9.] 

Цель исследования составляет изучение восприятия Б. Шоу традиций новой драмы Г. Ибсена.
Задачи исследования. Для достижения поставленной цели необходимо решить следующие задачи:
1) рассмотреть европейскую драму XIX века до Г. Ибсена;
2) проанализировать раннее творчество Ибсена;
3) выделить основные черты новой драмы Г. Ибсена;
4) изучить и проанализировать содержание эссе «Квинтэссенция ибсенизма» Б. Шоу;
5) выделить основные черты новой драмы в восприятии Б. Шоу на основе анализа его произведений;
6) сравнить новые драмы Г. Ибсена и Б. Шоу.
Хронологические рамки исследования охватывают период с 1850-х гг. до 1950 г. Нижняя граница обусловлена началом драматургической деятельности Г. Ибсена. Верхняя граница объясняется завершением деятельности Б. Шоу как драматурга.
Методы научного исследования. В данной работе используются такие теоретические методы, как метод сравнительного анализа, метод индукции.
Источниковая база исследования. В данной работе используются такие источники, как пьесы Г. Ибсена[footnoteRef:7]. Рассматриваются в том числе и его ранние пьесы («Катилина», «Бранд», «Пер Гюнт», «Союз молодёжи»), но особенное внимание уделяется его новым драмам («Столпы общества», «Кукольный дом»). [7:  Ибсен, Г. Собрание сочинений: в 4 т. / Г. Ибсен; под ред. В. Г. Адмони. – Москва: Искусство, 1956. – 731 с.] 

Были проанализированы пьесы Б. Шоу[footnoteRef:8]: «Дома вдовца», «Профессия миссис Уоррен», «Пигмалион», «Миллионерша». [8:  Шоу, Б. Пигмалион: Пьесы / Б. Шоу; пер с англ. – Москва: Эксмо, 2006. – 576 с. – ISBN 5-699-18052-4.] 

Рассматриваемая тема исследуется с учётом такого важного источника, как теоретическая работа Шоу «Квинтэссенция ибсенизма»[footnoteRef:9]. Данная книга представляет интерес для нашего исследования главным образом тем, что отражает взгляды самого Шоу на новую драму и её основные задачи и позволяет увидеть теоретическую основу пьес ирландского драматурга. В то же время Шоу раскрывает свой драматургический метод на материале пьес Ибсена, что делает «Квинтэссенцию ибсенизма» уникальным источником для анализа преемственности двух главных фигур новой драмы. В работе были учтены также высказывания Шоу о драме и театре, собранные в книге «Бернард Шоу о драме и театре»[footnoteRef:10]. [9:  Shaw, G. B. The Quintessence of Ibsenism / G. B. Shaw. – Cambridge: The University Press, 1913. – 243 p.]  [10:  Шоу, Б. Бернард Шоу о драме и театре / под ред. А. Аникста и Е. Корниловой. – Москва: Издательство иностранной литературы, 1963. – 688 с.] 

Структура работы. Работа состоит из Введения, двух глав, Заключения, Списка использованных источников и литературы.

1.1 Европейская драма XIX в. до Ибсена
Прежде чем говорить о новизне «новой драмы», нужно показать, что из себя представляла европейская драма в XIX в., до появления Ибсена на литературном горизонте.
Развитие театра в первой половине века проходило под знаком развлекательной драматургии, или «хорошо сделанной драмы»[footnoteRef:11]. Главной фигурой в западном театре в это время был француз Эжен Скриб (1791–1861). Первым его большим успехом стала комедия «Бертран и Ратон» (1833). Затем были написаны «Товарищество, или Лестница славы» (1837), «Стакан воды» (1840), «Адриенна Лекуврер» (1849) и др. Пьесы Скриба можно разделить на две группы: одни написаны на исторические темы, другие черпают сюжеты из современного буржуазного быта. Скриб подвергался критике со стороны прогрессивной публики за потворство буржуазным вкусам и, более того, пошлость, но при этом невозможно было отрицать, что его «хорошо сделанные драмы» отличались тем важным качеством, которое отсутствовало в более тонких произведениях – они были необыкновенно занимательны. Комедии Скриба отличались большой живостью сценического действия и частыми неожиданными сюжетными поворотами. Его пьесам были свойственны сатирические мотивы и в них нередко раскрывалась злободневная тематика, но Скриб всегда поворачивал действие так, что в конце победу одерживали буржуазные принципы и мещанская мораль[footnoteRef:12]. [11:  Аникст, А. А. Теория драмы на Западе во второй половине XIX века. С. 6.]  [12:  Там же. С. 11.] 

Сделав главной задачей пьесы занимательность и развлечение зрителя, Скриб значительно ограничил возможности драмы. Тем не менее, ограниченность «хорошо сделанной драмы» не помешала ей прочно утвердиться на сценах всех европейских стран, и все серьёзные драматурги первой половины XIX в. были вынуждены так или иначе считаться с её доминирующей позицией.
В середине XIX века во французской драме происходит перелом. Стала ощущаться потребность в материале, более близком к жизни и её современным проблемам – потребность, которую не могли удовлетворить ни трагедии романтиков, ни «хорошо сделанные пьесы» школы Скриба[footnoteRef:13]. [13:  Там же. С. 22.] 

Одним из драматургов, которые пошли навстречу этой потребности, был Александр Дюма-сын (1824–1895). Сын знаменитого автора «Трёх мушкетёров» привлёк к себе внимание сначала пьесой «Дама с камелиями» (1852), изображающей жизнь падшей женщины – одну из запретных для театра тем, а затем пьесой «Полусвет» (1855), в которой показал, что людские пороки обусловлены средой, неким «полусветом», где мораль подавляется жаждой наживы.
Дюма-сын признавал свою связь с «хорошо сделанной драмой», в которой ценил театральность и отточенность техники. Однако ему претило, что предшествующие ему драматурги, в особенности Скриб, оценивали поступки своих персонажей с точки зрения «сломанной» буржуазной морали, лишь в свете философии «успеха». Дюма-сын же был неудовлетворён современным состоянием общества, свойственной ему распущенности и падению нравов, и своими пьесами призывал читателей одуматься, пока не поздно, и противопоставлял порокам «чистоту чувств»[footnoteRef:14]. Однако, как отмечают некоторые исследователи, в своей знаменитой «Даме с камелиями» Дюма-сын видит моральное оправдание куртизанки не в «чистом», возвысившим её чувстве, а в жертве, которую она приносит в угоду буржуазным нравственным порядкам[footnoteRef:15]. [14:  Там же. С. 24.]  [15:  История всемирной литературы: в 9 т. Т. 7. С. 253.] 

Драмы Дюма-сына действительно были более приближены к жизни, чем «хорошо сделанные пьесы», они изображали конфликты, типичные для буржуазного общества Франции второй половины XIX в. Дюма-сын способствовал переходу французской драмы от пустой развлекательности к серьёзным вопросам, и в глазах современников драматург был провозвестником драмы идей. Но  в его пьесах речь шла лишь о нравственных, а не о социальных основах современной жизни[footnoteRef:16]. Тем более, Дюма-сын не выступал за полное сближение сцены с жизнью, для него существовал предел, до которого может дойти драматург – так, он решительно выступал против натурализма. В своём позднем творчестве он отошёл от реализма приблизился к символизму[footnoteRef:17]. [16:  Аникст, А. А. Указ. соч. С. 25.]  [17:  Там же. С. 28–31.] 

Итак, в первой половине и середине XIX в., несмотря на художественные поиски таких драматургов, как, например, Дюма-сын, ещё не было драматургии, которая отличалась бы большой жизненной правдивостью и при этом не теряла бы «театральности» и увлекательности. Во второй половине XIX в. в театре разворачивается напряжённое соперничество за создание новой драматургии.


1.2 Раннее творчество Ибсена
За полвека своей литературной деятельности (1848–1899) Генрик Ибсен написал двадцать шесть пьес. Над каждой из своих драм он работал примерно по два года, тщательно продумывая персонажей и сюжет, по нескольку раз переписывая пьесы начисто[footnoteRef:18]. Ясно, что с каждой новой драмой, при такой напряжённой и основательной работе мысли, творческие стремления автора менялись; менялись его представления не только о форме, внешней стороне произведений, но и о сущности драмы, о её предназначении. На основании этих «сдвигов» в эстетике Ибсена и в его представлениях о природе драмы некоторые исследователи делят его творчество на четыре периода[footnoteRef:19]. Первый (1848–1863) характеризуется созданием пьес на сюжеты, заимствованные из истории и преданий Норвегии: «Богатырский курган», «Фру Ингер из Эстрота», «Пир в Сульхауге», «Улаф Лильекранс», «Воители в Хельгеланде», «Претенденты на престол» (исключение составляют пьеса «Катилина», основанная на материале римской истории, и «Комедия любви», в которой драматург обратился к современности). Во второй период были написаны философские драмы «Бранд» (1866) и «Пер Гюнт» (1867), а также дилогия «Кесарь и Галилеянин», которую сам Ибсен (но не критики) считал венцом своего творчества. Третий период (1870–1880-е гг.) отмечен переходом от исторической тематики к сюжетам, взятым из современности. Пьесы, написанные в это время, проникнуты духом социальной критики и характеризуются «срыванием масок», за которое Ибсена то порицали, то превозносили современники. К драмам этого периода относятся: «Столпы общества», «Кукольный дом», «Привидения», «Враг народа», «Дикая утка», «Росмерсхольм», «Женщина с моря», «Гедда Габлер». Пьесы последнего периода творчества норвежского драматурга (1892–1899 гг.) отличаются наличием в них значительных элементов символики: «Строитель Сольнес», «Маленький Эйолф», «Йун Габриэль Боркман», «Когда мы, мёртвые, пробуждаемся». [18:  Там же. С. 198.]  [19:  Там же. С. 193.] 

Обычно под новой драмой Ибсена подразумевают пьесы третьего периода творчества драматурга. Однако те новаторские черты, которые особенно ярко проявились в «Кукольном доме», «Привидениях», «Гедде Габлер», присутствуют, пусть и не столь явно, и в раннем творчестве Ибсена, и в его поздних символических драмах. Оригинальный подход Ибсена, нитью проходящий через все его пьесы, оказавший влияние на многих драматургов как второй половины XIX в., так и всего XX в., сводится к одной, на первый взгляд простой, формуле – сближению драмы с жизнью.
Для начала рассмотрим, как этот подход проявляет себя в ранних пьесах Ибсена. В 1849 г. 21-летний Ибсен завершает работу над своей первой пьесой «Катилина»[footnoteRef:20]. Юный драматург трактует Катилину по-новому: Катилина для него не алчный, жестокий, беспринципный честолюбец, каким его описывал его враг Цицерон, а борец за добродетельный и демократический Рим, который ставит своей главной целью изгнать недостойных правителей и гибнет, осмелившись выступить против всего хода истории. Освободительный и гуманистический пафос, звучащий в пьесе, не просто родился в результате осмысления Ибсеном римской истории, но по своему духу полностью отвечал требованиям времени. Пьеса «Катилина» представляла собой единственный прямой отклик на события Весны народов 1848 г. в норвежской литературе[footnoteRef:21]. [20:  Ибсен, Г. Собрание сочинений. Т. 1. С. 57–175.]  [21:  Адмони, В. Г. Генрик Ибсен: Очерк творчества. С. 19.] 

Ранние пьесы Ибсена были написаны в русле популярной в середине XIX в. национальной романтики, призывавшей к созданию самобытной национальной литературы. Драматург, как и многие его соотечественники-писатели, в поисках материала для своих произведений обращается к норвежским сагам и богатырским песням[footnoteRef:22]. Но он, в отличие от своих современников, видит поверхностность национальной романтики, её фальшивые черты, её фразёрство; по его мнению, она не отражает подлинный дух, сущность норвежского народа[footnoteRef:23]. Ибсен писал: «…Национальным писателем является лишь тот, кто способен придать своему произведению тот основной тон, который несётся нам навстречу с родных гор и долин, с горных склонов и берегов, а прежде всего – из глубины нашей собственной души»[footnoteRef:24]. В этих словах можно усмотреть то же стремление сблизить литературу, в частности драму, с жизнью, о котором говорилось выше. [22:  Аникст, А. А. Указ. соч. С. 197.]  [23:  Адмони, В. Г. Указ. соч. С. 31.]  [24:  Ибсен, Г. Указ. соч. Т. 4. С. 612] 

Это стремление становилось всё более явным по мере становления Ибсена как драматурга. В 1865 году он пишет драму «Бранд»[footnoteRef:25], повествующую о суровом, непреклонном и фанатичном приходском священнике Бранде, идеалисте и ригористе, живущему по принципу «всё или ничего». Бранд видит своё предназначение в спасении человечества. По его мнению, современное ему общество является носителем низкого, прагматичного «духа долины», в то время как возвышенным «горным духом» обладают лишь единицы, и цель Бранда состоит в том, чтобы стереть границу между «долиной» и «горами». В своей борьбе за совершенного человека герой даже готов пожертвовать жизнями своей жены и сына. Но жертвы оказываются напрасными: в конце пьесы Бранд в поисках идеала уводит прихожан в горы, но они не понимают, зачем и куда он их ведёт, и поэтому бросают его одного. Бранд погибает, погребённый лавиной. Пьеса «Бранд» – в первую очередь философско-символическая драма, рассуждающая об «истинном призвании» человека, о том, существует ли оно вообще, и о том, оправданы ли жертвы на пути к его воплощению. Но в то же время «Бранд» тесно связан с современной действительностью. В произведении нашло отражение разочарование драматурга в норвежском национально-овободительном и скандинавистском движении, в трусливой уступчивости буржуазной демократии[footnoteRef:26]. В основе драмы лежит столкновение принципа «всё или ничего» одухотворённого Бранда с половинчатостью буржуазного общества того времени. Кроме того, «Бранд» даёт широкую картину современной норвежской жизни, и его персонажи – реальные социально-исторические типы (пробст – двуличный, ловкий чиновник; фогт – честный бюрократ, погрязший в мелочно-утилитарных интересах)[footnoteRef:27]. [25:  Ибсен, Г. Указ. соч. Т. 2. С. 129 –381.]  [26:  Адмони, В. Г. Указ. соч. С. 66.]  [27:  Там же. С. 74.] 

За «Брандом» в 1867 году последовал «Пер Гюнт»[footnoteRef:28] – фантастическая драма, отличающаяся широтой концепции и огромным размахом. Главный герой Пер Гюнт – крестьянин, не желающий жить так, как все, и обитающий скорее в царстве своих фантазий, чем в реальном мире. Пер попадает во множество передряг, ввязывается в ряд авантюр: крадёт чужую невесту; связывается с дочерью короля троллей; попадает в пещеру горного короля, где тролли норовят превратить его в себе подобного; вступает в бой с Великой Кривой; бежит из Норвегии и зарабатывает себе состояние в Америке; притворяется пророком перед арабским племенем; общается с колоссом Мемнона. Сам Пер Гюнт считает, что он настоящий гуманист и индивидуалист и что через всю свою бурную жизнь (пьеса начинается, когда Пер ещё совсем молодой парень, и заканчивается, когда он уже поседевший старик) он пронёс девиз «будь самим собой». И только в конце пьесы, когда он возвращается в Норвегию, герой понимает, как сильно он в себе ошибался. В основе всех его поступков лежало не человеческое кредо «будь самим собой», а «будь самим собой доволен» троллей. Пер Гюнт всегда думал лишь о себе, спасал только себя и часто, дрожа за свою жизнь, готов был приспособиться к чужим условиям, притворялся кем-то другим, то есть не был собой. В этом смысле Бранд и Пер Гюнт – персонажи-антиподы. Только всеобъемлющая любовь простой девушки Сольвейг, ждавшей Пера все эти годы, спасает его, искупает его вину перед самим собой. Эта стихотворная драма Ибсена, как и «Бранд», является философско-символической, то есть на первый план в ней выходят размышления о сути человеческой жизни, о том, что такое «быть самим собой» (сам Ибсен предлагает два ответа: «быть самим собой» значит или «отречься от себя, убить в себе себя иль «я» своё», или «всегда собою выражать лишь то, что выразить тобой хотел хозяин»). Но, как и в случае с «Брандом», в «Пер Гюнте» Ибсен критически осмысляет современное общество. [28:  Ибсен, Г. Указ. соч. Т. 2. С. 381–637.] 

«Пер Гюнт» состоит из пяти действий, три из которых разворачиваются полностью в Норвегии. Пьеса тесно связана с реалиями норвежской жизни, настолько, что Ибсен сомневался, смогут ли её понять и оценить за пределами скандинавских стран[footnoteRef:29]. Драматург даёт широкую картину жизни норвежского крестьянства XIX в., позволяет заглянуть в его внутренний мир, в его несколько архаическое сознание с предрассудками, верованиями и мифологическими представлениями. Ибсен отступает от принятого романтиками идиллического образа крестьянства. У него крестьянские парни – грубияны и задиры. Они спаивают чудака Пера Гюнта, чтобы поиздеваться над ним. Везде господствует нищета и убожества, люди стремятся исключительно к материальным ценностям и не понимают возвышенных сторон жизни. Это изображение крестьянства можно было бы назвать односторонним, если бы не образы Осе, матери Пера, и Сольвейг – чистых душой женщин, противостоящих этому укладу. Таким образом, Ибсен старается показать крестьянство таким, как оно есть, с его отрицательными и положительными сторонами. [29:  Аникст, А. А. Указ. соч. С. 207.] 

В четвёртом акте «Пер Гюнта» можно усмотреть критику современного капиталистического общества[footnoteRef:30]. После своего побега из Норвегии Пер становится спекулянтом мирового масштаба. Он наживает себе состояние, во-первых, ввозя рабов в южные американские штаты и, во-вторых, поставляя идолов в Китай. Ибсен гиперболизирует неприглядное качество современного ему мира: успеха здесь добиваются лишь те, кто готов прибегнуть к самым беззастенчивым средствам. В этом же действии даны, в качестве спутников Пера Гюнта, типичные представителя четырёх европейский держав. Из них самыми примечательными являются англичанин мистер Коттон и пруссак фон Эберкопф. Мистер Коттон – воплощение английского практицизма и утилитаризма. Любой предмет может быть интересен ему лишь как источник прибыли («Вот это взгляд практический», «Не даром же, а с прибылью, надеюсь?»). Поддерживая восстание греков против турок, он думает лишь о том, что мог бы стать владельцем Олимпа и использовать залежи меди, таящиеся в недрах горы. Фон Эберкопф выражает прусскую агрессию и готов к любому насильственному действию ради своей выгоды («На яхту! Я произведу захват!»). [30:  Адмони, В. Г. Указ. соч. С. 97–98.] 

Сатира на современное общество, которая встречается в «Бранде» и в «Пер Гюнте» в скрытой, аллегорической форме, становится открытой и конкретной в «Союзе молодёжи»[footnoteRef:31] (1869). Тема пьесы – политическая жизнь Норвегии, показанная на примере торгового городка на юге страны. «Я отобразил в этой пьесе всевозможные нынешние свары и дрязги», — пишет он своему издателю Хегелю[footnoteRef:32]. Ибсен показывает столкновение двух партий – либеральной и консервативной, и основной удар комедии направлен против первой. Драматург высмеивает не концепцию либерализма в принципе, а его практику. Беспринципность, соглашательство и громкие, но пустые заявления – вот что характеризовало, с точки зрения Ибсена, современных либералов, и именно этими чертами автор наделяет главного героя пьесы Стенсгорда, демагога, любыми средствами желающего построить политическую карьеру[footnoteRef:33]. Ибсен не скрывал, что у Стенсгорда были реальные прототипы; современники узнавали в герое черты таких лидеров «Левой партии», как Свердруп, Рихтер и Бьёрнсон[footnoteRef:34]. Из этого можно сделать вывод, что в «Союзе молодёжи» Ибсену удалось создать «типичные», социально репрезентативные характеры; в этой пьесе окончательно формируется его реалистический метод[footnoteRef:35]. Реализм и «правдивость» «Союза молодёжи» усиливается ещё и тем, что это одна из первых пьес Ибсена, написанных в прозе, т. е., по выражению Ибсена, «правдивым языком действительной жизни»[footnoteRef:36]. [31:  Ибсен, Г. Указ. соч.. Т. 2. С. 637–753.]  [32:  Бьёрн, Х. Ибсен. Путь художника. С. 56.]  [33:  Адмони, В. Г. Указ. соч. С. 110.]  [34:  Бьёрн, Х. Указ. соч. С. 57.]  [35:  Там же.]  [36:  Ибсен, Г. Указ. соч. Т. 4. С. 717.] 

Как мы видим, тенденция к сближению драмы с жизнью, являющаяся отличительной чертой новой драмы, проявляется уже в раннем творчестве Генрика Ибсена.

1.3 Новые драмы Ибсена
Реалистический метод Генрика Ибсена достигает своего совершенства в пьесах второй половины 70-х–80-х гг., которые и положили начало так называемой новой драме в европейской литературе. Как говорилось ранее, в данный период тенденция к сближению драмы и театра, прослеживающаяся и в более ранних произведениях норвежского драматурга, стала проявляться наиболее остро. Так, драмы написаны прозой, реплики персонажей естественны. Большое значение, как и в жизни, имеет подтекст: в репликах находит отражение то, что знает и тщательно скрывает герой, но не знаем, как сторонние наблюдатели, а также и то, о чём не догадывается и сам персонаж, но что чувствуется в каждом его слове – так глубок и сложен конфликт, в который он оказывается втянут[footnoteRef:37]. Но не это определяет драму Ибсена как принципиально новую. Все пьесы указанного периода творчества драматурга разыгрываются в Норвегии, ведь, как считал сам автор, только норвежскую действительность, наиболее знакомую ему, он мог изобразить объективно и правдиво[footnoteRef:38]. И, вглядываясь в эту действительность, Ибсен заметил одно важное явление. Он увидел разрыв между фасадом благополучия современного норвежского общества и его реальной сутью; зияющую пропасть между провозглашаемыми идеалами и настоящим положением дел. Это открытие легло в основу его новых пьес. Трагическое несоответствие видимости и реальности, показанное в них на норвежском примере, было характерной особенностью общеевропейской, викторианской морали, поэтому эти драмы вызвали резонанс по всему миру. Рассмотрим некоторые из них подробнее и выявим основные особенности новых драм Ибсена. [37:  Адмони, В. Г. Указ. соч. С. 148–151.]  [38:  Там же. С. 144.] 

Первой новой драмой Ибсена была пьеса «Столпы общества»[footnoteRef:39], написанная в период с октября 1875 по лето 1877 года. Она не лишена комедийных элементов, что во многом сближает её с «Союзом молодёжи», но от предыдущих произведений норвежского драматурга «Столпы общества» отличаются ярко выраженным трагическим звучанием[footnoteRef:40]. В этой драме Ибсен показывает, что за фасадом буржуазного лоска может скрываться жестокость и жажда власти и наживы. Центральный герой произведения консул Карстен Берник на первый взгляд кажется образцовым семьянином и честным чиновником, однако вскоре выясняется, что в молодые годы Берник вступил в любовную связь с одной замужней актрисой. Когда эта связь вскрылась, за Берника заступился брат его невесты Йухан Теннесен и принял всю вину на себя. После отъезда Йухана в Соединённые Штаты, Берник обвиняет его ещё и в хищении средств его фирмы, дела которой как раз в это время были в упадке. На этом аморальные поступки Берника не заканчиваются. Становится известным, что Берник в молодости был влюблён в Лону Хессель, но покинул её и женился на её сводной сестре, богатой наследнице Бетти Теннесен, чтобы поправить своё финансовое положение. Открывается, что со своих верфей Берник готов отправить в плавание ветхое судно, которое это плавание выдержать заведомо не в состоянии, то есть готов обречь десятки и сотни людей на гибель, чтобы получить крупную страховую премию. Консул Берник в пьесе не противопоставляется «добродетельному» обществу городка, а, наоборот, дан как типичный его представитель и даже больше – как главный его «столп», поэтому разоблачение порочности Берника есть в то же время раскрытие порочности всего общества в целом[footnoteRef:41]. [39:  Ибсен, Г. Указ. соч. Т. 3. С. 271–371.]  [40:  Адмони, В. Г. Указ. соч. С. 153–154.]  [41:  Там же. С. 153.] 

Череда определённых напряжённых событий заставляет Берника по-другому взглянуть на свою жизнь, и в конце пьесы он публично кается в своих преступлениях (хотя одно своё преступление Берник всё-таки утаивает – этот факт породил ряд скептических трактовок счастливого финала пьесы[footnoteRef:42]) перед жителями города. Драма заканчивается внушающими надежду словами Лоны Хессель, обращёнными к Бернику: «Дух правды и дух свободы – вот столпы общества». Берник, публично себя разоблачивший, как бы перерождается, становится новым, свободным от оков лжи и условностей человеком. [42:  Бьёрн, Х. Указ. соч. С. 80.] 

В 1879 году Ибсен пишет свою скандальную пьесу «Кукольный дом»[footnoteRef:43]. Главная героиня Нора, жена адвоката Хельмера и мать троих детей, с первых минут кажется легкомысленной «дурочкой». Муж зовёт её «белочкой» и «жаворонком» и практически никогда – по имени. Но почти сразу мы узнаём, что личность Норы гораздо сложнее, чем кажется на первый взгляд. Её легкомысленность – маска, которую она надевает ради своего мужа. Несколько лет назад Хельмер сильно заболел, и поправить его здоровье могла только поездка на юг, в более тёплый климат. Тогда Нора занимает деньги и подделывает подпись отца как своего поручителя; мужу же говорит, что средства на поездку им дал её отец. И вот преступление, совершённое много лет назад, вновь напоминает о себе и грозит разрушить идеальную жизнь семьи Хельмер. Нора думает, что когда о её поступке узнает горячо любящий её муж, то он возьмёт всю тяжесть вины на себя, и даже решается убить себя, чтобы не заставлять Хельмера страдать из-за неё. Но прежние представления Норы о своём муже, об их браке и о самой себе рушатся, когда Хельмер в критический момент отворачивается от неё. Она понимает, что всё это время жила в его доме на правах «наложницы». Они ни разу не обсуждали вместе дела их семьи, все решения принимал он сам, она же была просто украшением его жизни; Нора вдруг осознаёт, что всю свою жизнь – сначала в доме своего отца, потом в доме Хельмера – была просто «куклой». И хотя её муж, уже после того как опасность разоблачения миновала, прощает её и снова говорит, что любит её, Нора оставляет его и детей и уходит из дома, чтобы стать самостоятельной личностью. [43:  Ибсен, Г. Указ. соч. Т. 3. С. 371–455.] 

Ибсен избирает главной темой своей пьесы основную единицу общества – семью. В качестве примера буржуазной семьи драматург берёт такую, которая может считаться образцовой и вызвать восхищение у стороннего наблюдателя атмосферой любви и уюта, царящий в доме семьи Хельмер. Сам Хельмер – человек порядочный, добросовестный, не лишённый, к тому же, чувства эстетики. Поэтому, выявляя несостоятельность даже таких идеальных проявлений современного общества, Ибсен наносит удар по зданию общества в целом, показывает его несостоятельность как системы.
Посмотрим, что объединяет эти две драмы. Во-первых, действие обеих пьесах разворачивается в Норвегии, и как «Столпы общества», так и «Кукольный дом» разоблачает современные социальные проблемы, о которых в то время было принято молчать. Таким образом, очевидна связь драм Ибсена с жизнью, с современными реалиями, что и составляет основу новой драмы. 
Во-вторых, идентичны по своей сущности сами социальные проблемы, раскрывающиеся в пьесах: в обоих случаях показано столкновение закаменевших общественных институтов, или «идеалов», с реальной жизнью. Главный «столп общества» Карстен Берник с виду кажется воплощением добродетели, но таковым не является. Брак четы Хельмер тоже со стороны представляется идеальным, но на самом деле основывается на заблуждении с одной стороны и на поверхностном желании обладания с другой стороны и рушится после первого же удара судьбы.
В-третьих, практически все новые драмы Ибсена, и «Столпы общества» и «Кукольный дом» в первую очередь, заканчиваются тем или иным интеллектуальным открытием, которое совершает один из героев. В «Столпах общества» интеллектуальное открытие совершает консул Берник, когда приходит к выводу, что истинные столпы общества – правда и свобода. Для Норы из «Кукольного дома» интеллектуальным откровением становится настоящая природа её отношений с мужем.
Четвёртая черта новых драм Генрика Ибсена вытекает из предыдущей. Интеллектуальное открытие позволяет героям осознать, что жить как раньше уже невозможно, и побуждает их к действию. Берник разоблачает себя перед народом, Нора оставляет своих детей и мужа – и это всё, чтобы построить новую, лучшую жизнь. Но новая жизнь героев остаётся за пределами самой пьесы. Таким образом, пьесы заканчиваются там, где у других драматургов они могли бы только начаться; новым драмам Ибсена свойственен открытый финал.
Суммируем характерные черты новых драм Ибсена: действие разворачивается в Норвегии; в центре внимания драматурга – социальные проблемы современности, заключающиеся в столкновении идеалов с реальной жизнью; герои совершают интеллектуальные открытия, что направляет их на путь к новой, более достойной жизни.

Таким образом, в середине XIX века во европейской драме происходит перелом: появляется потребность в драме, более близкой к жизни и её современным проблемам. Эта новая тенденция получает воплощение в творчестве норвежского драматурга Генрика Ибсена. Вершинами его творчества считаются так называемые «новые драмы», написанные во второй половине 70-х – первой половине 80-х гг XIX вв. Можно выделить такие характерные их особенности, как: связь с современными реалиями; изображение столкновения общественных идеалов с реальной жизнью; завершение пьесы интеллектуальным открытием, которое совершается одним из персонажей; открытый финал, подталкивающий зрителей задуматься о судьбе персонажа и, как следствие, о самом себе.


2.1 «Квинтэссенция ибсенизма» (1891): как Шоу воспринимает Ибсена
«Квинтэссенция ибсенизма» является одной из главных теоретических работ Бернарда Шоу. Изначально задумывавшаяся как лекция для собрания Фабианского общества, имеющего нужду заполнить чем-то свою летнюю программу, работа была значительно расширена Шоу сначала в 1891 году для её первого издания, а затем в 1913 году для повторного издания. Данная книга представляет интерес для нашего исследования главным образом не тем, что содержит детальный обзор наиболее значительных драм Ибсена и анализ его творчества в целом, а тем, что отражает взгляды в первую очередь самого Шоу на новую драму и её основные задачи и позволяет увидеть теоретическую основу пьес ирландского драматурга. Недаром литературные критики шутливо называли эссе «Квинтэссенцией шовианизма». И в то же время Шоу раскрывает свой драматургический метод на материале пьес Ибсена, что делает «Квинтэссенцию ибсенизма» уникальным источником для анализа преемственности двух главных фигур новой драмы.
В первой главе «Квинтэссенции» Шоу пишет о двух первопроходцах. Первый первопроходец утверждает, что можно делать нечто, ранее признававшееся низким и постыдным. Второй первопроходец говорит, что нельзя делать нечто, ранее считавшееся обыкновенным и совершенно безвредным. Современное общество, страдающее комплексом вины, всегда охотнее поддержит второго первопроходца, говорящего, что что-то делать нельзя, чем первого, провозглашающего, что что-то делать можно. Первого первопроходца общество забросает камнями. По тому враждебному приёму, который получила пьеса «Привидения» в Лондоне в 1891 году, Шоу делает вывод, что в Генрике Ибсене есть немало черт первого первопроходца[footnoteRef:44]. Ибсен, как следует из его пьес, считает стремление человека к свободе достаточным основанием для отказа от своего «долга» – будь то долг перед богом, обществом или ближним. Главный долг человека – перед самим собой, и выполнение его важнее, чем соблюдение принятых в обществе конвенций[footnoteRef:45]. [44:  Shaw, G. B. The Quintessence of Ibsenism. С. 1-3.]  [45:  Там же. С. 17.] 

В главе «Идеалы и идеалисты» Шоу показывает откуда берутся сами общественные конвенции на примере института брака. Он рассматривает общество из тысячи человек. Допустим, 700 людям из этой тысячи институт брака и семьи представляется естественной формой существования, они не задумываются, что можно жить по-другому. Их Шоу называет «филистерами». Для 299 человек брак совершенно невыносим, но, будучи в меньшинстве, они вынуждены с ним смириться. И тогда эти 299 несчастных пытаются уверить себя, что, какими бы ни были их личные обстоятельства, брак – это прекрасный и святой институт, т. е. создают «идеал» брака, воспевают его в искусстве, маскируя неутешительную реальность своей частной жизни. Таких людей Шоу называет «идеалистами». Итак, в этом обществе остаётся человек, не входящий ни в одну из двух категорий. Этот человек не боится правды и открыто заявляет, что институт брака и семьи не подходит многим и поэтому не должен быть обязательным. Он видит в идеалах то, что, как одежда, которая мала, затрудняет движения человека и, более того, убивает его «Я». Этого человека Шоу именует «реалистом». Филистеры посчитают, что реалист – большой чудак, идеалисты же, ненавидящие самих себя за свою инаковость, не желающие видеть правду, попытаются его уничтожить[footnoteRef:46]. [46:  Там же. С. 21–29.] 

Следующий десяток глав Шоу посвящает рассмотрению избранных пьес Ибсена. По мнению Шоу, основной конфликт подавляющего числа пьес Ибсена основывается на противопоставлении идеалистов и их идеалов реальному миру. В драмах Ибсена идеалисты терпят крушение и вынуждены взглянуть правде в глаза. Так происходит с Пер Гюнтом, что всю свою жизнь он был не «самими собой», а «сам себе приятен». То же самое случается и с Норой Хельмер, когда её брак, который она считала идеальным, оказывается основанным на лжи и потому хрупким. По убеждению Шоу, главная цель пьес Ибсена – возбудить в обществе сознание, что человек имеет право поступать аморально, то есть не так, как предписывают идеалы: «Он протестует против общепринятого мнения, гласящего, что существование определённых нравственных институтов оправдывает меры, принимаемые для их поддержания и настаивает, что высшая цель должна быть вдохновенной, вечной, беспрестанно развивающейся, а не поверхностной, неизменной и искусственной; должна быть не буквой, а духом; не соглашением, а предметом соглашения; не абстрактным законом, а живой волей. И поскольку желание изменить привычный ход жизни и вместе с тем бросить вызов морали появляется до того, как интеллект находит рациональное обоснование необходимости перемены, всегда наступает промежуточный период, когда человек может сказать только то, что он хочет поступать аморально потому, что ему это нравится, и потому, что он будет чувствовать себя скованным и несчастным, если будет поступать как-либо по-другому»[footnoteRef:47]. Творчество Ибсена по Шоу олицетворяет именно этот «промежуточный период», когда человек понимает, что жить как раньше уже невозможно, но почему невозможно и какие именно перемены необходимы – этого он ещё не знает. Персонажи Ибсена нарушают общепринятые нормы, руководствуясь не выработанными убеждениями, а своими чувствами и ощущениями, являющимися реакцией на конкретную жизненную ситуацию. Как можно понять из рассуждений Шоу, хотя сам он нигде об этом прямо не говорит, следующая ступень освобождения человека от власти «идеалов» – это осознанное признание им их несостоятельности и вырабатывание реалистического (в терминах автора) взгляда на жизнь, и задача новой драмы после Ибсена видится Шоу в воплощении этого преображения личности на сцене[footnoteRef:48]. [47:  Там же. С. 190.]  [48:  Аникст, А. А. Указ. соч. С. 290.] 

В пьесах Ибсена, и в новых драмах вообще, как пишет Шоу, главный конфликт произрастает из столкновения идей, а не из обид, симпатий, взаимонепониманий и прочего, что не имеет отношения к вопросам морали. И конфликт этот – не между очевидным добром и злом: злодей такой же сознательный и совестливый, как и герой, если не более. Ещё точнее будет сказать, что в новой драме в принципе не существует деления на отрицательных и положительных персонажей[footnoteRef:49]. [49:  Shaw, G. B. Указ. соч.. С. 221.] 

Главным техническим новшеством, которое Ибсен привнёс в европейскую драму, Шоу называет дискуссию как часть структуры пьесы. Раньше «хорошо сделанная драма» включала в себя экспозицию в первом акте, развитие действия во втором акте и развязку в последнем. Ибсен же добавляет к развязке элемент дискуссии. Так, «Кукольный дом» до определённого момента напоминает обычную французскую мелодраму, но в последнем акте главная героиня, вместо того чтобы разыгрывать ожидавшуюся от неё сцену примирения, говорит: «Присядь, Торвальд. Нам с тобой есть о чем поговорить». Именно этот приём, по мнению Шоу, позволил «Кукольному дому» завоевать Европу и основать новую школу драматического искусства[footnoteRef:50]. [50:  Там же. С. 219.] 

Итак, Шоу выделяет следующие черты драматургии Ибсена: раскрытие конфликта идеализма и реализма, «демаскирование» общественных институтов и объективное представление социальных проблем, значимость элемента дискуссии в композиции пьесы. Эти принципы Бернард Шоу воплощает в своих собственных пьесах.





2.2 Новые драмы Шоу
В 1892 году, через год после «Квинтэссенции ибсенизма», Бернард Шоу пишет свою первую пьесу – «Дома вдовца»[footnoteRef:51]. Генри Тренч, младший сын семьи аристократов, влюбляется в Бланш Сарториус, дочь богатого предпринимателя. Но затем он понимает, что Сарториус, отец Бланш, владеет пользующимися дурной славой домами в лондонских трущобах. Он заработал своё состояние на том, что взимал деньги с бедных людей за проживание в разваливающихся на части домах, в нечеловеческих условиях. Моралист Тренч, неприятно поражённый открывшейся ему правдой, подумывает даже над тем, чтобы разорвать помолвку. Однако в разговоре с Сарториусом он вдруг понимает своё собственное положение: его «независимый доход», на который он всё это время жил, даже не интересуясь, откуда он берётся, получен из инвестиций в дома Сарториуса. После короткой внутренней борьбы, Тренч поддаётся на уговоры Сарториуса, женится на Бланш и даже сам вместе с зятем начинает новый, недостойный, как он раньше считал, бизнес.  [51:  Шоу, Б. Пигмалион: Пьесы. С. 36–100.] 

«В «Домах вдовца» я показал, что респектабельность буржуазии и утонченность младших сыновей знати питается нищетой трущоб, как муха питается гнилью», – пишет Шоу в предисловии к сборнику «Неприятных пьес»[footnoteRef:52]. Но несмотря на столь категоричное высказывание автора, в пьесе нет чёткого разделения на хороших и плохих героев (эту же черту пьес Ибсена Шоу особенно ценил), Шоу показывает мотивировку всех персонажей. Например, Сарториус оправдывает свой способ заработка тем, что бедным людям всё равно помочь нельзя, а так, сэкономив на одном здании, пусть и находящемся по этой причине в критическом состоянии, он сможет построить больше домов для обездоленных людей. То есть Шоу направляет оружие сатиры не против людей по отдельности, ведь каждому из них можно найти оправдание, но в первую очередь против общества в целом – именно оно является главным злодеем пьесы. «Дома вдовца» – суровое осуждение капиталистического строя, порождающего себялюбивых людей, поднимающихся на крови и страданиях миллионов[footnoteRef:53]. [52:  Там же. С. 34.]  [53:  Балашов, П. С. Художественный мир Бернарда Шоу. С. 97.] 

Данная пьеса, так же как и «Кукольный дом» Ибсена, имеет мелодраматическую экспозицию, и так же, как его норвежский коллега, Шоу разрывает ткань «хорошо сделанной пьесы» с помощью дискуссии, заставляя зрителей «проснуться», взглянуть на самих себя, на свою жизнь и вступить в полемику[footnoteRef:54]. «Теперь занавес уже не опускается над бракосочетанием или убийством героя, он опускается, когда зрители увидели кусок жизни, достаточный для того, чтобы можно было извлечь из него какой-то урок…»,  – так пишет об этом свойстве новой драмы сам Шоу[footnoteRef:55]. [54:  The Cambridge companion to George Bernard Shaw. С. 110.]  [55:  Шоу, Б. Бернард Шоу о драме и театре. С. 500.] 

В 1893–1894 гг. Бернард Шоу пишет пьесу «Профессия Миссис Уоррен»[footnoteRef:56]. Виви, молодая девушка, недавно окончившая колледж, узнаёт, что её мать, миссис Уоррен, содержит многочисленные публичные дома. Она убеждается, что мать не оставит своего позорного «дела», хотя уже скопила громадное состояние. Перед Виви вдруг открывается мир гнусных буржуазных отношений, в котором наиболее аморальные профессии пользуются особенным успехом. Она отвергает грязные деньги матери, уходит из дома и решает заняться честным трудом. Этот сюжет во многом перекликается с сюжетом «Кукольного дома»: обе героини, поняв истинное положение, в котором они находились, порывают со своим прошлым и начинают новую жизнь. Но принципиальное различие состоит в том, что Нору побуждают её чувства, она ещё не может объяснить свой уход рационально; она лишь чувствует, что жить как раньше уже невозможно. Виви же делает свой выбор сознательно, она задумалась о законах и обществе, которые поддерживают её мать и ей подобных[footnoteRef:57]; ей противно капиталистическое устройство мира, она говорит бизнес-партнёру своей матери баронету Крофтсу: «…Вы были богач и джентльмен и пошли на это ради тридцати пяти центов прибыли. По-моему, вы самый обыкновенный негодяй». И не меньшее отвращение она испытывает к тем «идеалам», которыми эксплуататоры прикрывают свою безнравственную деятельность: «Если бы я была на вашем месте, я, может быть, делала бы то же, что и вы; только не стала бы жить одной жизнью, а верить в другую»[footnoteRef:58]. [56:  Шоу, Б. Пигмалион: Пьесы. С. 101 – 169.]  [57:  Гражданская, З. Т. Бернард Шоу: Очерк жизни и творчества. С. 40.]  [58:  Шоу, Б. Пигмалион: Пьесы. С. 168.] 

Вершиной творчества Бернарда Шоу является написанная в 1912–1913 гг. пьеса «Пигмалион»[footnoteRef:59]. Шоу использует миф о Пигмалионе и Галатее, перенося его в обстановку современного Лондона. Профессор фонетики Хиггинс заключает со своим приятелем полковником Пикерингом пари, что за несколько месяцев сможет научить уличную цветочницу Элизу Дулиттл, выражающуюся на лондонском просторечии, говорить как герцогиня. И пари он это выигрывает. Однако «Галатея» своему преображению совсем не рада. Во время «дискуссии» в четвёртом действии Элиза говорит Хиггинсу: «Почему вы не оставили меня там, где нашли, – на панели? […] Там я продавала цветы, но не себя. Теперь, когда вы сделали из меня леди, мне не остаётся ничего другого, как торговать собой»[footnoteRef:60]. На примере Элизы Дулиттл Шоу показывает, что все люди от природы равны и разница между простой цветочницей и аристократкой небольшая, всего лишь лоск и некоторое образование – и то и другое приобретаемое. Но личная трагедия Элизы и трагедия всего общества состоит в том, что социальное неравенство преодолеть невозможно и, несмотря на все внешние признаки герцогини, кусок хлеба и честный труд для девушки не обеспечены[footnoteRef:61].  [59:  Там же. С. 363–445.]  [60:  Там же. С. 419–422.]  [61:  Гражданская, З. Т. Указ. соч. С. 137.] 

В основе пьесы лежит древнегреческий миф, но парадоксалист не мог оставить его неприкосновенным. Если Галатея была воплощением любви и покорности, то Элиза поднимает бунт против своего «создателя». Если Пигмалион и Галатея вступили в брак, то герои Шоу, как мы узнаём из послесловия, нет. Таким образом, Шоу обманывает ожидания зрителей, разрушает их традиционные романтические представления и порывает с мелодрамой.
В «дискуссию» в данной пьесе оказываются вовлечены не только главные герои, но и второстепенные – в частности, отец Элизы мусорщик Альфред Дулиттл. В конце пьесы он получает деньги по завещанию американского миллионера и оказывается заложником буржуазной морали, которую ещё недавно отрицал: «Я ведь против чего возражаю – против того, чтобы из меня порядочного делали […] Теперь я минуты покоя не знаю. Связан по рукам и ногам, и все кому не лень из меня деньги тянут. […] Выбирать приходится между Скилией работного дома и Харбидией буржуазного класса, а выбрать работный дом рука не поднимается. Запуган я, мэм. Сдаться решил. Меня купили»[footnoteRef:62]. Шоу как бы говорит, что в капиталистическом обществе вообще невозможно быть счастливым, только если ты «недостойный» бедный и свободен от всех обязательств. [62:  Шоу, Б. Пигмалион: Пьесы. С. 428–429.] 

Подобную идею Шоу раскрывает в одной из своих поздних драм – в «Миллионерше»[footnoteRef:63] 1935 г. Основная часть пьесы представляет собой фарс, и в контексте данной работы интерес для нас составляет финал, точнее, один из финалов, поскольку автор предлагает два варианта концовки – один мелодраматический, для капиталистических стран, и один с моралью в финале, для стран, «где симпатизируют коммунистам». Во втором варианте финала миллионерша Эпифания говорит, что не хочет быть богатой, и что лучший для неё выход – это переехать в Советскую Россию: «Здесь я растрачиваю свой интеллект впустую. Такова судьба богатства в капиталистическом мире: оно транжирится на бездельников и на их приживалов. Здесь я окружена морем рабства, нищеты, болезней и грязи, и чёрная пучина его готова поглотить меня в любую минуту, по первому же капризу денежного рынка. […] Здесь я лишена настоящей власти, свободы и уверенности в завтрашнем дне: любой из нас может умереть в работном доме»[footnoteRef:64]. В этой пьесе находит своё логическое завершение идея пьесы-дискуссии: театральные подмостки превращаются в трибуну, с которой герои обличают пороки современного общества. [63:  Там же. С. 293–362.]  [64:  Там же. С. 361.] 

На основе представленного в данной главе анализа произведений Шоу и изложенного в первой главе анализа произведений Ибсена, можно сделать следующие выводы относительно преемственности и творческого переосмысления Бернардом Шоу новой драмы Ибсена.
Во-первых, Шоу перенимает у Ибсена главную черту новых драм, которая и отличает их от драматургии первой половины и середины XIX века, – речь идёт об острой социальной проблематике. Своей целью оба писателя ставят срывание масок с буржуазного общества, обличение его тёмных сторон (так называемое «демаскирование пропасти»). Как следствие, трагедия одного человека или одной семьи, показанная в произведении, всегда понимается как трагедия всего общества. И, следуя известной формуле Ф. Энгельса, гласящей, что «реализм подразумевает, помимо правдивости деталей, правдивость воспроизведения типичных характеров в типичных обстоятельствах»[footnoteRef:65], можно с уверенностью утверждать, что с появлением Ибсена на литературном горизонте и продолжением его традиций Шоу рождается истинно реалистическая драма. [65:  Макс, К., Энгельс, Ф. Об Искусстве: в 2 тт. Т. 1. Москва: Искусство, 1957. С. 11] 

Во-вторых, Шоу заимствует у Ибсена элемент дискуссии, с помощью которого и раскрываются социальные проблемы. Социальное зло предстаёт здесь не в конкретных образах и картинах: оно лишь становится предметом дискуссии между героями, в ходе которой совершается некое интеллектуальное открытие. Однако если у Ибсена на «дискуссии» и конфронтации героев толкает некий инстинкт, говорящий, что жить так, как раньше, уже невозможно, то у Шоу персонажи – вполне сознательные участники диспута с полностью оформившемся взглядом на действительность, «рупоры идей». Однако необходимо отметить, что по мнению некоторых исследователей[footnoteRef:66] Шоу в «Квинтэссенции ибсенизма» преувеличил значение дискуссии в драматургии Ибсена, и на самом деле введение в драму дискуссии (создание пьесы-дискуссии) было заслугой самого Шоу. Благодаря этому интересу к «идеям» и диспутам театр Шоу получил название интеллектуального театра. [66:  Аникст, А. А. Указ. соч. С. 294.] 

Действительно, элемент дискуссии имеет у Шоу гораздо больший вес, чем у Ибсена, что объясняется разным видением социальных проблем времени и разными взглядами на предназначение драмы. В каждой частной социальной проблеме, раскрываемой в его пьесах, Ибсену видится проблема философская, экзистенциальная – проблема освобождения человеческой личности[footnoteRef:67], которому чинят препятствия косные общественные институты, предрассудки и лживые идеалы викторианской эпохи. И Ибсен обнажает их, срывая маски, заставляет людей задуматься о своей жизни, но не побуждает открыто к действию. Шоу же задаётся проблемами более конкретными, злободневными, и без обиняков указывает на виновника человеческого несчастья и неравенства – капиталистический строй. Благодаря этой «конкретности» драма в руках Шоу превращается в настоящее орудие борьбы с несправедливыми и бесчеловечными порядками буржуазного общества. [67:  Адмони, В. Г. Указ. соч. С. 160.] 

Итак, Бернард Шоу, как и Генрик Ибсен, видел целью своего творчества «демаскирование пропасти», но социальная проблематика, занимавшая его, была более конкретной и злободневной, в отличие от его норвежского коллеги. Шоу заимствует у Ибсена элемент дискуссии и в делает его главным компонентом пьесы.

Таким образом, в «Квинтэссенции ибсенизма» Шоу выделил следующие черты драматургии Ибсена: раскрытие конфликта идеализма и реализма, «демаскирование» общественных институтов и объективное представление социальных проблем, значимость элемента дискуссии в композиции пьесы. Эти принципы Бернард Шоу воплощает в своих собственных пьесах, прежде всего в «Домах вдовца», «Профессии Миссис Уоррен» и «Пигмалионе», но со значительными изменениями. Делая дискуссию центральным элементом пьесы и создавая персонажей-носителей определённых идей, Шоу превращает драму в оружие борьбы против несправедливого общественного устройства.


ЗАКЛЮЧЕНИЕ


В середине XIX века в европейской драме происходит перелом: появляется потребность в материале, более близком к жизни и её современным проблемам. Эта новая тенденция получает воплощение в творчестве норвежского драматурга Генрика Ибсена. Вершинами его творчества считаются так называемые «новые драмы», написанные во второй половине 70-х – первой половине 80-х гг. Можно выделить такие характерные их особенности, как: связь с современными реалиями; изображение столкновения общественных идеалов с реальной жизнью; завершение пьесы интеллектуальным открытием, которое совершается одним из персонажей; открытый финал, подталкивающий зрителей задуматься о судьбе персонажа и, как следствие, о самом себе.
Современник Ибсена, англичанин Бернард Шоу в своём эссе «Квинтэссенция ибсенизма» выделил следующие черты драматургии Ибсена: раскрытие конфликта идеализма и реализма, «демаскирование» общественных институтов и объективное представление социальных проблем, значимость элемента дискуссии в композиции пьесы. Эти принципы Бернард Шоу воплощает в своих собственных пьесах, прежде всего в «Домах вдовца», «Профессии Миссис Уоррен» и «Пигмалионе», но со значительными изменениями. Делая дискуссию центральным элементом пьесы и создавая персонажей-носителей определённых идей, Шоу превращает драму в оружие борьбы против несправедливого общественного устройства.
В заключение необходимо отметить, что Генрик Ибсен и Бернард Шоу не были единственными драматургами, изменившими лицо западной драмы. Свой вклад в становление «новой драмы» внесли такие драматурги, как Август Стриндберг, Антон Чехов, Луиджи Пиранделло, Бертольд Брехт и многие другие, каждый из которых представляет самобытную ветвь новой драматургии. Задачей автора данной работы было показать одну такую ветвь – интеллектуальный театр Шоу – и как она вырастает из наследия Ибсена.
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