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Шегала ЬитапИаз, VI, 1998 

ВЛАДИМИР СОРОКИН И ОБЭРИУТЫ 

Сийгип Сое$ (Ма^ЛеЬиг^) 

Первые тексты (романы, рассказы, пьесы) В. Сорокина (1955), мос­
ковского концептуалиста, который сегодня характеризуется как постмо­
дернист, возникли в 70-х годах в подполье, на неофициальной сцене; она 
была в прямом или косвенном смысле связана с европейской культурой 
и искусством и спорами их представителей. На В. Сорокина оказало боль­
шое художественное влияние конфронтация с окружайющим его идеоло­
гическим космосом Советского Союза и с миром знаков, который утра­
тил значение, у которого не было суьбекта сообщения. 

Сигнификат и сигнификант уже распались. Русский концептуалист 
был в состоянии завоевать мир - или в процессе письма или создания кар­
тины - , который являлся текстом. Он создал новое из старого. Действи­
тельность оказалась для него неиррелевантной, потому что она не могла 
быть изображена при помощи искусства, это изображение всегда стано­
вилось референцией на знак референта. 

Цель Московского концептуализма заключалась не в том, чтобы раз­
рушить этот язык идеологического космоса и заменить его новым - как 
это сделали футуристы - , а использовать его в механическом функциони­
ровании как свой собственный язык без любого сингретического притя­
зания на правду. 

Не было дуализма между поэтическим и разговорным языками. Дуа­
лизм тогда еще определяся культурным самоопределением модернизма. 
Алфавиты поэта Д. Пригова хотят свести поэтические эксперименты мо­
дернизма к разговорной речи, сейчас речь не идет о зауме, только об уме. 
Художники русского авангарда (обэриу) еще искали свежие формы выра­
жения, но Московские концептуалисты ставят под вопрос все художест­
венные ценности, знаки и символы. Они не раздражали советский истеб­
лишмент, они разладили его при помощи собственной системы знаков 
и ценностей. Они избежали ошибки авангардистских предшественников 
и не смешивали искусство с жизнью. Можно констатировать, что сущест­
вует связь между Московским концептуализмом и постмодернизмом: 
«В них проявляются игровое начало, пародийное, внутритекстовой кол­
лаж и цитатность, метаморфоза жанров, смешение высокой и бытовой 
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культуры или семантическое и социологическое многократное кодирова­
ние. Можно описать переход от литературы модернизма к постмодерниз­
му, по представлению Мэк Хейла, как шаг от эпистологической установ­
ки к онтологической. Эпистологическая установка привела в литературе 
модернизма к проверке средств повествования и отражению повествова­
тельных приемов, это привело к революционному изменению повествова­
ния вообще. В постмодернизме е пи отологический вопрос обостряется 
и становится онтологическим. Следует проверка не только средств по­
вествования, но и самого повествования, это значит, что способ сущест­
вования текста становится предметом отражения в тексте.» 1 

Тексты Московских концептуалистов большей частью направлены 
на вызывание шока, в результате проникновения в бывшие табуирован-
ные зоны. Они прежде всего относятся к гротескному изображению пло­
ти. 

Г. Ритц описал гротесковое как особенность развития славянского 
постмодернизма, как знак изменения парадигмы от модернизма к постмо­
дернизму. Он определяет внутреннюю связь между гротеском и постмо­
дернизмом по 4 признакам: «1. Потеря раздвоенности мира, внутреннее 
приравнивание Востока к Западу. Эта потеря в основном выражается как 
потеря порядка, как знак утраты смысла. 2. Чувство уже существующего 
апокалипса. 3. Литература только лишь в состоянии описывать ситуацию 
после апокалипса таким образом, что она дальше использует обломки 
старого, разрушенного мира в качестве фрагментов. Она обращает свои 
взоры назад, хотя прошлое исчезло. 4. Потеря действительности ведет 
к усилению возможных вариантов действительностей и одновременно 
возможные варианты действительностей обнаруживают себя копиями ми­
фических образов. Запад делает акцент на игровое, а восток на деструк­
тивное начало.» 2 

В начале 90 годов В. Сорокин пишет пьесу Дисморфомания (и также 
Юбилей), эта пьеса - соединение отдельных сцен, которые могли бы со­
ставить два акта. Композиция пьесы Юбилей имеет структуру, сходную 
с пьесой Дисморфомания. 

1 У{>1. Ш(21ег, Р. М.: Е1п1е1(ил(>. Уоп дет 5раптюс1ете гиг Розопоёете. 1п: ЗраЧтодете ипс! Ро51-
т о й е т е . Н§. Р. М. ЬйЙег. РгапкШп 1991, 5.13 

2 Кд12, О.: 01е Слйезке ип зраЧеп ЗоааШтиз. Е т е ЕгзсЬешипе йег 51ау15сЬеп Роз1тос1ете. 
1п: ЗсН\уе12ег БеИга^е гит 51аУ181епкоп§геВ т Вга11з1ауа. В е т 1993. 51ау1са Не1уе11са, Вс1. 42, 
5. 324. 
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Дисморфомания - это болезнь семьи пациентов в психиатрической 
больнице. Они страдают от того, как им самим кажется, что они уродли­
вы. Дополнительный текст (текст в скобках) описывает стерильное 
оформление сцены. Фигуры, охарактеризованые не именами, а большими 
буквами, отличаются друг от друга возрастом, полом, аномалией. 
Санитары провожают их на сцену. Ритуал их представления всегда один 
и тот же. По громкоговорителю - голос в репродукторе - рассказывает 
историю больного, включая историю его болезней. В первом акте персо­
наж на сцене сам не говорит, только лишь говорится о нём. Голос в ре­
продукторе - это явление можно и обозначить как изнасильствованием 
речи - то есть, единственная действующая причина в этом мире и сама 
речь становится главным героем. Белые предметы открывают референ­
цию, они демонстрируют отсутсвие предметов. На сцене друг за другом 
присаживаются: Г., 23 года, безработный, ранее студент и дежурный, он 
носит пластырь на носу, потому что он чувствует, что нос опухший и не 
похож на носы других людей; Д., 18 лет, библиотекарь, она воображает 
себе, что газы утекают из тела и для удержания газа она укупоривает зад 
пробкой для удержания газа; К., 38 лет, сперва шофер, потом инвалид, он 
носит выпрямитель спины, он представляет себе, что у него ненормальная 
спина; К., 35 лет, библиотекарь, думает, что ноги и бедра сделаны из сала, 
поэтому она голодает, вызывает у себя рвоты, и носит стеклянную банку 
с рвотой при себе, периодически обновляет ее содержимое; Г., 20 лет, 
студент, думает, что люди насмехаются над его большой нижней че­
люстью и носит под верхней губой изготовленную им пластину; К., 56 
лет, каменщица, заметила после несчастного случая, что глаза стали 
совсем другими, она построила расширитель век. По мнению Г., 29 лет, 
геолога, у него цыплячья шея. Он носит на шее некое подобие корсета, 
чтобы скрыть такую тонкую шею. 

Физические дефекты указывают на гротескный образ тела: «Чрево 
и фалл. Им принадлежит ведущая роль в гротескном образе тела. Следую­
щую по значению роль после живота и полового органа играет в гротеск­
ном теле рот, куда входит поглощаемый мир, а затем - зад. Ведь все эти 
выпуклости и отверстия характеризуются тем, что именно в них преодо­
леваются границы между двумя телами и между телом и миром, происхо­
дит их взаимообмен и взаимоориентация. Поэтому и основные события 
в жизни испражнения (и другие выделения: потение, сморкание, чиха­
ние), совокупление, беременность, роды, рост, старость, болезни, смерть, 
растерзание, разъятие на части, поглощение другим телом - совершаются 
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на границах тела и мира или на границах старого и нового тела, во всех 
этих событиях телесной драмы начало и конец жизни неразрывно между 
собою сплетены. Таким образом, художественная логика гротескного об­
раза, игнорирует залиснутую, ровную и глухую плоскость (поверхность) 
тела и фиксирует только его выпуклости - отростки, почки - и отверстия, 
то есть только то, что выводит за пределы тела, и то, что вводит в глуби­
ны тела. 

Для нового телесного канона характерно - при всех его значитель­
ных исторических и жанровых вариациях - совершенно готовое, завер­
шенное, строго отграниченное, замкнутое, показанное извне, несмешан­
ное и индивидуально - выразительное тело. Все то, что выпирает, выле­
зает из тела, всякие резкие выпуклости, отростки и ответвления, то есть 
все то, в чем тело выходит за свои границы и зачинает другое тело, отсе­
кается, устраняется, закрывается, смягчается.» 3 Сорокин излагает и глав­
ные события в жизни гротескного образа тела - еду, питье, переваривание 
- и новый канон телесного. 

История отдельных людей повторяется в манере представления, 
а срок пребывания в психатрической больнице разный. Из фундамен­
тального лексикона социалистической действительности взяты профессии 
как особые и типические характеристики: библиотекарь, каменщик, гео­
лог, шофёр, студент. Биографии заключают в себе фрагменты из жизни 
«нормального советского гражданина»: ясли, детский сад, средняя школа, 
детдом, тренировочный лагерь, советская армия, общественная работа, 
художественная деятельность, злоупотребление алкоголем. Ситуация кон­
фликта видна: отдельный человек и его дефект. Он находится в психиат­
рической больнице, поскольку не может решить свой конфликт. Или он 
ошибочно опредилил свой конфликт, или общество не распознало эти 
признаки, не в состоянии разобраться в них. После чтения истории болез­
ни (анамнеза) всех 7 пациентов раздевают (4 мужчин, 3 женщины), их 
освобождают от средсв, которыми они скрывают свои дефекты. Па­
циенты и санитары сидят или стоят на сцене и слушают по громкоговори­
телю дополнительный доклад, в котором упоминаются два имени, - это 
значит, есть субъекты и адресаты - , доклад сам по себе без содержания; 
там нет компактных, синтаксических конструкций, которые нельзя пере­
дать семантическим путем и выразить логикой повествования. Доклад 
охватывает механическое, политическое и переходит к органическому, 

5 Бахтин, М.: Творчество Ф. Рабле. Москва 1986, с. 343-345 
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к гротескному образу тела: поедание экскрементов - преступление, рав­
новесие внутриутробного разлагающегося существа, своими формами на­
поминающего решения партийной конференции, зависит от содержания 
белка в моче организма матери, упоминает о портретной слюне, женских 
эталонах, червях на груди и обстоянии фашистов, богорице втулок - .»" 
Этот доклад как большой цитатный каталог оказывается диагнозом паци­
ентов, он оканчивается сигналом: больных лечить гнойным спиртом: 
«Основной характерной чертой постмодернистского цитатного каталога 
на семантическом уровне является накопление потенциально всех, пол­
ностью обессмысленных смыслов современной цивилизации, на синтак­
сическом уровне - принцип каталогического монтажа, на прагматическом 
уровне - расщепленное номадическое сознание без ориентации во време­
ни, и на уровне глобальной культурной функции - такое соотношение 
с современной цивилизацией, при котором она была бы сдана в огромный 
архив... По всем своим существенным характерным чертам постмодер­
нистская каталогическая цитатность является деконструкцией авангард­
ной цитатной полемики.» 5 

Вторая часть пьесы начинается с одевания пациентов и с перехода от 
одного типа текста к другому. Из громкоговорителя слышен призыв: 
«Играйте!» Пациенты получают костюмы из спектаклей по драмам анг­
лийского писателя Шекспира: Ромео и Джульетты и Гамлета. Выступают 
парами: Джульетта и Гамлет, которых исполняют Г и Д, король и коро­
лева, Тибальт и Горацио, К. в роле кормилицы. 4 роли из пьесы Гамлет, 
3 из пьесы Ромео и Джульетта. Существует новое место действия, кото­
рое несколько раз изменяется: площадь в Вероне перед дворцом в Гел-
зингор (два разных места соединются). На площади расставлены пред­
меты больных из первой части пьесы. Диалоги фигур смешаны из двух 
пьес Шекспира, следуют соблюденному метру не только стихотворных, 
но и прозаических шекспировских строк с намеренными перебоями 
ритма. Несколько раз разговор пациентов прерывает их. (Кормилица 
обращается к Горацио: свиньи), Горацио сравнивает ширину церковных 
дверей с проспектом Ленина. 6 Действие этой пьесы частично отвечает на 
пьесу Ромео и Джульетта. Особенно выделяется действие пьесы Гамлет. 
Белые предметы больных на сцене служат декорации и ведут свою собст-

4 Сорокин, В.. Дисморфония РгапИиП, Уег1а{> о"ег АиЮгеп, о. 1,5. 196-198. 
5 Огшс ТоПс, О.. Ауапеага"1 розйтюёет. 1п: Ки551ап ЬкегаГиге XXXVI, 1994, 5. 108 ипд 110. 
6 Сорокин, В., 3 201 ипд 204. 
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венную жизнь. В комнате королевы стоят белые банки разных размеров. 
На одной из банок сидит королева. Весь зал в дворце заставлен банками 
и выпрямителями разных размеров. На сцене в саду находятся белые 
пробки разных размеров. Вся улица в Вероне завалена белыми разнокали­
берными пластырями. Гамлет и Горацио находятся в белой комнате, ко­
торую занимают 7 белых предметов: банка, пластырь, пробка, выпрями­
тель спины, пластинка, расширитель век, ошейник. Надо анализировать 
эту пьесу Сорокина как текст и как театр. Визуальный подход к теме 
(идеи, мысли становятся предметами без отношения к людям) связы­
вается с концептуалистическим опытом Сорокина, - с видом перформэнс 
концептуалистов и с развитой ими техникой двойного эстетического 
видения, анализа знака и предмета. Этой драмой напоминаются инсталля­
ции Кабакова, тематизирующие соотношение видимого и невидимого. 
Здесь существует невозможность отождествляться, входить в пьесу. 

В. Кошмаль показывает в своём чётким анализе русской драматургии 
новой волны (без включения пьес Сорокина, которые были ещё не опуб­
ликованы, но входят в этот контекст), что изображение мира объектов 
больше не включает его рациональный анализ, и что театрализация дра­
матических текстов провождается девербализацией и что изображенное 
помещение оспаривает важное место фигуры. 7 

Два санитара много раз уносят червей со сцены с указанием на дух 
отца Гамлета, которому надо мстить. Знаменитый вопрос Гамлета «быть 
или не быть» актер разделает на два прагматических вопроса из фунда­
ментального лексикона: «Что лучше для человека, для нормального чело­
века - согласиться делать все, как надо, или не соглашаться и не делать, 
как надо.» 8 После этого вопроса Гамлета следует встреча с Джульеттой, 
которая спрашивает о его самочувствии, он спрашивает о её добродетели. 
Голая кормилица выходит на сцену с батоном ржаного хлеба. Джульетта 
поднимает юбку, чтобы показать свои красивые ноги (здесь ярко возни­
кает ассоциация с третьим актом, вторым выходом из пьесы Гамлет, где 
Гамлет, лежит на коленях Офелии, говорит о чистых мыслях, которые 
появляются и именно тогда, когда лежат между двумя девичьими ногами. 
Гамлет отряхает свой костюм. Потом король и королева в изорванном 
платье, со следами царапин и кровоподтеков на лицах, выходят на сцену 

7Ко5сЬта1 \У : 01е ТЬеа1га1151ешпв с!ез ГЭгатаз т Лет гиз$15сНеп Ое{*еп\уаг151Цега1иг. 1п: Рогат 
Мойетез ТЬеа1ег 1, 1990, 5.19 иЫ 20. 

'Сорокин, В., 5 217 5. 
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вместе с Тибальтом, который несёт металлический шар, король и коро­
лева стоя мочатся. Этот выход повторяется 5 раз. При каждом выходе 
можно читать в дополнительном тексте, что фигуры находятся в том же 
самом помещении, но это помещение уменьшается. Белые предметы на­
чинают двигаться и давят тесно стоящих между ними людей. На табу­
ретках лежат 7 предметов и исковерканные, окровавленные тела бывших 
владельцев этих предметов. Голос в репродукторе говорит: «Нет повести 
печальнее на свете, чем повесть о Гамлете и Джульетте.» 9 

Вторая часть пьесы напоминает пьесу и постановку Вилсона «Цивил 
Вор», которую Е. Фишер-Лихте анализирует в своей работе о семиотичес­
кой разнице: «В отличие от исторических направлений авангарда, кото­
рые вообще семиотизируют тело актера, в постановке Вилсона Цивил 
Вар во многом деконструируются и язык и тело как знак. Их функция 
знаков сводится к фрагментарному цитированию культурной традиции. 
В четвертой сцене процитированы отрывки из классических произведе­
ний европейских литератур - из пьес Гамлет, Фауст,..., но цитаты не свя­
заны с персонажем (драматис персоне), который играет на сцене. Тело 
актёра цитирует персонаж из европейско-американской истории с по­
мощью масок и костюмов, но процитированные фигуры не построены как 
драматические фигуры при помощи специфических приёмов. Разделение 
языка и тела на фрагменты и монтаж позволяет представить процитиро­
ванные - или лучше сказать - эксплуатированные культуры как своего 
рода каменоломни." 1 0 

Сцена маскарада и театра в театре начинается при первом выходе из 
первого акта пьесы Гамлет: Тибальт и Горацио играют роли Бернадо 
и Францеско, кормилица и играет роль Горацио и Берчадо, Горацио так­
же играет Горацио. Потом следуют отрывки из первой, второй и пятой 
сцен третьего акта пьесы Ромео и Джульетта. Роли - как уже сказано -
сменяются, Гамлет играет роль Ромео. Реплики Гамлета или Ромео по­
даются и другими фигурами. Отрывки из четвертой и пятой сцен первого 
акта и из первой сцены третьего акта пьесы Гамлет составляют конец вто­
рой части. Здесь Джульетта играет роль Офелии. Трагический конфликт 
обоих шекспировских пьес преподносится «как персифляж». 

' Сорокин, В., 5. 226. 
1 0 ПзсЬег-ЦсЬй, Е: Б1е зетюизсЬе 01Яегепг. 1п: Огата115сНе ипс! (Ьеа&аЬзсИе Коттиткаиоп. 

Рогит Москтез ТЬеаСег 8. Н& Н.8сЬпи<1 ипо" У ЗтеЛег. ТйЬшбеп 1992, 5 136. 
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Весь сценарий Сорокина распадается, в конце остаётся томографи­
ческое изображение соответствующих предметов и их владельцев с ярко 
очерченными контурными линиями. Действительность как мир объектов 
существует только как алогизм и нечто иррациональное. 

Речь и действия персонажа не мотивированы ни психикой ни идео­
логией. Жизнь протагонистов оканчивается в игре с их представлениями 
о действительности, с их меняющимися ролями. 1 1 Решающее изменение, 
которое претерпевает театр постмодернизма, это новое существование 
актёра на сцене, которое переходит от характера или персонажа к фигу-
рическому носителю творческого процесса, в котором театр утверждается 
как образ. Он переживает в ходе этого процесса большую трансфор­
мацию, потому что он предполагает исчезновение персонажа как психо­
логическое единство." 1 2 Осмысленный разговор не состоится, потому что 
Сорокин проводит идеологическую деконструкцию текстого мира при по­
мощи постоянного воспроизводства фрагментов, объектов и ситуаций, 
которые утратили референтское отношение. Можно было бы бесконечно 
расширить первый акт без содержательных, существенных и структурных 
изменений. Возможно и добавить другие шекспировские диалоги в заме­
нимых ролях (его пьеса Юбилей действует по тому же принципу): „ТЬш, 
т сопсогёапсе \м1п ВаиёпИагс!, 8огокт 8и§§е818 йга1 \\ткц1§ 15 по1 ап 
шиОДюп оГ апу геаНгу, Ъш зесопс1агу огёег ог" геаИгу, й ш 01* 51Ш15. ^гШп{» 13 
а гергезеШапоп о{ лтпщ*." 1 3 Происходит деконструкция переполенного 
знаками мира. Его опустошение связывается с гротеском, чудовищем: 
здесь с физическими дефектами в первом акте, с экскрементами во 
втором акте, которые не изображены в карневальном виде, не происходит 
освобождение индивида. 

Что связывает с или что отличает драму и театр постмодернизма от 
авангарда? В манифесте футуристов 1913 ого года пишут, что фу­
туристическая сцена не представляется отображением жизни, а показы­
вает алогичное, абсурдное и разрушает известное. Цель изображения не 
развитие действия и характеров, а творческое освоение языка. Обэриуты 
больше не доверяли языку футуристов и этот процесс сигнализирует бли-

" Ув1. Ко5сНта1, а.а.О., 3.29. 
1 2 У§1. Во^итИ, 5.: ВМ ипй МеЮпупне ип розйпосктеп ТНеа1ег. 1п: Эгата ипс! ТЬеа1ег Н{>. 

Н БсНтс! ипа Н. Кга1. МйпсНеп 1991, 8. 614. 
1 3 Ко11, 5.: 5(пррте ЗоааНЯ КеаНзт оГ 115 5еат1е$5 Бгезз. У1ас11т1г5 Зогокш'з Ресстзйиспоп оГ 

5оУ1е11Лор1а апё Ле АЛ оГКергезегиаИоп. 1п: Ки5$1ап ЬиегаШге XXXIX, 1996, 5. 74. 
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зость к московским концептуалистам: «Театр абсурда подрывает доверие 
реципиента в информацию. Автор является глупым. И если реципиент 
примыкает к автору, ему надо отказаться от обычного разума.» 1 4 Театр 
обэриутов 1 5 - театр ситуации, который указывает на невозможность реа­
листической ориентации. «В то время, как обэриуты регистрируют точное 
собственное значение слова, они деформируют окружающий их мир, что­
бы его по новому собрать. Система языка не разрушена.» Театр глупостей 
(Введенского) разрушает механизм языка из-за несовместимости семан­
тических единств. 1 6 Якард доказал абсурд драм Хармса по этому методу, 
который он углубил следующими постулатами: «Постулат о детерминиз­
ме, постулат об общей памяти и постулат об одинаковом прогнозирова­
нии, постулат об информативности, постулат об истинности, постулат 
о неполноте описания, постулат о семантической связности.» 1 7 И Херта 
Шмид таким образом определяет три приёма обэриутов, которые пред­
восхищают абсурдный канон: «В творчестве Хармса эти приёмы стано­
вятся доминантными - амбивалентная структура значений драматической 
фигуры, алогичный диалог, преобладение внешней системы коммуника­
ции за счёт внутренней.» 1 8 

Сравним драматургию обэриутов, их театр абсурда с драмами Соро­
кина, с театром постмодрнизма. Абсурд у обэриутов значит повествова­
ние о полном отсутсвии охарактеризованной действительности, о пустоте 
мира. 1 9 Драматурги постмодернизма видят мир как текст, переполненные 
знаки которого относятся к отсутствию мира. Абсурд или гротеск 
означают деконструкцию текстового мира. Амбивалентная значительная 
структура драматических фигур и у Сорокина и у Хармса больше не 
существует. У них персонаж играет взаимозаменяемые роли, которые 
определены цитатным каталогом, не возможно проверять их замену из-за 

1 4 Уе1. 5тшюу, I.: П>ег котргопйШеПе Тех!.1п: БсЬгеМеЙ 39,1992,5.122. 
1 5 \Уц- уегатазеп ап сИекег $1е11е аиГ апскге зеЬг итегзсЫесШсК ("еЙЬПе 015киз5юпеп: У[>1. 

Р1е18сЬег, М: Баз аЬзигёе Эгата т ёег 80\у]е115сЬеп Ы1егаШг йет 20ег 1аКге. 1п: и{е У/е\1 дет 
5\ажп 1-2,1992, 8.174-184 иаЛ 5сЬо11е, С.: Рае ш551$сЬе Эгата Йег Моёете. РгапкЛш 1992, 
5. 34-167. 

1 6 У§1. Ко5сЬта1, М.: Оаз Отата <1ег Мос1ете.1л: Ок ЬЛегапзсЬе Монете т Еигора. Н§. 
}. Р|есНоПаи.а. Ор1ас1еп 1994,5. 376. 

1 7 У§1.1асагс^.: Оат1 СЬагтз - 1еа1г аЬ8иг<1а-геаГпу] 1еа(г. 1п: Кизз1ап 1л(ега1иге XXVII, 1990, 
5. 22-33. 

1 8 Козс1тта1, Оаз ТЬеа(ег с1ег Монете, а. а. О., 5. 377. 
1 9 ЕЬепаа. 
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изобиля знаков. Мы уже подчеркнули, что особенностью театра модер­
низма является исчезновение фигуры как психологического единства, что 
происходит обмен персонажа и предметов. Содержательные мысли и дра­
матическая структура у Сорокина соответсвуют частично душевному 
настрою постмодернизма, который американский писатель и литературо­
вед Сузан Сонтаг 2 0 описывает и называет в американском обществе 
кэмп. Кэмп - это значит, что надо понимать человеческое существо в ка­
честве исполнения роли. Кэмп не утверждает, что хорошее является 
плохим или наоборот. 

Нелогический диалог в драмах Хармса не повторяется в драмах 
Сорокина. В первом акте пьесы Сорокина существуют монологи только 
в виде докладов по громкоговорителю, во втором акте используются 
диалоги из пьес Шекспира, которые представляют собой фрагменты и са­
ми по себе разрушены сокращением и монтажом, у Хармса диалоги раз­
рушены несовместимостью семантических единств. Преобладение внеш­
ней системы коммуникации за счёт внутренней включает увелечение 
театральных элементов. В театре обэриутов также видно, что тело су­
ществует не только как естественный знак для выражения души, но 
и имеет функцию создать гетерогенное отношение с сигнификацией. 2 1 

И театр постмодернизма отличается от театра авангарда тем, что уже 
проведенная в авангарде семиотизация образа тела не только частично 
органичивается как в реалистическом театре, но и принципиально отри­
цается. Сегодня существует еще в авангарде начатая десемиотизация язы­
ка и образа тела на разных уровнях. 2 2 

ЗопШб, 3.: Ашпегкип§еп г и т Сатр. 1п: Ра15сЬе Оокитеп1е. Нё.ШИезе. Ье1рг1§ 1993, 
8. 123 Г. 

2 1 \$ \ . р15сЬег-Ь1сЫе, Е., а.а.О., 5. 127. 
2 2ЕЬеш1а,5. 137. 
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