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И люди в нем – актеры. 
Эта мысль Шекспира может стать толчком для анализа повседневной жизни с помощью 

метафоры театра. Ее использование позволяет увидеть устойчивую логику там, где мы ее обычно 
не видим. Ирвинг Гофман (2000: 29) сделал интересную попытку использовать эту метафору для 
анализа форм взаимодействия людей в повседневной жизни. В данной работе концепция Гофмана 
синтезируется с концепцией социокультурного поля (см.: Штомпка 1996, Ильин 1996, 2000) и 
применяется прежде всего к сфере индивидуального потребления. 

 
Феномен житейского спектакля 

 
Житейский спектакль – это логически относительно законченная и устойчивая по своей 

форме ситуация социального взаимодействия, имеющая основные черты социокультурного поля. В 
рамках спектакля действия разворачиваются по устойчивой, многократно повторяющейся схеме, 
имеют традиционный, часто полуавтоматический характер. Индивиды не мучаются над выбором 
товаров и услуг, он сделан когда-то, а теперь совершается по ставшей привычной схеме. Здесь 
происходит обмен типичными для такой ситуации фразами и жестами. По некоторым мелким 
признакам человек распознает надвигающийся спектакль («Семейный ужин», «Футбольный матч», 
«Закупка продуктов» и т.д.) и дальше, уже не ломая голову, автоматически воспроизводит 
привычные действия, встречая не менее привычные и ожидаемые действия других участников. 

Жизнь человека в масштабах дня или всего отрезка от роддома до кладбища – это серия 
житейских спектаклей (как стандартных и повторяющих многократно, так и уникальных), 
складывающихся в конечном счете в житейский театр. Разные места в обществе, разные судьбы – 
разные театры.  

Ежедневно люди играют спектакли «Поездка на работу или учебу», «Работа» («Учеба»), 
«Обед с друзьями» и т.д. Есть серии спектаклей выходного и праздничного дня. В масштабах 
человеческой жизни также спектакль сменяет спектакль. 

Эти спектакли посвящены в основном повседневности, ключевыми жанрами которой 
являются – работа и потребление. В их рамках разворачиваются трагедии и комедии на темы 
любви, ревности, борьбы за свои права, взросления и старения, смерти и т.д. 

Спектакль имеет целый ряд ключевых элементов, позволяющих отличить его от иных форм 
социального взаимодействия. 

1. Это логически и тематически завершенная ситуация (например, «Лекция» или 
«Ланч»), в основе которой лежит появившийся еще до ее начала сценарий.  

2. Эта ситуация ограничена в пространстве, и выходя за его пределы участники 
перестают играть данный спектакль. Здесь есть сцена, на которой  играют 
актеры, зал, где находятся зрители, и закулисная зона, где нет посторонних 
глаз. 

3. Ситуация ограничена во времени, имеет начало и конец. Вне ее временных 
пределов содержание взаимодействия меняется. 

4. Ситуация имеет относительно устойчивое содержание и стабильную форму 
(сценарий), повторяется более или менее регулярно, поэтому ее участники еще 
до ее начала относительно точно могут предвидеть ход ее развития. 

5. Участники ситуации делятся на две части: «труппа» (актеры, режиссер и т.д.) и 
зрители. Спектакль – это игра для кого-то. Нет зрителей – нет спектакля. В 
лучшем случае – репетиция перед зеркалом или в воображении. 

6. Коммуникация во время спектакля обеспечивается не только игрой актеров и 
реакциями зрителей, но и костюмами и декорациями, которые облегчают всем 
участникам задачу правильного определения как ситуации (где происходит 
действие), так и исполняемых ролей (король и лакей, еще не открыв рта, 
безошибочно распознаются как другими актерами, так и зрителями). 

 
1 Статья представляет собой главу подготовленной к изданию книги «Индивидуальное потребление». 
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7. Спектакль имеет характер надындивидуального поля, в котором, с одной 
стороны, содержание действий каждого участника определяется всей ситуацией, 
а с другой – только игра каждого в соответствии с общей логикой обеспечивает 
нормальный ход спектакля. 

Зачем людям нужен житейский театр? Зачем не быть всегда самими собой? С одной 
стороны, драматургия является инструментом развития личности. У человека есть два «Я» - 
внутреннее (представление о себе реальном) и идеальное (представление о том, каким надо или 
стоит быть). Различие между ними проблематизируется («Что делать?»), а житейский театр 
выступает как инструмент частичного решения этой проблемы. Идеальное «Я» делает шаг к 
превращению в реальное, появляясь в более или менее кратковременных спектаклях (например, 
«Свидание»). Здесь индивид пытается в рамках короткого спектакля сыграть себя идеального. С 
другой стороны, драматургия – это инструмент манипулирования чужими впечатлениями с целью 
решения частных прагматических задач стыковки индивидуально-личностных полей с 
социокультурными полями, доступ к ресурсам которых сейчас необходим (например, спектакль 
«Прием на работу»). Иначе говоря, чтобы добиться к доступа к ресурсам поля (вуз, фирма и т.д.), 
надо сыграть роль, демонстрирующую адекватность личности требованиям этого поля. 

 
Границы спектакля 
 

Спектакль как и любое иное социокультурное поле имеет границы, как в пространстве, 
так и во времени. Спектакль – это комплекс пространство-время, момент их пересечения. Он имеет 
начало и конец, разворачивается в ограниченном пространстве. Начало спектакля обозначается 
появлением зрителей, его окончание – их уходом. 

Индивид входит в поле спектакля и выходит из него. На пространственно-временной 
границе меняется содержание социального взаимодействия: человек вошел в зал и погрузился в 
атмосферу спектакля (например «Вишневого сада»), вышел – и снова оказался пешеходом на 
шумной улице. Аналогичным образом он входит с улицы в ресторан, где разворачивается 
спектакль «Деловой ланч» или «Праздничный ужин». Выйдя из ресторана, он меняет свое 
поведение. Данный спектакль окончен. 

  

Пространство и время спектакля существенно дифференцируется по интенсивности и 
содержательности взаимодействия, разворачивающегося в разных его частях. В центре спектакля 
– сцена, где разворачивается основное действие. Именно его содержание определяет смысл всего 
спектакля. В магазине на сцене оказывается покупатель, выбирающий товар и общающийся по 
этому поводу с продавцом. 

Есть в спектакле и зал, в котором находятся зрители, принимающие пассивное или 
сдержанное участие в спектакле. В магазине это наблюдатели чужой покупки. В магазинах 
самообслуживания эту роль могут исполнять дежурные по залу, консультанты. Они участвуют в 
спектакле «Шоппинг» в качестве актеров.  

Важная часть спектакля – закулисная зона. Здесь нет игры, здесь отношения носят простой 
и функциональный характер. Это приватная зона, в которой нет необходимости манипулировать 
чьими-то впечатлениями. Здесь актер остается наедине с собой или со «своими людьми». Сюда не 
проникает взгляд зрителей. В магазине такой зоной для покупателя является примерочная, для 
продавцов – служебные помещения. 

За кулисами кончается спектакль, кончается игра. Поведение становится гораздо более 
естественным (т.е. идущим от души, настроения, состояния тела и т.д.). Хотя и здесь оно 
естественно лишь до определенного предела: тут нет логики пьесы, направляющей воли 
режиссера, но остается логика взаимодействия, в основе которой учет других, по крайней мере, 
как ресурсных или моральных факторов, сохраняется структурное давление языка с его правилами 
декодирования знаков и символов интерпретации текстов. Лишь в полном одиночестве человек 
оказывается не только за кулисами, но и вне зоны прямого действия правил общения. Но и в 
полном одиночестве поведение не до конца свободно от давления социокультурных полей. Их 
влияние проявляется в двух основных формах: 1) Габитус, т.е. прошлый опыт, сформировавшийся 
в "свободную привычку". Даже наедине с собой трудно избавиться от себя обычного, от ролей 
играемых с утра до вечера. 2) Знак-след, остающийся как отпечаток деятельности, трудно не 
учитывать. Сейчас он один, а завтра будет среди людей, которые будут "читать" знаки-следы, 
оставленные слишком свободным и непродуманным одиночеством. Во время "дикого" отпуска 
женщина может отдохнуть от утомительного контроля своего тела и лица, позабыв про диеты и 
косметические маски. Но рано или поздно закулисная жизнь кончится, и она услышит уже на сцене 
громкий или безмолвный вопрос : "О, боже! Что ты с собой сделала?" И память о предстоящем 
спектакле заставляет индивида играть некоторые роли, будучи даже в полном одиночестве. 
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Структура участников 

 
Все участники спектакля делятся на две основные группы – труппа (режиссер, актеры, 

обслуживающий персонал) и зрители. В одних случаях состав участников на границе сохраняется, 
но содержание спектаклей разное – «Лекцию» сменил «Семинар», затем- «Перемена». В других 
случаях на границе происходит смена участников взаимодействия: та же труппа, но аудитория 
изменилась; частично изменилась труппа и состав зрителей. Спектакль «Ланч» переходит в 
«Прогулку по улице» или «Давку в метро». 

Ключевую роль в спектакле играют актеры. Они совершают основные действия, 
придающие смысл всей ситуации. Как и в обычном театре, в жизни распределение ролей идет по-
разному. «Звезды», обладающие властью над окружающими и ресурсами, могут себе позволить 
выбирать роли, которые соответствуют их определению своего «Я», настроению или работают на 
долгосрочную перспективу. Актеры, лишенные власти и влияния, берут то, что дают. Их отказ 
чреват исключением из данной пьесы. Когда же таких отказов набирается много, они могут быть 
исключены и из театра. Хороший актер даже навязанную роль играет творчески, оставляя на ней 
неизгладимый отпечаток своей индивидуальности. 

Однако одних актеров недостаточно. Без зрителей нет игры. Наличие зрителей – это 
атрибут спектакля. Если их нет, то это иное социальное действие: подготовка к спектаклю, 
репетиция и т.п. Девушка в одиночестве делает макияж у зеркала – спектакля нет, он только 
предстоит. Холостяк в одиночестве ест свой ужин – какой тут спектакль? Зрители делятся на 
адресатов и свидетелей. Адресат – это тот, для кого организуется спектакль, это желанный или 
важный зритель. Свидетель же просто оказался в зале. Это о нем пелось в старом шлягере: «Не 
для тебя я наряжалась / Тогда был просто месяц май».      

 
  

Зритель – это социальный конструкт, роль, которой наделяется или не наделяется тот или 
иной индивид. Далеко не каждый наблюдающий актеров является зрителем. Эту роль играет 
только значимый наблюдатель, тот, на кого нельзя не обращать внимания, чья реакция, оценка 
важна. Иной пассивный наблюдатель – это работник сцены: он смотрит, как и зритель, но актеру 
наплевать на то, как он выглядит перед ним. Это незначимый наблюдатель, свой человек. Ради 
него не надевается костюм, не наносится грим. Они находятся по эту сторону сцены. Появление 
зрителей означает начало спектакля, и тут поведение актеров радикально меняется: они начинают 
играть объявленный в афишах спектакль. 

Девушка готовится к спектаклю «Свидание», тщательно подбирая костюм, проверяя или 
делая прическу, макияж. Наблюдающая за этим мать или сестра – это чаще всего незначимые 
свои, которые могут видеть технологию красоты, испытать на себе несдерживаемую нервозность, 
порою обнажающую стервозность. Но вот поднят занавес, начинается свидание. На сцене 
появляется Он. Ему не надо знать ни подлинной длины ресниц, ни настоящего цвета лица, ни 
темных сторон характера. Эта информация совершенно ни к чему и для других зрителей. 

Брак создает проблему новой демаркации границ спектакля и реструктуризации его 
участников. Жить 24 часа в сутки на сцене – настоящая мука, если играешь не себя, а свое 
идеальное «Я». И тут возникает дилемма: либо превратить свое реальное «Я» в идеальное, т. е. 
всегда или почти всегда быть таким человеком, которого выбрали в качестве супруга или супруги, 
либо превратить спутника жизни в незначащего своего, перед которым не надо играть и можно 
быть собою. 

Сами по себе пьесы не формируют структуры жизни людей. Их используют руководители 
театра, отбирающие пьесы для исполнения. Режиссер, опираясь на данную ему власть, 
интерпретирует пьесу, организует актеров на ее исполнение, направляет и контролирует их. В 
результате на основе пьесы появляется театральный спектакль. Вне театра люди, занимающие 
властные позиции, таким же образом поступают с текстами законов и прочими нормами, отбирая 
для тщательного исполнения одни, «забывая» про другие, корректируя на практике третьи. Они 
вкладывают в писаные нормы свой смысл. Как гласит поговорка, «закон – что дышло: куда 
повернул, так и вышло». Аналогичным образом поворачивается и переворачивается содержание и 
житейских пьес. В качестве театров выступают предприятия и организации, города и села. Здесь 
регулярно ставятся спектакли «Работа», «Учеба», «Семейный завтрак» и «Семейная ссора». У 
каждого театра свой режиссер, отсюда – разная постановка одной и той же пьесы. «Утро в семье» 
можно поставить как торжественную церемонию, идущую по четкому и перенасыщенному 
ритуалами сценарию. Но эту же пьесу можно сыграть в предельно функциональном варианте. 
Режиссер, с одной стороны, связан текстом пьесы, а с другой – свободен в ее интерпретации. Он 
формирует ситуацию, обеспечивает ее возникновение, корректирует исполнение актерами ролей. 
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Не удивительно, что в некоторых постановках исходный текст пьесы или сценария угадать 
невозможно. 

Актеры далеко не столь влиятельны в интерпретациях, как режиссеры. Однако каждый 
актер, занимая статусную позицию в спектакле, играет свою роль, как он ее понимает и в меру 
своих способностей. Отсюда одна и та же роль в исполнении разных актеров часто существенно 
отличается. Правда, актера в той или иной мере контролирует режиссер. Так, родители 
(режиссеры) часто заставляют детей, участвующих в спектаклях повседневности, есть, говорить, 
двигаться так, «как надо», «прилично». Актер ограничен текстом пьесы, однако сквозь эти 
внешние структуры неизбежно прорывается его индивидуальность. Игра актера – это постоянный 
поиск возможности проявления собственной индивидуальности в лабиринтах внешних структур 
(текста пьесы, воли режиссера). Участвуя в спектакле, человек, с одной стороны, играет 
предписанную ему роль, а с другой – представляет себя, свое понимание роли, свою 
индивидуальность, которая не вмещается в роль. Реальное «Я» разворачивается в цепь спектаклей 
и играемых в них ролей. И в каждом спектакле человек поворачивается новой стороной своей 
личности. 

Режиссеры подбирают актеров для исполнения конкретных ролей, но и сами актеры тоже 
отбирают роли в меру своих возможностей, стремясь приблизить их к своей индивидуальности. У 
актера есть свое амплуа: комика, злодея, милиционера, интеллектуала и т.д. У одних актеров мера 
свободы предельно ограничена, и они играют то, что им дают. Другие (например «звезды») имеют 
широкие возможности выбора ролей. Кроме того, «звезды» могут влиять на режиссера, добиваться 
права на собственную интерпретацию своей роли. Аналогичным образом разворачивается 
распределение ролей и в повседневной жизни. Кто-то играет много разных ролей, свободно 
отбираемых по собственной воле и вкусу, а кто-то играет чуждую, навязанную ему роль всю 
жизнь. 

В ресторанах, кафе и магазинах роль режиссеров играют их собственники и менеджеры. 
Клиенты – актеры. В одних случаях всех потребителей вовлекают в обезличенную массовку с 
предельно стандартизированными и безвластными ролями. Классический пример – «Макдоналдс», 
организующий буквально конвейерное потребление. Здесь и потребители, и продавцы играют роль 
обезличенных статистов. В то же время во многих ресторанах и магазинах режиссеры дают всем 
своим посетителям статус «звезд»: продавцы ловят каждое их желание, стремятся максимально 
угодить. Здесь реализуется старый принцип «клиент всегда прав». В таком месте человек 
потребляет не только и столько товар или услугу, сколько высокий звездный статус, недостижимый 
для него за пределами этих спектаклей.  

Представление – это не только исполнение уже существующих ролей, но и их 
конструирование. В этом процессе участвует не только, а часто и не столько сценарист, но и 
режиссер, актер, зрители. Прописанные сценаристом роли (инструкции, правила, ожидания) 
корректируются, трансформируются их исполнителями, подгоняющими социальную оболочку под 
свою индивидуальность. Участвуют в этом процессе и зрители. Их реакция на исполнение – 
мощный стимул в конструировании роли. Если они смеются над серьезным и не реагируют на 
иронию, шутку, значит есть какие-то огрехи в исполнении, костюмах, декорациях, постановке. 
Человек выходит на сцену играть в спектакле «Прогулка», надев свой новый костюм. Если 
окружающие смотрят с восхищением, он начинает играть уверенно и непринужденно, чувствует 
себя «звездой». Если же зрители встречают ироническими усмешками и шутками, роль меняется: 
актер стремится слиться с толпой, стать незаметным, поскорее покинуть сцену.  

Поскольку власть в театрах потребления распределена неравномерно, то производители 
товаров порою выбирают стратегию воздействия не на всех участников, а только на режиссеров, 
которые в свою очередь, будучи заинтересованными и/ или убежденными, стимулируют 
соответствующее потребительское поведение актеров. Так, в США многие издательства учебной 
литературы бесплатно выполняют заказы преподавателей вузов на новые учебники, которые им 
демонстрируются во время конференций или предлагаются по почте, Интернету. Если 
преподавателю этот учебник понравился, то он рекомендует его студентам и строит 
экзаменационные вопросы так, что без знания этого учебника ответить на них сложно. 
Аналогичным образом производители лекарственных препаратов работают с врачами, которые 
затем выписывают своим пациентам рецепты на избранные ими лекарства. Здесь врач играет роль 
режиссера в спектакле «Лечение», а актер свободен выбирать: следовать его рекомендациям или 
болеть дальше. 
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 Сценарий 
Культурная программа поля (культура общества, субкультура группы и культурные 

традиции данной семьи или компании друзей) определяет основной смысл спектакля. Он известен 
актерам еще до его начала, а зрители могут обладать разной степенью информированности.  

Спектакль «Свадьба» разворачивается так, как принято в данной стране, в этой группе 
(например, в студенческой среде и среде, к которой принадлежат родители), с учетом 
особенностей разделяемых данными семьями ценностей и норм. Эта пара вступает в брак впервые, 
но все участники спектакля либо уже видели аналогичные спектакли, либо слышали о них. Короче 
говоря, содержание пьесы в общих чертах известно. Поэтому в спектакле не ожидается ничего 
непредвиденного.  

В основе житейской пьесы лежит простая аргументация: «Так принято», «мы так делали 
всегда», «мы привыкли делать это так» и т.д. Иначе говоря, индивидуальные привычки и 
групповые обычаи поддерживают каркас спектакля, выступая в качестве краеугольных камней его 
пьесы. Отступление от текста чревато смешной и нелепой ситуацией, что многих пугает («Что 
скажут люди?»). 

  
   

 
  

(  
  

       
     

(

 

Важными элементами житейских пьес выступают ритуал и этикет. Нередко они 
составляют их основу. Это очень близкие, но не совпадающие формы символического поведения. В 
чем же различие? Ритуал всегда связан с некоторым изменением, переходом, преобразованием. 
Этикет же утверждает уже сложившиеся отношения. Ритуал обозначает событие, а этикет 
регламентирует жизнь между ритуалами Байбурин 1993: 24). 

Однако спектакль не сводится к ритуалу. «Социально одобренные программы поведения 
никогда не покрывают всей сферы поведения человека в обществе. Некоторые его фрагменты 
остаются нерегламентированными, поскольку не расцениваются как социально значимые» 
Байбурин 1993: 5). Грани между регулируемыми и нерегулируемыми зонами в каждом 
социокультурном поле различны и меняются во времени (то, что было когда-то обязательным 
ритуалом, затем превратилось в предмет личного выбора). Чем большее значение придается в 
данном поле (этнической группе, государстве или семье) этой области, тем больше вероятность, 
что она подвергнется ритуализации. 

Ритуалы формализуют многие житейские спектакли перехода от одного этапа к другому: 
крестины, день рождения, свадьба, юбилей, похороны и т.п. У каждого народа, у каждой группы 
внутри народа, а порою и у отдельных семей есть свои ритуалы или особенности в их исполнении. 
Ритуалы часто наполняются потребительскими актами, совершаемыми в четко определенном 
порядке, что придает им уже не только утилитарный, но и символический смысл (например, тост 
«За молодых!» или коллективный призыв «Горько!»).  

Ритуал выполняет функцию символа. Это символическая форма поведения (Байбурин 1993: 
16). Люди, следующие принятым ритуалам, символизируют этим свою принадлежность к данной 
группе. По несоблюдению или нарушению ритуала опознают чужаков. Ритуал поддерживается с 
оглядкой не на бытовую рациональность, а на те или иные духовные ценности. Рациональный 
ритуал – это противоречие в определении. Он привязывается к духовным ценностям, а не к 
повседневной целесообразности: «так принято», «так делают все приличные люди», «так 
заведено» и т.п. – типичные формы его обоснования. 

Материальной формой ритуала часто является более или менее жестко структурированное 
по заданным образцам потребление. Ритуал символически обозначает границы интервалов 
человеческой жизни. На макро-уровне это границы между важными периодами в масштабе жизни 
индивида: рождение, день рождения, юбилей («круглая дата»), женитьба (переход от холостой к 
семейной жизни), смерть. Ядром многих ритуалов такого типа является застолье с приглашением 
гостей, то есть формализованное коллективное потребление. Многие ритуалы, символизирующие 
вехи жизненного цикла, включают преподнесение подарков. Некоторые ритуалы этого уровня 
предполагают приобретение специальной одежды (например, для выпускного вечера, свадьбы). 

Ритуализации подвергается и повседневная жизнь. Интервалы в пределах дня также 
разграничиваются с помощью ритуальных действий, которые в значительной мере представляют 
собой формализованное потребление. Будний день чаще всего разбивается на периоды, 
разделяемые ритуальным потреблением: умывание, завтрак, чаепитие (стандартный коллективный 
ритуал во многих коллективах), обед, послеобеденное чаепитие, закупка продуктов после 
окончания рабочего дня, ужин. Даже середина дня обычно обозначается как «обед», «обеденное 
время». В религиозных семьях потребление пищи начинается с молитвы. 

В масштабах дня потребительские ритуалы более всего подвержены давлению осознанной 
людьми целесообразности, желаниям, настроениям и нередко весьма далеки от глубоких 
культурных ценностей. На этом уровне ритуалы подвержены разлагающему воздействию 
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повседневности. «Вырождение ритуала происходит тогда, когда он начинает «подстраиваться» под 
быт, а не наоборот» (Байбурин 1993: 21). 

    
  

 

    

   

     

 

С помощью ритуалов обозначаются грани между периодами в жизненном цикле 
социальных сообществ. Праздники делят год на периоды. Ритуал целого ряда общественных 
праздников предполагает преподнесение подарков (Рождество – на Западе, Новый год, 23 
февраля, 8 марта – в России) и проведение как домашних, так и коллективных застолий. 
Общественные праздники отмечаются в официальном порядке: часть из них объявляются 
нерабочими днями, проводятся официальные собрания, вручение подарков и наград, концерты, 
народные гулянья. Юбилеи в жизни социальных обществ (государств, городов, организаций) также 
обставляются ритуалами, в той или иной мере включающими потребление. 

Этикет регламентирует повседневность, например, процесс потребления пищи (как 
держать вилку и ложку, как сервировать стол и т.д.), одежды (что прилично к какому случаю), 
стиль общения и т.п. Этикет, как и ритуал, является важным инструментом конструирования 
идентичности. Соблюдая этикет потребления, индивид демонстрирует свою принадлежность к 
данной группе. По незнанию этикета индивида идентифицируют как чужака. Радикальные 
отступления от этикета вызывают в лучшем случае насмешки, в худшем - чувства глубокого 
(порою – физиологического) отвращения и стремление создать максимальную дистанцию. 
Например, европейцу, воспитанному в семье среднего класса, трудно даже на физиологическом 
уровне принять участие в застолье, где едят мясо предварительно не вымытыми руками. Индивид 
из «простого народа», не сдерживающий отрыжку в застолье образованных людей, невольно 
демонстрирует очень глубокую пропасть между собой и остальными, пропасть, конструируемую 
следованием разным этикетным нормам. 

Потребительский этикет в каждом социокультурном поле имеет свои формы, получающие 
статус норм «приличия». Однако часто работает и механизм референтных групп. В результате 
определенные группы общества выступают в качестве эталонов потребительского этикета. 
Поскольку наиболее проработанный этикет испокон веков существовал, воспроизводился и 
модернизировался в среде аристократии, то элементы аристократического этикета постоянно 
проникали в другие социальные группы, прежде всего в буржуазную и интеллектуальную среду. В 
настоящее время этот этикет тиражируется в книгах и журнальных статьях для массового 
потребителя (в нашей стране эта литература перестала быть дефицитом только в 1990-е гг.). 

Таким образом, ритуалы и этикет, прочие элементы традиции выполняют функции не 
только элементов культурной программы, задающей ценностные поведенческие ориентиры и 
придающей потребительским практикам смысл, выходящий за сугубо утилитарные рамки (утолить 
голод, жажду и .д.), но и являются важными элементами языка данного социокультурного поля. С 
их помощью окружающим передаются тексты, играющие ключевую роль в конструировании 
идентичности: «Я свой (чужой)», «Я (не) уважаю традиции», «Я консерватор» или «Я новатор» и 
т.д. 

 
 Костюмы и декорации 
 
Исполнение роли подкрепляется костюмом. Он позволяет нам в театре легко определить 

социальное положение героев без предварительного введения и еще до начала действия. В 
житейском театре люди приобретают и носят одежду, чтобы презентировать себя другим 
участникам спектакля, без слов обозначать свою социальную идентичность. Говорят, «встречают 
по одежке, провожают по уму». Динамичная жизнь часто не оставляет времени на длительное 
распознавание роли человека по его уму и поведению. Кто он такой - надо знать сразу же. И 
костюм существенно ускоряет распознавание. Зная это, актер манипулирует впечатлениями людей, 
подбирая костюм под ту роль, в которой он собирается предстать перед зрителями. Костюм – 
органическая часть конкретного спектакля, его окончание делает костюм ненужным и нелепым. 
Увидев костюм, мы часто легко определяем характер предстоящего спектакля.  

Костюм является текстом для зрителей, за кулисами он ни к чему. Если супруг – это член 
своей труппы, то нет нужды демонстрировать ему свой костюм. После возвращения домой со 
спектакля «Работа» или «Магазин», жена сбрасывает костюм («чтобы не мять и не пачкать») и 
облачается в комфортную и простую закулисную одежду, надевает домашние тапочки и т.д. 

«Домашняя одежда» - это понятие означающее в разных семьях разные вещи. Если 
супруги, другие члены семьи совсем перестали быть по отношению друг к другу зрителями, то 
подбор одежды, стиля потребления пищи и т.д. опирается исключительно на утилитарные 
соображения: хорошо то, что удобно. Нередко это оказывается одежда, в которой выйти за порог 
квартиры уже стыдно, а выбросить еще жалко (дырки в штанах или колготках не всегда 
противоречат принципу функциональности). Разумеется, в бедных и богатых семьях это состояние 
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одежды может существенно варьироваться по физическим характеристикам, но по моральным оно 
идентично: это то, что нельзя показать зрителям, а своим сойдет. Соответственно варьируется и 
потребление пищи: если нет зрителей, то едят так, как удобно, а не так, как «принято» или 
«прилично». 

Если члены семьи в той или иной мере определяют друг друга как зрителей, то и дома 
начинается спектакль из серии «Семейная жизнь». В этом случает домашняя одежда – это не 
обноски, а то, что может сильно отличаться от выходного костюма, но быть не менее, а то и более 
привлекательной. Театрализация домашней жизни существенно расширяет рынок потребительских 
товаров. Не удивительно, что бизнес кровно заинтересован в том, чтобы житейский театр не 
кончался на пороге дома, чтобы члены семьи видели друг в друге зрителей, достойных красивой 
потребительской игры. Формирование общества потребления ведет к таким сдвигам. Достаточно 
сравнить нижнее белье (особенно женское) советской и постсоветской эпох: до 1990-х гг. оно было 
исключительно утилитарным, в дальнейшем стало приобретать демонстративный характер, то есть 
превращаться в своего рода театральный костюм, предполагающий зрителей, перед которыми 
стыдно показаться «в чем попало». Женские журналы, рекламные телеролики, витрины магазинов 
– все направлено на превращение интимной детали туалета в костюм. 

 

 
    

        
      

    

Одна из ключевых функций костюма – обозначение социального статуса героя. Дорогая 
одежда, обувь, украшения однозначно акцентируют внимание зрителей на материальном успехе. 
Но и в спектакле нищеты костюм не менее важен. «Ю. Выглядит как «классическая» богомольная 
нищая. Одета очень инструментально: теплая (в «прихожей» храма довольно холодно) и темная 
одежда, обязательно темный платок на голове. Даже опрятность имеет свою функциональную 
нагрузку. Для прихожан опрятный внешний вид нищего является гарантией «вложенных» средств: 
подающий может надеяться, что его деньги «не пропьют» (Кудрявцева 2001: 45). 

Атрибут сцены как элемента представления – декорации. Они также обозначают ее 
границу. Без декораций спектакль либо неубедителен, либо вообще невозможен. Сцена еще пуста, 
но зритель по декорациям догадывается в каких рамках социального пространства будет 
разворачиваться действие.  

В качестве декораций житейского спектакля выступают страна, город, район города, дом, 
квартира, дача, автомобиль, самолет и т.д. Они делают игру актеров более убедительной и 
лаконичной, позволяя не обозначать словами то, что можно видеть. Декорации используются как в 
«живом» спектакле, так и в фильмах, фоторепортажах о поездках, семейных событиях и дружеских 
вечеринках. Зритель там не присутствует, но видит. 

 
Спектакль как силовое поле 

 
 В течении не только жизни, но и одного дня человек обычно участвует в нескольких 

спектаклях. Каждый спектакль – это силовое поле, где индивид принуждается теми или иными 
обстоятельствами к исполнению определенной роли, их смешение чревато разрушением 
спектакля. Например, отец, общаясь утром со своим ребенком, будет смешон, если начнет играть 
свою профессиональную роль начальника отдела. Он будет не менее смешон, если на работе 
будет продолжать играть роль отца семейства. Логика спектакля навязывает логику 
индивидуального поведения, в том числе и потребительского.  

Спектакль (силовое поле), в основе которого лежат как негативные, так и позитивные 
санкции. Насмешки, издевательства, исключение заставляют тщательно исполнять роль, а 
перспектива доступа к ресурсам данного поля стимулирует добровольную игру. Например, если это 
хорошая работа, то человек, имеющий ее, стремится играть предписанную ему роль так, чтобы его 
не уволили, не перевели на менее значимую позицию. Он загоняет вглубь души свое вольнолюбие, 
надевает костюм с душащим его ненавистным галстуком, отказывается от буйной шевелюры и 
стрижется «под приличного клерка», улыбается начальнику и демонстрирует готовность 
выполнить любое указание. Аналогичным образом люди держатся за свое место в хорошей 
дружеской компании, в хорошей семье. За право пользоваться ресурсами данного поля, 
социальной сети, необходимо платить, играя роль так, как ожидают другие участники поля. Плохая 
игра или отказ от нее ведут к исключению из поля, что влечет за собой закрытие доступа к его 
ресурсам. 

Спектакль основывается на совершенно определенном языке (в широком смысле слова). 
При нарушении норм языка смысл, вкладываемый в действия актерами и режиссером, в лучшем 
случае существенно не совпадает с тем, который увиден зрителями, а в худшем – вообще не 
доходит до адресата. Все это ведет к существенным нарушениям взаимодействия актеров и 
зрителей, что часто чревато опасными социальными последствиями. Одежда, слэнг, понятные 
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членам своей тусовки, создают стену непонимания или вызывают ложную интерпретацию в иной 
среде.  

«Пьесы» жизни пишутся как на микро-, так и на макро-уровнях. В первом случае 
происходит стихийная «притирка» участников ситуации личностного взаимодействия друг к другу. 
В результате вырабатываются относительно устойчивые роли, следование которым позволяет 
воспроизводить поле в более или менее неизменном виде. Люди понимают, что взаимная 
предсказуемость, облегчает их жизнь. Поэтому, готовясь войти в стандартную ситуацию, индивид 
мысленно представляет, в какой степени его поведение, внешность и т.д. соответствуют ролевым 
ожиданиям окружающих. В одних полях роли носят жесткий характер, в других они дают большую 
степень свободы и порою даже требуют творческого подхода и некоторой непредсказуемости в 
исполнении. Если ему хочется отступить от своей привычной роли, то он взвешивает возможные 
издержки и выгоды (разумеется, если он в данный момент может и хочет контролировать 
ситуацию). 

Авторами «пьес» макро-уровня являются социальные институты (государство в целом, 
отдельные его ведомства, фирмы, университеты, церкви, такие институты-механизмы как брак, 
собственность, религия и т.п.). Входя в социокультурные поля, сформированные этими 
институтами, индивид, знающий предлагаемую ему роль, прогнозирует возможную реакцию на 
разные варианты исполнения роли или отступления от нее. 

Исполнение роли – результат синтеза социального и индивидуально-личностных полей. В 
одной и той же среде люди ведут себя по-разному, различаются степенью чувствительности к 
мнениям, оценкам окружающих (аудитории, зрителей, режиссера). Классический пример крайней 
чувствительности – учитель греческого языка Беликов, герой рассказа А.П.Чехова «Человек в 
футляре». Он жил в постоянно страхе, «как бы чего не вышло», страшно боялся возможных 
негативных оценок его поведения начальством. «Постное есть вредно, а скоромное нельзя, так 
как, пожалуй, скажут, что Беликов не исполняет постов, и он ел судака на коровьем масле, - пища 
не постная, но и нельзя сказать, чтобы скоромная. Женской прислуги он не держал, чтобы о нем 
не думали дурно…». Увидев даму, на которой он намеревался жениться, и ее брата на 
велосипедах, он был в шоке: 

 

    
         

           
  

       
         

           
           

 

      
 

- Вы катаетесь на велосипеде, а эта забава совершенно неприлична для воспитателя 
юношества… Если учитель едет на велосипеде, то что же остается ученикам? Им остается только 
ходить на головах! И раз это не разрешено циркуляром, то и нельзя. Я вчера ужаснулся! Когда 
увидел вашу сестрицу, то у меня помутилось в глазах. Женщина или девушка на велосипеде – это 
ужасно!».
 

 Соблазн как драматургическая стратегия 
 
Георг Зиммель (1984) задолго до И.Гофмана коснулся темы представления индивидом себя 

на примере женского флирта. Его суть он видел в игре женщины со знаками доступности и 
недоступности, уступчивости и несогласия. В свою очередь мужчина рассматривает эту игру как 
своего рода переплетение шансов добиться и не добиться у нее успеха. Игра, называемая 
флиртом, выступает инструментом завоевания внимания мужчины.  

Важную роль в этом процессе играет одежда. По словам Г.Зиммеля, историческое развитие 
показывает развитие техники сокрытия тела, через которую прослеживается универсальный мотив 
одновременной презентации себя и отказа. Этнография пришла к выводу, что прикрытие половых 
органов у примитивных племен, да и одевание тела вообще, не имеют ничего общего с чувством 
стыда. Скорее это средство украшения и привлечения внимания к соответствующим частям тела 
посредством их прикрытия. Среди народов, которые ходят обнаженными, имеются случаи, когда 
только проститутки носят одежду (Simmel 134-136). Смысл флирта с помощью одежды в том, чтобы 
показывая достоинства тела, скрывать их от спровоцированного взгляда. 

Г.Зиммель отмечал, что феномен флирта не сводим к отношениям женщины и мужчины: 
«Флирт вообще характеризует общий, формальный образ поведения, который не исключает 
никакого содержания». Поэтому слово «флирт» можно использовать применительно и к 
политическим, и к религиозным позициям, к серьезным и несерьезным вещам (Simmel 151). 

Конечная цель флирта – соблазн, а целью соблазна является не просто привлечение 
внимания к себе, но и манипуляция чувствами, воображением, привязывание к себе окружающих 
невидимыми путами. Соблазн в отличии от флирта символизирует доступность. 

Секрет соблазна в приоткрытой идентичности, которая, благодаря этому, с одной стороны, 
приковывает внимание, эмоционально фокусирует зрителя на себе, а с другой – покрывает 
представляемую идентичность более или менее плотным туманом, провоцируя игру 
любознательного воображения, что в свою очередь снова приковывает внимание к источнику 

“Телескоп”: наблюдения за повседневной жизнью петербуржцев No 2, 2003

8



 

соблазна. Соблазн не отделим от тайны того или иного масштаба. Соблазняющий текст манит 
своей недосказанностью, открывает зрителю, читателю возможности досочинить, т. е. вовлекает 
его в конструирование образа наблюдаемого актера. Соблазняющий текст открыт для разных 
интерпретаций недосказанного, что делает его привлекательным для разных зрителей: каждый 
увидит в нем свое. 

Классическая форма соблазна – эротика. В ее основе лежит провоцирующая игра с текстом 
тела, покрытого туманом недосказанности. В нем что-то приоткрывается, что-то только 
обозначается в форме контуров, что-то плотно закрывается свободным покроем, непроницаемой 
тканью и т.д. Актриса манипулирует вниманием зрителей, которое притягивается к одним деталям, 
уводится от других, провоцируя игру воображения. Эротика – это творческая игра, в основе 
притягательности которой лежит не только сексуальность. Она сродни искусству, что также 
является источником наслаждения для зрителя. 

Традиционный прием привлечения к себе внимания – обнажение отдельных участков тела. 
С давних времен для этого использовалась женская шея, плечи. В 20 веке женский костюм начал 
игру с ногами. Юбка становилась все короче. В 1960-е гг. этот процесс достиг предела с 
появлением мини-юбки. Женщина вышла на сцену мужской жизни с полным показом некогда 
совершенно интимной части тела. Мужчины воспринимают это как однозначный текст, 
обращенный к ним: «Не проходите мимо!» Сила этого текста столь сильна, что редкий мужчина 
имеет достаточно сил, чтобы его проигнорировать. Лишь массовость мини-юбки резко снизила ее 
эффект: когда ее стали носить все, только особые телесные характеристики давали шанс на успех. 
Не удивительно, что вскоре после бешеного успеха наступило разочарование в этом женском 
оружии, которое поначалу показалось просто чудодейственным. Наступила реакция макси- и миди-
юбок. И специалисты, и потребители в один голос заговорили о том, что эпоха мини безвозвратно 
ушла. Однако на общем фоне, ставшего гораздо более скромным женского костюма, все же имели 
место редкие появления в мини-юбках смелых девушек, игнорировавших объявления о выходе 
этой одежды из моды. Модницы смотрели на них, презрительно скривив носики. Но мужчины, 
активно отворачивались от закрытых в макси модниц в сторону старомодных конкуренток. Не надо 
было быть большим провидцем, чтобы предсказать, что никакие творцы моды уже не в состоянии 
списать мини-юбку навсегда в историю, поскольку она продемонстрировала небывалую силу в 
манипуляции мужским вниманием. И женщина той эпохи, выходя на сцену, сталкивалась с 
дилеммой: быть модной (это текст в основном для женской аудитории) или быть центром мужского 
внимания. 

  

 
     

 
  

С помощью прикрытия камуфлируются те части тела, которые природа создала далекими 
от совершенства, взгляд зрителей уводится от них на одежду или на другие более совершенные 
части. Часто прикрытие носит двусмысленный характер. С одной стороны, женщина, прикрывая 
части тела, традиционно вызывающие повышенный эротический интерес, демонстрируют свою 
скромность, стеснительность или отсутствие интереса к мужскому вниманию («Мне плевать, 
смотрят на меня мужики или нет»). С другой стороны, это лишь показное равнодушие к успеху у 
зрителей, поскольку тот же эффект достигается более утонченными способами.  

Длинные юбки создают впечатление традиционной скромности и стыдливости, но ножка, 
промелькнувшая в разрезе, вдруг придает нейтральному созерцанию эротический характер. Во 
многих случаях эротическая эффективность существенно превышает результативность мини-юбки, 
поскольку последняя является слишком простым инструментом, часто привлекающим внимание к 
физическим недостаткам. Строгая, все скрывающая одежда – текст, насыщенный проявлением 
равнодушия к проблеме завоевания мужского внимания. Однако обтягивающие длинные юбки, 
джинсы, подчеркивающие плотность ягодиц и бедер притягивают мужское внимание, 
манипулируют мужскими впечатлениями, но на фоне гордого текста: «Меня ваше отношение 
совершенно не интересует!» В женской одежде ряда западных стран (особенно это заметно в 
Германии) юбка почти вышла из повседневного употребления, будучи вытесненной джинсами, 
разными иными типами брюк. Внешне – это заявка на стиль «унисекс», но фактически – более 
тонкие средства манипуляции мужским вниманием, поскольку сильно обтягивающие брюки 
однозначно акцентируют внимание на сексуальности их обладательницы, высокие топы обнажают 
животы, поясницу и часто будто невзначай открывают мужскому взгляду полоску трусиков. Эти 
маленькие ухищрения в женском костюме позволяют играть новые, пропитанные феминистской 
идеологией и этикой спектакли, добиваясь при этом традиционных целей.  

Соблазн состоит в смешении откровенности с тайной. Эротика есть только там, где есть 
такая смесь. Преодоление этого единства противоположностей как в сторону тайны, так и в 
противоположном направлении убивает соблазн. Он умирает вместе с раскрытием тайны. В этом 
парадокс порнографии, доводящей игру с телом и сексуальностью до логического завершения, где 
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уже нет места эротической фантазии зрителя. Как сказал Ж.Бодрийяр (2000: 70), «дают столько 
всего, что вам уже нечего добавить от себя».  Порнография – это «конец тайны» (2000: 73).        

  
  

 

 .

 

 .

 .
 .

 

 .

Соблазн не сводим к эротической игре тайны и откровенности на поле человеческого тела. 
Соблазн в любой полуоткрытости идентичности, провоцирующей внимание и притягивающей этим 
к себе. Предметом игры часто бывает ум. «Молчание золото», «истина в молчании», «мысль 
изреченная есть ложь» и другие подобные сентенции обыгрывают многозначительное молчание 
как инструмент соблазняющего интеллекта. Эта же идея бьет прямо в лоб в афоризме житейской 
мудрости: «Молчи – за умного сойдешь». Та же технология соблазна используется при 
презентации богатства, власти, силы и прочих ценимых людьми качеств. 

Соблазн лежит в основе рекламы. Потенциальному потребителю приоткрывается часть 
товара, провоцируется игра воображения: купи и увидишь все! Реклама не терпит флирта. Ей 
нужна игра ради игры. Реклама именно соблазняет, привлекая внимание достоинствами и 
доступностью.  

Соблазн является инструментом и политического маркетинга. Демонстрируется 
переполненный достоинствами политик и предлагается испытать прелести его власти, просто 
отдав ему свой голос.  

Резюме 
Таким образом, метафора театра может быть инструментом анализа повседневности. Она 

выводит нас из сферы действия упрощенной модели так называемого «Экономического человека» 
– любимого объекта экономических наук. Этот рациональный субъект тщательно собирает 
информацию о товарах и услугах, сравнивает ее, выбирает оптимальный вариант и лишь потом 
совершает покупку. При выборе автомобиля или дома эта модель вполне уместна при условии ее 
погружения в контекст культуры. Но повседневная жизнь в своем скоротечном однообразии не 
нуждается в Экономическом человеке. Она течет по логике театра, в котором мы переходим от 
одной пьесы к другой, меняя костюмы, декорации, произносимые тексты, жесты и т.д. Однажды 
выбрав театр, спектакли, отрепетировав свою игру в них, мы исполняем свои роли 
полуавтоматически. Это совершенно иная логика, позволяющая экономить ум и творческий 
потенциал для более серьезных дел. 
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