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ФУНКЦИЯ ПАРОДИИ И ИГРЫ 

В ТЕКСТАХ ГРУППЫ «ЛЯПИС ТРУБЕЦКОЙ»

Прежде чем говорить об особенностях творчества группы «Ляпис Трубецкой» необходимо поговорить о тех особенностях современной культуры, которыми, на наш взгляд, во многом обусловлено творчество этой группы. Отечественная рок-культура прошла в своем развитии несколько этапов
, наиболее заметным из которых стал этап восьмидесятых годов, когда она приобрела массового слушателя. Этот этап во многом определяется романтическим мироощущением, характерным для многих ярких рок-групп, особенно для группы «Кино»
. Романтическое мироощущение в середине восьмидесятых годов имело глубокое социальное обоснование, так как именно в этот период сформировалось то самое состояние в обществе, когда традиционное для романтизма противопоставление яркой личности косному обществу было наиболее актуальным и определяло настроение молодежи. Для этого периода характерно высвобождение тех настроений контркультуры, которые накапливались в течение нескольких десятилетий, приобретая то лирический (60-е), то сатирический (70-е) оттенок. После 1991 года романтические настроения 80-х постепенно компрометируются как в политике, так и в культуре. 

Относительно середины 90-х годов можно говорить о «постмодернистской ситуации», которая создалась в нашей культуре в целом. Эта ситуация характеризуется состоянием постмодернистского сомнения
, неуверенности в прежних ценностях (это касается в равной степени и официальной культуры и контркультуры) и в каких-либо ценностях вообще. Это состояние отражается во всех сферах жизни общества: в политике, в журналистике, в литературе (в меньшей степени), музыкальной жизни складывается такая ситуация, когда трудно о чем-либо говорить серьезно, что-либо утверждать однозначно. При многолетнем отсутствии официальной идеологии и культуры, существование контркультуры оказывается также невозможным. Когда к середине 90-х годов общественная ситуация изменилась, многие рок-группы, популярные в восьмидесятые, в силу объективных («Кино») или субъективных причин распались либо отошли в тень. Лишь немногие продолжали попытки выжить в новых условиях («ДДТ»), однако позиция человека «андерграунда» для того, кто существует в условиях рынка, оказывается явно нелепой. Так разрушается «романтический» мир рок-культуры 80-х и создается «постмодернистский» мир рок-культуры 90-х годов. 

Культура 90-х годов характеризуется тем, что она смешивает те музыкальные направления и стили, которые развивались в 70-е-80-е годы параллельно, практически не пересекаясь. Еще в восьмидесятые годы можно было легко отличить «бардовскую» песню от «рок»-песни, даже притом, что в творчестве многих «рок»-певцов было весьма заметно влияние творчества «бардов». Отличались друг от друга «эстрадные» и «рок»-песни. Не менее разительным было отличие между этими, все же разрешенными и транслируемыми в средствах массовой информации песнями, и теми, которые относились к так называемым «маргинальным» явлениям отечественной культуры: «блатными», «дворово-подъездными», «городским романсом».

В 90-е годы эти различия постепенно стираются. Это проявляется во всех сферах песенной культуры: перепеты профессиональными исполнителями почти все «дворово-подъездные» песни, ими же эксплуатируются жанры «городского романса», «блатной» лирики. Стираются те жанровые границы, которые прежде казались незыблемыми.

Все эти явления отразились в творчестве группы «Ляпис Трубецкой». Творчество этой группы изначально не претендует на то, чтобы быть «высоколобым» или новым, оно ориентирует на явления массовой культуры, так же как и тот роман, к которому отсылает нас название группы. Роман И. Ильфа и Е. Петрова «Двенадцать стульев» написан в конце 20-х – начале 30-х годов, то есть в то время, которое в чем-то напоминает современную эпоху. Рассматривая роман в определенном ключе, можно усмотреть много общего в подходе к действительности, что обусловлено типологическим сходством культурных ситуаций.  Оба времени принципиально иные по отношению к предыдущим, когда новая политическая сила уже победила, но свое лицо у нее только выстраивается. Поэтому эти культуры активно используют элементы культур предыдущих. Соединение этих элементов часто оказывается механическим, так как оно не объединяется какой либо идеей нового этапа. Ситуация современности осознается во многом как абсурдная, причем эта абсурдность воспринимается не как черта современности, а обнаруживается при сопоставлении прошлого и настоящего, распространяясь и на то и на другое. Все, что казалось нормальным, уместным, через призму нынешнего времени выглядит глупым и смешным (в романе, например, посещение Ипполитом Матвеевичем ресторана с барышней). Наоборот, все, что нормально для современности, кажется нелепым при сопоставлении с прошлым (в восприятии Ипполита Матвеевича, например). Так появляется абсурдистское уравнивание знаков предыдущей культуры и современности. Это уравнивание происходит на уровне массовой культуры, которая некритически усваивает черты культуры «высокой». Знаковой в этом плане становится фигура Никифора Ляписа (Трубецкого). Сам псевдоним этого персонажа является отсылкой к той культуре, которая воспринималась как «высокая» на протяжении всего XIX века (в романе эта отсылка подтверждается многочисленными отсылками к творчеству Пушкина). Эта «дворянская» культура не имеет уже ничего общего с эпохой двадцатых годов. Она воспринимается лишь на уровне штампов, относящихся уже к массовой культуре и смешивающихся с другими штампами. Никифор Ляпис является символом современной культуры без лица, которая живет штампами, литературными, культурными, идеологическими (его «цикл» о Гавриле), никак не дифференцируя их. Органически вживаясь в советскую культуру, он естественно эксплуатирует и штампы «дворянской» культуры, не ощущая разницы, так как не обладает рефлексией. Несмотря на пародийный заряд его «творчества», он сам не осознает этой пародийности, он тождественен своему времени. Его фигура может осознаваться как символ смешения в массовом сознании реалий различных эпох, которое напоминает смешение предметов в мусорной корзине. Таким образом, отсылка именно к этой фигуре во многом объясняет направленность творчества группы «Ляпис Трубецкой» прежде всего на работу со штампами, сложившимися на стыке традиционных песенных жанров. Объединяющим началом в творчестве группы становится сознание «обычного» человека 70-80-х годов, который, так или иначе, испытывает воздействие всех типов культуры, чей образ (в знаковом для эпохи спортивном костюме на концертах и в одном из клипов) и создается солистом.

Обнаруживая типологическое сходство с тем видом культуры прошлого, который представлен романами И. Ильфа и Е. Петрова, творчество группы «Ляпис Трубецкой» является типичным продуктом своей постмодернистской эпохи. Как и ее литературный источник, группа не работает с «высокой» культурой прошлого, а только с ее отражением в массовом сознании, с упрощенным образом прошлого
. «Ляпис Трубецкой» пародирует культурные штампы прошлого, смеется над ними и одновременно обнаруживает некую симпатию к этой уходящей культуре, причем все это создается не только поэтическими и музыкальными средствами, но и особой интонацией, которая становится важной составляющей каждой песни. В этом отношении это – типичный пример «постмодернистской иронии», обязательным условием которой является не просто пародирование, но и «двойное кодирование», включающее помимо самой пародии и сомнение в своей непогрешимости пародиста
.

Примером прямой пародии является песня «Зеленоглазое такси». Это пародия не столько конкретной песни, сколько определенного приема в эстраде 70-80-х годов (заимствованного из французской песни), когда самой песне предшествует лирический речитатив, в котором рассказывается «история любви». В тексте речитатива «Ляписа Трубецкого» мы видим как эксплуатацию штампов, так и смешение стилей и культурных пластов, что и дает комический эффект. Так, частым предметом насмешек в песнях группы становится  попытка человека с мещанским сознанием создавать свои «высокие» произведения (что мы наблюдаем постоянно в современной культуре). Эта попытка компрометируется в данной песне при помощи смешения «высокого» и «низкого», что неизменно дает комический эффект: «Ведь дело даже не в том, что теперь мне некому варить борщ и стирать джинсы, а дело в чувствах <…> ведь любовь нам послана с неба». Весь речитатив построен на сложном совмещении и контрасте того образа, который создается в песне «Зеленоглазое такси» (оригинальной), и сознания человека, представителя аудитории, на которую собственно и ориентированы песни такого типа. Так создается одновременно комичное и органичное сочетание фраз разной стилистики: «…и вдруг я услышал какой-то звук. Из тумана он нарастал, и все больше прояснялся. Я понял – это автомобиль, возможно ГАЗ, или иномарка <…> шеф, два счетчика»
. Это комическое сочетание романтического и бытового планов поддерживается особой интонацией исполнителя. Однако в этой песне, как и в других, создается амбивалентный образ, который одновременно вызывает насмешку и симпатию, так как он во многом является портретом слушателя. В песнях группы мы редко встретим однозначное осмеяние, так как в них всегда ощутимо глубокое осознание того, что и автор, и слушатель, и те, над кем смеется автор, являются продуктами одной и той же культуры и во многом схожи. Так, в песне «Ау», пародируя эстрадные штампы (припевы, построение куплета по принципу «ты… я…»), автор на каком-то этапе сам увлекается этой игрой, не только пародируя, но и придумывая соответствия уже в своем собственном стиле:

Ты – ромашка, я весна,

Ты – жевачка, я десна…

Если апелляция к эстраде в творчестве группы происходит в основном в форме пародии, то в случае с маргинальными, а особенно «блатными» жанрами, игра с традицией происходит в несколько более сложной форме. Здесь выявляются все многочисленные истоки этой песни: от традиционных форм официальной некогда культуры, романсов, до фольклора и собственно лагерной реальности. Все это присутствует в песнях опять же на уровне штампов, обнаруживающих исчерпанность этой культуры. Так, песня «Метелица» построена на традиционной для «блатных» песен ситуации возвращения из «зоны». Здесь используется два вполне избитых приема: параллелизм, заимствованный из фольклора (а в песнях о тюрьмах навеянный и пушкинской традицией («Узник»)), и контраст между «здесь» и «там». Контраст используется в куплетах, где представлена лексика, относящаяся к «красивой жизни» (колье, «оливье») и лагерная лексика (нары, лагерь). Параллелизм присутствует в припеве, причем здесь используется обычное для фольклора сопоставления жизни человека и природы («А за окном метель метет…»). Песня «Паренек под следствием» полностью построена на параллелизме, причем фольклорное начало здесь акцентируется за счет традиционных частушечных формул припева: «кому – да никому», «вот те раз, вот те два».

Другая традиция восстанавливается в песне «Ливни осенние», где используются штампы, присущие жанру так называемого «городского романса»: например, ритмы прошлых лет, которые ассоциируются с «высокой» культурой (в данном случае, танго). В «Ливнях осенних» пародийное начало более ощутимо за счет интонации и сочетания научной (или канцелярской) и поэтической лексики (точнее, штампов):

Осень не лето, 

Бабочек нету.

Ла-ла-ла-ла.

Осень не лето,

Осенью климат не тот. 

Или:

Ливни осенние словно связи случайные 

При расставании слезы текут отчаянно.
Пародируются и характерные музыкальные штампы. Аналогичным образом построена песня «Любови копец», где, в свою очередь, используется ритм вальса, и вновь комический эффект достигается за счет совмещения разнородных стилей:


Вы танцевали мазурку с капралом

Я ревновал вас, зыря в монокль.

Я подарил бигуди вам с кораллом

Вы мне за это армейский бинокль.
Пародия, игра со штампами в творчестве группы столь всеобъемлющи, что нередко трудно выделить конкретный объект пародии, особенно в песнях, которые обращены к традиции рок-музыки. Здесь пародия выявляется не так четко, часто на уровне единичного приема. Так, например, происходит в песне «Ранетое сердце», где комический эффект создается за счет соединения текста, сделанного в традициях русской частушки («а чо, чо, чо…») и музыки в традициях западного рока, с обыгрыванием заштампованного приема («one, two, three»), которое состоит в том, что счет идет до двенадцати. Кстати, каждый из таких игровых приемов имеет социально-культурное обоснование. Так, счету именно до двенадцати на английском языке первоначально учат во всех отечественных школах (а не до десяти, как по-русски). Каждый из обыгранных штампов становится знаком, при помощи которого автор и исполнители песни общаются с родственной ей аудиторией. Интересно обыгрываются традиции советской рок-песни 80-х годов в песне «Вернись», где практически один и тот же текст принимает форму пародии в первой части и поется совершенно серьезно во второй, что достигается только за счет интонации.

Во многих песнях ощутим «лоскутный» стиль, когда пародируемые знаки не становятся предметом прямой и последовательной пародии, а могут восприниматься либо как знаки той или иной культуры прошлого, либо как части единой культуры настоящего. Здесь все зависит от слушателя. Так происходит в песне «Любовь повернулась ко мне задом», где куплет построен на использовании знаков русской рок-культуры («один-два, проверка микрофона, наверное, снова слова забыл»), а припев использует сниженную лексику, присущую «дворовой» культуре («а передом к мобильному пацану»). Оппозиция «рокеры – гопники» хорошо знакома только тем, чья молодость пришлась на восьмидесятые годы, поэтому противоположность куплета и припева осознается только этой частью аудитории, поколение 90-х уже не воспримет этой оппозиции, следовательно, пародийный, игровой характер песни может уже оказаться неосознанным. Та или иная степень игры присуща большинству песен группы, что позволяет говорить о совершенно особом взгляде на мир, присущем части того поколения, которое представляет эта группа. Сложные формы пародии и игры являются частью особого миросозерцания, присущего современности Это миросозерцание можно определить как постмодернистскую иронию
. Если взглянуть на проблему более широко, то можно говорить, что творчество группы напоминает о любой ситуации определенного культурного хаоса вообще, возникающего на рубеже веков, который произвольно объединяет знаки всей предшествующей культуры и затем порождает из себя нечто совершенно новое.

� См.: Кормильцев И. Сурова О. Рок-поэзия в русской культуре: возникновение, бытование, эволюция // Русская рок-поэзия: текст и контекст. Тверь, 1998.


� См., например: Милюгина Е.Г. Феномен рок-поэзии и романтический тип мышления // Русская рок-поэзия: текст и контекст. 2. Тверь, 1999. С. 53-60.


� Ильин И. Постструктурализм. Деконстрктивизм. Постмодернизм. М., 1996. С. 204-219.


� См.: Лотман Ю.М. Массовая литература как историко-культурная проблема // Лотман Ю.М. О русской литературе. СПб., 1997. С. 820-821


� См.: Ильин И. Указ. соч.


� Все песни цитируются по CD-альбомам «Красота» (1999) и «Всем девчонкам нравится» (2000).


� См.: Ильин И. Указ. соч.








56
55

