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М И Р О С Л А В М И К У Л А Ш Е К 

Ж А Н Р О В Ы Е И З М Е Н Е Н И Я 
И Н Е О Р О М А Н Т И Ч Е С К И Е Т Е Н Д Е Н Ц И И 

Н О В А Т О Р С К О Й Л И Н И И Д О Р Е В О Л Ю Ц И О Н Н О Й 
Р У С С К О Й Д Р А М А Т У Р Г И И 

„ . . . каждый шлифует свою определенную 
грань мировой работы человечества." 

В. М а я к о в с к и й 

Творческое движение в русской драматургии начала XX века было обусловлено 
комплексом сложных социально-политических факторов и художественных тенден­
ций своего времени. Проблеск нового — революция 1905 года, являвшаяся важным 
историко-политическим моментом начала XX века, — обернулся в связи со столы­
пинской реакцией, удушливой атмосферой массовых репрессий, арестов, преследова­
нием революционных настроений и их выразителей, гонениями на рабочую печать, 
идейным шатанием в рядах интеллигенции. Если в труднейших условиях и „перед 
большевиками встала задача изменить тактику, спокойно отступить, сохраняя кадры 
и накапливая силы для нового революционного наступления",1 то трудно предполо­
жить, что мир искусства, являющийся сложным инструментом духовной жизни, чут­
ким сейсмографом общественно-политических изменений и настроений — останется 
тем же, что в канун и в разгар революционных событий 1905 года и в период непо­
средственно после него. Вряд ли было возможным в жестокие годы политических ре­
прессий и преследований революционных идей, — когда даже сама партийная печать 
в определенный отрезок времени вынуждена была существовать нелегально, — от­
крыто аппелировать с подмостков театральной сцены к революционному сознанию 
публики. Вряд ли возможна была драматургия с резким обличительным, протесту­
ющим содержанием, драматургия революционного призыва. Ведь не случайно рево­
люционная пьеса М. Г о р ь к о г о Враги появилась в печати еще до усиления ре­
прессий — в 1906 году (сб. Знание, 1906, кн. XIV); но в феврале 1907 года пьеса была 
безоговорочно и решительно запрещена цензурой к постановке на сцене 2 ввиду того, 
что она является „сплошною проповедью против имущих классов". Подобная участь 
постигла в это время и пьесу Горького Последние (1908) и драматические произве­
дения других „знаньевцев" ; запрету подверглись пьесы С. Ю ш к е в и ч а , (Голод, 
1907; Король, 1906), Ев г. Ч и р и к о в а (Мужик, 1906), Л. А н д р е е в а (Савва, 1906 
и К звездам! 1905, которая, как отмечалось цензурой, „служит идеализации револю­
ции и ее деятелей . . . вследствие чего не может быть позволена к представлению"),3 

царское правительство учитывало разницу между словом написанным, напеча­
танным в книге, — и словом, звучащим со сцены, действующим на большой коллек­
тив зрителей театра". 4 

1 Цит. по книге Э. Г у г у ш в и л и , А. Ю ф и т , Большевистская печать и театр. 
ИСКУССТВО, Л.—М. 1961, 122. 

2 Премьера Врагов состоялась в Берлине, в Малом театре в 1906 году. 
8 См. Первая русская революция и театр. Статьи и материалы. М. 1956, 331. 
4 См. С. Д. Б а л у х а т ы й. Драматургия М. Горького и царская цензура. В кн. Те­

атральное наследие. Сб. первый. Л. 1934, 198. 
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Большевистская печать стремилась всеми силами воспрепятствовать просачиваю­
щимся особенно в интеллигентских, писательских кругах настроениям пессимизма, 
разочарования, идущего от поражения революции, поддержать в сложных обще­
ственных условиях критикой декаданса и измены революции всеобщий дух сопро­
тивления.5 Сложность положения усугублялась идейной противоречивостью драматур­
гов „горьковской" линии „энаньевцев",6 хотя прочный интерес к общественной про­
блематике делал их произведения в идейном отношении самой прогрессивной струей 
в области тогдашней драматургии. 

Идейное и эстетическое изменение драматической формы, форм художественного 
рассказа о реальности в данных историко-политических условиях было объективной 
данностью. Имманенция формы (т. е. внутренние закономерности артефакта) оказы­
валась под давлением реальности. 

Морфологические изменения драмы и русской среде в начале X X века 
были связаны с исканиями представителей русского символизма. В проти­
вовес к чеховской и горьковской реалистической линии сформировалась 
в качестве идейно-художественной противоположности драматургия, ак­
центирующая момент творческого преобразования изображаемой дей­
ствительности, художественную стилизацию. 

Проблематика художественной стилизации, свойственной искусству во­
обще, настоятельно разрабатываемая в русской среле представителями 
символизма в области теории драмы 7 ( Б р ю с о в , Б е л ы й , В я ч. И в а -
н о в и др.), нашла выражение и в драматическом творчестве ряда поэтов 
и писателей ( Б р ю с о в , Б л о к , А н д р е е в , Б е л ы й , К у з м и н , Со­
л о г у б и др.); прежде всего, однако, она была поддержана как теоре­
тической, так и сценической практикой театральных реформаторов как 
западных (М. Р е й н г а р д т, Э. - Г. К р э г, Г. Ф у к с ) , так в особенности 
и русских (В с. М е й е р х о л ь д в Театре-Студии [1905—1906] а затем 
в театре В. Ф. Комиссаржевской в Петербурге [1906—1907]), почти па­
раллельно — в творческом соревновании — стремившихся к театральной 
стилизации как в сценическом оформлении спектакля, так и в актер­
ском искусстве. 

Театральные новаторы стремились преодолеть натуралистическую ил-
люзивность „сцены-коробки", дающей максимально точное воспроизве­
дение натуры, настоящей театрализацией всех компонентов сценичес­
кого искусства (игру актера старались подчинить ритму дикции и плас­
тической выразительности движений, освободить актера и сцену от 
декораций, устранить границу между сценой и зрительным залом — 
рампу и активизировать зрителя, найти новые средства театральной суг­
гестивности от световых эффектов, системы „сукон" до музыкальной 
партитуры 8). 

Поиски новых выразительных средств в области театральной стилиза­
ции шли параллельно с творческими исканиями драматургов. Кажется, 
что в данном отношении первостепенную, стимулирующую роль сыграла 
драма „Новый Театр вырастает из литературы. В ломке драматических 

6 См. Дооктябрьская „Правда." об искусстве и театре. Москва 1937. 
" См. А. Р у б ц о в , Из истории русской драматургии конца XIX—начала XX века. 

Часть 2. Минск 1962, 40 и др. 
' См., напр., В. Б р ю с о в , Ненужная правда. Мир искусства, Спб., том 7, 1902; 

О театре (сб. ст.). С.-Петербург 1912; Театр. Книга о Новом театре. Спб. 1908. 
• См. более подробный и глубокий анализ в книге К,. Р у д н и ц к и й , Режиссер — 

Мейерхольд. М. 1969. 
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ф о р м всегда брала на себя инициативу литература"; 9 „Театр в течение 
трех лет (1905—1908) должен был проделать то, что литература сделала 
в десяток лет. Хотя литература опять ушла вперед и театру не догнать 
ее, конечно, нынешний театр к литературе новых дней все-таки ближе, 
чем это было три года назад". 1 0 

В то время как Рейнгардт проводил свои театральные эксперименты, 
отличающиеся, кстати, в начале X X века скорее синтезом натурализма 
и условности (позднее и нарастанием иллюзивности, сценического им­
прессионизма), 1 1 преимущественно на классическом, в особенности шек­
спировском репертуаре, Вс. Мейерхольд разведывал возможности но­
вого театра на более современном драматическом материале ( И б с е н , 
С т р и н д б е р г , М е т е р л и н к , П ш и б ы ш е в с к и й , Г. ф о н Г о ф-
м а н с т а л ь , В е д е к и н д и др.). Постановки „метафизических драм" 
М. М е т е р л и н к а первого его творческого периода (Смерть Тента-
жиля, Сестра Беатриса и др.) и драматического дебюта А. Б л о к а (Ба­
лаганчик, 1906) как и постулаты теоретиков новой драмы открывали 
настежь дверь струе символистской драмы, которая в русской среде уко­
ренилась и дала сильные побеги. Одновременно в борьбе с сценическим 
натурализмом театральных постановок Мейерхольд открывал новые воз­
можности решения сценического пространства и движения („скульптур­
ный" метод, пластическая статуарность, „расположение фигур на сцене 
по барельефам и фрескам", игра намеками, пантомима и др.), которые, 
нередко, однако, заводили гениального экспериментатора в тупик. 

Новаторские эксперименты Мейерхольда середины первого десятиле­
тия X X века представляли — несмотря на всю их противоречивость — 
весьма важный этап его творчества,- они не потеряли значения не только 
для дальнейших поисков режиссера, но оказывали воздействие и на раз­
витие европейского театрального искусства. 

На основе новой техники драмы возникли и новые формы театраль­
ного выражения, демонстрируя диалектическую обусловленность и взаи­
модействие художественных форм и видов искусства. 

Театральному творчеству Мейерхольда дали не один творческий им­
пульс художественные усилия представителей русского символизма, отме­
ченные широкими, но тем не менее весьма противоречивыми идейными 
и жанровыми поисками. Во внутренне весьма расслоенном потоке рус­
ской символистской драматургии начала X X века проявляется стремле­
ние создать драматическую утопию (В. Б р ю с о в , Земля, 1904), возро­
дить средневековые религиозно-мистические жанры — мистерию с ее 
религиозным экстазом (А. Б е л ы й , Пришедший, 1903), миракль с его 
чудесами и внезапными превращениями грешников (М. К у з м и н , Ко­
медия о Евдокии из Гелиополя, или: Обращенная куртизанка, 1907). 
Создаются не только пародии средневековых „спаЫепев", но появляются 
и жанровые отзвуки античной трагедии ( Вя ч . И в а н о в , Тантал, 1905; 
Ф. С о л о г у б , Дар мудрых пчел, 1908), вариации шекспировской коме-

9 В с. М е й е р х о л ь д , Статьи. Письма. Речи. Беседы. Часть первая 1891—1917. Ис­
кусство, Москва 1968, 123. 

1 0 Там же, 170. 
1 1 Н. В г а и 11 с Ь, Мах КетЪагИ, ТЬеа1ег 2\шспеп Тгаига ипй МгкНсЬкеЛ. ВегИп, 

НепхсЬе1уег1а8 1966. 
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дии (Л. З и н о в ь е в а - А н н и б а л , Певучий осел, 1907), испанского 
и итальянского театра (Ев г. З н о с к о - Б о р о в с к и й , Обращенный 
принц, 1910; А. Б л о к , Балаганчик, 1906; В. С о л о в ь е в , Арлекин, хо­
датай свадеб, 1911). 

Жанровое расширение палитры символистской драматургии не было 
сопряжено — за исключением пьес Брюсова и Блока — с соответству­
ющими идейными новациями и качествами. Обращение к формам отда­
ленных театральных эпох и их механическое перенесение в новые вре­
мена без отыскания мысленных связей с веяниями современности несло 
печать книжного стилизаторства, литературного антиквариатства. Ими­
тация старого, изолированность идейного содержания от социально-
политического и духовного движения времени превращали выше отме­
ченные пьесы символистов в художественно замкнутое явление в раз­
витии дореволюционной русской драматургии. 

Так же как и поэзия, русская символистская драматургия обнаруживала 
некоторые идейные и формальные тенденции неоромантической линии 
западноевропейской символистской драмы (Метерлинк), которая, питаясь 
пессимистической философией Шопенгауэра и Гартмана, оказывалась 
в плену эстетизма, трансцендентности, абстрактности, т. е. декаданса, 
приводившего к потере жизненного содержания и живой идеи, к отрыву 
от действительности. 

Идейная сфера мейерхольдовских постановок пьес Метерлинка осо­
бенно Смерть Тентажиля, Сестра Беатриса) обнаруживала определенную 
слабость, не только эстетического порядка, усугубляющуюся особенно 
в связи с поражением революции 1905 года. Ошибку своих предшест­
венников, ставивших на сцене драмы Метерлинка, Мейерхольд усматри­
вал в стремлении „пугать зрителя, а не примирять его с роковой неизбеж­
ностью". Мейерхольд же ставил своей задачей производить на душу зри­
телей „примиряющее впечатление", выдвигал идею созерцания „величия 
Рока", примирения с Роком, управляющим человеческой судьбой. 1 2 Ме­
йерхольд, находящийся в плену эстетизма, очевидно попадал под вре­
менное воздействие мистериально-экстатических моментов и религиоз­
ного действа творчества Метерлинка, культивирующего идеи кротости, 
сострадания и страха в душах людей, что не могло не разоружать со­
циальное сопротивление общества в политически трудное историческое 
время, и что перекликалось со стремлениями правого крыла символис­
тов. 

Все эти тенденции находили отклик и своеобразное преломление и ин­
терпретацию в философском скептицизме представителей русской либе­
ральной буржуазной философии С,Вехи"). Своим пессимистическим 
и идеалистическим мировосприятием, реэигнацией на общественные пе­
ремены, призывами к разрыву с марксизмом и революционными идеями 
и партиями С» Никогда никто еще с таким бездонным легкомыслием не 
призывал к величайшим политическим и социальным переменам, как 
наши революционные партии и их организации в дни свободы"; „Вехи"), 1 3 

В с. М е й е р х о л ь д , Статьи. Письма Речи. Беседы. Часть первая. 1891—1917. 
Искусство Москва 1968, 132—133. 
Вехи (2-ое изд.). Сб. ст. о русской интеллигенции. М. 1909, 166, 95, 170. 
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побуждениями к религиозному совершенствованию, „религиозному оздо­
ровлению", взятием под сомнение идеи „служения общему делу" во имя 
„личного самопознания", „самовоспитания" и т. д., они на самом деле 
духовно разоружали интеллигенцию, усугубляя ее кризис. 

[2] 

В шекспировском типе объективной драмы, ставшем в течение истори­
ческого развития доминирующим драматическим типом, при всей пси­
хологической углубленности характеристик становился его структурным 
костяком эпический момент, динамически развивающееся сценическое 
событие. Одна из ветвей модернистской драмы X X века, вырастающая 
из неоромантизма, развивалась в направлении к драме субъективной, 
акцентирующей душевную судьбу, состояние и переживание души лич­
ности. Динамическое сценическое событие заменялось здесь в опреде­
ленном отношении статическим действенным принципом, исключающим 
острый жизненный конфликт. „Что характеризует с первого взгляда дра­
му наших дней, это прежде всего ослабление, так сказать, прогрессивный 
паралич, внешнего действия; затем очень ясное стремление погрузиться 
глубже в человеческое сознание и отвести более широкую область зада­
чам духа,- и, наконец, еще очень робкие поиски какой-то новой поэзии, 
более абстрактной, чем прежняя" (Метерлинк). 1 4 

Согласно концепции представителей субъективной драмы, опираю­
щихся на теоремы интуитивистской (Лосский), иррационалистской (Берг­
сон) и трансцендентальной философии (Шеллинг), „сцена перестала быть 
учительницей жизни, кафедрой", а стала „местом кровавой борьбы, про­
исходящей в душе человека, колебаний и порывов, наслаждений и стра­
даний, едва доступных для чувств страстей". Для П ш и б ы ш е в с к о г о , 
толкавшего драматургию в своих теоретических рассуждениях к интуи­
тивному, подсознательному, к субъективному, „поле борьбы" новой дра­
мы представляла „разбитая, исстрадавшаяся душа человеческая. Драма 
становится драмой чувств и предчувствий, угрызений совести, борьбы 
с самим собой, становится драмой беспокойства, ужаса и страха". 1 5 

С не меньшей проницательностью чем в пьесах Метерлинка исследуются 
Блоком в цикле его „лирических драм" (Балаганчик, Король на площади, 
Незнакомка, 1906) сложные, хаотичные, утонченные, разрозненные пере­
живания „уединенной" „современной души", „богатой впечатлениями 
истории и действительности, расслабленной сомнениями и противоре­
чиями, страдающей долго и томительно, когда она страдает, пляшущей, 
фиглярничающей и кощунствующей, когда она радуется". 1 6 Вытеснение 
эпического момента сферой субъективных переживаний ознаменовало 
вторжение в драматическую структуру специфического литературного 
слоя — лиризма, приводившего к поэтизации драмы. Этот феномен ха­
рактерен и для поэтических драматических миниатюр, точнее монодрам 

См. М. М е т е р л и н к , Современная драма. Полное собрание сочинений, т. V, М. 
1508, 209. 

1 5 Ст. П ш и б ы ш е в с к и й. Полное собрание сочинений, т. IV. М. 1905, 311, 312. 
1 6 А. Б л о к , Собрание сочинений, т. IV. М.—Л. 1961, 434. 
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австрийского художника О. К о к о ш к и, зондирующего почти парал­
лельно с Блоком область лирических переживаний — эмоциональных от­
ношений между мужчиной и женщиной, сонный мир несбывшихся жела­
ний, разочарований и т. д. „Лирика" — это „особый строй сознания, 
в котором свобода эстетического движения души безраздельно господ­
ствует над любыми нормами, принципами и запретами". 1 7 Данный под­
ход, раздвигавший структуру драмы, нес с собой и новую, свободную 
драматическую поэтику, продиктованную имагинативным характером ли­
рического мировосприятия, игрой воображения. Отсюда и в миниатю­
рах Кокотки (Мдгйег, НоНпипв Лет Ргяиеп, 1907; Бег Ътеппепйе Оогп-
ЬизсЬ, 1911), доминирующий ассоциативный, сильно экспрессивно тони­
рованный метафорический образ символистского покроя нарушал клас­
сическое построение сюжетной драмы. Отсюда и в блоковском Бала­
ганчике, Незнакомке, Короле на площади цепь метафорических ассо­
циаций, сценических мистификаций и алогизмов, смешение планов реаль­
ного и ирреального, прием внезапных и резких сюжетных поворотов 
и контрастов, логика неожиданных действенных скачков, превращений 
и переходов из сна в сценическую явь и наоборот (поэтому в Балаган­
чике Паяц вместо крови „истекает клюквенным соком"; не случайно 
Арлекин, желающий „юной грудью широко вздохнуть и выйти в мир", 
прыгая в окно, проваливается в „нарисованную на бумаге" даль, „поле­
тел вверх ногами в пустоту"), что и выявляет характерную для символис­
тов „двойственность" жизни. 

В данном структурном моменте сказался в определенном отношении 
романтический подход и понимание, отражалось романтическое „двое-
мирие", известное уже по сказочным новеллам Э. А. Г о ф м а н а . Зем­
ная действительность (мир реальный) казалась поэту иллюзорной, не­
реальной. Поэтому он и создает ее измененное, вторичное, гротескное 
отражение, обнажающее скрытое, истинное значение. („Не в том ли за­
дача сценического гротеска, чтобы постоянно держать зрителя в состо­
янии этого двойственного отношения к сценическому действию, меня­
ющему свои движения контрастными штрихами?", Мейерхольд. 1 8) Поэти­
ческий подход и восприятие моделировало драматическую структуру. 

Постоянное и намеренное разрушение сценической иллюзии, было 
в жанровом и сценическом отношении выражено в „балаганном" офор­
млении пьесы: „мистики" „безжизненно повисли на стульях. Рукава сюр­
туков вытянулись и закрыли кисти рук, будто рук и не было. Головы 
ушли в воротники. Кажется, на стульях висят пустые сюртуки" (4, 14). 
„Идея маскарада, марионеточная трактовка «мистиков» — все это говорит 
о том, что по своему материалу «Балаганчик» является вещью исключи­
тельно театральной, всем своим существом связанной со сценическими 
канонами разнообразных театральных эпох". 1 9 Применение приема рус­
ского народного театра связывало Балаганчика с традициями отечествен­
ного театрально-драматического искусства. 

1 7 Д. Е. М а к с и м о в , Критическая проза Блока. Блоковский сборник. Тарту 1964, 
47. 

1 8 В с. Э. М е й е р х о л ь д , Статьи. Письма. Речи. Беседы. Часть первая. Москва 
1968, 226—227. 

*• Н. В о л к о в , Александр Блок и театр. М. 1926, 27. 
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Видоизменение традиционной драматической фактуры, предшеству­
ющее в определенном отношении новаторским устремлениям А. Блока, 
встречалось в русской драматургии уже в драматическом творчестве 
известного философа В. С о л о в ь е в а , почву для которого подготавли­
вали в свою очередь драматические миниатюры К. П р у т к о в а . В ци­
кле „шуточных пьес" В. Соловьева, особенно в „мистерии-шутке" Белая 
лилия (1878—1880), перемешиваются также (как и в мистерии К. Прут­
кова Сродство мировых сил) в парадоксальном ракурсе планы патетики, 
мистики и буффонады, ведущие к созданию положений полных гротеск­
ной абсурдности: „Мне двадцать лет / И я поэт — / Поэт всемирной 
скорби-с. / Мой волос сед, — / Мышленья след — / . . . И пить, и есть, / 
И лечь, и сесть, / Мне геморрой мешает. / Печалей рой / И геморрой — / 
Уж геморрой-то ве-е-ерный! Так жить нельзя! / Прими меня, / О смерть, 
в свои объятья!" 2 0 Здесь проявляется характерное для гротеска „посто­
янное стремление художника вывести зрителя из одного только что по­
стигнутого плана в другой, которого зритель никак не ожидал" (Мейер­
хольд). 2 1 

С о р в а л , „ . . . м о я любовь требует пищи! (Хватает ее [Альконду — М. МЛ за ногу 
и, сняв башмак, поспешно сует его себе в рот, но давится высоким каблуком и па­
дает на пол в конвульсиях). 

А л ь к о н д а . Несчастный! Кто же так делает? Нужно начинать с носка! 
Г р а ф М н о г о б л ю д о в . Я говорил, что он не умеет есть! 
Г е н е р а л Х л е с т а к о в . Ну вот, ну вот! Извольте полюбоваться! Вот оно — наше 

молодое поколение! Дамский башмак проглотить не может! Подавился. . ." 2 2 

Б результате постоянной осцилляции патетики и буффонады созда­
ется в „шуточных пьесах" В. С о л о в ь е в а ритм гротескно-абсурдной 
драматической системы. Сценические шутки В. Соловьева являются в рус­
ской среде — также как несколько позднее экстравагантные экспери­
менты А. Ж а р р и во Франции (Г/Ьи-Ко/, 1888) — своеобразным исто­
рико-литературным предвосхищением театра абсурдных положений но­
вого времени. 

Поэтическая метафорическая имагинативность А. Б л о к а сублимиро­
вала в поэтическую лирическую монодраму, фиксирующую „состояние 
души". Л. А н д р е е в , выступающий в то же время со своими нова­
циями, основывает в отличие от Блока новую форму на более широко 
композиционно заложенной сюжетной драме. Талант прозаика диалек­
тически обусловливает эпический подход художника. Андреев воскрешает 
тип „(пеаггшп типсН", полузабытый жанр старинного театра (культиви­
рованный вновь европейской драматургией особенно после первой ми­
ровой войны Гофмансталем, Чапеком и др.), стремясь изобразить на 
подмостках театральной сцены смысл человеческого бытия и деяния. От­
сюда внимание к судьбе человека (Жизнь человека, Черные маски) 
и больших человеческих коллективов вообще (Царь Голод). 

Формообразовательный импульс Андреев получает от живописи, кото­
рая ориентировала его искания уже в работе над Жизнью человека — 
в согласии с его дарованием — в направлении к изобразительному ре-

2 0 В. С о л о в ь е в , Шуточные пьесы. М. 1922, 33. 
2 1 В с. Э. М е й е р х о л ь д , Статьи, Письма.. Речи. Беседы. Часть первая, М. .1968, 227 
- В. С о л о в ь е ь , Шуточные пьесы. М. 1922, 39—40. 
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шениЮ темы. Структурный импульс живописной техники А. Д ю р е р а 
нашел выражение в организации сюжета пьесы Жизнь человека (1906), 
в разграничении картин, передающих ключевые фазы жизни человека. 
„Первая мысль о ряде картин из жизни человека мне пришла загра­
ницей перед одной картиной Дюрера. Там также фазы жизни были от­
делены на одном полотне рамками. И я подумал-, вот так можно по­
строить драму". 2 3 

В творчестве Андреева рождался новый драматический стиль, отли­
чающийся типологически от чеховской и символистской драмы. „Дело 
в том,—писал в свое время Л. Андреев по поводу Жизни человека,—что 
взял я для пьесы совершенно новую форму — ни реализм, ни симво­
лизм, ни романтизм, а что, не знаю". 2 4 Его „метафизические трагедии", 
как их назвал Луначарский, в особенности Жизнь человека, Царь Голод, 
Черные маски, представляют собой неореалистические „драмы мысли" 
( „ . . . Не голод, не любовь, не честолюбие: мысль, — человеческая мысль, 
в ее страданиях, радостях и борьбе, — вот кто истинный герой совре­
менной жизни, а стало быть, вот кому первенство в драме"), 2 5 где идея 
проявляется как данность. Их драматическая поэтика формировалась 
под воздействием рационалистского подхода: семантический ряд (смыс­
ловые элементы) отодвигают ряд эмоциональных компонентов. 

Неореалистической поэтике Андреева чужда символизация, передаю­
щая „трансцендентность", а встречается прием „алгебраизации" реаль­
ности, т. е. „сведения конкретного к отвлеченной «сущности» (еззепйа), 
вещи к понятию", 2 6 приводившей к своеобразному пересозданию и об­
работке реальности. Отсюда и определенная геометризация и схематизм 
в лепке персонажей, созданных как отвлеченные типы с комплексом 
общих черт и родовым обозначением (Человек, Первый рабочий. Судьи 
и т. д.). „Для выявления своих отвлеченных мыслей Андреев не подбирал 
действительные, конкретные образы, а строил как бы геометрические, 
схематизированные ф и г у р ы . . . Эта схематизация сказывалась в том, что 
Андреев лишал образ по возможности всех и н д и в и д у а л ь н ы х 
с в о й с т в , усиленно стремился к тому, чтобы образ был точным, адэк-
ватным выражением общего понятия . . . Арифметика жизни превращена 
в алгебру. Сложные переживания сведены к простейшим формулам" 2( 
По сравнению с символистским стилем полутеней, полутонов и т. д. воз­
никает стиль суровых, упрощенных контуров, линий и форм. 

Схематизация образов, возникающая на основе приема „алгебраиза­
ции" реальности, сопрягалась в андреевской поэтике с гиперболич­
ностью формы, изменяющей естественные пропорции явления и очер­
тания рисунка и создающей странные гротескные образы в духе твор­
ческого почерка одного из выдающихся художников романтизма — 
Г о й и. В особенности стиль цикла аллегорических офортов Гойи Д/вра 

2 3 А я к с, У Леонида Андреева. Биржевые ведомости, № 10 325, 28/Х1, 1907, (веч. вып.,) 
3. 

2 4 См. Письма Леонида. Андреева. Ленинград 1924, 12. 
2 5 Цит. по книге Л . А н д р е е в , Полное собрание сочинений, т. 7, С.-Петербург 

1913, 308. 
2 6 К. В. Д р я г и н, Экспрессионизм в России (Драматургия Леонида Андреева). Вятка 

1928, 20. 
7 1 Там же, 25, 26. 
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гаЬез (1814—1820) и СарпсЪов (1793—1798), которые были и своеобраз­
ным преддверием сюрреализма, его экспрессивно драматической и идей­
ной прогрессивной ветви, обнаруживает формовое влияние на фантасти­
чески-гротескный образный строй и драматическую технику андреев­
ских „метафизических трагедий". 2 8 Следует отметить, что по поводу 
своих опытов в живописи сам Андреев признавал, что он „ н а т у р ы . . . не 
любил и всегда рисовал из головы, впадая временами в комические 
ошибки, фантазировал . . . бесконечно". 2 9 

О разнообразии стилевых тенденций творчества Л. Андреева свиде­
тельствует тяготение к аллегорической фантасмагоричности а также ро­
мантизирующим мотивам, известным и в других литературах. Так, на­
пример, романтический мотив бала „масок" (одна из которых сыграет 
в жизни протагониста роковую роль), встречающийся в рассказе Э. А. 
П о Маска красной смерти, а затем в особой обработке и в Черных мас­
ках Андреева, намечает возможность литературной аналогии и творчес-
ских связей. 

Рационализм и формовой гиперболизм, перерастающий в гротескное 
изображение реальности, является выразительной стилевой чертой дра­
матической поэтики Л. Андреева, предвосхищающей эстетику экспрес­
сионистской драмы как интернационального течения европейских лите­
ратур. 

Блок, Брюсов и Андреев не отворачивались от духовных веяний време­
ни. Сквозь прядь сонных видений, сложных абстракций, фантасмагорий 
и утопий пробивалась в их драматических произведениях тяга к земной 
теме, пусть и романтически приподнятой и абстрактно туманной. Хотя 
они и оказывались в плену абстрактного гуманизма, сумели вопреки 
иррациональности и зашифрованности внешнего выражения апеллиро­
вать к человеческой совести, вести к раздумию над судьбами челове­
чества (В. Б р ю с о в , Земля, 1904; Л. А н д р е е в , Жизнь человека, 1906), 
к свободомыслию и переоценке жизненных критериев (А. Б л о к, диалог 
О любви, поэзии и государственной службе, 1906); и в сложных усло­
виях политической реакции они зафиксировали извечную борьбу с реак­
цией и изменой интересам людей, но, одновременно, отразили и движе­
ние истории, темное предчувствие новых социальных бурь (Л. А н ­
д р е е в , Царь-Голод, 1907). Наряду с горьковской драматической ли­
нией.их творчество также противостояло декадентским тенденциям в по­
токе символистской драмы, культивирующей религиозно-мистическую 
(Белый, Кузмин и др.) и мещанскую тематику адюльтеров и т. д. (Арцы-
башев, Зиновьева-Аннибал и др.), входило в русло демократического рус­
ского искусства и культуры дореволюционного периода в духе ленин­
ского понимания. 3 0 

2 8 См. Ю. В. Б а б и ч е в а , Леонид Андреев и Гойя. Се. ги$1$Нка 2, 1969. 
2 9 Цит. по книге К. В. Д р я г и н. Экспрессионизм в России (Драматургия Леонида 

Андреева). Вятка 1926, 15. 
3 0 См. В. И. Л е н и н , Сочинения, т. 20. М. 1948, 8. 
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[31 

„Я — поэт, 
я разницу стер 
между лицами своих и чужих". 

В. М а я к о в с к и й 

Искания А. Б л о к а , как представителя прогрессивного крыла симво­
лизма, и Л. А н д р е е в а , как открывателя путей экспрессионистской 
драмы, продолжают, несмотря на все отличие художественных постула­
тов, идейно-эстетические о теоретические новации футуристов. Наибо­
лее выразительно проявилось новаторское понимание драматического 
искусства в творчестве В, М а я к о в с к о г о . 

Маяковский акцентирует в своей трагедии, восходившей в жанровом 
отношении скорее к драматической структуре блоковского Балаганчика, 
чем к андреевскому драматическому жанрово-структурному типу эпи­
ческой драмы, субъективный момент, обнажает в духе романтиков „свою 
душу". Как отмечал по поводу поэтической монодрамы Маяковского 
Б. П а с т е р н а к , „заглавие скрывало гениально простое открытие, что 
поэт не автор, но — предмет лирики, от первого лица обращающейся 
к миру. Заглавие было не именем сочинителя, а фамилией содержа­
ния". 3 1 (Уже в ранней лирике, как писал Ю. Т ы н я н о в , Маяковский 
„ввел в стих л и ч н о с т ь не стершегося «поэта», не расплывчатое «я», 
и не традиционного «инока» и «скандалиста», а поэта с адресом".) 3 2 Те­
мой произведения становится „я" поэта, его трагическое мировосприятие, 
развернутое в монологическом повествовании. Поэт становится носите­
лем и выразителем основного тематического задания пьесы. 

Как воплощенное страдание мира, уродующее человеческое лицо, появляются 
в пьесе обездоленные люди-калеки : „человек без глаза и ноги", „человек беэ уха", 
„человек без головы", „женщины" „со слезинкой", „со слезой", „со слезищей"; они 
предстают со своим горем и печальной судьбой перед поэтом в „празднике нищих", 
сопровождаемым „криворотым мятежом" „вещей" (,,В земле городов нареклись гос­
подами / и лезут стереть нас бездушные вещи"), восставших вместе е „нищими" про­
тив своих, хозяев. 

Поэт, который „разницу стер между лицами своих и чужих", „ногой, распухшей 
от исканий, / обошел / и . . . сушу / и еще какие-то другие страны / в домино и в маске 
темноты", ищет „ее, / невиданную душу", искалеченную, истерзанную городом, „чтобы 
в гуОы-раяы / положить ее целящие цветы"; он потрясен человеческим страданием, 
и как новый Мессия 1Л вам только головы пальцами трону, / и у вас / вырастут 
губы / для огромных поцелуев / и язык, / родной всем народам"), сам страдающий 
С,Вам хорошо, / а мне с болью-то как?"), собирая „в чемодан" слезы „глаз, посыла­
ющих грусть" СЗот это слезка моя — / возьмите! / Мне не нужна она"), берет на 
еебя всю беду, течадъ к горе других, .Я / с ношей моей / иду, спотыкаюсь, / ползу / 
дальше / на север, / туда, I где в тисках бесконечной тоски / пальцами волн / веч­
но / грудь рвет / океан-изувер"." 3 

В рудиментарном виде сохраняется в пьесе известная уже со времен 
древне-греческой драмы жанровая схема трагедии. На „хоровом" фоне 

3 1 В. П а с т е р н а к , Охранная грамота. Изд. писателей Ленинград 1931, 100. 
3 2 Ю. Т ы н я н о в . Архаисты и новаторы. Прибой. Ленинград 1929, 555. 

В. В, М а я к о в с к и й . Полное собрание сочинений, т. 1. М. 1955, 1. 170. В даль­
нейшем цитируется по данному изданию; том и страницы указаны я скобках 
в тексте. 
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выделяется протагонист — действенный и идейный фокус произведения. 
Окружающий его круг второстепенных персонажей — сам поэт, траги-
гический актер. Отсюда эгоцентричность сюжетного ядра пьесы, приво­
дившая к ее монодраматическому построению. 

Форма монодрамы, к созданию которой в 1 свое время настоятельно 
призывал Н. Е в р е и н о в , передавала зрителю душевное состояние дей­
ствующего лица, и, обусловливая тождественное сопереживание с ним, 
устанавливала „обращение «чужой мне драмы» в «мою драму»", т. е. 
в драму каждого из зрителей. 3 3 Известно, что „вовлечение" зрителя 
„в круг переживаний художника — краеугольный камень эстетики экс­
прессионизма", 3 4 — было характерно уже для романтизма. И поэт-ро­
мантик „исповедуется и приобщает нас эмоциональными глубинами к че­
ловеческому своеобразию своей личности. Он ликует от радости или 
кричит и плачет от боли; он проповедует, поучает и обличает, имеет 
тенденцию, если не всегда — грубосознательную, то, по крайней мере, — 
желание подчинить слушателя своему чувству жизни, показать ему, что 
раскрылось поэту в непосредственной интуиции бытия". 3 5 

Пьеса Маяковского не представляет, конечно, иллюзивное, интимное 
искусство утонченных переживаний самого создателя, ни рационалист­
ский зонд в стиле Андреева, а эмоционально активизированное художе­
ственное явление, содержавшее прямой поэтический и социально-фило­
софский призыв к совести человека. В то время как Н. Евреинов в своих 
„монодрамах" сочинял банальные истории горячей любви и измены 
(Представление любви, 1910), или сногсшибательные „эксцентрические" 
сюжеты, совершенно оторванные от земных проблем (вроде „женитьбы" 
четырех юношей на одной миллионерше [Неизменная измена, 1914]; 
или истории Аннушки, ставшей внезапно звездой „кафешантана" [Школа 
этуалей 1910 и т. п.]), в трагедии Маяковского слышится тревога за 
устройство жизни. 

Чувство неудовлетворенности жизнью в капиталистической цивилиза­
ции вылилось на рубеже XIX и X X веков у многих драматических писа­
телей модернистского склада в нигилистическое неверие в смысл жизни, 
в декадентские настроения, в отрешение от современности — погружение 
в одном случае в легендарно-сказочный мир, в другом — в средневеко­
вую старину или же в мистический иррационализм, „мистерию души" 
(Метерлинк). В творчестве Маяковского это чувство получило — в связи 
с новыми социально-политическими условиями вновь поднимающейся ре­
волюционной волны совершенно иной, новый исход. При всей стилевой 
экстравагантности пьесы, расплывчатости и неопределенности политичес­
кой позиции поэта, одновременно и юношеской наивности в повество­
вании о мире и в обработке социальных представлений (отблеск роман­
тического мировосприятия: борьба одиноко бунтующего человека, мучи­
тельная боль за всех обездоленных людей, мессианские мотивы и т. д.), 
трагедия пронизана разоблачением антигуманистической сущности ка­

ем. Н. Е в р е и н о в , Введение в монодраму. СПб. 1909, 10. 
См. Экспрессионизм. Сб. ст. Наука, Москва 1966, 89. 
В. Ж и р м у н с к и й , Вопросы теории литературы. Статьи 1916—1926. Асайеппа, 
Ленинград 1928, 176. 
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питализма, этическим и социальным протестом поэта — полным роман­
тического „ёрагег" — против старого мира. Наплывы скепсиса преодоле­
вались сопротивлением, обусловленным горьким жизненным опытом 
поэта. Участие Маяковского в большевистском подполье, пребывание 
в царской тюрьме в 1906—1909 годах не могло не быть источником 
тягостных переживаний, а было одновременно и источником дальней­
шего переустройства миропонимания будущего поэта, не могло не укре­
пить его резко оппозиционное отношение к политической обстановке 
в царской России. Идейное содержание трагедии Владимир Маяковский 
рождалось из того же эмпирического источника, из тех же переживаний, 
что и содержание „второй трагедии" поэта — поэмы Облако в штанах 
(1914-^1915). И здесь любовь к людям („Но мне — / люди, / и те," что 
обидели — I вы мне всего дороже и ближе"; „ . . . я — где боль, везде; / 
на каждой капле слезовой течи / распял себя на кресте") связывается 
с резкой оппозицией поэта к дореволюционному царскому миропорядку 
(„в терновом венце революций / грядет шестнадцатый год"). Трагедия 
Владимир Маяковский, так же как и Облако в штанах, не была отходом 
поэта от революционных позиций, а явилась своеобразной художествен­
ной формой его участия в общественной борьбе. „Переход Маяковского 
от политической борьбы (участие в 1908—1909 гг. в Московской органи­
зации РСДРП [б]) к эстетической борьбе футуристов не сопровождался 
отказом от революционного прошлого, как это было у большей части 
интеллигенции после поражения первой революции. Романтика револю­
ционной борьбы сохранила в его сознании все свое обаяние и в период 
футуристического Згигт ипс! р г а п в " . 3 6 

Ядром идейного содержания трагедии, является конечно, не социальное 
политическая конкретность, а общечеловеческие, универсальные вопросы 
взаимоотношений „поэта и мира", смысла жизни, положения человека 
в мире отчужденных человеку ценностей, нарушенных взаимоотноше­
ний (здесь все — и вещи — вырвались у человека из рук, восставая про­
тив него). 

Трагедийность пьесы заключается не в сюжетной реализации гибели 
героя и с ней связанном катарзисе, а в решении экзистенциальной, фи­
лософской идеи, в одиноком бунте человека с чуткой, восприимчивой со­
вестью, поэта, который страдает внутри души мучительной, космической 
болью за всех обездоленных людей, в мессианской концепции поэта, 
отрекшегося от личного счастья и готового пожертвовать самим собой 
ради человечества. „Дайте дорогу! Думал — / радостный буду. / Блестя­
щий глазами / сяду на трон, / изнеженный телом грек. / Нет! / Век, / до­
рогие дороги, / не забуду / ваши ноги худые / и седые волосы северных 
рек! / Вот и сегодня — / выйду сквозь город, / душу / на копьях домов / 
оставляя за клоком клок" (1, 170). 

В данном отношении трагедия Маяковского во многом и сложно отражала идей­
ные течения XIX века, решающие философско-этические вопросы положения челове­
ческой личности в мире. И герой трагедии Маяковского — поэт сам, как, например, 
карлейлевский „одаренный", „великий человек", „прирожденный поборник", не нуж-

А. М е т ч е н к о , Ранний Маяковский. В кн. Владимир Маяковский. Сб. 1. АН 
СССР, М.—Л. 1940, 26. 
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дается в земных наградах, и для него „жизнь" — „не праздная прогулка по благо­
уханным апельсиновым аллеям и зеленым цветущим полянам", а „суровое паломни­
чество сквозь раскаленные песчаные пустыни, сквозь области, покрытые глыбами 
льда", „не Майский праздник, а битва и поход". 3 7 И в глазах героя трагедии Влади­
мир Маяковский, также как и в глазах шопенгауэровского прозревшего человека 
„пелена Майи, рппс/ршт тсиЫйиаИотз стала так прозрачна, что он не делает уже 
эгоистической разницы между своей личностью и чужой, а страдание других инди­
видуумов принимает так же близко к сердцу, как и свое собственное, и потому не 
только с величайшей радостью предлагает свою помощь, но даже готов жертвовать 
собственным индивидуумом, лишь бы спасти этим несколько чужих"; 3 8 и герой тра­
гедии Маяковского „бесконечные страдания всего живущего" рассматривает „как свои 
собственные" и приобщает себя к „несчастью Вселенной"; поэт трагедии отвечает за 
все „громадное горе и сотни махоньких горь". 

Хотя христианский гуманизм наложил свою печать на исходную поэтическую кон­
цепцию трагедии, миропонимание Маяковского, складывающееся под воздействием 
самой жизни, а не заранее подготовленной догмы, сопротивляется и восстает против 
общественно-философских выводов философского индивидуализма и христианского 
вероучения. Атеист и мятежник берет в поэте верх. Он не в состоянии исповедывать 
до конца христианскую мораль, не разделяет идею неискоренимости зла и филосо­
фию пессимизма и пассивности. Его мировоззрению чужда философия покорного 
примирения с положением вещей в мире, с раз и навсегда узаконенным ходом мира, 
что и проповедовала идеалистская философия XIX века С,- •. как бы ни казалась. . . 
жизнь дика, беспорядочна и несообразна. Бог послал ее; . . . это не может быть не­
справедливо и . . . напротив, так оно и быть должно"; X. К а р л е й ль) . 3 9 Поэтому 
христианскую этику „Тернового Венца", возвращения и приобщения к богу, возрож­
даемую в первое десятилетие XX века русской идеалистической философской мыслью 
(Бердяев и др.), поэт отрицает своим пусть и наивным, но открытым атеизмом, от­
чаянным восстанием против бога, который оставляет зло, боль и страдание в мире: 
„Он — бог, / а кричит о жестокой расплате, / . . . Бросьте его!" (1, 156). 

Сострадание Маяковского, созерцание человеческого страдания, „описание позна­
ния целого" не становится у него „квиетивом всякого хотения", а, наоборот, источ­
ником бунта, сопротивления миру „жирных"; „Ищите жирных в домах-скорлупах / 
и в бубен брюха веселье бейте! / Схватите за ноги глухих и глупых. . . Разбейте дни­
ща у бочек злости" (1, 155). 

Религиозная, идеалистическая проповедь сострадания, покаяния, про­
грамма квиетизма, парализующая волю человека, равно как и „рели­
гиозный реализм" Бердяева были для поэта совершенно неприемлемыми. 
Поэт вступал в полемику с философским идеализмом и религией. Пре­
одолению христианского миропонимания способствовало обостренное со­
циальное чувство и личный жизненный опыт революционного поэта 
( „ . . . у меня — пафос социалиста, знающего неизбежность крушения 
старья", 1, 19). 

Во всяком случае именно гуманистическая идея человеколюбия, сопро­
вождаемая восстанием против порабощения, страдания, примирения 
с судьбой, отличала пьесы Маяковского от тех, с которыми он „вместе 
выступал, кто его непосредственно окружал и поддерживал", 4 0 сближала 
ее скорее с романтизирующей тенденцией дореволюционной русской 
драматургии, представленной пьесой Л. Р е й с н е р Атлантида (1913). 
И в этой фантастико-утопической пьесе, точнее „оптимистической тра­
гедии" молодой талантливой поэтессы, появляется мотив „жертвенности" 

Т. К а р л е й л ь , Теперь и прежде. Москва 1906, 413—416. 
А. Ш о п е н г а у э р , Мир как воля и представление, т. 1. М. 1900, 393. 
Т. К а р л е й л ь , Герои, почитание героев и героическое в истории. С.-П. 1908, 26. 
В. П е р ц о в, Маяковский. Жизнь и творчество (1893—1917). Наука, М. 1969, 183. 



168 МИРОСЛАВ МИКУЛАШЕК 

во имя спасения родной страны перед роковой гибелью в волнах насту­
пающего на нее океана. 

Сосредоточение внимания на этических моментах сближало с Маяков­
ским немецких экспрессионистов, которые почти параллельно с ним 
искали в период всеобщего общественного кризиса довоенной и военной 
Европы для своих драм человеческое содержание. Г а з е н к л е в е р 
(Сын, 1913; ]епзеИ, 1920); К а й з е р (Граждане Кале, 1914; Коралл, 1917; 
Газ /, 1918; Газ II, 1919; Ад, путь, земля, 1919), затем и В е р ф е л ь (Че­
ловек из зеркала, 1920) разрабатывали проблематику духовного очище­
ния и возрождения человека в страданиях и горе, идею покаяния в духе 
своих предшественников — Толстого, Достоевского и особенно Бюх-
нера. (Не случайно именно к Бюхнеру обращалось молодое поколение 
[Арнольд Цвейг] в поисках новых путей драматического искусства. Уже 
в первой своей драме Смерть Дантона [1835] Бюхнер изобразил судьбу 
революционера, который больше не в силах выносить мир ненасытной 
и ненавистной борьбы и падает под тяжестью слишком обремененной 
души. Человеком страдания является и протагонист его пьесы Войцек 
[1836], во многом исторически предвосхитившей поэтику экспрессио­
нистов.) Героями экспрессионистских драм оказывались люди, застигну­
тые в межевой жизненной ситуации, испытавшие все человеческое горе. 
Поэтому и Сын, бунтующий в одноименной пьесе Г а з е н к л е в е р а 
против деспотизма отцов во имя любви, свободы, жизни, — проходит 
ряд испытаний, моральных падений, страданий, возрождающих его к но­
вой жизни. И главные темы драм Г. К а й з е р а отражают „повторение 
человеком в своей судьбе крестного пути Иисуса Христа; прошедшему 
через страдание суждено очищение и освобождение". 4 1 Герои пьес Кай­
зера нередко стремятся искупить вину всех членов общества доброволь­
ной смертью, помогают им стать лучшими. 

М а я к о в с к и й , который в тематическом отношении исследовал 
экзистенциальную проблематику судьбы человека, акцентировал также 
как и западные экспрессионисты, мессианский мотив самопожертвования 
в трагическом плане, наполняя его, однако, бунтарским духом. Идея не­
противления злу насилием, как у Кайзера, покаяния или всепрощения, 
свойственная, например, Газенклеверу, была Маяковскому органически 
чуждой. Страдания поэта — источник его протеста, социальной актив­
ности. 

Судьба поэта в трагедии Маяковского заставляет вспомнить блоков-
ское понимание миссии писателя, полной потаенного трагизма: писа­
тель — по Блоку — „обреченный; он поставлен в мире для того, чтобы 
обнажать свою душу перед теми, кто голоден духовно", он „обречен вы­
ворачивать наизнанку душу свою, делиться своим заветным с толпой"/ ' 2 

Для Блока, усматривающего в духе прогрессивных традиций русской ли­
тературы смысл и назначение искусства в „пользе народной", стала не­
приемлемой роль писателя как холодного, безучастного созерцателя жиз­
ни. Поэт пришел к осознанию необходимости моральной, этической от-

4 1 См. П. М а р к о в , Современная экспрессионистская драма в Германии. Искусство. 
1, 1923, 378. 

4 2 А. Б л о к , Собрание сочинений, т. V, М.—Л. 1961, 246—247. 
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ветственности писателя перед народом и его судьбой. Если писатель „от­
ветственен, от таскает на спине своей слова бунта и утешения, страдания 
и радости, сказки и правду о земле и о небе — сколько ему под силу". 4 8 

Точно так же когда-то уже для романтиков, людей „байроновского за­
кала быть поэтом значило быть заступником и за права личности, и за 
права народные, отзываться на успехи борьбы, где бы она ни велась, бу­
дить человечество и, если нужно, жертвовать для этого всем, даже 
жизнью". 4 4 Не случайно в данном отношении припоминаются литерату­
роведами и горьковские традиции: „Там, где Маяковский изображал 
борьбу как единоборство героической индивидуальности с эксплуататор­
ским обществом. . . образ поэта-борца, героя-гиганта, выступал как 
фантастический представитель угнетенного, страдающего человечества 
(«В. Маяковский», «Война и мир» и др.). Маяковский перекликается здесь 
не с индивидуалистами-декадентами, а с образом горьковского Данко"/'"' 

Так и Маяковский в своей трагедии на спине своей таскает слова бун­
та, утешения и страдания („Вам хорошо, / а мне с болью-то как?", 1, 169), 
„правды о земле и о небе" („Я — поэт, / я разницу стер / между лицами 
своих и чужих", 1, 159). 

Пьеса Маяковского, конечно, повествует не только о личной трагедии 
поэта, она отражает и „трагедию людей, которые ищут слияния с масса­
ми, пути к народу". 4 6 Накануне мирового военного пожара поэт осозна­
вал необходимость своего слияния с человечеством, с толпой, с нищими, 
страдающими; но он не в состоянии дать им больше, чем принести 
в жертву себя. Но если восстание поэта против старого мира не было 
революционным в отношении политическом, т. е. призывом к конкрет­
ному политическому действию, оно было революционным в смысле эти­
ческом: своим бунтом и протестом — хотя и несколько анархистским — 
против извечного порабощения человека („в ваших душах выцелован 
раб", 1, 154), тотальным н е п р и я т и е м мира, рождающего горе и стра­
дание („Что же, / вы, / кричащие, что я калека?! — / старые, жир­
ные, / обрюзгшие враги!"; 1, 163—164). „Но в те годы даже такое теа­
трализованное анархическое бунтарство волновало, тревожило, звучало 
революционным призывом". 4 7 

Воинствующий гуманизм трагедии был идейно окрашен революцион­
ным романтизмом новой эпохи „бури и натиска", органически вклю­
чался в борьбу искусства за новый мир ( „ . . . поэт сам противопоставлял 
свою любовь сентиментально-сострадательному, пассивному гуманизму, 
«старческой нежности» [«Облако в штанах»]. Гуманизм Маяковского тес­
нейшим образом связывался с его революционной настроенностью"). 4 4 

Не только уничтожающая критика общественных порядков, но осо­
бенно тема человеколюбия, всепоглощающей любви к страдающему че­
ловечеству, тема чуткой человеческой и общественной совести сближала 
Маяковского — несмотря на стилевое отличие творческой манеры — 

л з Там же, 247—248. 
•',/' А. В е с е л о в с к и й, Западное влияние в новой русской литературе. М. 1910, 16(5. 
/ | 3 Б. В. М и х а й л о в с к и й , Русская литература XX века. Москва 1939, 395. 
*Ц В. П е р ц о в , Маяковский. Жизнь и творчество (1893—1917). Наука. М. 1969, 18.';, 
4 7 К. Т о м а ш е в с к и й , Владимир Маяковский. Театр 4, 1938, 146. 
4 8 Б. В. М и х а й л о в с к и й , Русская литература XX века. Москва 1939, 394, 
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с горьковским гуманистическим руслом русской драматургии первых де­
вятилетий X X века, одновременно и с этическим пафосом прогрессивного 
блоковского крыла русской символистской драматургии. 

Одновременно эта идейно-тематическая основа пьесы способствовала 
резкому выделению трагедии поэта на фоне тогдашней буржуазной дра­
матической продукции. Появлявшиеся на сцене столичных театров пьесы 
Господа Мейеры Ф. Ф р и д м а н - Ф р е д е р и х , Ночная бабочка Э т т о -
р е Ц а н о т т и , Девушка с мышкой И. К о ч е р г и н а , Лабиринт С. А. 
П о л я к о в а , Сердце мужчины В. В. П р о т о п о п о в а , Ревность 
А р ц ы б а ш е в а и др. обыгрывали обветшалую банальную тематику 
любовных треугольников, адюльтера („Ложь в браке неизбежна, душа -т-
лабиринт"; Лабиринт С. Полякова), флирта, дуэлей соперников в любви, 
сердцераздирающих драм с поисками желанной „девушки" (с родинкой 
в виде „мышки"), убийств из ревности и т. д. Эта идейно пустая и де­
шевая бульварная драматургия резко контрастировала с этическим и со­
циальным содержанием драматического произведения Маяковского. 

[4] 
„И вижу — в тебе на кресте из смеха распят 
замученный крик". 

В. М а я к о в с к и й 

„Не слушайте нашего смеха, слушайте ту боль, 
которая за нами. Не верьте никому из нас, верьте 
тому, что за нами". 

А. Б л о к 

Трагедийное начало, определяющее жанровую природу ранней пьесы 
Маяковского, не было единственным ее эмоционально-эстетическим и те­
матическим компонентом. Трагический мотив самопожертвования (име­
ющийся до этого уже в стихотворении А все-таки) дополнялся неороман­
тическим титаническим богоборческим бунтом — в байроновском духе — 
„тринадцатого апостола": „Это я / попал пальцем в небо, / доказал: / 
он — вор" (1, 172). 

Как известно, „в каждой трагедии явно или затаенно присутствует дух 
богоборчества"; 4 9 впрочем, и у романтиков — Байрона, Шелли — моти­
вы богоборческие, составная часть антиобщественного протеста, были 
всегда формой „неприятия мира". Богоборческий жест Маяковского 
контрапунктируется и дополняется в трагедии постоянной иронией (от­
сюда описание образов женщин, „фабрик без дыма и труб", миллионами 
выделывающих „поцелуи, — всякие, большие, маленькие, — мясистыми 
рычагами шлепающих губ" и т. д.). Ироническое отношение поэта к миру 
заметно присутствует, кстати, и в сатирических „гимнах" поэта и в ряде 
стихотворений 1913—1914 гг., клеймящих „обрюзгший жир", „мурло 
мещанина", самодовольную и тупую сытость „жирных", буржуазного об­
щества. 6 0 

В я ч. И в а н о в , По Звездам. „Оры", С.-П. 1909, 89. 
См. подробный анализ в : В. Д у в а к и н , Сатира Маяковского. В сб. ст. Владимир 
Маяковский. АН СССР, М.—Л. 1940; В. Дувакин, Радость, мастером кованная. М. 
1964. 


