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звоаглк РНАСГ вчьогоискЁ глкиьту В К Л Ё ^ К Ё иг«УЕВ21ТУ 
аТОША МНТОВА ГАСиЬТАТВ РНП.ОВОРН1САЕ УЕН51ТАТ18 ВНиКЕК515 

Б 23/24, 197В/77 

М И Р О С Л А В М И К У Л А Ш Е К 

К Н Е К О Т О Р Ы М М О Р Ф О Л О Г И Ч Е С К И М А С П Е К Т А М 
С Л А В Я Н С К О Й С А Т И Р И Ч Е С К О Й 

К О М Е Д И О Г Р А Ф И И 2 0 - Х — 3 0 - Х ГГ. X X В Е К А 

Комедия как специфический вид драматического искусства прошла со 
времен своего зарождения, так же как и другие его виды, разновидности 
и жанры через сложное и бурное развитие. Изменения построения 
драмы, идейно-художественного содержания и его семантических компо
нентов, аксиологических моментов и т. д. в зависимости от движения 
времени, нашли отражение в течение тысячелетий и в неустанном видо
изменении жанровых особенностей, признаков, черт, элементов комедий
ного жанра. Исследовать и раскрыть их специфичность — значит уде
лять внимание как модификациям идейно-художественного содержания, 
так и морфологическим, конструктивным и структурным компонентам 
сюжетного построения произведения, ибо жанр, как таковой, является 
специфической категорией морфологии искусства. 

Сатирический сюжет имеет уже с древнейших времен свои особен
ности. Он является не только реализацией основной действенной исто
рии, индивидуальной судьбы героев, оказывающейся здесь скорее на 
заднем плане, а является одновременно средством более широкого за
мысла: в веренице образов постигается заклеймленное явление в его 
разнообразных проявлениях, с разных точек зрения, в его феноменаль
ной тотальности. Таким образом строил свои комедии уже А р и с т о 
ф а н . Ядром сатирического сюжета его великолепных „шуточных тра
гедий", как их назвал Г. Гейне (Всадники, Богатство, Мир и др.) был 
всегда а$>6п —•- борьба действующих лиц, столкновение мыслей, воли, 
интересов, деяний и тенденций, борьба, усиливаемая в серии сцен:, де
монстрирующих и дискредитирующих осмеиваемый объект всегда с но
вой аргументацией. Из данной строительной основы исходили в русской 
драматургии XIX века Г о г о л ь и С у х о в о - К о б ы л и н , продолжа
ющие аристофановскую традицию; пусть это социально мотивированное 
фи рго олю в Ревизоре (Хлестакова принимают за ревизора), или наме
ренная мистификация протагониста в пьесе Смерть Тарелкина (Тарелкин 
объявляет себя покойником), — оба приема являются эффективной сю-
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желной пружиной, крепко стягивающей сюжетный узел пьесы и приво
дящей в движение сюжетную паутину раскрываемых человеческих взаи
моотношений, характеров и т. д. В" стремительном темпе отматываю
щаяся многоэпиэодическая цепь сцен служила сплошной демонстрации— 
раскрытию и осмеянию социально -политических пороков. (Небезынте
ресно, что уже современникам Гоголя — вроде актера Сосницкого — 
казалось, что в Ревизоре „сюжета никакого" нет. Само эпизодическое 
построение сюжета в Ревизоре воспринималось как недостаток; Гоголя 
упрекали в том, что „он не знает сцены, и должен изучать Драматическое 
искусство".1 

С исчезновением самостоятельности Афин и падением демократии 
в конце IV в. д, н. э. умолкает и голос общественно-политической сати
рической комедии, заинтересованной в общественном движении. Потеря 
острого общественного конфликта как сюжетной сердцевины произве
дения наложила свой отпечаток в посгариетофанювской новоаттической 
комедии М е н а н д р а (342—292) на построение сюжета. Ее организую
щей сюжетной пружиной стала интрига — интрига аполитичная, преиму
щественно любовная, связанная с повышением интереса драмы к обы
денной, повседневной, личной жизни граждан и с ослаблением внимания 
к общестаенно-политической проблематике общественной жизни. Менан-
дровская комедия характеров, основанная на сюжетной истории, завя
занной интригой, стала на долгое 'время доминирующим типом коме
дийного искусства. Как испанская комедия „плаща и шпаги" Лопе 
де Вега и Калъдерона, так и феерии Шекспира, комедии Гольдони, Бо
марше, одинаково как позднее водевили Лабиша и салонные комедии 
Уайльда восходили типологически к комедии интриги, порожденной ко
медией новоаттической и опосредствованной комедией римской. 

Этот структурный тип отметил, однако, и строительную концепцию 
комедии, тяготеющей в разные времена ж сатире. Не только в творчестве 
М о л ь е р а , но даже и в идейно, социально заинтересованной западно
европейской сатирической комедии XIX века X. Д. Г р а б б е (Шутка, 
сатира, ирония и глубокий смысл, 1827), Й. Н е с т р о я (Свобода в Кре-
винкеле, 1848), поднимавшейся над развлекательной линией скрибов-
ского направления в комедиографии, на переднем плане оказывается 
нередко анекдотическая сюжетная история, в основе которой лежит 
частная, преимущественно „любовная" интрига, не несущая особой смыс
ловой нагрузки. Сюжетное решение предопределено заранее предначер
танной схемой развития действия. Комплекс отдельных интриг приводит 
в движение сюжетный узел: в комедии Нестроя журналисту Факуле, под
стрекавшему народ к возмущению, предложено место цензора; он от
вергает его,- избегая изгнания, Факуле остается в Кревинкёле в переоде
вании, чтобы свергнуть „бургомистра" и жениться на „госпоже из Сво-
бодовских" и т. д. Вся соль произведения, ее „раИйсшп" заключается не 
в фабуле, а в диалогах, пестрящих остроумными аллюзиями на полити
ческую проблематику времени, ударными инвективами и почти афорис
тически звучащими сентенциями о насущных вопросах жизни. 

1 См. Северная пчела 93, 1936, зо/4 
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Кстати, даже комедия Мольера не отличается особым блеском сюжет
ной постройки, основанной, обычно, на веренице не раз использованных 
традиционных комедийных положений и интриг с подслушиванием, пе
реодеванием, прятанием и т. д. (и Гоголю когда-то казалось, что „-план" 
пьес Мольера „обдуман искусно, но он обдуман по законам старым, 
по одному и тому же образцу; действие пиесы слишком чинно, состав
лено независимо от века и тогдашнего времени. . Сила мольеровокой 
комедии как раз в диалоге, в его мысленной насыщенности, в изумитель
ной вариабельности его форм, где сказалась вся единственная в истории 
комедиографии неподражаемая находчивость великого драматурга. 

В то время, как Н е с т р о й стремился сочетать содержащуюся в диа
логах политическую проблематику с частной интригой сюжета. Г о г о л ь 
переплавлял уже саму интригу и сюжетную историю, превратив ее в ком
понент сатирического сюжета: „Все изменилось давно в свете. Теперь 
сильней завязывает драму стремление достать выгодное место, блеснуть 
и затмить, во что бы ни стало, другого, отмстить за пренебреженье, за 
насмешку. Не более ли теперь имеют электричества чин, денежный ка
питал, выгодная женитьба, чем любовь?" Гоголь сумел в Ревизоре при
дать завязке и ее сюжетной реализации социально-политическую моти
вировку, сумел подчинить действие полностью емкой социальной мысли, 
освободить ее в композиционном отношении („. . . комедия должна 
вязаться сама собою, всей своей массою, в один большой, общий узел. 
Завязка должна обнимать все лица, а не одно или два . . ." 3) ( воскрешая 
традиции сюжетостроения скорее аристофановской комедии. Гоголев
ская комедия соединяет в оригинальном сплаве идейное содержание 
и вариабельность мольеровского диалога с занимательной сюжетной 
историей, вытекающей из обнажения характеров, столкновений и взаи
модействия действующих лиц, приводимых в движение общественными 
пружинами. Гоголевский композиционньгй принцип сохраняют в основ
ном и пьесы Сухово-Кобылина. Сюжет, образованный серией гротескных 
кадров, сатирически демонстрирующих отрицательное явление, здесь, 
однако, полностью направлен к разоблачению всего трагизма (Дело), 
абсурдности и нонсенса изображенного жизненного процесса, к обна
жению по существу его экзистенциальной сущности в сатирическом 
ключе (Смерть Тарелкина). 

Аристофановско-гоголевская линия все же не была полностью воспри
нята новейшей европейской комедиографией, принявшей художествен
ный импульс, скорее исходящий из социально обогащенной комедии 
интриги. К ее структурно-типологическому типу восходят не только „са
лонные" комедии Уайльда, но и более глубокие и прогрессивные в со
циально-политическом отношении комедии Шоу, а также немецких 
экспрессионистов. Например, комедии Газенклевера 20-х гг. X X века 
(Дельцы, „что надо",- Браки заключаются в небесах), находятся в плену 
интриги как сюжетно-организующего элемента, заинтересованного преж
де всего в реализации фабулы, которую необходимо довести до конца. 

2 Н. В. Г о г о л ь , О литературе. Москва 1952, 80. 
3 Н. В. Г о г о л ь , Собрание сочинений, т. 4. Москва 1949, 229, 230. 
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чтобы можно было завершить основной сюжетный круг. Т. е. идея, тема 
и задача комедии подчиняются действенному моменту, приобретшему 
доминирующее положение. 

Творческие традиции европейской классической комедиографии вос
крешали в лучших произведениях славянской сатирической комедии 
XX века. Новые пути в данном отношении прокладывала прежде всего 
советская драматургия,, порожденная ВОСР, приносящей возрождение 
искусства и коренную ломку прежней общественной жизни. Захватыва
ющие революционные идеи, события и свершения стали и в области ко
медиографии источником нового видения, трактовки жизненной пробле
матики и новой художественной поэтики. Они стали источником нового 
типа сатирического искусства, сражающегося в интересах революции 
с (проявлениями отжившего буржуазного мира. 

Зарождение советской комедии и драматургии вообще было связано 
с первой пьесой Октября, с Мистерией-буфф (1918) В. М а я к о в с к о г о . 
Это политическое ревю с револю1Гиоя>нс^агитационным зарядом тяготело 
к универсальному аспекту, к панорамичному изображению мира в его 
общих чертах и размерах. Поэт стремился к созданию „миниатюры мира 
в стенах цирка", т. е. типа „Шеаггшп шшкН". Он основал сюжет на таких 
художественных формах, которые позволили бы посредством метафори-
чески-символистского образа; в сценическом „стяжении" передать содер
жание и смысл революции, запечатлеть эпос ее глубочайших борений. 
Поэтому он обратился к форме драматического уподобления, отличаю
щегося широким охватом действия (революция—„прачка снятая"—уподо
бляется всемирному потопу, омывшему грешную землю и воскресившему 
ее кновой жизни). Это; давало возможность запечатлеть прежде всего смысл 
событий, их логику, синтезировать отдельные факты, объять большие 
отрезки времени и пространства и создать, таким образом, своеобразную 
театральную модель хода мира. Стремление Маяковского в Мистерии-
буфф к театру вселшрной истории перекликалось с аналогичной твор
ческой тенденцией европейской драматургии, которая также в период 
отгремевшего военного пожара и революционных потрясений задумы
валась над судьбами человечества. И братья Ч а п е к и создали свою 
пьесу Из жизни насекомых (1921) как неомистерию, насыщенную сати
рической критикой буржуазного общества ( и судил я класс, вазы-, 
ваюшийся буржуазией", — писал К. Чапек4). Оба произведения резко 
контрастировали с той лилией европейской драматургии, которая также 
тяготела к симтолико-аллегорическому изображению жизни, но в идей
ном отношении вырастали из защиты старого мира, примиряла классо
вые щ>отиворечия во время политического кризиса европейского обще
ства (напр., Зальпбургский большой театр жизни, 1922 Г. фон Гофман-
сталя). 

4 СИ. рскИе: А 1 е х а п 4 е г М а 1: и 5 к а, С1ооёк ргоИ зкаге. Рокиз о Каг1а Сарка. 
ВгаН$1ауа 1963, 182. 
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С модернизацией средневековых мистерий — параллельной исканиям 
Маяковского — можно встретиться и в других славянских литературах, 
напр., южнославянской (М. КЙега, НгогЛзка. тарзойца, 1918; ]. Ковог, Ко-
Юпёа, Сор/есал5*оо, 1925; К. Меваггё, Когтп&Ы гоп&\еп, 1926 й др.) 
и в польской, где особенно Э. Зегалдович создавал вид драмы, для кото
рой употреблял термин: „тюгегштп Ъа11аоЧ>\\ге" (Ыатгейгет, 1924; АТос 
$Ю1$1е&о /ала Еюап&еИвЬу, 1924). 

Мисгерия-буфф вносила в концепцию ./гЬеаЪгшп тшкИ" существенно 
новые моменты, расширив простор его идей и содержания. Объектом 
изображения становится в ней уже не только индивидуальная жизнь че
ловека в ее экзистенциальных пределах, а социальные катаклизмы, дви
жение и обшественно-полшическая жизнь больших социальных и клас
совых групп по всемирном масштабе. „Действие «Мистерии-буфф» — это 
движение толпы, столкновение классов, борьба идей" (Маяковский).5 

Художественный импульс Мисгерии-буфф с ее параболически зало
женным сюжетом, проливающим свет на ключевые иегорико-политичес-
кие и общественные процессы эпохи, однако, не сразу был подхвачен 
послереволюционной советской драматургией. Советская сатирическая 
комедия 20-х гг. обратилась к жизненной конкретности (Луначарский: 
„Назад к Островскому!", 1923), обновила гоголевские и сухово-кобылин-
ские традиции сюжетостроения. Н. Э р д м а н строил пьесу Мандат 
(1925) как сюжетную комедию с отлично разработанной фабулой и со
циально-мотивированной интригой; в духе Сухово-Кобылина он создал 
общественно-политически заинтересованную комедию, в которой воде
вильные и гротескные примеры (история кухарки Насти, переодетой 
в „платье императрицы"; судьба „человека-приданого" с его подложным 
„мандатом" и др.) развивают основную историю, разоблачающую тар-
тюфстно нового времени и осмеивающую носителей отрицательных тен
денций и стремлений (надежды „внутренней эмиграции" — даклассиро-
ванной буржуазии на возрождение былых времен, перерождение режима; 
проявления политической мимикрии, приспособленчества к новому ре
жиму и т. д.). ' 

Тонко сцепленной занимательной фабулой отличаются и сценические 
сказки Е. Ш в а р ц а Голый король (1934), Тень (1940), Дракон (1942), 
переплавляющие большие жанровые традиции Гоцци, Тика, Бюхнера, 
Граббе, Ленца, Гауптмана и др. в направлении к политической сатире. 
Повествовательный жанр здесь наложил свою печать на драматическое 
построение; сказка не может не опираться на историю, имеющую свое 
функциональное этическое назначение и семантическую значимость. 
В данную историю включены естественно и другие тематические слои, 
которые не связаны непосредственно с основной сюжетной линией про
изведения: они передают отношение автора к общечеловеческим досто
инствам и слабостям человека, к проблемам времени, высказывают — 
и в пределах фантастических действий и сказочного комизма — отно
шение к действительности, дают ее „критику смехом" (по мнению 
Шварца „сказка рассказывается не для того, чтобы скрыть, а для того, 

В. В. М а я к о в с к и й , Полное собрание сочинений, т. 2, Москва 1956, 359. 
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чтобы открыть, сказать во «сю силу, во весь голос то, „что думаешь"). 6 

Эти слои расширяют простор сказочной истории, являющейся морфоло
гической доминантой сценической сказки. 

По сравнению с Эрдманом, М. Булгаковым (обращающимся в своих 
комедиях Зойкина квартира, Багровый остров, Иван Васильевич и др. 
также к фабульной истории сатирически воспринятой) и с классической 
комедией М а я к о в с к и й в Клопе (1928) и в Бане (1929) еще больше 
освобождал композиционный строй комедии. Исходя из жанрового 
и структурного типа аристофановской комедии, основывающей сюжет 
на столкновении персонажей в остром общественном конфликте, он соз
дает ее своеобразную новаторскую модификацию: поэт акцентирует са
тирическую демонстрацию отрицательных социально-политических явле
ний и сюжетную историю, отличающуюся в сущности весьма простой 
основой, полностью подчиняет сатирическому замыслу. 

Сюжет Клопа — обличение и осмеяние „присыпкинщины" (т. е. опас
ности политического замирения и ренегатства в рядах наименее созна
тельной части рабочего класса), реализованная метафора ,,человек-клоп", 
парадокс, имеющий комедийно-сатирический смысл. И сюжет Бани 
(в композиционном отношении более компактный, с почти классической 
архитектоникой построения) является развернутой сценической метафо
рой, клеймящей бюрократизм: „«Баня» — моет (просто стирает) бюро
кратов". 7 Система образов этой метафоры основана на комплексе повтор
ных сценических сзстуаций (сцены просителей, диктовки приветственной 
речи Победоносикова и др.), демонстрирующих в ритме модернизиро
ванного обозрения широкий крут конкретных отрицательных явлений 
и их носителей. В основном сохраняется здесь композиционный прием 
гоголевской и сухово-кобылинской комедии, ^также изобличающей 
в конкретном действенном повороте, зачастую неожиданно варьирую
щем исходную сюжетную ситуацию, стереотип чудовищного поведения 
и образа мыслей героев (напр., сцена взяток, „объяснения в любви" в Ре
визоре,- „раоплюевская механика" и сцены допросов в Смерти Тарелкина). 

Для сюжетной градации Клопа и Бани характерно то, что Маяковский 
доводит явления до крайних гиперболизованньгх пределов и калейдоско
пически чередует образы-кадры, обнаруживающие влияние фильма. 
Этот принцип продиктовал поиски оригинальных ситуаций, действенной 
масштабности и пестроты, что и создавало своеобразную форму, тяготе
ющую к обозрению. 

Сюжетная структура обозрения, способствующая широкому „обзору" 
состояния жизни, свойствена не только большим сатирическим прозаи
ческим полотнам прошлого от „плутовского" романа, произведений 
Сервантеса, Рабле по сатирические романы Теккерея, Гашека, Эрен-
бурга, Ильфа и Петрова включительно. Она встречалась также в древ
нейшие и более поздние времена и в драматических произведениях 
(Адам де ла Аль, Игра в беседке, 1262; ярмарочные пьесы Лесажа). 

с Е. III в а р ц. Пьесы. Советский писатель, Ленинград 1960, 433. 
7 В. В. М а я к о в с к и й , Полное собрание сочинений, т. 12. Москва 1959, 200. 
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С успехом она была применена и в советской драматургии 20-х гг., пре
следующей издевкой и насмешкой мелкие и большие искажения то
гдашнего общества. (Эрдман, Масс, Ардов, Адуев, Гутман). Но обозре
нием в лучшем смысле слова оказались Клоп и Баня Маяковского. 

Театрально-зрелищная природа обеих комедий поэта обнаруживает 
несомненное генетическое и морфологическое родство и сходство с зре
лищными формами народно-праздничной площадной, ярмарочной, 
а также карнавальной культуры ^минувших эпох. Обе пьесы .реализованы 
как занимательное зрелище, сплетающее в духе современного ревю раз
нообразные виды и элементы народно-тплощадного и зрелищного искус
ства — от буффонады, клоунады, эстрады до пантомимы, цирка и т. д. 
Вся система образов, оформление и обрамление сюжета в Клопе обна
руживает явно карнавально-обозренческую основу: зазывание улич
ных ярмарочных продавцов мелкого товара, книг и т. д., полное ирони
ческого и шутливого подтекста („У нас / и за границей, / а также по
всюду / граждане / выбрасывают / битую посуду. / Знаменитый / Экцель-
зиор, / клей-порошок, / клеит / и Венеру / и ночной горшок" и т. п.), 
свадебный пир с „вакхическими" аксессуарами, последующей всеобщей 
дракой и пожаром, рекламные крики разносчиков, игривая интермедия 
пожарных а затем „воскрешение из мертвых" Присьгпкина, „хоровой" 
танец тридцати герлс, пантомима „лунатички" и, наконец, „цирковой 
аттракцион" — клетка зоосада, в которой „экспонат" — „обывателиус 
вульгарис" Присыпкин демонстрируется в качестве „ученого зверя" — 
все это аксессуары и исконные игровые элементы карнавально-балаган
ной культуры. Баня, в отличие от Клопа, не имеет столь явной карна
вальной сюжетной фактуры. Ее архитектоника обнаруживает скорее сле
ды литературной традиции: фантастический мотив „машины времени", 
навеянный известным образом Уэллса, обусловил концепцию всего дей
ствия, его построение и движение а также расстановку действующих 
лиц. Тем не менее и ее художественная ткань насыщена приемами кар
навально-балаганного искусства: здесь гротескное снижение от развен
чивающего ругательства по разоблачительную ироническую мистифи
кацию (Победонодакова Ночкиным), зрелищные цирковые и фееричес
кие элементы и мотивы (жонглирование, „бенгальский огонь", со
провождающий важные повороты действия) и др.; все это приемы 
народно-площадной комики, модернизированный отзвук и аналогия кар
навально-балаганного стиля минувших эпох, способствующего созданию 
веселой и непринужденной игры. Все это в свою очередь роднит пьесы 
Маяковского с одним из интересных видов сценического искусства, про
низанного буйным весельем старинного театра — французским „ярма
рочным театром" Л е с а ж а и др. драматургов XVIII века. „Ярмарочный 
театр" представлял собой увлекательное зрелище, синтезирующее сати
рические куплеты с пением, пантомимой, акробатикой. Стремление 
установить контакт со зрителем, вовлечь его в действие, было характер
ным свойством, стилевой особенностью ярмарочного спектакля, главным 
оружием которого оказывалась „острая стрела сатиры, разящая ненавист
ных народу аристократов и плутократов, издевка над отрицательными 
явлениями общественной жизни, насмешка над глупостью, тщеславием. 
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чванством и прочими отрицательными чертами человеческого харак
тера".8 

Одну из оригинальнейших разновидностей сценического ревю в евро
пейской драматургии 30-х гг. прокладывало, однако, творчество пары 
чешских писателей о комиков В о с к о в ц а и В е р и х а (У+>У). Их праж
ский Освобожденный театр (1927—1938) прокладывал путь особому типу 
сценического ревю, которое представляло собой и „1агегли пццрси", 
охватывающую зрителя раскованной имапинатиишостью и театраль
ностью, но, одновременно, давало в службу жизни, борьбы за обществен
ный прогресс всю творческую тотальность авангардного синтетического 
театрального искусства. Эта „специфическая сцена новаторского ве
селья"9 перерастала под давлением событий своего времени от поэтист-
ского комизма и шуток, ,,наобязательности студенческого балагурства" 
Вест-покет ревю (1927) к актуальной, социальной и политической сатире. 
В особенности пьесы куяьмододдознного периода Освобожденного театра 
— Цезарь (1932), Мир за решеткой (1933), Осел и его тень (1933), Палач 
и шут (1934), Баллада из лохмотьев (1935), Изнанка и лицо (1936), Тяже
лая Барбора (1937), Не в бровь, а в глаз (1938) — явились общественно 
заангажированным театром, комедийио-сата р ическими произведениями, 
в которых воскрешал дух аристофановского сурового комизма и сатири
ческого острия. Темы и конфликты оба автора черпали из жгучей дей
ствительности 30-х гг. с ее кризисами, безработицей, стачками, финан
совым мошенничеством и политиканством буржуазии, полицейским про
изволом, ростом фашизма и т. д., пересаживая их в шецифическую 
речь театральной сцены. Поэтому темой Мира за решеткой стал „ложный 
круг современной демократии", ибо пьеса разоблачала мир, в котором 
тем, у кого „деньги и связи" во всем везет даже за решеткой, между тем 
как обыкновенные люди ходят и на воле с пустым желудком. „Сатири
ческая фантазия" Палач и шут — театральная карикатура обыкновен
ного современного государства демонстрировала, „как рождаются дик
таторы и куда естественным путем они стремятся". Повесть из „древней 
хроники*' Тяжелая Барбора, разыгрывающаяся в средневековом городке 
„Эйдаме", боролась накануне Второй мировой войны против настроений 
пораженчества и показывала, что „люди смешны, что они друг другу 
осложняют жизнь, но что их, однако, когда наступают тяжелые времена, 
спасает то, что они оказываются людьми". Смысл жгуче актуальной пьесы 
Изнанка и лицо заключался в обнажении сущности фашизма, методов 
фашистского гангстерства и жестокости. Сатирическая комедия Осел 
и его тень, адаптирующая древний абдерский анекдот Лукиана, жившего 
во втором веке н. э., пародировала механизм политического интриган
ства, возникновение фашистской демагогии, фанатизма и т. д. Этап 
поэтистских шуток, „смеха ради смеха", дадаистоких потех, „беспредмет
ного комизма" остался безвозвратно позади. Восковец и Верих пришли 
к познанию общественной роли искусства, к твердому убеждению, что 
художник может творить лишь при одном условии, — что „предвари'-

8 См. Т. Я. К а р с к а я , Французский ярмарочный театр. М.—Л. 1948, 33. 
9 Ое5е1 1е1 ОзооЪогепсЬо йтл<Ил 1927—1937. РгаЬа 1937, 68. 
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тельяо он должен наесться сырой действительности'' (предисловие к пье
се Цезарь, 1932). 

Пьесы В + В — комедии с простой фабульной основой. Но все же это 
сюжетные комедии, имеющие конфликтное ядро с широко ассоциирую
щей мысленной основой. Действие движется в них лишь по узловым 
пунктам изображенных историй, не тонет — также как и в Клопе и Бане 
Маяковского — в действенной и психологической миниатюре, в сюжет
ных изгибах и хитросплетениях. Именно структурный архетип сценичес
кого ревю с ее принципом морфологической и жанровой пестроты10 

(остроумный диалог, клоунада, скетч, феерия, буффонада, пантомима, 
танец, песня и т. д.), контраста и панорамичного охвата действий мира, 
к которому тяготели авторы Освобожденного театра, способствует реали
зации быстрых мысленных и действенных связей, стремительных скач
ков и широких ассоциаций без того, чтобы везде в сюжетных перипе
тиях нужно было соблюдать строго каузальное отношение. Отсюда 
сюжетный динамизм и быстрая трансляция картин из разной среды 
вроде кадров киноленты, мгновенные преодоления пространственной 
и временной дистанции,, прокладывание действия песнями, танцеваль
ными интермеццо, пантомимическими вставками и актерскими импрови
зациями. 

Уже В. В а н ч у р а усмотрел в пьесах В + В два драматических плана: 
наряду с „основной драматической концепцией" он констатировал план 
„нарушения вышеуказанной концепции'', т. е. что „течение драматичес
кой акции очень часто на сцене Освобожденного театра буквально при
останавливается — даже намеренно портится". „Оба плана. . . наконец 
переплетаются и таким образом при веселом смехе достигается цели". 1 1 

В драматическом ревю В + В [развиваемое действие прерывалось, оста
навливалось в знаменитых авансценах, являющихся сферой действия 
главных героев пьес, ведущей пары комиков. Здесь концентрировалась 
мысленная соль пьес, здесь кульминировал а§6п, здесь — в импровизи
рованных диалогах, словесных поединках и схватках — блистали остро
умием сатирикотполитические инвективы и аллюзии, свидетельствующие 
о высоком мысленном уровне и актерском искусстве самих создателей 
пьес. Это был диалог аристофановской чеканки, полный свободомыслен-
ных рассуждений, инвектив, глосс и остроумного комментария к акту
альным событиям тогдашнего мира. В авансценах, сравнительно статич
ных сюжетных перипетиях, подчеркивающих тем не менее ритм пьес, 
нарушалась иллюзия чисто действенного, событийного плана, здесь обна
жался смысл происходящего в жизни. 

В паре народных типов — протагонистов пьес, которые выдвигались 
вперед во втором драматическом плане в разнообразных типовых мета
морфозах, воскрешала старинная традиция прославленной итальянской 
комедии делъ арте. Комические пары как Бульва и Паггулий — беглые 
арестанты — „люд римский" (Цезарь), Радуз и Магулена — „палач 
и узник" (Палач и шут^, Сиганидополяс и Неешьхлебос — „хозяин осла 

1 0 1 У О 0 5 о 1 з о Ь ё , ОшасМо, Ыетб ш1ио1 гр(ра а 1апЫ. РгаЬа 1974, 148. 
1 1 ОезеС 1с1 ОаооЪогепёЬо й\х>ай\л 1927—1937. РгаЬа 1937, 25. 
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и зубодер" (Осель и его тень) и др. — являются типологическими вари
антами масок контрастных комических типов из комедии дель арте. 
известной пары слуг — Дзанни. Дзанни, пусть в облике Арлекина и Бри-
геллы или Пулчинеллы и Кавьелло, были самыми важными действую
щими лицами на сцене комедии дель арте. И хотя они и выступали в раз
ных масках, переодеваниях или профессиях как различные типы носиль
щиков, угольщиков, цирюльников, ремесленников, судей и палачей, 
недобровольных сумасшедших, ложных правителей и т. д., всегда пред
ставляли варианты „веселого лица определенного типа, вырастающего 
из времени, наполненного его проблемами и его чувствами".12 

И пара образов из пьес В+В, также как когда-то образы славных 
Дзанни, были определенными свободными комическими масками, пред
ставляли фокус пьес, вели и развивали действие, придавая ему быстрый 
пульс, направляли и меняли течение действия и ритм пьес. Они принад
лежали к типу самобытных народных героев — неудачников, невольных 
растяп, добродушньк увальней, изобретательных и ловких плутов, кото
рые подобно как Дзанни в комедии дель арте говорили „правду в сме
хе". 1 3 Но в отличие от Дзанни это были, однако, одновременно и бун
тари, социальные критики, глашатаи социального протеста, сражаю
щиеся всегда на стороне простого человека, который сопротивляется 
миру, защищается перед его давлением шаловливой шуткой и анекдо
том, остротой и юмором, сатирой и обличительной инвективной („Не 
будьте люди глухи! Того, что я люблю, не уступлю! Чем с подлецами 
пить, — честней бесчестных бить!". 1 4 И они были артистами, которые на 
просцениуме были в своих написанных и импровизированных дуэлях, 
песенных и танцевальных прослойках, комических миниатюрах, панто
мимах, вставных игровых номерах (в так наз. „лацци") одновременно 
и импровизаторами, танцорами и клоунами, вокруг которых, так же как 
в случае маски неаполитанского Дзанни „Пулчинеллы", создавалась 
„смесь песенок, сцен, фарсов и т. д ." , 1 5 просто „репертуар малых форм". 

Не кто иной, как В с. М е й е р х о л ь д , посетивший осенью 1936 г. 
пражский Освобожденный театр, оставил в книге отзывов восхищенную 
запись, в которой точно постигались им корки художественных традиций 
этого молодого театра и актерского искусства замечательной пары ко
миков. „В 1913 году мой друг покойный поэт Аполлинер показал мне 
одно представление в цирке Медрано, и после выступлений, которые мы 
в этот вечер видели, Аполлинер воскликнул: «Вот актеры, которые со
храняют для художника театр — актеры и режиссеры соттес11а с1е1Гагге»р 

После этого вечера я был несколько раз в цирке Медрано уже без 
Аполлинера — я снова хотел впитать «дурман» комедии ех ыпргхтзо. Без 
Аполлинера я не видел в цирке Медрано итальянских 1а22ь Не было уже 
художников, которых мне показал Аполлинер. Я искал их с печалью 
и тоской в сердце, но не находил. А сегодня, 30 октября 1936 года, в об-

, 2 К а г е 1 К Г Э Г О С Ь У П , КотпесНе деИ'аНе йота / га Ьгал/сегя/. РгаЬа 1973, 101. 
и Там же, 99. 
1 4 У-НУ, нгу ОзооЪогепёЬо (ИоаеИа. I. РгаЬа 1954, 519. См. И. И в а н о в , Ян Верил. 

Изд. Искусство, Ленинградское отделение 1971, 139. 
1 5 К. К г а с о с Ь V I I . 112. 
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разах незабываемой лары — Восковца и Вериха — н а ш е л опять гапш 
и снова был очарован исполнением, вырастающим из корней итальян
ского импрозиэационного театра. Да здравствует сопнпеала аеИ'агте! Да 
здравствует Восковец и Верих!" 1 6 

Создатели пражского Освобожденного театра досоздавали своей худо
жественной инвенцией и сатирическим намерением великолепную веко
вую традицию народного, площадного театра, „сделали театр вновь три
буной общественного интереса как было во времена Аристофана". 1 7 Тип 
сценического ревю, который они создали, служил действенному опосред
ствованию существенных черт действительности и ее „критике смехом"; 
тенденцией к синтетичности разных водов искусства, к фееричности 
и раскованной театральности это ревю одновременно точно постигало 
эмоциональное восприятие зрителя. Гедокистский момент здесь приоб
ретал функциональное значение, включался в передачу серьезного со
циального содержания. Ревю Освобожденного театра явилось новым 
фазисом в истории сатирической комедии X X века, оно не имеет до 
сих пор аналогии не только в славянской, но даже и в европейской дра
матургии новых времен. 

Так же как в Мистерии-буфф нарушал М а я к о в с к и й и в Клопе 
и Бане элементарное правдоподобие и создавал искусственные сюжет
ные конструкции, искусственно сконструированный мир. Подобным 
образом поступал и Е. Ш в а р ц в своих пьесах-сказках Тень, Дракон 
и В о с к о в е ц и В е р и х в пьесах Робин-разбойник и Небо на. земле. 
Во всех этих комедиях доминирует смелая фантастичность: мировой по
топ в Мистерии-буфф,• в Клопе действие переносится на 50 лет вперед, 
в мир, в котором размороженный „гегемон" Присьгпкин воскрешен к но
вой, бесславной жизни; в Бане будущее врывается в настоящее, когда 
посредством „машины времени" появляется Фосфорическая женщина, 
посланница коммунистического века; в Тени Шварца тень покидает уче
ного и 'стремится лишить его жизни; в Драконе встречается ковер-само
лет, хшшка-невидимка и т. д . ; в пьесе Небо на земле В + В бог Юпитер 
скучает на Олимпе, спускается на землю, приобретая разные лики, пре
вращает жадную женщину в крысу и возвращается, полон отвращения 
к миру и разочарования в жизни, обратно на Олимп и т. д. Выразитель
ным компонентом сюжета в этом типе пьес является сюжетная гипер
бола, яркая театральность: в Клопе люди будущего, вооруженные под
зорными трубами, фотоаппаратами, киноаппаратами, пожарными лест
ницами и сетками и т. д., ловят на стенах домов маленького клопа; там 
же встречается и шуточно-аказочный мир „мандармнящихся деревьев" 
и- т. д., аналогия социально-утопических образов царства изобилия 
в древней аттической комедии (Ферекратес, Кратес, Кратин, Э вполне, 
Аристофан). 

В. Э. М е й е р х о л ь д , Статьи. Письма. Речи. Беседы, ч. 2. Москва 1968, 371. 
У а с 1 а у Н 0.1 2 к п е с К г, /агоз/ап /егек а ОзооЬогепб сИоасИо. РгаЬа 1957, 143, 
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Сатирические комедии Маяковского, Шварца и Восковца и Верика 
отражают жизнь не в формах самой жизни (в мире сатиры нет и не 
может быть зеркального повторения явлений действитслыгости), а осно
ваны на стилизованных художественных формах, своеобразно обрабаты
вающих реальность. Здесь везде преобладает мощное освобождение 
фантазии, гипербола, гротеск, идейное заострение жизненной проблема
тики, изображение, которое при сохранении колорита времени, типи
ческих конфликтов, общественных гфотиворечий и т. д. придает автор
скому повествованию о мире универсальную вневременную значимость. 
Пусть в случае ревю Восковца и Вериха дело касалось пьес, воплоща
ющих действия актуальной современности (Изнанка и лицо, Мир за ре
шеткой) или театральных адаптации, травестирующих повести из антич
ной истории, мифологии, средневековых легенд и хроник (Осел и его 
тень, Цезарь, Тяжелая Барбара и др.), создающих исторические аналогии 
и параллели к современности, — везде доминировало стремление рас
крыть смысл положения человека в тогдашнем мире. „Мы все знаем, 
больше, чем положено, что совершается вокруг нас, — писали оба автора 
в 1937 г., накануне фашистской агрессии в предисловии к Тяжелой 
Барборе. — Зачем нужно припоминать все это вечером в одинаковой 
форме в какой мы читаем про это с утра до ночи в газетах. Давайте рас
сказывать лучше развлекательные истории и читать раскрашенные хро
ники, которые поучат нас о том, что в таких затруднениях, в какие по
пали мы, были уже другие, и что они сумели в конце концов сами из 
них выбраться". 

Способ сатирической дискредитации отрицательных явлений в Бане 
свидетельствует о том, что М а я к о в с к и й в системе образов открывал 
для социалистической комедиографии новый слой комизма, основанный 
на проявлениях и восприятиях жизненного абсурда, порожденного де
формированным механизмом обюрократившихся общественных отноше
ний, институций и т. д. В пьесе, продолжающей линию гоголевского и су-
хово-кобьшинского сатирического гротеска, встречается ряд мотивов, 
персонажей, картин, обнаруживающих Iфеномен абсурдности, или же 
„комизм алогизма": им буквально насыщена деятельность непостижимой 
институции, занимающейся „согласованием и увязкой" разных вопросов 
и решений и которая наглядно демонстрирует степень отчуждения орга-
ниэащионных форм, призванных обслуживать интересы социалистичес
кого государства, его рядовому гражданину. Отсюда, напр., сцены „бюро-
кратиадыГ Сттимистелко, раюсуждения и поведение „главначпупса" [По 
бедсвюсикова (сцена диктовки бессмысленной гфиветствениой речи по 
поводу очередного пуска „красного трамвая" и т. д.), полных абсурдной 
логики. Баня основана не только на конкретном действенном столкнове
нии персонажей, принадлежащих к противоположным лагерям. Корреля
ция позитивного и оггрицательного начал (лагерь изобретателей и комсо
мольцев — лагерь бюрократов) реализуется по существу в форме кон 
фронтацим и столкновения двух логических рядов (см. диалог „растрат
чика'' Ночкияа с Победоносиковым и косвенно и фосфорической 
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женщины с машинисткой Ундертон и др.), двух планов жизненных 
отношений — авангардного революционного мира созидателей с жиз
ненной алогичностью и абсурдностью, с деформированным миром обще
стенных отношений, воплощенным в шайке чинуш. (Именно здесь 
источник того драматизма, который вынес Маяковский в подзаголовок 
Бани: „драма в шести действиях..." и который несмотря на вою коме-
дийность внешнего выражения, образует важный жизненный нерв пьесы.) 
Не только в Бане, но уже в своей трагедии 1913 г. Маяковский подходил 
к своеобразному типу абсурдного комизма, или же модели комизма, ко
торую можно охарактеризовать как т. к. координированную, опосредство
ванную абсурдность. В отличие от абсолютной, экзистшциалыюй абсурд
ности этот тип комизма возникает присоединением к координате очело
веченного мира. 

Иную разновидность комизма алогизма приносит в свою очередь 
абсурдный гротеск, драматическая котогрукция которого заключается 
в методе сценического и мысленного доведения изображаемых явлений 
и общественных противоречий до 1файнего предела и последствий. За 
реализацию именно такого своеобразного вида комедийности в советской 
литературе, существующего тогда скорее только потенциально, высказал
ся в начале 30-х гг. А. В. Л у н а ч а р с к и й . Его художественная кон
цепция не только не исключала, а, наоборот, предполагала свободный 
полет фантазии, необходимость эксперимента: „Прибавим к этому, что 
столь же глубоко оправданными являются приемы преодоления, закан-
чивания, доведения до полноты того или другого типа или положения. 
Здесь возможно, конечно, и доведение до абсурда: все это будет на 
благо". 1 8 Раскрытие жизненной абсурдности — результат поисков не 
только современного театра и литературы модернистского покроя. Ее раз
нообразные проявления (фиксировал в прошлом уже Аристофану а также 
Свифт в Путешествиях Гулливера или Сказке о бочке, затем в более позд
ние времена Жарри, Кафка и др. 

Этот специфический слой гротескно-абсурдного комизма культивиро
вал в славянской драматургии 20-х гг. особенно польский драматург, фи
лософ и художник С. И. В и т к е в и ч (Рга§тагу5с/, 1919; Кигка У/оЛпа, 
1921; ]атш1ка, сотка 1ч'2с2е/к/, 1923; Ма1ка, 1924 и др.). Вйткевич, выра
стающий из польской литературной традащии (^у$р1ап5к1, Рг2уЬувге\^8к1, 
МкапзкО и воодушевленный литературными поисками европейского мо
дернизма Оаггу, Со11 и др.) создавал свою эстетическую теорию абстракт
но-философской, экзистенциальной, гоотеокно-аосурдной драмы Чистых 
форм 0^5*ер а\о 1еогИ стузЬе] (отту ш 1еа1гге). В его „сферических" тра
гедиях, „те-енкис1е®о\ууоп" драмах разыгрываются — так же как до этого 
уже в едегагческих миниатюрах В. Х л е б н и к о в а 1 9 Чертик, 1909; 
Маркиза Дээес, 1909; Мирсконца, 1913; Ошибка смерти, 1915; Снезини, 
1915 и др.) — весьма фантакггичеюкие, надреалистические действия, где 
консетевенция жизненная оказывается на втором плане и наступает реля
тивизация совершающихся процессов и явлений (отсюда оживленная 
„Мшша СЫпзка" и фантастический „КоЫегоп" в пьесе Рга§тагуяс^. 

А. В. Луначарский о театре и драматургии, т. 1. Москва 1958, 832. 
См. М и р о с л а в М и к у л а ш е к , Победный смех. И]ЕР Вгпо 1975, 65—69. 
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Поэтому здесь совершенно естественно восстают из мертвых помойники 
и убитые герои {Рга&паЬуза, ]апи\ка, сотка Пгёе]к1, ^атгаЬ / гакоптса, 
Кигка Ю'оа'па и др.). В пьесах Виткевича, так же как и в миниатюрах 
Хлебникова, свободно сталкиваются и перемещаются в симультанных сце
нах эпохи, трансформируются действующие лица и т. д. Сюжеты пьес 
Виткевича — это сценически сконцентрированные психические, экзистен
циальные, исторические действия, отражающие смену строев, систем мы
шления. Драматург интересуется вечными вопросами бытия, его скрытого 
смысла, логики всего совершающегося. „Черный юмор" его гротескно-
абсурдных пьес, однако, усиливается пессимистическим мировосприятием 
автора, пониманием мира как хаоса, сплошной жизненной абсурдности 
и катастрофизма, как состояния, при котором угрожает маразм и механи-
эирование жизненного процесса. „Тгактолуапе рггег а и Юга кошсаше, 
па-^ег 2 ЪЫйозЬпут вагкагтет 1 2 ёузтапзет розгаае 1 \\гус!а1Г2ета ге^о 
ш'ийа таШл&щ 81е. \у ковятагпут р!а&1е е ё йга§12ти ёо Ыагепзг^уа,"20 

Из стремления к разбивке традиционной драматической системы, из 
культивирования логических и действенных парадоксов, поворотов и скач
ков, переворачивающих вверх дном нормальную логику, опрокидываю
щих естественньгй ход времени и сценического события, рождался в твор
честве Виткевича какой-то рудиментарный вид антидрамы, предвосхи
щающий последующее развитие одного из особых стилевых побегов евро
пейской драматургии XX века. 

Идейно-эстетическая концепция М а я к о в с к о г о в Клопе и Бане, 
Ш в а р ц а в Голом короле, Тени, Драконе и В о с к о в ц а и В е р и х а 
в пьесе Осел и его тень и др., нуждалась в особой художественной обра
ботке, сгущении сатирических красок. Отсюда неожиданные комбинации 
и контрастные сочетания полной гаммы комедийно-сатирических элемен
тов и средств от гиперболы, фантастического преувеличения, травести, па
родии, парадокса до карикатуры и гротескной фантастики, спаянных мета
форическим образом. Тип литературы, который прокладывали эти созда
тели новой сатирической комедии, представляет своеобразную творческую 
линию в европейской комедиографии: здесь создается повышенным поэ
тическим воображением своеобразная гротескная образная модель объек
тивной действительности. Изображение бюрократической институции, 
занимающейся „согласованием разных вопросов" и преграждающих путь 
создателям „мацпины времени", летящей в коммунизм, в Маяковского 
Бане или описание спора бедных и богатых жителей города Абдеры о пра
во на тень арендованного „таксо-осла", спора, перерастающего в судебное 
дело и политиканство „ослистов" и „тенистое" в пьесе Восковца и Вериха 
Осел и его тень — все это образы карикатурно-гротескные. Данная образ
ная система является не верной копией, образным слепком с реальности, 
а ее метафоричным, гротескно стилизованным отражением и воплоще
нием. 

В основе сюжетов пьес Маяковского и В + В лежат фиктивные, искус
ственно созданные истории, что встречалось и в комедиях времен антики 
(по Л е с с и . н г у сюжет, фабула древней комедии „были так же вы-

2 0 Ь е с Ь 5 о к 61, СгоШка го (еа(гге 51атз}ап>а 1&ласе%о У/'ЛЫет'хсга. ^гос1а\у, \Уаг-
«2а\уа, Хгак6\у, Сйапяк 1973, 209. 
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мышлены, как и в новой. Ни в одной из уцелевших комедий Аристофана 
не изображается действительное событие . . ." , Гамбургская драматургия. 
Жизненное содержание здесь было особым образом экспонировано, 
транкхрормировано в „действительность театральную" (В+В сами сове
товали не разыскивать в их пьесах „конкретные политические или обще-
ствениые лица", а искать „явления, типы, ситуации и мысли"). Как сюже
ты пьес Маяковского, так и В + В представляют театральные ггагерболы, 
где жизнь и ее противоречия сдвинуты, деформированы, увеличены и обо
стрены, чтобы лучше можно было постичь смысл совершающегося, кру
говорота жизни на земле. В + В характеризовали свои произведения как 
„театральные карикатуры" буржуазного общества накануне Второй ми
ровой войны, рисовали его как кошмарную сцену, „по которой безнака
занно бегают палачи, шуты, старикашки, старые перечницы и изменники, 
размахивая своей властью и удивляясь, что повсюду не видно поворота 
к лучшему". Сюжеты этих пьес представляют трансформацию действи
тельности в образную гротескно-сатирическую модель объективной реаль
ности. 

Специфической художественной моделью является и жанр оценической 
сказки. Сюжеты философско-политических комедий, „драм мыши" Го
лый король, Тень, Дракон Е. Ш в а р ц а являются своеобразной суб
ституцией реальных жизненных проявлений и отношений времен с слож
но завязавшимися политическими событиями мировой арены накануне 
Втгрой мировой войны, когда человек оказался бестсадощным объектом 
в жестокой Игре сил, угрожающих свободе личности и человечества 
(фашизм в Германии, Италии и т. д.). Сказка вообще является мысленной 
структурной моделью хода мира, основанной — с точки зрения отноше
ния к реальности — на неправдоподобии рассказываемой истории. Они 
являются моделью, в которой многослойкость жизни сведена определен
ной обработкой, мысленной и действенной акцептацией и упрощением 
к сказочной аксиоме, к первоосиовной проблемной формуле — к изобра
жению ее извечного конфликтного ядра — спора „добра и зла". Сказка 
вообще тяготеет к постижению не исторической и социально-политичес
кой конкретности, а общности жизни, общей закономерности, высказы
вает общую правду жизни, дает ее квинтэссенцию. „Ропаока ргауё гак 
]ако ргауё сНуасНо таспоуауа уёспои рЫзгозг з у у т ргаус-ат, ргоФоге ]'е 
пас1па51 ск> оЫаяН ипавтасе а аЪалпце ]'е 1о§1ку; 1ёре гесепо, т а «УОД 
у1а8Фт 1о81ки, У т г уупесЬапшп геекпсп ргет15 а ргезкосешт тёгкорМпуоп 
с1апкй рпепё гасюпаИхгдскёпо йзисИш с-оспаг! к гаггакйт у Нсккусп ози-
а.есп. " 2 1 

Художественная модель представляет т. обр. не прямое, а стилизиро-
ванное, трансформированное отражение (реальности, обработанное в сог
ласии с идейным намерением и творческим талантом автора, в ней нахо
дит отражение особый опыт, который дают художнику его впечатления, 
знания, чувства, переживания из окружающего мира. Отражение и транс
формация жизни в искусстве является „законом художественного освое
ния мира": „ . . .моделирование — не адекватно-копийное отражение 

2 1 У+\У, Нгу 05Х)оЪо2СпёЬо йЬайЫ, I. 10, П. 294, III. 205. 
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эмпирической данности, а отражение, лишь изоморфное действитель
ности, т. е. воссоздающее только некоторые ее связи и отношения"; 
, . . . . искусство как бы «удваивает» реальный мир миром воображаемым!'.2 3 

В этом смысле как Маяковский в своих параболически и метафоричес
ки задуманных комедиях, Шварц в пьесахчзсазках, В-р-В в исторических 
травести и панорамно заложенных ревю, так и Брехт в эпических „прит
чах" (Матушка Кураж и ее дети, Кавказский меловой круг), стремились 
к постижению и .раскрытию сложных действий, симптомов и смысла 
общественных процессов своего времени посредством изоморфных дейст
вительности художественных структур. 

Защитники теории эстетического моделирования понимают литератур
ную, образную модель как творческим воображением художника транс
формированное, т. е. моделированное отражение реальности, которое 
обладает „структурным сходством с реальным прообразом" (М. С. Каган) 2 3 

в котором „«повторяется» структура процесса оригинала", которое являет
ся „по своей структуре аналогом «механизма» «мира» (Редекер2 4). Т. е. 
в модели создаются определенные смысловые интенции и связи с отра
жаемой реальностью, образуются в подчеркнутом подобии однородные 
мысленные и действенные аналогии и связи с реальным- образом. Анализ 
образной сущности не только „притчи'', сценической „параболы", но 
в особенности сказки, являющейся так же как, напр., басня, специфичес
ким видом литературного моделирования, может быть вкладом в пони
мание 1фобл©матики ленинской „теории отражения". И вопреки опреде
ленным сомнениям некоторых ученых по отношению к теории эстетичес
ких моделей, 2 5 характер сущности отражения в этих специфических 
жанрах вряд ли может быть объяснен иначе, чем в связи с понятием, 
процессом и феноменом „литературного моделирования". 

Развитие общественно заинтересованной 1ротеокно-<аотфичеси)ой коме
дии в славянских литературах межеоенного периода XX века, трансфор
мирующее ее исконные жанровые признаки и приемы, представляет до 
сих пор живую главу в истории драматического искусства нового времени 
и ее значение и художественный опыт не может быть ни забыт, ни ут
рачен. 

2 2 М. С. К а г а н , Лекции по марксистско-ленинской эстетике. Изд. Ленинградского 
университета 197^ 332, 333. 

2 3 Там же, 276. 
2 4 См. X. Р е д е к е р , Отражение и действие. Москва 1971. 24, 27. 
2 5 См. М. Б. Х р а п ч е н к о , Литература и моделирование действительности. 1п: Сла

вянские литературы. Сб. ст. Наука, Москва 1973. 
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XV М О К Р Н О Ь О С 1 8 С Н Е К А 8 Р Е К Т Е Х 
О Е В 8 Ь А Л ? 1 8 С Н Е \ 8 А Т 1 К 1 8 С Н Е К К О М О Ш Е 

I X О Е N 2 ^ А К 2 1 С Е Н О В Е 1 8 8 1 С Е В 1 А Н К Е № 
Б Е З 20. 1 А Н В Н 1 1 Х О Е В Т 8 

1п бег 81ал^18сЬеп заНпзспеп К о т б д ю е г а р Ы е ЬаЬеп з1сп 1 т Ьаи1е дег г-игапх^ег 
ипд дгазз^еег ^ п г е дез 20. ^пгпипдег18 е1ш§е тогрпо1об1ЭСпе Тепдепгеп ееГогт!. 
Е т е АЬаг1 дез 1урз „т.пеа1гит типсИ" гт1 е т е т рагаЬоНзсп копг1р1ег1;еп Зи^е!, даз 
е4п рапогатаИзспез ВПд дез ШеНбезспепепз егтоеНсЫ, ЛУЭГ Муз1етгит-Ьи(}а (1918) 
V. Мадакоузк15. Е т е апа1о€13Спе Тепдепг паЬеп т дег 1зспесЫзспеп БгатаИк «Не 
Вгйдег Сарек т д е т К е о т у з ^ е п и т Аи$ йет ЬеЬеп йет 1п$ек1еп (2е Луо^а п т у г и , 
1921) апееЬаЬп^. К о т о д ю е г а р т е дез Шбепдеп 2е11:гаитз кепг!;е ]едосп ги деп 
ТгадШопеп дез у о П к о т т е п дигспееагЪеИе^еп Еге^тзвез гигйск, даз т И е т е г зо-
21а1 1гаеЬагеп 1п1пее уегкпирЙ 18*. Бигсп кипзйеги§ уегкеие*е Еге1|»тззе ге^сппеп 
81СГ1 т деп Йге1851еег ^ п г е п аисп сИе з г е т з с п е п МагсЬеп уоп .1. Зуагс (Бет паск1е 
Кбпгд, Эег ЗскаНеп, Лет ЛгасНе) аиз. Баз паггаИуе Оепге Ьа1 Ыег деп дгатаЦзсЬеп 
Ваи ЪеетПизз!; дав МагсЬеп згШг* з1сЬ аи( е т Еге^Шз, <1аз з е т е е1ЫзсЬе Зепдипв 
ипд в е т е зетапИзсЬе СйШекеИ пас. 

^ и е Ше§е дег дгатаИзсЬеп ЗаИге т деп з1аиг1зсЬеп 1Л1ега1игеп егШпеге д1е 
КотбсИоегайе V. Ма]акоузк1з Епде дег глуапг^ег Дапге ипзегез ^ЬгЬипдеггз. 81е 
з1геМе ги деп Зщегеп егоззеп Аизтаззез , г и т згетзсЬеп Ме^арпопзтиз, гиг его-
1езк рЬапгазИзсЬеп НурегЬе1, гиг ро1Шзспеп ЗаИге ипд г и т 8рекгаке1з1иск. Шег 
кпйрЬе 81е ап д1е ТгадШопеп дег апзгорНатзсЬеп КотдсНе пнг Ш г е т зсНаггеп 
СезеПзсЬаЙзкопШкг, т и 1пгет ро1ШзсЬеп СЬагакгег, т и Ш г е т РЬап1а51еаи1-
зсЬшипб, 1пгет егогезкеп Багказтиз ипд Ш г е т \Ув1зеп Се1асЬгег ап. 

Е т е дег опетеНзгеп АЪаггеп дег згетзсЬеп Неуие т дег з1алу1зсЬеп ипд еиго-
ра18сЬеп БгатаИк дег Йге1331еег ДаЬге паЬеп Й1е 1зсЬесЫзсЬеп 8сЬпЙ81е11ег ипй 
Кот1кег Уозкоуес ипй ^ е п с Ь (Ве{геК;е8 ТЬеа^ег 1П Ргае, 1927—1938) киШуаег!. 
1пге за41Г13Сп ро1ШзсЬеп Неуиеп (2. В. Бег Езе1 ипй Йег ВсНаИеп — Озе1 а з1т , 1933, 
и. а.) з1еШеп е1пе Нуп^Ьезе УОП уегзсЫедепеп Кипз1аг1еп баг, 2е1сЬпе1;еп 51сЬ йигсЬ 
епйеззе^ез 1Ьеа1гаЦзсЬез ЛУезеп аиз, егпеиег*еп аЬег 5ое1е1сЬ аи! е т е т пеиеп Ое-
аапкепегипб ипд аиг пеиег Р о г т сНе ТгайШопеп Йег ЛаПетзспеп соттеЙ1а 
де1Гаг!;е (1тргоу1за1;1оп, е1п когтзспез Рааг — е^пе Уаг1ап^е йег Сез1;а11;еп „гапп1", 
„1а221" и. а.). 

1п бег з1алУ15сЬеп Б г а т а И к дег г ^ а л г ^ е г ЛаЬге зе(;г1;е 31СЬ аисЬ е т пеиег Тур 
дез его1езкеп АЬзигйдгатав дигсЬ: «Не Зспаизр1е1е Йез ро1п18сЬеп БгатаИкегз 3. I. 
ЛУ1Ше\У1сг Китка уюйпа (Баз ШаззегЬиЬп, 1921), Ма1ка (Л1е МиПег, 1924) и. а. 
з т д аиг Й е т З у з 1 е т дег 1об1зспеп НапсИипззрагайохеп, РепреЦеп ипд Зргипее 
ёеегипйе!, луе1спе сНе 2еШо1ее, сИе КасЫо10е ипй йеп Уег1аи1 Йег йгатаИзсЬеп 
АкИоп итзШггеп. 31е з1пе1 е1пе гисИтепШге Р о г т дез АпМдгатаз. 

Бег д г а т а и з с Ь е Тур, луе1спеп Ма]акоузк1, ЗУЭГС ипд Уозкоуес ипд ЛМепсп ап-
ёеЬаЬп! паЬеп, Ы1де1 1п дег з1алу1зсЬеп К о т о д ю б г а р Ы е дез 20. ^пгпипдег1з е1п 
е^бепагибез кйпзОепзспез МодеП, луе1сЬез даз е1е1сЬеез4аШбе АЬЬИд дег ДЛПгкНсЬ-
1сеН, д1е з1гик1иге11е Апа1ое1е дег Ргогеззе дег оЬ^екНуеп КеаИ1а1 дагз1еШ. 




