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L i t t e r a r i a humanitas I I Ge n o l o g i c k e s t u d i e , Brno 1993 

ЖАНРОВОЕ СВОЕОБРАЗИЕ ДРАМАТУРГИИ 
МАЯКОВСКО-БРЕХТОВСКОГО ТЕЧЕНИЯ 

А. Р. Волков (Черновцд.) 

Системно-типологическое сопоставление драматургии Маяков­
ского, Брехта, Вишневского, Хикмета и Неэвала выявляет чре­
звычайную близость их драматургических принципов и драматурги­
ческих систем. Повторяемость этих систем в национальных лите­
ратурных процессах наряду со сходством тематики позволяет го­
ворить о принадлежности названных авторов к особому междуна­
родному типологическому течению - маяковско-брехтовскому, 
внутри которого Неэвал сохраняет автономию. Идейно-художес­
твенные поиски драматургов носили глубоко осознанный, целеус­
тремленный характер, о чем свидетельствуют их многочисленные 
высказывания. 

То понимание задач театра, которое было у Маяковского, 
Брехта, Вишневского, Хикмета, Незвала, при системном воплоще­
нии в отдельные пьесы, породило драматургию столь своеобраз­
ную, что ее невозможно отнести к привычным жанровым разрядам. 
В устоявшиеся жанровые формы вносится идейно-эмоциональная то­
нальность другого жанра. Прои_-:одит сознательное сближение 
жанров и жанровое экспериментирование, возникают новые жанро­
вые разновидности. Драматурги убеждены: для создания понятной 
народу литературы и театра надо выйти за обычные для 19 в. 
границы художественной литературы. Они отрицают утвердившиеся 
жанры, прежде всего бытовую драму и психологическую пьесу. Ра­
нее периферийные жанры в качественно-трансформированном виде 
поднимаются до вершин искусства современности. При всем инди­
видуальном разнообразии общее направление жанровых эксперимен­
тов сходно. Они обусловлены всей системой драматургических 
принципов, являясь как бы их кристаллизацией. 

Особо велико жапрообразующее воздействие принципов агита­
ционности и лиро-эпиэма. Им объясняется то, что пьесы авторов 
маяковско-брехтовского течения лишены одного из основных родо­
вых признаков драмы. Общеизвестны слова Горького: "Пьеса не 
допускает свободного вмешательства автора, в пьесе его подска­
зывание зрителю исключается" (6, ХХУ1, с. 411). Сходны опреде­
ления современных теоретиков. Так, Г. Кайзер пишет, что в дра­
ме "персонажи в их действиях и слезах организуют эту форму, 
сам поэт отступает" ( d i e Personen L ~-. i h r e n Handlungen u. Wor­
ten s i n d das Maß gebende der G e s t a l t u n g d e r D i c h t e r s e l b s t 
t r i t t zurück) (13, c. 60). Действительно, в драматургии от 
Шекспира до Горького исключалось прямое вмешательство автора. 
Его отношение к происходящему передавалось опосредствованно, 
через речь и поступки героев, через сюжет. 

В драматургии маяковско-брехтовского течения усиление 
и подчеркивание социально-научного, агитационного и субъектив­
но-авторского элемента, стремление разрушить театральную ил­
люзию требовали особых художественных принципов и приемов теа­
тральной агитации. Они были найдены в лиро-эпических жанрах, 
где был накоплен опыт художественной передачи философских 
и политических идей, а также прямого высказывания авторского 
отношения к изображаемым событиям. Здесь применимо определение 
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лиро-эпики: "Отражение жизни и через переживания, и через за­
конченные характеры...двупланное изображение человека и в его 
поступках, и в переживаниях, которые вызваны им у повествова­
теля" (10, с. 351). Заменив "повествователя" на "драматурга", 
получаем определение лиро-эпизма в драматургии: двупланное 
изображение человека в его поступках и переживаниях, которые 
вызваны им у драматурга. 

Элементы лиро-эпики в драматическом театре бывали с неза-
1амятнь.х времен, от греческих комедиографов и фольклора до Ге-
е, Ленау, Негона, Запольской ("Их четверо") или Блока. В дра-

) этурги! социалистического реализма лиро-эпическое начало при­
обрело принципиально новое значение и органичность и в связи 
с открыто партийным характером нашего искусства. Здесь значе­
ние традиций для генезиса лиро-эпизма драматургии социалисти­
ческого реализма не рассматривается. Вопрос ставится линь ти­
пологически: лиро-эпиэм как художественный принцип, с необхо­
димостью возникающий из агитационности. 

Лиро-эпическая драматургия отличается от лиро-эпического 
рола не только переводом особенностей лиро-эпики на 
театрально-драматургический язык. То, что в лиро-эпике опреде­
ляло основной родовой признак, в лиро-эпической драматургии 
оказывается одним из равно важных признаков. Структура слож­
нее, чем в лиро-эпике. Там сочетались элементы двух литератур­
ных родов, здесь - трех. Драматический элемент составляет один 
план, соединение эпического с лирическим - другой. 

Понятие и термин лиро-эпическая драматургия близки к то­
му, что А. Вирт назвал "стереометрической структурой". В рабо­
те "О стереометрической структуре Брехтовых пьес" он говорил 
о трех планах: драматическом, лирической манифестации и ре­
флексивной манифестации. В монографии "Структура пьес Брехта" 
исследователь "редуцировал" "стереометрическую структуру" до 
двух планов - "драматического плана" и "плана комментария"... 
В пределах плана комментария, который соответствует ранее при­
менявшемуся понятию поэтического и философского планов, сохра­
няется понятие "лирической ман>фестации" и "рефлексивной мани­
фестации" (14, с . 1 1 ) . Рассмотрение Виртом двупланности 
в пьесах Брехта ("Мать", "Макаыа Кураж", "Добрый человек из 
Сычуани" и др.) в основном соо?ветствует предлагаемому понима­
нию лиро-эпизма в драматургии. 

Особое значение для становления драматургии маяковско-
брехтовского течения имела по;-ма - наибольший по охвату дей­
ствительности, по размеру, наьболее сложный композиционно ли­
ро-эпический вид. Особо метке- стадии театрально-драматичес­
кого освоения жанрового опыта ]оэмы - сюжетосложение, архитек­
тоника, стихотворная форма - вгдны у Маяковского. 

Вишневский, казалось бы, далекий от поэзии и стихотвор­
ства, тоже тяготеет к жанру п< эмы. Ранний сценический монтаж 
"Красный флот в песнях" автор назвал "героическая поэма-ора­
тория". Сценарий "Мы из Кр>нштадта" - кинопоэмой. "Войну" 
- произведение, над которым ра отал 20 лет, определил как эпо­
пею. "Оптимистическая трагедия 1 первоначально называлась "Гимн 
матросам". В окончательном тексте Второй ведуний, совершая пе­
реход от обращения к зщпу к н чзлу сценического действия, го­
ворит: "Ну, что ж, начнем! (KL.K вступление к поэме). Отложите 
свои вечерние дела. Матросски)! полк, прошедший свой путь до 
конца, обращается к вам - к потомству" (3, 1, с. 217-218). Ре­
марка "как вступление к поэм'" подчеркивает внутреннюю бли­
зость трагедии к жанру героической поэмы. 
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Имели значение и другие лиро-эгг веские виды. Фейхтвангер 
пииет: "По всей вероятности центром, из которого исходит 
Брехт, является баллада" (1, с. 728). 

Используется опыт басен и парабол. На связь брехтовской 
драматургии с притчей неоднократно указывалось. Параболизиро-
вание событий было уже в "Барабанах в ночи": парабола создава­
ла эффект очуждения, демаскирования мелкого буржуа. Эта тен­
денция продолжается в трех одноактовках. Притчево-параболи-
ческий характер имеют "Человек есть человек", "Приговор Лукул­
лу" , "Добрый человек из Сычуани"^ "Господин Пунтила и его слу­
га Матти","Карьера Артуро Уи", "Круглоголовые и остроголовые", 
"Матуика Кураж", "Кавказский меловой круг". Брехт неоднократно 
подчеркивал при. .звый характер своих пьес. Напр. в "Круглого­
ловых и остроголовых": "Покажем в символическом обличье нелож­
ные и ложные различья, начнем параболу, и пусть увидят в ней, 
какое же ргэличие важней" (2, 11, с. 12). Жанровый подзаголо­
вок "пьеса-парабола" имеет "Добрый человек из Смчуанч". В соз­
дании пьес-парабол реализуются драматургические принципы Брех­
та: обобщенность, лаконизм, интеллектуализм, лиро-эпизм и тро­
пизм. Надо отметить, что жанр драматической притчи вообще при­
чинно связан с этими явлениями, ибо парабола представляет со­
бой жанр-троп (аллегорию). 

Сочетание агитационности и лиро-эпизма очевидно и в жан­
ровой структуре "Учебник пьес" Брехта, жанр которых иногда 
определяют как моралите. 

Для драматургии маяковско-брехтовского течения характерна 
не только межродовая, но и внутриродевая интерференция. Агита­
ционность, динамизм и экспрессивнссть порождают сочетание 
утверждающего и сатирического начал. 

Жанровое новаторство подчеркивается подзаголовками. 
"Мистерия-буфф. Героическое, эпическое и сатирическое изобра­
жение нашей эпохи". Не довольствуясь таким определением, Мая­
ковский пояснил: "Мистерия-буфф", I - это наыа великая революция, 
сгущенная стихом и театральным действием. Мистерия - великое 
в революции, буфф - смешное в ней." (7, Ш, с. 359). "Примене­
ние элементов средневекового театра для целей, прямо противо­
положных первичной идеологической- задаче этого театра, оказа­
лось плодотворным благодаря тому,, что в средневековом театре 
тенденция религиозной пропаганды находилась в борьбе с посте­
пенно вытеснявшей ее тенденцией народной игры" (П, с. 30, ср. 
9, с. 85-86). 

Жанровые поиски продолжаются. Написано несколько агитпьес 
- обозрений: "'А что если?", "Пьеска про попов...", "Как кто 
проводит время, праздники празднуя. /На этот счет замечания 
разные/". Элементы обозрения очевидны и во всех трех главных 
пьесах Маяковского: "Мистерия-буфф", "Клоп", "Баня". Парал­
лельно работает Маяковский над меломимами для цирка. Своеоб­
разное явление представляет "театральный отчет" "Вчерашний 
подвиг". "Клоп" определен автвром как фееричесхая комедия. 
"Баня" названа "драмой с цирком и фейерверком". Ьи одной пьесы 
в традиционном жанре! 

Жанровое новаторство хорошо видно в "Клопе", где резко 
сменяются стилистические тональности. Первая часть - бытовая 
сатира. Вторая - условная фантастика и резкая эксцентрика, не 
лишенная юмора. Но во всей пьесе заключено и утверждающее на­
чало. Так создается гротескная жанровая интерференция, свойст­
венная всем пьесам Маяковского (8, с. 225-226; 12, с. 
262-263). Их нельзя подводить под стандартное определение 
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- сатирическая комедия. Не лиы ;но основания утверждение С. А. 
Головаценко, что "Клоп" представляет в содержательно-жанровом 
отношении "художественную загадку" (5, с. 169). Попытка Таиро­
ва решить эту загадку, трактуя "Клопа" как произведение чисто­
го жанра - сатирическую комедчю - представляла любопытный па­
радокс, но не была адекватна писательскому замыслу. 

Внутриродовая интерференция, типологически близкая тому, 
что имеет место у Маяковского, наблюдается в "Трехгрошовой 
опере", "Швейке во второй мировой войне" и других пьесах Брех­
та. У него же представлен жанр обозрения. Если обозрения Мая­
ковского - веселые, то брехтовское ревю "Страх и ницета 
в Ш империи", состоящее из 24 эпизодов, сюжетно не связанных, 
но объединенных обмин идейно-тематическим замыслом, - мрачно, 
т.к. отражает иную социальную действительность. В "Пунтиле 
и его слуге Матти" сочетаются элементы реалистической комедии 
нравов и комедии дель арте. 

Внутриродовая интерференция есть и у Хикмета: "Первый 
день праздника", и у Незвала: "Любовники из киоска" - одновре­
менно лирическая драма и анти*эканский гротеск, и у Вишневско­
го: сам автор назвал "На Западе бой" публицистической траге­
дией. 

Жанровое новаторство вс многом связано с синтетизмом. 
Драматурги отрицательно откосились ч традиционным видам 
музыкально-театрального искусства. Они были бескомпромиссны, 
излишне категоричны, доходили до нигилизма: 

За небольшую ком*уну // уступим оба 
самых больших-прс больших ГОТОБа 
(7, XI, с . 3 4 8 ) . 

- гласил лозунг на сцене при постановке "Бани". А на самой 
сцене отрицательные персонажи компрометировали балет. Отрица­
тельно относясь к оперетте, Каяковский заставляет "механичес­
кую гражданку" Мезальянсову напевать: "О, баядера, пред твоей 
красотой!" (7, XI, с. 305). 

Столь же отрицательно относился к опере и балету Вишневс­
кий. Получив в 1930 г. предложение Ленинградского ГОТОБа напи­
сать оперное либретто на современную тему, драматург записыва­
ет: "Рождается замысел ударить в стенах оперы по оперным штам­
пам. Замысел облекается в пародийно-сатирическую форму пролога 
(где пародируется "Мадам Баттерфляй" и "Кармен", а также осме­
янный Маяковским в "Бане" балет Р. М. Глиэра "Красный мак" 
- А . В . ) , ему (прологу - А. В.) противопоставляется действие, 
корни которого уходят в наши дни (момент военной опасности)" 
(3, 1, с. 573). Этот замысел был осуществлен, но не в произве­
дении для музыкального театра, а в драматическом: "Последний 
решаюций". 

Традиционным видам музыкального театра противопоставля­
лись новаторские жанровые формы. У Маяковского введение во­
кального и танцевально-пантомимического материала придает со­
циальным пьесам ("Клоп", "Баня") некоторые признаки то ли мю­
зикла, то ли водевиля при совершенно необычной для последнего 
идейно-содержательной .нагрузке. Закономерно обращение к "Кло­
пу" композиторов: музыка Д. Шостаковича для мейерхольдовской 
постановки затем опера Э. Лазарева. 

KcMtoibnee значение имеет музыкально-песенное начало 
в пьесах Брехта. В "Трехгрошовой опере", "Хеппи энд", "Подъеме 
и упадке города Махагони", "Швейке во второй мировой войне" 
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претерпевает кооенное изменение музыкальная комедия. Эти пье­
сы, особенно "Трехгромовая опера", стоят у истоков мюзикла 
в мировом театре. Впервые в спектакли больного социального со­
держания была введена джазовая музыка и зонги. А в "Матери" 
эонгово-песенный материал столь существен, что придает ей ха­
рактер оратории. Брехт часто называет композиторов в качестве 
своих соавторов: К. Байля ("Трехгрошовая опера", "Подъем 
и упадок города Нахагони"), Г. Эйслера ("Мать", "круглоголовые 
и остроголовые"). Постоянно сотрудничал драматург с П. Дессау, 
автором музыки к "Мамане Кураж", "Доброму человеку из Сычуани, 
"Исключению и правилу", "Кавказскому меловому кругу". Послед­
ним же написаны оперы "Господин Пунтила" и "Осуждение Лукулла, 
новаторские по своей музыкальной форме, порвавшие с традицией. 

Первое дошедшее до нас произведение Вишневского для сцены 
"Красный флот в песнях" представляло монтаж матросских песен 
и было предназначено для Ансамбля песни Александрова. Автор 
подчеркивал, что оно носит ораториальный характер. Внутренне 
музыкальна "Оптимистическая трагедия". Поэтому ее постановщики 
обычно усиливают музыкальное оф.пиление сверх предусмотренного 
автором (песни, вальсы), но следуя в им указанном направлении. 
Такова романтико-героическая музыка Кара Караева. "Оптимисти­
ческая трагедия" оказалась и на оперной сцене - музыка А. Н. 
Холминова. 

Легла на музыку и танец "Поэма о любви" - балет Кара Ка­
раева. Им же была написана музыка к постановке другой пьесы 
Хикмета - "Чудак". 

Неэвал назвал своих "Трех мушкетеров" героически-любов­
ной музыкальной комедией, а ранние произведения для театра 
- сценическими композициями. В этом просматривается связь ор­
ганизации пьес с музыкальной композицией. 

Неэвал и Брехт, интересуясь балетным искусством, хотели 
его реформировать и даже в связи с этим писали балетные ли­
бретто . 

Жанрово оригинально трактуются драматические, более того, 
трагические конфликты. Чисто трагичен только "Владимир Маяков­
ский" . Затем под воздействием истерических событий октябрьской 
поры, с обретением коммунистической партийности Маяковский-
-драматург эволюционирует к историческому оптимизму, начиная 
от "Мистерии-буфф", а в "Бане" одновременно и к осмеиванию ка­
зенного бюрократического оптимизма. 

Драматическое и трагическое выступает в соединении с аги­
тационно утверждающим и сатирическим. Сочетаются схематический 
броские маски и психологически сложные характеры. Сочетание 
высокого и низкого придает сценическим ситуациям трагикомичес­
кую окраску в ряде пьес Брехта и Хикмета. Так, Брехт, перера­
батывая "Учителя" Ленца, вводит, казалось бы, незначительные 
текстуальные изменения и придает этим трагедии Ленца комедий­
ное звучание. В значительной мере это можно сказать и о пере­
работке "Кориолана". 3. Владимирова имеет основания говорить 
о "черточках трагикомедии" в "А был ли Иван Иванович?" (4, с. 
100). 

Даже в пьесах Брехта, Хикмета, Неэвала, изображающих ка­
питалистическую действительность и кончающихся сюжетным пора­
жением положительных героев, авторская концепция оптимистична. 
Это проистекает из социального оптимизма, отличительной черты 
марксистского мировоззрения, и из принципов агитационности 
и лиро-эпизма. В заключительных строках эпилога "Доброго чело­
века из Сычуани" авторский персонаж Актер прямо декларирует 
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оптимистическую, антидетермини':тскую позицию Брехта: 

...Беду поправьте 
И мысль и разум спой сюда направьте 
Попробуйте для доброго найти 
К хорошему - хорочие пути. 
Плохой конец - заранее- отброшен. 
Он должен, // долхен, // должен быть хороним! 

(2, И, с. 232). 
Отсюда тяготение к оптимистической трагедии. Становление 

этого жанра произошло в первой половине 20 в., насыщенной тра­
гическими событиями и в то же время историческим оптими JMOM. 
В русской литературе, видимо, первое произведение такого жанра 
- "Атлантида" Л. Рейснер, напечатанная за 19 лет до "Оптимис­
тической трагедии" Вишневского. В чешской литературе создание 
оптимистической трагедии связано с именам Чапека. 

Не следует ли к жанру оптимистической трагедии отнести 
и "Сегодня еше зайдет солнце над Атлантидой?" Здесь есть все 
жанровые признаки трагедии. Конфликт решен трагедийно: высокий 
герой Гадейрос борется против стихийных сил природы и обмест-
венных законов. По своему общественному положению он обладает 
широкими возможностями для борьбы, но не умеет использовать их 
в полную меру, будучи слишком одиноким. Трагическая катастрофа 
предопределена. Один человек ни при каких обстоятельствах нч 
может изменить ход исторических событий. Но не следует забы­
вать, что физически погибает не только Гадейрос, но и его ан­
тагонист Властитель. А морально Гадейрос побеждает. Тревожась 
за судьбы человечества, он спасает таблички, на которых запи­
саны достижения атлантов в области мысли, передав их грядущим 
векам и народам. Гадейросу не удалось остановить безумного 
Властителя. Но лучшее из созданного атлантами он спас. 

Ф ч ю о о Л с к а я концептуальность породила эквивалентную худо­
жественную форму с весьма значительными условными элементами: 
использование традиционного сюжета, обращение к истории для 
отражения и обличения в обобщенной форме современного мира, 
такие драматургические принципы, как интеллектуализм и агита­
ционность, тропизм, фантастика, резкая экспрессивность, соче­
тание стиха и прозы. Эти принципы прекрасно согласуются с жан­
ром высокой, философской трагедии - оптимистической и содержа­
щей элементы сатиры. Неэвал использовал мрачное сказание для 
создания социально-философской трагедии - призыва к народам 
обуздать безумных милитаристов, пока они не привели к гибели 
свою же страну. Брехт из пессимистической пьесы Н. Грина "По­
ражение" создал оптимистическую трагедию "Дни Коммуны". Хикмет 
придал нетрадиционную оптимистическую развязку сюжету о Ферха-
де и Ширин в "Легенде о любви". 

Так, при обработке традиционного сюжетно-обраэного мате­
риала проявлялось принципиальное отличие социалистического 
реализма от всех иных направлений современного искусства: его 
социальный революционный оптимизм. 
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DIE GENREEIGENTÜMLICHKEIT DER DRAMATURGIE 
MAJAKOWSKI-BRECHTSCHER RICHTUNG 

In d e r Dramaturgie des 20 J a h r h u n d e r s t s w i r d e i n e t y p o l o -
g i s c h e R i c h t u n g ausgesandert, d i e m i t den Namen von Majakows­
k i , B r e c h t , Wischnewski, Hikmet, Ne z v a l und anderen Autoren 
v e r t r e t e n i s t . Jenes Verständnis d e r Aufgaben des T h e a t e r s , 
das d i e s e S c h r i f t s t e l l e r c h a r a k t e r i s i e r t , h a t s o l c h e i n e e i g e ­
n a r t i g e Dramaturgie h e r v o r g e b r a c h , daß man i h r e Stücke n i c h t 
zu den gewöhnlichen G e n r e k a t e g o r i e n rechnen kann. B e i a l l e r 
i n d i v i d u e l l e n Eigentümlichkeit i s t d i e a l l g e m e i n e R i c h t u n g d e r 
Genreexperimente ähnlich. S i e s i n d d u r c h das ganze System d e r 
dramaturgischen P r i n z i p i e n bestimmt. Groß i s t d e r g e n r e b i l d e n ­
de Einfluß d e r i n t e l l e k t u e l l e n A g i t a t i o n und des L y r i s c h -
E p i s c h e n . Die Verstärkung und Hervorhebung des S o z i a l - W i s s e n ­
s c h a f t l i c h e n , A g i t a t i o n s - u n d Autorenelements, das S t r e b e n d i e 
Bühnenillusion zu brechen, v e r l a n g t e n besondere M i t t e l . Es en­
t s t a n d d i e l y r i s c h - e p i s c h e Dramaturgie: z w e i s c h i c h t i g e Dars­
t e l l u n g d e r Personen i n i h r e n Handlungen und E r l e b n i s s e n , d i e 
s i e b e i dem Dramatiker erwecken. Die A g i t a t i o n , Dynamik und 
E x p r e s s i o n r u f e n d a b e i d i e Verbindung d e r bejahenden und s a t i ­
r i s c h e n Elemente h e r v o r . Es f i n d e t d i e bewußte Näherung d e r 
Genres und d i e Entstehung neuer Genreabarten s t a t t , d i e von 
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den U n t e r t i t e l n hervorgehoben w i r d . E i n e g r o t e s k e G e n r e i n t e r ­
f e r e n z i s t für d i e Hauptstück J Majakowskis e i g e n . Etwas anders 
w i r d d i e I n t e r f e r e n z immiten der Gattung von B r e c h t , Hikmet 
oder N e z v a l v e r w i r k l i c h t . Außerdem i s t das Genre- neuertum mit 
der Synthese verbunden. Die Genreeigentümlichkeit i s t b e i der 
A u f f a s s u n g d e r dramatische") und t r a g i s c h e n K o n f i k t e z i mer­
ken. Das Dramatische und das T r a g i s c h e t r e f e n n i c h a l l e i n , 
Sondern i n d e r Verbindung m i t dem A g i t a t i o n s b e j a h e n d e n und Sa­
t i r i s c h e n a u f . Sogar i n den Stücken von B r e c h t , Hikmet, Ne­
z v a l , d i e m i t e i n e r N i e d e r l a g e d e r p o s ' t i v e n Helden enden, i s t 
d i e K o n z e p t i o n des A u t o r s o p t i m i s t i s c n . Daher i s t d i e Neigung 
zum Genre d e r o p t i m i s t i s c h e n Tragödie zu erklären. 


