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ПРЕДИСЛОВИЕ 

Монография «История русской драматургии» является иссле­
дованием, анализирующим и всесторонне освещающим процесс 
становления и развития одного из основополагающих родов рус­
ской литературы. Этот коллективный труд предпринят Институ­
том русской литературы (Пушкинский Дом) Академии паук СССР 
в плане последовательного изучения проблемы родов и жан­
ров классической литературы, их значения в общей структуре 
словесного искусства, их взаимодействия и роли на разных эта­
пах развития культуры, при господстве разных стилей, разных 
форм художественного мышления. 

В русле этих исследований коллектив паучных сотрудников 
Института русской литературы уже осуществил ряд работ. К их 
числу относятся: «История русской критики» в двух томах 
(1958 г. — совместно с Институтом мировой литературы им. 
А. М. Горького АН СССР), «История русского романа» в двух 
томах (1962, 1964), «История русской поэзии» в двух томах 
(1968, 1969), «Русская повесть XIX века» (1973). Настоящая 
книга охватывает явления русской драматургии от времени воз­
никновения профессионального придворного театра в Рос­
сии (1672 г.) до середины XIX в. Периоду развития драматургии 
второй половины XIX—начала XX в. (до 1917 г.) будет посвя­
щена специальная работа, продолжающая начатое исследование. 

Существенной особенностью драматургии является ее «со­
предельность» искусствам, находящимся вне сферы литературы, 
прежде всего театру. Эстетическая специфика драматургии, по 
самой своей природе предполагающей посредничество актера-ис­
полнителя между автором и публикой, воспринимающей пьесу, 
определяет особый характер творчества в этом роде и своеобра­
зие культурного «бытования» произведений этого вида литера­
туры. Драматургия постоянно находится в живом взаимодейст­
вии с театром, испытывает его «притяжение» и «отталкивается» 
от его современных форм, предлагая ему зачастую трудно испол­
нимые на данном уровне его развития задачи. Нередко художест­
венные искания писателей, пьесы которых не соответствовали 
запросам и техническим возможностям современного им театра, 
оказывали впоследствии гораздо большее влияние на прогресс 
театрального искусства, чем деятельность авторов, поставлявших 
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сцене пользовавшиеся шумным успехом массовые «репертуар­
ные» произведения. Л. Н. Толстой отмечал, что драматургия от­
носится к «двойным искусствам», однако это ее свойство не пред­
ставлялось ему явлением исключительным. «Каждое искусство 
представляет свое отдельное поле, как клетка шахматной доски. 
У каждого искусства есть соприкасающееся ему искусство», — 
записал он в дневнике 1900 г.1 Та же мысль более обстоятельно 
была им развита в дневнике 1909 г.: «Есть искусства двойные: 
музыка, драма, отчасти живопись, в которых мысль — задача ис­
кусства — и исполнение разделяются: в музыке композиция и ис­
полнение, также и в драме».2 

В настоящем труде, выполненном литературоведами, драма­
тургия рассматривается как вид словесного искусства, как само­
стоятельная ветвь русской литературы. Вопросы ее взаимоотно­
шения с театром затрагиваются лишь попутно, не являясь пред­
метом специального рассмотрения, так же как и проблема теат­
ральной критики. 

Определяя таким образом предмет своего исследования, участ­
ники труда отсылают читателей, интересующихся смежными во­
просами, к недавно вышедшим или выходящим изданиям, подго­
товленным в специальных научных учреждениях: 1) «История 
русского драматического театра» в семи томах (М., 1977—1980); 
труд подготовлен Всесоюзным научно-исследовательским инсти­
тутом искусствознания; 2) «Очерки истории русской театральной 
критики» (Л., 1975,1976,1979); труд осуществлен Ленинградским 
государственным институтом театра, музыки и кинематографии. 

Уделяя особое внимание общим процессам историческог© раз-
вития литературы в пределах рассматриваемого ее рода, стре­
мясь охватить массовые явления драматургии, осмыслить не 
только ее вершины, но и произведения второго ряда, авторы мо­
нографии оказались перед необходимостью решать задачи двух 
планов. С одной стороны, они должны были привлечь широко и 
полно весь относящийся к теме историко-литературный материал 
и выявить общие закономерности идейной и эстетической эволю­
ции данного рода словесного искусства, показать борьбу направ­
лений и художественных систем, смену стилей и творческих 
принципов, отраженные в этом движении. С другой стороны, 
в монографии должна быть рассмотрена деятельность наиболее 
выдающихся драматургов, прослежен их путь и определено свое­
образие их художественного мира, их творческой системы. 

Стремясь дать ответы на вопросы этих двух типов, состави­
тели пошли по пути сочетания в труде глав, характеризующих 
по преимуществу процесс развития драматургии определенного 
времени, с главами, посвященными крупнейшим драматургам. 
Рассматриваемый материал неоднороден. Мы имеем дело с жи­
вым творчеством большого чпсла писателей, действовавших в раз-

1 Толстой Л. Н. Поли. собр. соч., юбилейное изд., т. 54. М., 1935, с. 24. 
2 Там же, т. 57, с. 151—152. 
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ные эпохи и руководствовавшихся неодинаковыми эстетическими 
принципами, поэтому вопросы, которые ставятся в главах труда, 
и сами названия глав неоднородны. В XVIII в. и в начале XIX в. 
деление драматургии на трагедию и комедию имело чрезвычайно 
большое значение. Особенности жанровой природы произведений 
оказывали непосредственное влияние па их содержание п опре­
деляли зачастую их место в художественной культуре эпохи. Со­
ответственно главы, характеризующие драматургию этого вре­
мени, раздельно описывают трагедию и комедию. В литературе 
первой четверти XIX в. возникает оригинальное и самобытное 
явление — драматургия декабристов; ей посвящена специальная 
глава монографии. В отдельной главе рассматривается и полу­
чившая чрезвычайное распространение в 20—40-х годах XIX в. 
специфическая «малая форма» комедии — водевиль. Одна из глав 
монографии посвящена разнородной по драматическим «жан­
рам», по единообразной по эстетическим и идейным основам ро­
мантической исторической драматургии 1830-х годов, и т. д. 

Издание подготовлено научными сотрудниками Сектора новой 
русской литературы Института русской литературы АН СССР 
при участии сотрудников Института мировой литературы 
им. А. М. Горького и преподавателей высших учебных заведений 
страны. 

Литературно-техническая подготовка книги осуществлена 
М. Н. Виролайнен и Е. Д. Кукушкиной. 



ВВЕДЕНИЕ 

Драматургия — один из основополагающих (наряду с поэзией 
и прозой) видов литературы. Она берет свои истоки в древней­
ших пластах культуры, в первобытном синкретическом искус­
стве, в котором миф, обряд, трудовая деятельность, религиозные 
таинства и элементы художественного творчества были слиты 
воедино. «Производство идей, представлений, сознания первона­
чально непосредственно вплетено в материальную деятельность и 
в материальное общение людей, в язык реальной жизни».1 

В дальнейшем, на более высоких ступенях развития куль­
туры, действа фольклорного характера выделялись в самостоя­
тельный род художественного творчества из народных празд­
ничных обрядов2 и нз определенных форм языкового общения. 

В. В. Виноградов, анализируя особенности устной речи, усмат­
ривал в бытовых высказываниях черты, родственные монологу 
в драме. Обозначив такие высказывания термином «драматиче­
ский монолог», он считал их одной из коренных форм «непосред­
ственного бытового говорения» и определял их как «сложный вид 
речи, в которой язык слов является лишь как бы аккомпанемен­
том другим системам психических обнаружений — путем языка 
мимики, жестов, пластических движений».3 

Л. Толстой отмечал «драматургичность» бытового диалога, 
драматизм интонаций разговора, в котором участвует несколько 
собеседников.4 

О драматизме как элементе, органически присущем разным 
жанрам фольклора, писали многие исследователи истории лите­
ратуры и театра, в том числе такие выдающиеся ученые, как 
Ф. И. Буслаев, А. Н. Веселовский, В. Н. Перетц, В. Н. Всеволод-

1 Маркс К., Энгельс Ф. Соч., т. 3, с. 24. 
2 См.: Веселовский Ал. Старинный театр в Европе. М., 1870; Миллер В. 

Русская масленица и западноевропейский карнавал. М., 1884; Авдеев А. Д. 
Происхождение театра. Элементы театра в первобытнообщинном строе. 
Л.—М., 1959; Пропп В. Я. Русские аграрные праздники. Л., 1963, с. 92. 

8 Виноградов В. В. Проблемы сказа в стилистике. — В кн.: Виногра­
дов В. В. О языке художественной прозы. Избр. труды. М., 1980, с. 47. 

4 См.: Гольденвейзер А. Б. Вблизи Толстого, т. 1. М., 1922, с. 54. 
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ский-Гернгросс, А. И. Белецкий, П. Г. Богатырев, В. Я. Пропп, 
П. Н. Берков и другие.5 

Автор специальной монографии о русском народном театре 
Н. И. Савушкина в своей работе исходит из того положения, что 
«фольклорные пьесы, разыгрываемые в народе, представляются 
<.. .> не обособленным явлением народного искусства, а как бы 
кульминацией театральности, которой проникнуты <.. .> многие 
жанры русского фольклора, многие стороны народного быта».8 

В этом аспекте она рассматривает драматическое искусство ска­
зочников, разыгрывание хороводных песен, календарные обря­
довые игры, народную свадьбу и т. д. 

Однако между обрядом, фольклорной игрой и примитивной дра­
матизированной бытовой речью, с одной стороны, и литературной 
пьесой, исполняемой на театральных подмостках, — с другой, про­
легает резкая качественная грань, определяемая целой полосой 
развития культуры.7 Драматургия у ряда народов возникает на 
относительно высокой ступени развития общества и литера­
туры, по мере того как представление о сцене, об эстетике театра 
входит в художественное сознание общества. 

Вместе с тем только литературная драматургия, осмысля­
ющая «законы сцены» на уровне высших достижений эстетиче­
ской мысли эпохи и в специфических художественных формах 
выражающая размышления о человеке, его месте в мире, о судь­
бах личности и народа, могла открыть широкую дорогу развитию 
сценического искусства и придать ему значение рупора эпохи и 
общества. Для становления драматургии как литературы особого 
рода был необходим известный уровепь развития и обществен­
ного признания театра. Нужда в театральном репертуаре побуж­
дала создавать пьесы. Но не менее важно было то обстоятель­
ство, что у художников слова складывалась эстетическая идея 
театра, формировался особый род литературного труда, предпо­
лагавший специфический акт творчества, при котором воображе­
нию писателя являются действующие и говорящие как бы неза­
висимо от него, вне его сознания, герои.8 

5 О значении фольклорного «драматизма» для становления и развития 
русского театра см., например: Всеволодскиуг-Гернгросс В. Н. Русский 
театр. От истоков до середины XVIII в. М., Г§57, с. 5—82; Данилов С. С. 
Очерки по истории русского драматического театра. М.—Л., 1948, с. 20—30; 
Асеев Б. Н. Русский драматический театр XVII—XVIII веков. М., 1958, 
с. 15—26; Берков П. Н. История русской комедии XVTII в. Л.. 1977, с. 8—11. 

6 Савушкина Н. П. Русский народный театр. М., 19715, с. 11. 
7 Вопрос о месте «драматического» фольклора в общей системе фольк­

лорных родов и жанров рассматривается в книге: Гусев В. Е Эстетика 
фольклора. Л., 1967, с. 151—161. Проблема взаимоотношений «драматиче­
ских» форм фольклора и профессионального театра в разных аспектах 
ставится в статьях сборника «Народный театр» (Л., 1974). 

8 Именно так изображают процесс сочинения пьесы писатели, кото­
рые творили в драматическом роде. Л. Толстой следующим образом ри­
сует возникновение драматического замысла: «... лежу в постеле (больной) 
и лица драмы или комедии начинают действовать. И очень хорошо пред­
ставляют» (Толстой JI. Н. Поли. собр. соч., юбилейное изд., т. СИ. М., 1953, 
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Взаимоотношения автора ы исполнителей его пьесы па подмо­
стках театра — творческое сотрудничество, которое носит слож­
ный, диалектический характер. 

Если существование спектаклей само но себе внушало эстети­
ческую идею театра, то драматургия, опирающаяся на высшие 
достижения литературного развития эпохи, преодолевающая дик­
тат высокопоставленной публики, требования фаворитов сцепы и 
не считающаяся подчас даже с техническими условиями совре­
менного театра, в гораздо большей степени в конечном счете 
влняла па это искусство, чем репертуарная «беллетристика», по­
ставлявшая «удобные», соответствовавшие требованиям и вкусам 
актеров и публики сценарпл. 

Сама возможность развития театра и возпикповеиия драма­
тургии в значительной степени предопределялась состоянием 
эстетической мысли и литературы. Господство средневекового ре­
лигиозного мировоззрения, отраженное в эстетических представ­
лениях русского общества до XVII столетия, делало невозможным 
развитие жанров искусства, подобных театру и драме. Исследо­
ватели древнерусской литературы отмечают, что русские книж­
ники охотно переводили лишь те произведения, которые органи­
чески входили в утвердившуюся систему жанров Древней Руси. 
Произведения, противоречащие этой системе, либо не переводи­
лись, либо переделывались соответственно ей. «Литература сред­
невековья обладает гораздо более строгими, замкнутыми и 
„агрессивными" жанровыми системами, чем литература нового 
времени», — указывает Д. С. Лихачев. По его мнению, появление 
нового жанра в искусстве Древней Руси — театра в XVII в. про­
изошло «не потому, что его кто-то более или менее случайно „пе­
ренес" с Запада или самобытным путем „изобрел" в России, а по­
тому, что в XVII в. в нем появилась потребность <.. .> Новые 
жанры появляются в XVII в. в результате вакуума, созданного 
отступлением фольклора». Потребность в зрелищах до того удов­
летворялась за счет «театральности», которая была «„разлита" 
во многих фольклорных жанрах».9 

Такая «театральность», однако, еще не театр в собственном 
смысле слова.10 

с. 228). О внутреннем, воображаемом юатре, который мысленно создает 
писатель, сочиняющий пьесу, рассказывает М. А. Булгаков в «Театраль­
ном романе» (см.: Булгаков М. Романы. Л., 1978, с. 307—308). 

9 Лихачев Д. С. Поэтика древнерусской литературы. М., 1979, с. 75, 
76—77. 

10 О «дроматургичности» разных жанров фольклора и принципиаль­
ном при этом их отличии от литературной драматургии и театра пишет 
ряд исследователей. См., например: Чичеров В. И. Зимний период русского 
земледельческого календаря XVI—XIX веков. (Очерки по исторпи народ­
ных верований). — Труды Ин-та этнографии им. Н. Н. Миклухо-Маклая, 
1957. Новая серия, т. XL, с. 166—212; Померанцева Э. В. Русская народная 
сказка. М., 1963, с. 82—83; Юдин Ю. П. Русская бытовая сказка п народ­
ный театр. — В кн.: Писатель и литературный процесс. Курск, 1975, 
с. 100-118. 
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А. А. Морозов, обследовавший вопрос о скоморошестве, при­
шел к выводу, что искусство скоморохов, носителей древнейшей 
фольклорной «театральпости», к XVII в. уже не соответствовало 
эстетическим потребностям общества: «Русская культура XVII в. 
исподволь накапливала и усваивала новые художественные сред­
ства и развивала стилевые тенденции, общие для западноевро­
пейской и славянской литературы <.. .> В XVII в., когда усили­
вались процессы формпровапия пецерковпой литераторы, скомо­
рохи уходили в прошлое».11 

Мнение Морозова по этому вопросу поддержапо автором спе­
циальной монографии, посвященной анализу проблемы скоморо­
хов в историческом и эстетическом аспектах,— Л. Л. Белки­
ным.12 

Характеризуя сдвиги в художественном сознании XVII в.г 
предопределившие ряд принципиальных изменений в литературе 
и других видах искусства и, в частности, создавшие условия для 
возникновения театра и драматургии, Д. С. Лихачев отмечает, 
что условием, тормозившим этот процесс, было присущее эсте­
тике средневековья отношение к искусству как ретроспективному 
рассказу или как показу событий прошлого. Только сломав это 
прочно сложившееся эстетическое представление, выработав вос­
приятие художественно изображаемых событий как реально про­
исходящих и прошедшего временн, к которому относятся изобра­
жаемые события, как настоящего времени, переживаемого ге­
роем-актером и зрителем, человек XVII в. мог воспринять театр. 
Процесс «вживания» людей XVII в. в новую эстетическую си­
стему, в которой заняли свое место такие виды искусства, как 
драматургия и театр, Д. С. Лихачев показал на материале пер­
вой пьесы русского театрального репертуара — «Артаксерксово 
действо».13 

А. М. Панченко связал проблематику ранней русской драма­
тургии с целым комплексом идей, возникших в России в XVII в., 
в частности с новым представлением об истории — как памяти 
о пережитых, отдаленных от современности событиях. Такой 
взгляд на прошлое открывал возможность использования исто­
рических событий в качестве литературно-драматических сюже­
тов. Писатель мог «воскрешать» прошедшее, показывать его па 
театральных подмостках как действо, «комедию» — «не истинное, 
по правдоподобное» происшествие.14 

Становление русской драматургии на протяжении последней 
четверти XVII и первой половины XVIII в. прослежено и оха­
рактеризовано коллективом сотрудников Института мировой ли-

11 Морозов А. А. К вопросу об исторической роли и значении скомо­
рохов. — В кн.: Русский фольклор, т. XVI. Л., 1976, с. 66. Ср.: Морозов А. А. 
Скоморохи на Севере. — «Север». Альманах. Архангельск, 1940, с. 228—229. 

12 Белкин А. А. Русские скоморохи. М., 1975, с. 22—23. 
13 Лихачев Д. С. Поэтика древнерусской лптсратуры, с. 2S5—289. 
14 Панченко А. М. История и вечность в системе культурных ценно­

стей русского барокко. — ТОДРЛ, т. XXXIV. Л., 1979, с. 195—190. 
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тературы им. А. М. Горького на основании привлечения новых 
материалов, публикации, комментирования репертуара русских 
театров за этот период в пятитомной серии «Ранняя русская дра­
матургия».15 

Разнообразные, исполненные внутренне противоречивых тен­
денций художественные искания в новых видах искусства — дра­
матургии и театре отражали «неустоявшийся», динамичный быт 
эпохи правления Петра I: огромные социальные потрясения этих 
лет и оживление общественной жизни, пробуждение чувства лич­
ности и чудовищный деспотизм, возникновение условий для 
успеха, проявления своих способностей и отваги в военных дей­
ствиях, путешествиях, пауках и жесточайшие формы эксплуата­
ции народа, злоупотребления властью над бесправным населе­
нием и казнокрадство. Воистину эпоха эта была исполнена дра­
матизма. Однако, как справедливо пишет современный англий­
ский исследователь эстетики драмы, события «обретают драматич­
ность, только будучи увидены глазами зрителя <.. .> Если драма 
есть нечто такое, что можно воспринять, то должен быть и некто, 
воспринимающий ее. Драма целиком принадлежит миру чело­
века».16 

Скажем более: для того чтобы действительность, потрясаемая 
конфликтами, была осознана как драматичная реальность, она 
должна восприниматься не эпическим сознанием патриархаль­
ного человека, а личностью, осознающей свою причастность к ми­
ровым событиям и способной противопоставить свое «хотение», 
свою волю объективному ходу событий. Воспринимающий субъ­
ект должен был быть «заряжен» драматической эмоцией. 

Такие черты стали формироваться в зрителе первоначальных 
десятилетий жизни русского театра и драматургии. В героях 
пьес этой эпохи проявляются особенности человека XVII—начала 
XVIII в. — отвага, энергия, авантюризм, неустроенность, порож­
денная общественными потрясениями, готовность бороться за 
свое существование, способность к критике окружающего. В про­
изведениях XVII в., в повестях, а затем и в пьесах, автор «отде­
лялся» от героя и занимал «объективную» позицию. Он повество­
вал о нем, не идеализируя его и не преувеличивая его пороков 
с моралистическими целями. Это сближало читателя и зрителя 
с героем, создавало условия для сочувственного понимания его 
положения. Автор литературных произведений этих жанров по­
степенно все более уклонялся от функции посредника между ге­
роем и читателем. «Это была эмансипация литературного произ­
ведения — не столько даже от автора, сколько от его морализи-

15 Ранняя русская драматургия, т. I—V. М., 1972—1976. Особенности 
поэтики ранней русской драматургии на широком фоне развития куль­
туры XVII в., в частности искусства барокко, охарактеризованы в моно­
графиях: Демин А. С. Русская литература второй половины XVII—начала 
XVIII века. М., 1977; Софронова Л. А. Поэтика славянского театра XVII— 
первой половины XVTIT веча. М, 1°°1 

м Бентли Э. Жизнь драмы. М., 1978, с. 7. 

10 



рующей, проповеднической точки зрения»,17 — пишет Д. С. Лиха­
чев и отмечает, что сдвиг в художественном созпании XVII в. 
способствовал появлению в литературе реальных «грешных», но 
не обличаемых героев. Такое изображение человека делало воз­
можным сочувствие зрителя герою, вина которого была очевидна. 
Подобный сдвиг в эстетических основах литературы был необхо­
димой предпосылкой развития драматургии, восприятия трагедии 
и ее героев. 

В конце XVII—начале XVIII в. формируются основы по­
этики, каноны и условности драматургии и театра, а также 
формы восприятия этих видов искусства. Сочетание страха, со­
страдания, сочувствия герою и признания (в ряде случаев) его 
вины, умение без непосредственной указки автора отличить пер­
сонажи, достойные сочувствия, от осуждаемых, как и способ­
ность усилием воображения переноситься в иное место и время, 
совмещая сознание реально проживаемого времени с ощущением 
реальности времени пьесы, — все эти навыки, без которых не­
возможны театр и драматургия, вырабатывались вместе с фор­
мированием и популяризацией новых жанров. 

Цель и конечное назначение новых канонов состояли в том, 
чтобы создать необходимую для восприятия театра и его литера­
турной ипостаси — драматургии иллюзию реальности происходя­
щего на сцене и научить сочетать это ощущение реальности с осо­
знанием художественной условности спектакля. Исследователь 
истории драматургии отмечает, что «специфические формы теат­
ральной условности, новые для русской общественной среды, ока­
зывались чрезвычайно эффективными и легкоусвояемыми» и что 
восприятие театрального зрелища в эту эпоху «отличалось пер­
вичной непосредственностью, так как условность театральной 
иллюзии только начинала прививаться».18 

А. Н. Островский, большой знаток истории и быта XVII в., 
в пьесе «Комик XVII столетия» в уста учредителя первого при­
дворного театра Артемона Матвеева вложил слова: 

Простой народ, коль верить иноземцам, 
В компдии не действо, правду впдпт, 
Живую явь: иного похваляет, 
Других корит, и если не унять, 
Готов н сам вмешаться в действо.1* 

В дальнейшем в этой исторической пьесе Островского подья­
чий, присутствующий на репетиции первого театра, действительно 
лезет на сцену, чтобы вмешаться в действие. Островский считал, 
однако, такую непосредственную реакцию неискушенного зри­
теля не следствием несовершенства представления или непони-

17 Лихачев Д. С. Человек в литературе Древней Руси. М., 1970, с. 135. 
18 Робинсон А. Н. «Театральность» эпохи и ранняя русская драматур­

гия. — В кн.: Ранняя русская драматургия (XVII—первая половина 
XVIII в.). Пьесы любительских театров. М., 1976, с. 28. 

19 Островский А. Н. Поли. собр. соч. в 12-тп т., т. 7. М., 1977, с. 326. 

И 



маппя театральной условности, а порождением полпоты и силы 
эмоционального восприятия зрелища, при которых ощущение его 
условности исчезает. 

Раскрывая своеобразие восприятия спектакля на ранних ста­
диях развития театра, Островский показывает, что вмешательство 
наивного зрителя — подьячего в действие происходит в момент 
исполнения комической интермедии. Такая реакция зрителя 
была столь естественной для современников, что организаторы 
театра в комедии Островского, желая оградить актеров от подоб­
ных посягательств, вынуждены прибегнуть к ложному обвине­
нию: они утверждают, что буян помешал исполнению высокой 
драмы — «Есфирь». 

Исследователь народного искусства отмечает, что в начале 
развития театра «взаимоотношения между сценой и публикой ме­
няются в зависимости от содержания представления <.. .> Серьез­
ные персонажи в спектакле не связаны или мало связаны с пуб­
ликой непосредственно во время представления <.. .> Но как 
только на сцене появляется комический персонаж или когда нач­
нет разыгрываться комическая интермедия, сразу возникает не­
посредственная связь между подмостками и зрительным залом».2С 

Усвоенная русской драматургией в первой половине XVIII в. 
эстетика европейского классицизма явилась школой драматурги­
ческого мышления, заложила основы той системы условных по­
нятий, приобщение к которой деятелей литературы, актеров и 
публики создавало предпосылки для превращения драматургии 
и театра в высокое искусство, способствующее самопознанию об­
щества. 

Эстетика классицизма была ориентирована на широкие тра­
диции общеевропейской культуры; основополагающие «пра­
вила», на которых основывалась художественная система последо­
вателей и сторонников этой доктрины, были почерпнуты из уче­
ния Аристотеля (единство действия) или возникли при своеоб­
разном переосмыслении его поэтики итальянскими гуманистами 
XVI в., а затем и французскими теоретиками раннего класси­
цизма (едипство времени и места) .21 

В России классицизм сыграл особую роль, как один из сти­
мулов приобщения русского искусства к общеевропейскому ху­
дожественному развитию и в то же время как средство утвержде­
ния принципов театрального представления и драмы вообще. Бла­
годаря ориентации на французский классицизм, не только вполне 
сформировавшийся и достигший в творчестве Корнеля, Расина, 
Мольера своих творческих вершин, но переживший большую по­
лосу эстетических споров и колебаний, а затем, в XVIII в., эво­
люционировавший в сторону политического театра, русская дра-

20 Богатырев П. Г. Вопросы теории народного искусства. М., 1971, 
с. 88—89. 

21 См.: Аникст А. История учений о драме. Теория драмы от Аристо­
теля до Лоссинга. М., 1967, с. 31—32. 
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матургия «воспитывалась» и выявляла свою оригинальность на 
образцах тонкой, высокоразвитой техники драмы. Во Франции 
классицизм в период своего становления вел борьбу со стилем 
барокко. Борьба эта имела большое значепие для формирования 
эстетических принципов классицизма. Однако, сосуществуя, клас­
сицизм и барокко взаимодействовали. Влияние стиля барокко 
обнаруживается даже в творчестве крупнейшего представителя 
классицизма П. Корнеля.22 

В России стиль барокко оказывал особенно значительное воз­
действие на литературу и культуру в целом в начальный период 
профессионального театра и драматургии.23 Преодоленпе тради­
ций барокко было актуальной задачей русской драматургии и 
в XVIII в. 

Характерный для барокко герой, человек индивидуальной, 
а подчас и причудливой судьбы, сменился в драматургии класси­
цизма иным героем, обобщенно представляющим человечество и 
в своих чувствах и разуме несущим антиномию долга и хотения. 

Именно в системе классицизма драматургия приобрела особое, 
ведущее значение. Вместе с тем некоторые жанры драматургии, 
излюбленные в театре барокко, утратили свое значение. Так, 
трагикомедии — наиболее «органичному» для барокко жанру дра­
матургии — не нашлось места в системе классицизма. Классици­
стическая эстетика и литературная практика резко разделили 
жанры драматургии и героев, присущих произведениям этих жан­
ров. Трагедия ставила «высокие» проблемы человеческого бы­
тия — проблемы значения разума и страсти в жизни человека, 
проблемы государственного, гражданского долга и любви, чести 
и убеждения. Платой, которой герои оплачивали в произведе­
ниях этого жанра свои ошибки или свою правоту, была жизнь; 
верность принципам, гражданскому долгу, любви, последователь­
ность во взглядах подводили героев трагедии к барьеру смерти, 
но и это не могло их заставить отступить. 

Классицистическая трагедия предлагала зрителю новый вид 
драматического действа. Пьесы барокко увлекали экспрессией за­
хватывающего сюжета, зрелищем ужасных происшествий, пора­
жающих воображение. Трагедия классицизма раскрывала драма­
тизм внутренних борений, напряженных переживаний личности, 
поставленной обстоятельствами в ситуацию, требующую решения 
«вечных» нравственных вопросов. В качестве страдающих от кон­
фликтных ситуаций выразителей и посптелей высоких идей и 

22 См.: Сигал Н. А. Тенденции барокко во фрапцузскоп драматургии 
30—40-х годов XVII века. — В кн.: XVII век в мировой литературном раз­
витии. М., 1969, с. 239—269. 

23 См.: Еремин И. П. 1) Поэтический стиль Символа Полоцкого. — 
ТОДРЛ, т. VJ. М.—Л., 1948, с. 125—153; 2) Литература Древней Руси. 
Этюды и характеристики. М.—Л., 1966, с. 200—233; Морозов Л Л. Проблема 
барокко в русской литературе XVII—начала XVIII в. (состояпие вопроса и 
задачи изучения). — Русская литература, 1962, № 3, с. 3—38; Лихачев Д. С. 
Развитие русской литературы X—XVII веков. Эпохи и стили. Л., 1973, 
с. 165-214. 
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принципов в трагедиях выступали царственные особы и выда­
ющиеся исторические личности. 

Классицизм развивался в условиях, когда драма, по выраже­
нию Пушкина, «оставила площадь и переселилась в чертоги по 
требованию образованного избранного общества. Поэт пере­
селился ко двору».24 Это накладывало отпечаток на изображе­
ние героев трагедии. Пушкин упрекал французских трагиков 
в том, что напыщенность речи их героев — следствие боязни 
«унизить такое-то высокое звание», «отселе робкая чопорность, 
смешная надутость, вошедшая в пословицу (un heros, un roi de 
comedie)».25 

Вместе с тем самая художественная система классицистиче­
ской трагедии, обобщенность интерпретации в ней страстей и 
нравственных конфликтов, абстрактность героев, которые ри­
совались вне социальной и национальной специфики (хотя объ­
ективно эта специфика и влияла на их образы, о чем и писал 
Пушкин), — все это превращало «царственное» происхождение 
героев в своего рода фикцию. 

Толстой, отрицавший систему классицизма как ложную и от­
вергавший ее аристократические тенденции, тем не менее отме­
тил «общечеловеческую» направленность характеристики героев 
классицистической трагедии и непреходящее значение принципа 
«масштабности» трагедийного героя: «Поэзия в старину занима­
лась только сильными мира: царями и т. п., потому что себя эти 
сильные мира представляли высшими и полнейшими представи­
телями людей. Если же брать людей простых, то надо, чтобы они 
выражали чувства всеобщие», — записал он в дневник в 1898 г., 
в пору усиленных размышлений над проблемой народной драмы.26 

Избрание в качестве героев трагедий лиц высокого, по боль­
шей части царственного происхождения в системе классицизма 
было не только порождением традиции, идущей от античной тра­
гедии, не только отражением элитарности придворного театра, 
но и данью своеобразно понимаемому принципу правдоподобия и 
типизации. Слишком живо было в памяти авторов представление 
о реальном герое XVII в., о его приключениях, отчаянной 
борьбе за существование, о его позорных нравственных компро­
миссах, по большей части вынужденных. Представителем чело­
вечества и этических коллизий, которые могут встать перед лич­
ностью, освобожденной от уз низких обстоятельств действитель­
ности в ее современном, социально и исторически детерминиро­
ванном выражении, от всего «случайного», мог стать только чело­
век «особого рода», имеющий право абстрагироваться от прозы 
бытия. В качестве такого гипотетического человека в произведе­
ниях классицизма выступал монарх или герой. Впоследствии эта 
театрально-драматическая условность повлекла за собою цепь 

24 Пушкин. Поли. собр. соч., т. XI. [М.—Л.], 1949, с. 178. 
25 Там же, с. 179. 
36 Толстой Л. Н. Поли. собр. соч., т. 53, с. 212. 
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реальных общественно-политических ассоциаций, имевших важ­
ное, если не решающее, влияние на проблематику классицисти­
ческой трагедии XVIII в. во Франции и в России. Трагедия на­
полнялась живым содержанием эпохи, политическим, социаль­
ным и психологическим. 

Русская классицистическая трагедия давала свои ответы на 
волновавшие современников вопросы, отражала происходившую 
в обществе борьбу мнений, интересов и литературных вкусов. 
Вместе с тем она оказывала нравственное влияние па публику. 
Спектакли являлись как бы наглядным уроком благородного по­
ведения. Трагедия внушала высокие этические понятия, учила 
спокойному достоинству, самообладанию в момент конфликтов, 
враждебных и дружеских объяснений, эстетике проявления чув­
ства, порядку изложения мыслей, изяществу манер. Она поэти­
зировала сильные чувства и твердые убеждения, выраженные ло­
гично и красноречиво. 

А. Н. Островский в комедии «На всякого мудреца довольно 
простоты» наделил одного из своих героев, отъявленного консер­
ватора генерала Крутицкого, любовью к классической трагедии. 
Иронизируя над генералом, убежденным, что потребности обще­
ства не изменились с XVIII в., драматург вкладывает в его уста 
тираду, в которой сочетаются полное непонимание современности 
и отголоски эстетического опыта давно отошедшей эпохи: «Ника­
кой поэзии нет, никаких благородных чувств. Я думаю, это 
оттого, что на театре трагедий не дают. Возобновить бы Озерова, 
вот молодежь-то бы и набиралась этих деликатных тонких 
чувств. Да чаще давать трагедии, через день. Ну и Сумарокова 
тоже <.. .> Мы, бывало, все трагедии наизусть знали <.. .> оттого 
в нас и рыцарство было, и честность, а теперь одни деньги».27 

Несмотря на пародийность этой тирады, Островский, который 
глубоко и специально изучал историю драматургии, не только не 
отрицал факта благотворного влияния трагедии на нравы обще­
ства, но считал важным подчеркнуть это обстоятельство как 
историческую заслугу драматургии и артистов. 

В комедии «Комик XVII столетия» — юбилейной пьесе, по­
священной столетию организации первого профессионального 
театра, эта мысль выражена в монологе боярина А. С. Матвеева. 
Матвеев в пьесе Островского сетует на грубость семейных нравов 
людей разного звания и выражает надежды на культурную мис­
сию театра, воспитывающего зрителя: 

А покажи ему 
Комидшо, где хитрым измышленьем 
И мудростью представлены, как въявь, 
Царей, вельмож, великих полководцев, 
Философов дела и обхожденья; 
И дум, и чувств изведав благородство, 
Весельем он бесчинства не почтет.28 

27 Островский А. Н. Полн. собр. соч. в 12-ти т., т. 3, с. 57—58. 
28 Там же, т. 7, с. 326. 
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Разделив трагедию и комедию, определив четко сферу каж­
дого из этпх жанров, классицизм, со свойственной этому художе­
ственному стилю тенденцией к рационалистической систематиза­
ции, в качестве сферы, охватываемой и отражаемой комедией, 
отвел ей мир низких явлений реальной, каждодневной действи­
тельности. Героями, подлежащими суду комедии, были признаны 
простые люди. Однако и эти герои в системе классицизма под­
верглись тому же воздействию «генерализирующего», обобща­
ющего, возводящего в идеал художественного метода. Характери­
зуя комедию Фонвизипа «Недоросль», произведение, в котором 
прочно усвоенные традиции классицизма корректировались про­
явлениями новых веяний, предвестиями сентиментализма н про­
светительской зоркостью к конкретным формам социальных по­
роков, Гоголь определил его героев как «неотразимо-страшные 
идеалы огрубения».29 

Идеализация, возведение конкретного лица до пдеала, превра­
щение индивидуального образа героя в воплощение сущности 
были свойственны не только трагедии, но и комедии класси­
цизма, с той разницей, что в трагедии рисовались «вершинные» 
проявления страстей человеческих в их столкновении с созна­
нием долга, в комедии же в наиболее острых, «крайних» своих 
формах представали порокп и заблуждения, распространенные 
в обществе. «Частные лица», социально определенные, принадле­
жащие современности, воплощали достойные осмеяния обществен­
ные «причуды», абстрактные цари и герои — высокие страсти. 

Не случайно Крутицкий в пьесе Островского «На всякого 
мудреца...» противопоставляет рыцарское благородство чувств 
героев трагедии страсти к деньгам. Страсть к деньгам, как все 
страсти, слишком явно связанные с ежедневным «низким» бытом, 
была в «ведении» комедии. Пушкин, сопоставляя художествен­
ный метод Шекспира и Мольера, сравнивал типы скупого в «Ве­
нецианском купце» п в «Скупом» и образы лицемера в «Мере за 
меру» и «Тартюфе».30 При этом он отдавал явное предпочтение 
разнообразным и многосторонним лицам Шекспира. Однако соз­
данные Мольером укрупненные, возведенные в абсолют харак­
теры («типы такой-то страсти, такого-то порока», по определе­
нию Пушкина) явились основой высокой общественной комедии 
классицизма. 

Характерно, что если наиболее близкие к народному фарсу 
комедии Мольера и других фрапцузских классиков были легко 
восприняты русской драматургией еще в XVIII в., то серьезные 
комедии Мольера, не поддававшиеся интерпретации в плане 
внешнего комизма, привлекли особенное внимание драматургов 
России в последующую эпоху, в первой четверти XIX в., когда 
совершался переход от эстетики классицизма к романтизму и за­
тем к реализму. 

29 Гоголь Н. В. Поли. собр. соч., т. 8. [М.—Л.], 1952, с. 397. 
30 См.: Пушкин. Поли. собр. соч., т. XIT, с. 159—160. 
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Для Грибоедова, создававшего национальную комедию, драма­
тизм которой основан на коллизиях русского общества и в ко­
торой представлена целая галерея типов барской Москвы, оныг 
Мольера, сделавшего в «Мизантропе» предметом изображения 
одиночество мыслящего человека в светском обществе, безусловно 
имел значение.31 

Пушкин, который при создании своих «маленьких трагедий», 
подходил с шекспировской широтой к проблеме характера, тем 
не менее не игнорировал при работе над пимп и серьезные ко­
медии Мольера, прежде всего такие, как «Скупой>> и «Доп-
Жуан».32 «Заметим, что высокая комедия не основана един­
ственно на смехе, но на развитии характеров, и что нередко 
<она> близко подходит к трагедии», — писал Пушкин.33 

Когда длительный и плодотворный путь развития русской 
драматургии XVIII в. поставил перед авторами пьес и театром 
новые задачи, разрешение которых потребовало иных изобрази­
тельных средств, иной трактовки человеческого характера, остро 
стали ощущаться условность канонов классицизма и их стесни­
тельный догматизм. В начале же, в период пх усвоения в Рос­
сии, правила классицизма, во многих отношениях «щадящие» на­
ивно-реалистическое, примитивное восприятие зрелища, помогали 
осваивать художественное обобщение. Легче вообразить, что дей­
ствие пьесы, реально продолжающееся два-три часа, совершается 
в течение суток (правило единства времени), чем допустить, что 
оно занимает несколько лет. Вместе с тем правило единства вре­
мени диктовало усиленный темп действия, его энергию, т. е. 
отражалось на характере самого действия. Событие, соверша­
ющееся в течение краткого времени, является следствием более 
сильного взрыва, более сильной сшибки противоборствующих сил. 
чем медленно протекающий цикл событий. 

Точно так же воображение зрителя, рационалистически на­
строенного и не освоившегося в полной мере с условностью 
театра, легче могло примириться с тем, что сцепа представляет 
собою место, где встречаются и вступают в конфликт все персо­
нажи, что здесь же развязываются узлы коллизий (правило един­
ства места), чем допустить, что одно и то же пространство сцены 
условно трактуется как самые разные места действия. Однако и 
это правило оказывало влияние на драматическое действие, при­
давая «роковой» характер пространству сцены, на котором ра­
зыгрывается трагическое происшествие и разрешается его кризис, 
или курьезный характер месту комических событий (в прими­
тивно-комических ситуациях все сталкиваются на одном месте, 
не узнают друг друга, падают и т. д.). Так, правила единств, 
впоследствии ощущавшиеся как статичные, сковывающие дей-

31 См.: Пиксаноб П. К. Грибоедов и Мольер. М, 1922. 
32 См.: Томашевский Б. В. 1) «Маленькие трагедии» Пуштшпа и Мо­

льер. — Временник Пушкинской комиссии, т. 1. М.—Л., 1936, с. 115—133; 
2) Пушкин и Францжя. Л., 1960, с. 267—281, 289—299. 

33 Пушкин. Полы. собр. соч., т. XI, с. 178. 
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ствие, в определенный период эстетического развития формиро­
вали динамику драматургии, способствовали упрочению чувства 
сцены как пространства, исключительного по своей значимости — 
не равного любой бытовой площадке. 

Очевидно, «содержательная функция» единств, предписыва­
емых классицистической эстетикой драматургии, делала в неко­
торых случаях соблюдение этих правил целесообразным и в даль­
нейшем — писателями, придерживавшимися других художествен­
ных принципов. Так, в комедии «Горе от ума» соблюдение 
единств времени и места (менее строгое, чем соблюдение един­
ства времени, так как действие происходит в одном доме, но не 
в одном помещении) служило средством выражения напряжен­
ности конфликта Чацкого с миром Фамусовых. Как метеор, он 
врывается в средоточие этого мира — в дом Фамусова — и как 
«беззаконная комета» со взрывом покидает эту сферу. 

Особое значение в эстетике драмы имело единство действия, 
которым определялась структура драматического происшествия. 
Соответственно этому правилу, все действующие лица пьесы 
должны были быть вовлечены в один конфликт, в единый цикл 
событий. Это правило, уже непосредственно регламентировавшее 
драматическое действие, ставило перед писателем и театром за­
дачу определенным образом организовать восприятие произведе­
ния, представив события в момент их максимального напряже­
ния, кризиса. 

Пушкин, отрицавший правила единства времени и места, счи­
тал необходимым сохранить единство действия. Высказывая 
в черновом наброске «<0 трагедии>» аргументы против единств 
времени и места и выступая в защиту единства действия, он по­
путно выразил свой новый взгляд на самый характер событий 
трагедии и свое, не соответствующее традиционно классицисти­
ческому, понимание единства действия. Отрывок писался в пору 
работы поэта над «Борисом Годуновым», и в нем звучит как 
стремление разрушить классицистические правила, так и призна­
ние того, что возникли они как средство смягчения условности 
драматического жанра: «Изо всех родов сочинений самые (invrai-
semblables) неправдоподобные сочинения драматические — а из 
сочинений драматических — трагедии, ибо зритель должен за­
быть — по большей части, время, место, язык; должен усилием 
воображения согласиться в известном наречии — к стихам, к вы­
мыслам. Французские писатели это чувствовали и сделали свои 
своенравные правила — действие, место, время <.. .> единство дей­
ствия должно быть соблюдаемо. Но место и время слишком свое­
нравны — от сего происходят какие неудобства, стеснения места 
действия. Заговоры, изъяснения любовные, государственные со­
вещания, празднества — все происходит в одной комнате! — Не­
померная быстрота и стесненность происшедствий. . .».34 

34 Там же, с. 39. 
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Классицистическая трагедия не знала такого разнообразия и 
обилия событий, которые представлены в перечислении Пуш­
кина; единства места, времени и действия в ней опирались на 
общий художественный принцип предельного упрощения, «гене­
рализации» событий и образов, выявления сущности характеров 
и конфликтов, концентрации действия. 

Уже в XVII в., в эпоху расцвета французского классицизма, 
в трагедии этические проблемы сочетались с политическими мо­
тивами; в XVIII в. во Франции философская и политическая 
проблематика стала главным содержанием трагедий. В России 
трагедия возникла и утвердилась в качестве излюбленного жанра 
литературы и театра в пору общеевропейского господства фран­
цузского просветительского классицизма. Влияние Вольтера и 
других французских драматургов XVIII в. в России было сильно, 
но не исключительно этим влиянием объясняется политический 
дидактизм, характерный для русской трагедии классицизма. 

Монархи, правившие после Петра I, во многом не только ото­
шли от его политики, но пытались уничтожить ее последствия 
в жизни общества. Однако его политический авторитет за рубе­
жами России и популярность во многих слоях населения застав­
ляли их в борьбе за власть использовать легенду о Петре как 
просвещенном монархе и укреплять ее. Помимо того, идее слу­
жения всеми силами и средствами государству, возглавляемому 
монархом, самоотверженно преданным своему делу п поглощен­
ным государственными делами, идее, которую Петр выдвигал как 
лозунг, способный объединить дворянство и другие сословия и 
направить их усилия в нужное, по его мнению, для нации русло, 
наследники Петра не могли противопоставить никакой другой 
идеи. Екатерина II видела необходимость либерализации внут­
ренней политики правительства. Этого требовало экономическое 
развитие страны. Это было необходимо и для укрепления авто­
ритета царицы, стабилизации ее положения, привлечения на ее 
сторону просвещенного дворянства, и для усиления влияния на 
общественное мнение Европы, а в конечном счете на политику 
европейских государств. Тонкий политик, наделенный к тому же 
подлинным даром лицемерия, Екатерина сумела внушить влия­
тельным философам и публицистам Франции, что в ее лице во­
плотилась идея просвещенного монарха. Не желая того, она со­
действовала укоренению идеи просвещенного абсолютизма в умах 
русских людей, которые, наблюдая вблизи царицу и ее двор, 
сравнивая ее заявления и дела, сопоставляя похвалы в ее адрес 
зарубежных почитателей и подлинные действия государыни, не 
могли не заметить несоответствия реальности ее правления 
идеалу просветителей. 

Русская классицистическая трагедия, изображая гипотетиче­
ские коллизии, трактовала проблемы долга государя и поддан­
ного, вопросы соотношений человеческого чувства, страстей и 
пристрастий и объективных целей, государственных соображе­
ний. Она давала образцы высокого, идеального разрешения кол-
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лпзий или обличала властителей, ие сумевших в сложпых, кон­
фликтных ситуациях проявить разум и чувство, обязательные 
в их положении, побуждая, таким образом, зрителя критически 
оцепивать личность и деятельность вождя и самодержца. 

Русская комедия XVIII в. изображала нравы дворянства и 
чиновничества. В своих лучших образцах она, как и трагедия, 
была проникнута высоким политическим и нравственным пафо­
сом, но выражен этот пафос был через образы современных лю­
дей, через показ современных обстоятельств и критику их. 
Именно в жанре социальпо-обличительной комедии были созданы 
лучшие в художественном отношении драматургические произве­
дения XVIII в. 

Крупнейшие драматурги XIX в. видели в комедиографах 
XVIII в. своих прямых предшественников. Именно с комедией 
они связывали наиболее национальную, органическую линию раз­
вития русской литературы, отмечая ее родство с сатирическим 
бытописанием и с изображением национальных и социальных ти­
пов в реалистической повествовательной прозе. 

Молодой Островский так представлял развитие русской ли­
тературы: «История русской литературы имеет две ветви, кото­
рые наконец слились: одна ветвь прививная и есть отпрыск ино­
странного, по хорошо укоренившегося семени; она идет от Ломо­
носова через Сумарокова, Карамзина, Батюшкова, Жуковского 
и проч. до Пушкина, где начинает сходиться с другою; другая — 
от Кантемира через комедии того же Сумарокова, Фонвизина, 
Капниста, Грибоедова до Гоголя; в нем совершенно слились 
обе <.. .> С одной стороны: похвальные оды, французские траге­
дии, подражания древним, чувствительность конца 18-го столетия 
<.. .> а с другой: сатиры, комедии, комедии и комедии и „Мерт­
вые души". Россия как будто в одно и то же время в лице луч­
ших своих писателей проживала период за периодом жизнь ино­
странных литератур и воспитывала свою до общечеловеческого 
значения».35 Ту же черту как специфическую для русской лите­
ратуры отмечал и Гоголь, противопоставляя русскую обществен­
ную комедию комедии Аристофана, которую он считал слишком 
субъективной: «Наши комики двигнулись общественной причи­
ной, а не собственной, восстали не противу одного лица, но про­
тив целого множества злоупотреблений, против уклоненья всего 
общества от прямой дороги».36 

Сближая «Недоросля» Фонвизина и «Горе от ума» Гри­
боедова — общественные комедии двух эпох, Гоголь утверждал, 
что они явились «в виде какого-то грозного очищения»,37 как 
осуждение общественного зла. Самую сильную сторону и «Недо­
рос ия» и «Горя от ума» Гоголь видел в проникновении писате­
лей в существо национального быта эпохи, в изучении ими на-

35 Островский А. Н. Поли. собр. соч. в 12-ти т., т. 10, с. 8—9. 
36 Гоголь Н. В. Поли. собр. соч., т. 8, с. 400. 
37 Там же, с. 401. 
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циональных типов. В силе обличения, в пафосе и полноте отри* 
цания и Гоголь и Белинский, отметивший, что «Недоросль», 
«Горе от ума» и «Ревизор» «в короткое время сделались народ­
ными драматическими пиесами»,38 усматривали выражепие еди­
ного целенаправленного движения русской литературы, процесс 
самопознания общества. 

Если в трагедии социальные и нравственные конфликты че­
ловечества демонстрировались через судьбу высших, наиболее со­
вершенных их выразителей и автор, и театр, а затем и зритель 
глядели как бы снизу вверх на возвышенное зрелище страдания, 
«отодвинутого» от его ежедневных проявлений, поднятого над 
ними, то в комедии коллизии, а иногда и беды современного че­
ловека .рисовались в смешном, сниженном, «уменьшенном» виде. 
Автор комедии стоял над ними, внушая презрение к порокам и 
даже горестям, подобно тому, как в народном искусстве смешным 
изображали черта, страшного по религиозным представлениям. Не­
случайно Гоголь говорил, что его комедия будет «смешнее черта». 
Принципиальное отличие комедии и трагедии, утвержденное 
эстетикой классицизма, прочно вошло в сознание последующих 
поколений. На фоне этого усвоенного противопоставления осо­
бенно остро ощущались черты сближения взаимно противопо­
ложных жанров драматургии. 

Гоголь, утверждавший, что его комедия «Ревизор» смешна и 
что в ней он, будучи комиком, честно служил смеху,39 вместе 
с тем явно ощущал в ней тенденцию сближения с трагедийным 
жанром. Ведь недаром, говоря о значении великих обществен­
ных комедий «Недоросль» и «Горе от ума», он напоминал сужде­
ние Вяземского, который «весьма остроумно назвал <.. .> двумя 
современными трагедиями» эти пьесы.40 

Можно с уверенностью сказать, что и свою комедию «Реви­
зор» он рассматривал как произведение, подходящее под остроум­
ное определение Вяземского. Трагедийное начало в русских об­
щественных комедиях было воплощено в самом пафосе отрица­
ния, в гражданской позиции автора. Патетика авторского неприя­
тия зла выражалась как в беспощадно обличаемых, сатирических 
персонажах комедии, так и в образах ее положительных героев — 
носителей авторской точки зрения. 

Это-то начало более всего сблпжало комедию с трагедией, хотя 
имели место и сближения другого порядка, в виде включения 
в комедию драматических эпизодов п целых тематических линий, 
разработанных в драматическом и даже трагедийном ключе. Эта 
особенность ощутима в «Горе от ума», произведении, относя­
щемся к романтическому периоду русской литературы и несущем 
на себе черты этой эпохи. 

Проблема личности, ее права на самовыражение в сферах 
мысли, творчества, политической деятельности трактовалась в ро-

88 Белинский В. Г. Полн. собр. соч., т. 10. М., 1956, с. 250. 
89 См.: Гоголь Н. В. Полн. собр. соч., т. 5, с. 169. 
40 Там же, т. 8, с. 396. 
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мантической трагедии первой четверти XIX в., проникнутой на­
строениями декабризма, и в «Горе от ума». 

Авторы трагедий этого периода, во многом отталкиваясь от 
традиций классицизма и учитывая интерпретацию этих традиций, 
данную Озеровым — зачинателем предромантического направле­
ния в драме, проявили особый интерес к историческим характе­
рам.41 Опыт истории, положение личности в обществе, кон­
фликты, возникающие в острые, переломные моменты жизни 
страны, и обсуждение политических позиций, сталкивающихся 
между собой, определили сюжеты и проблематику их пьес, в ко­
торых были сделаны попытки пересоздать жанр трагедии на 
основе исторической драмы. Молодые люди, ставшие впослед­
ствии декабристами, воспитывались на образцах характеров, соз­
данных античными историками. В трудах Плутарха и Тацита 
рассказ об исторических фактах, характеристика политических 
деятелей древней Греции и Рима сопровождались размышле­
ниями о различных формах правления, о коллизиях, которые по­
рождаются деспотическим образом правления или республикан­
ским строем, об отношениях главы правительства с сенатом, 
о судьбе наиболее одаренных, творчески активных деятелей при 
республике и при монархиях разного типа. Этот исторический 
материал был чрезвычайно важен для формирования эстетиче­
ских представлений декабристов. Их исторические интересы 
были пронизаны политическими идеями. В прошлом они искали 
сильных личпостей, которые моглп бы своим поведением и духов­
ным складом, самой своей судьбой служить образцом для совре­
менных инициативных деятелей, вмешательство которых в ход 
политических событий представлялось им неизбежным и плодо­
творным. 

В первой четверти XIX в. театр был уже не только чрезвы­
чайно популярным видом искусства, не только обязательным раз­
влечением столичного и московского дворянства, своего рода клу­
бом, но и средоточием духовных интересов общества. «Театраль­
ные впечатления занимали чуть ли не главное место в петер­
бургском обществе, особенно в среде передовой молодежи. Все 
так или иначе связаны были с театром», — констатирует иссле­
дователь творчества Пушкина и культуры его эпохи Б. В. Тома-
шевский.42 

Люди этого времени пережили большие мировые потрясения: 
французскую революцию, агрессивные войны наполеоновской им­
перии, правительственный переворот, в результате которого на 
престол взошел Александр I, Отечественную войну 1812 года, 
падение Наполеона, ряд европейских революционных вспышек. 
Историческая действительность представлялась им гигантской 

41 См.: Бочкарев В. А. Русская историческая драматургия периода 
подготовки восстания декабристов (1816—1825). — Учен. зап. Куйбышев­
ского гос. пед. ин-та тш. В. В. Куйбышева, 1968, вып. 56, с. 50J—502. 

42 Томашевский Б. В. Пушкин, кн. 1 (1813—1824). М.—Л., 1956, с. 240. 
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сценой, на которой сильные, гениальпые деятели-герои, цари и 
революционеры, философы и дипломаты вершат дело истории 
в спорах, борьбе и кровавых войнах, сталкивая народы. 

Жизнь, бытовое поведение, условности и обычаи светских об­
щений, политические акции этой эпохи обнаруживают вторжение 
в них своеобразной театральности.43 Споры о театре и драматур­
гии, обсуждения принципиальных вопросов эстетики этих жан­
ров искусства и игры отдельных актеров выходили за пределы чи­
сто художественной сферы. Эти дискуссии приобретали полити­
ческий смысл.44 

Выразить пафос освободительных идей, представить кипение 
политических страстей и эмоций, скованных и стесненных в рус­
ском обществе, изобразить борьбу, столкновение носителей раз­
ных мнений, представить народ, его нужды и ропот как фоп, на 
котором действует исторический герой, — вот к чему стремились 
драматурги, связанные с движением декабристов. 

Политические пдеп, которыми был увлечен партер двад­
цатых годов, отозвались и на восприятии театрального зрелища 
в последекабристскую эпоху, однако они подверглись разносто­
роннему переосмыслению. 

Уже Пушкин в «Борисе Годунове», решительно порвав с клас­
сицистической традицией, отказавшись от следования законам и 
«обычаям» просветительской политической трагедии, основал 
трагедийное действие на совершенно иных началах. Излагая свои 
взгляды на задачи драматурга, Пушкин писал: «Драматический 
поэт — беспристрастный как судьба <.. .> не должен <.. .> хитрить 
и клониться на одну сторону, жертвуя другою. Не он, не его по­
литический образ мнений, не его тайное или явное пристрастие 
должно <.. .> говорить в трагедии, — но люди минувших дней, их 
умы, их предрассудки. Не его дело оправдывать и обвинять, под­
сказывать речи. Его дело воскресить минувший век во всей его 
истине». 

Работая над «Борисом Годуновым», он сообщал, что не стре­
мился к сценическим эффектам и романтическому пафосу, что, 
изучая исторические источники, «в летописях старался угадать 
образ мыслей и язык тогдашнего времени».45 

Люди XVII в., реально изображенные, не могли служить об­
разцом для зрителей XIX в. Происходящее на сцене не было 
«впрямую», непосредственно связано с современностью и требо­
вало от зрителя более тонкого, сложного отношения к историче­
скому прошлому и его урокам. Очевидно, стремление Пушкина 
к усложнению форм связи зрительного зала со сценой, к активи­
зации восприятия и осмысления публикой пьесы предопределило 
то обстоятельство, что он, считая «Горе от ума» лучшей русской 

43 См.: Лотман Ю. М. Театр и театральность в строе культуры начала 
XIX века. — В кн.: Лотман Ю. М. Статьи по типологии культуры. Тарту, 
1973, с. 42-60. 

44 См.: Королева Н. Декабристы и театр. Л., 1975, с. 88—202. 
45 Пушкин. Поли. собр. соч., т. XI, с. 181; т. XIV, с. 46; т. XI, с. 140. 
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комедией, резко критиковал «разговорчивость» Чацкого, излага­
ющего свои взгляды не способным их понять собеседникам.46 

Грибоедов был несомненным союзником и единомышленником 
Пушкина на пути обновления драматургии. Однако комедия 
«Горе от ума» могла восприниматься как явление менее неожи­
данное, чем драматургия Пушкина и Гоголя, так как многих чи­
тателей, а впоследствии и зрителей вводили в заблуждение и 
«примиряли» с нею некоторые внешне традиционные ее черты: 
соблюдение единств, сходство в предмете изображенпя со «свет­
ской» и нравоописательной комедией начала XIX в. Пылкие же 
и благородные тирады Чацкого воспринимались в русле традиций 
просветительской драматургии. 

Пушкин и Гоголь полемически демонстративно вторгались 
в систему привычных понятий драматического события и «есте­
ственного» сценического поведения героя п разрушали ее. Пуш­
кин ставил перед собою цель воспроизвести в драме зафикси­
рованные историческими источниками и систематизированные 
в ученом труде Карамзипа подлинные события, выявить драма­
тизм, трагедийные черты, объективно присущие жизни опреде­
ленной эпохи, дать интерпретацию характерных для русского об­
щества на рубеже XVI и XVII вв. и проявивших себя в событиях 
этого времени типов людей. 

Николай I, рекомендуя Пушкину переделать «Бориса Году­
нова» из пьесы в повесть пли роман в стиле Вальтера Скоттаг 
руководствовался рядом идейных и тактических соображений, 
однако в этом его совете давало себя знать и непонимание дра­
матургической природы произведения Пушкина. Трагедия «Бо­
рис Годунов» не соответствовала привычкам и вкусам публики 
императорского театра, а потому и казалась ей несценичной. 
В высшей степени условные произведения Н. В. Кукольника и 
других представителей так называемой «ложно-величавой 
школы» восприннмались Николаем I и его окружением как соот­
ветствующие требованиям сцены и «правдивые». Драматические 
фантазии и драмы Кукольника соответствовали помпезному стилю 
официозного спектакля п государственной доктрине неограни­
ченной монархии. Они предполагали определенный комплекс 
эмоций зрителя: вспышку верноподданнических чувств, восхище­
ние прошлым и современным состоянием государства и страны. 

Гоголь усматривал черты высокого комизма во всех обще­
ственных отношениях своего времени, во взглядах, чувствах, 
стремлениях современного человека. И именно Гоголю зрители, 
не замечавшие условностей водевиля, предъявляли обвинение 
в нереальности, анекдотичности изображаемых им в «Ревизоре» 
лиц и происшествий. В «Театральном разъезде» Гоголь зафикси­
ровал некоторые из таких нападок. «Литератор», например, 
утверждает здесь: «Нет ни одного лица истинного, все карика­
туры! В натуре нет этого», а один из офицеров обвиняет автора 

46 Там же, т. XIII, с. 138. 
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одновременно и в сценическом и в жизненном «неправдоподо­
бии» его комедии: «Завязки никакой, действия тоже нет, сообра­
женья решительно никакого, всё невероятности и притом всё ка­
рикатуры». «Опытный» чиновник негодует: «.. .всё враки. 
И взятки не так берут, уж если пошло на то».47 А совершенно 
независимые друг от друга голоса с одинаковой убежденностью 
и отрицают правдоподобие сюжета, и утверждают, что пьеса про­
сто списана с реального происшествия. 

Для Гоголя не было неожидапностыо то обстоятельство, что 
художественное отражение современного общества, данное им 
в «Ревизоре», будет воспринято не без сопротивления, что только 
после долгих размышлений и обсуждений современники уз кают 
себя в сатирических образах комедии. В «Театральном разъ­
езде» он развернул полную драматизма картину споров, порож­
денных впечатлением от представления «Ревизора» и разнообра­
зием возбужденных им чувств и мыслей. 

Именно это разнообразие, в которое вылилось-, «раздробив­
шись», непосредственное чувство зрителей в процессе его осмыс­
ления, Гоголь ценил как выражение заинтересованное!и, свиде­
тельство того, что ему, автору, удалось вывести публику нз со­
стояния равнодушия и рутинно некритического приятия действи­
тельности. 

Пушкин и Гоголь, каждый в рамках своей художественной 
системы, нарушили привычное восприятие театральной действи­
тельности, внесли решительные изменения в понятия драматиче­
ского события и поведения героя. Они не только выдвинули 
принцип соответствия драматического действия реальности, но и 
предложили аналитический подход к самой изображаемой дей­
ствительности. 

Характеризуя умственную жизнь поколения, духовно разбу­
женного героизмом и трагической судьбой декабристов, Гер­
цен писал: «Молодежь, лишенная участия в какой бы то ни было 
деятельности, находившаяся под вечной угрозой тайной поли­
ции, с тем большей горячностью увлекалась чтением. Сумма пдей, 
бывших в обращении, все возрастала».48 

Сочинения Пушкина и Гоголя были любимым чтением и мощ­
ным источником идей поколения. Сквозь призму этих идей оно 
воспринимало театр и его общественное значение. Критика, ана­
лиз, размышление — вот чем жили молодые люди поколения Бе­
линского, Герцена, Лермонтова, Стапкевича, Тургенева. «Безот­
ходный дух критики овладел и театром; мы его приносим с со­
бою в партер. Сочинитель пишет пьесу для того, чтоб пояснить 
свое сомнение, — и, вместо того, чтоб отдохнуть от действитель­
ной жизни, глядя на воспроизведенную искусством, мы выходим 
из театра задавленные мыслями, тяжелыми и неловкими. Это по­
нятно. Театр — высшая инстанция для решения жизненных во-

47 Гоголь Н. В. Поля. собр. соч., т. 5, с. 141, 163. 
<8 Герцен А. И. Поли. собр. соч. в 30-ти т., т. 7. М., 1956, с. 213—214. 
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просов. Кто-то сказал, что сцена — представительная камера поэ­
зии», — писал Герцен в 1842 г.49 

Лермонтов и Тургенев, каждый по своему, выразили «фило­
софичность» своего поколения в драме. Человек новой эпохи 
отразился уже в ранней драматургии Лермонтова. В пьесе 
«Странный человек» семнадцатилетний автор сблизил и сопоста­
вил страдания творческого, прогрессивно мыслящего дворянина, 
чуждого среде, к которой он принадлежит по рождению, и крепо­
стного крестьянина, изнывающего под гнетом помещичьего про­
извола. Лермонтов порывает с традицией изображения народа, 
представителей низших сословий, в комедийном ключе. Трагизм 
положения крестьянина и дворянского интеллигента в пьесе со­
ставляет единство, смысл которого выражается в скорбном вос­
клицании героя: «О, мое отечество! мое отечество!». В проблема­
тике и в сюжете драмы «Странный человек» ощутимо стремле­
ние дать свои ответы на вопросы, поставленные Грибоедовым 
в «Горе от ума». Оригинальное осмысление творческих принци­
пов и идей комедии Грибоедова присутствует и в наиболее зре­
лой драме Лермонтова «Маскарад». Лермонтов, как и Грибоедов, 
рисует героя, отрекающегося от своего родства с высшим дворян­
ским обществом и становящегося жертвой непонимания и гоне­
ния. Однако герой Лермонтова не может встать над «маскарадом» 
светской жизни. Размышляя над судьбой героя, Лермонтов ста­
вит вопрос о его трагической вине, о мере его ответственности 
за зло, которое торжествует вокруг него и орудием которого он, 
сам не желая того, становится. Лермонтов был всего на четыре 
года старше Тургенева, однако раннее его творческое развитие 
привело к тому, что он выступал как представитель предшество­
вавшего этапа литературы. 

Волнуемый теми же проблемами современности, что и Тур­
генев и другие молодые литераторы, расцвет деятельности кото­
рых пал на сороковые годы и последующие десятилетия, Лермон­
тов в отличие от них творчески сложился и вошел в литературу 
как романтик. Его пьесы явились высшим достижением русской 
романтической драмы. Как подлинный романтик, Лермонтов соз­
давал драмы, в центре которых стоял образ мятежного титани­
ческого героя, противопоставленного обществу. Герой этот чужд 
психологическому и идейному стереотипу людей своего времени 
и своей среды. Социальные, национальные, религиозные и нрав­
ственные предубеждения, в готовом виде усвоенные людьми ру­
тинного сознания — «толпой» — как непререкаемые истины, вы­
зывают его гневное сопротивление. Каждое высказывание, каж­
дый поступок, каждый жест героя несет на себе отпечаток 
враждебного современному дворянскому обществу идеала, новой 
системы нравственных понятий. 

В классицистической трагедии развязка и сопутствующий ей 
катарсис знаменовали собою победу общего над частными, лич-

49 Там же, т. 2, с. 50—51. 
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ными стремлениями и чувствами, утверждали высокий подвиг 
самоотречения героя и этическое значение этой жертвы. 

В романтической драме, в том числе в драме Лермонтова, 
трагическое столкновение происходит между обществом и ге­
роем, на стороне которого нравственная правота. Гибель героя, 
осужденного обществом, не торжество справедливости, а победа 
пошлости над гениальной личностью, тонкая духовная организа­
ция и высокие нравственные понятия которой чужды сторонни­
кам рутины. В романтической драме невозможно было гармони­
ческое разрешение конфликта, примирение борющихся сторон. 
Духовное умиротворение зрителя достигалось его приобщением 
к идеалу романтического героя, эмоциональным порывом негодо­
вания против сил, гнетущих гуманную личность. 

Лермонтов, отдавший в «Испанцах» дань исторической и на­
циональной экзотике, характерной для романтической драматур­
гии, тяготел в остальных своих пьесах к сюжетам из современной 
русской жизни. Историческая и социальная конкретность изобра­
женных в его пьесах конфликтов и обстоятельств, в которых дей­
ствуют персонажи, а также диалектический подход писателя 
к конфликту героя с обществом и к самой мятежной личности, 
проявившийся в «Маскараде», дают основание усматривать в ро­
мантической драматургии Лермонтова предвестия реалистических 
художественных исканий. 

Тургенев отходит от изображения трагедийного героя как ге­
роя возвышенного, как сильной выдающейся личности, т. е. от 
основополагающей структурной особенности драмы всего предше­
ствующего периода — как классицистической, так и романтиче­
ской. Отказывается он и от трагедийного сюжета, основанного на 
необычном, «ужасном» происшествии. Трагическим героем в пье­
сах писателя-гуманиста сороковых годов становится «маленький 
человек», социально угнетенный представитель низших сословий, 
трагическим сюжетом — эпизод из его жизни. 

Тургенев сближает трагедию и комедию, раскрывая слож­
ность и противоречивость чувств и побуждений рядового чело­
века, показывая трагические конфликты, которые кроются за 
внешне спокойным течением жизни, нравственные испытания, 
которым подвергается личность при таких внезапно обнаружив­
ших себя коллизиях. 

Драматургия Тургенева, как и Лермонтова, предполагала 
в зрителе наблюдательность и способность анализировать, само­
стоятельно оценивать поступки героев. 

Завершая длительпый период развития драматургии от клас­
сицизма к романтизму и реализму, открывая период расцвета 
реалистической драматургии, произведения Тургепева свидетель­
ствовали о том, что уже в середине XIX в. в русской драматиче­
ской литературе сложились те высокие, изысканные художе­
ственные формы, то тонкое и осложненное толкование сцениче­
ской реальности, которые были вполне освоены театром лишь 
в конце столетия. 



ДРАМАТУРГИЯ 
КОНЦА XVII—XVIII ВЕКА 

Глава первая 

РАННЯЯ РУССКАЯ ДРАМАТУРГИЯ 
(конец XVII—первая половина XVIII века) 

1 

Драматургия как особый род литературы, объединяющий про­
изведения, предназначенные для сценического воплощения, воз­
никла в России относительно поздно. 

Возникновение театра и драматургии в России в конце 
XVII в. было обусловлено длительным процессом развития обще­
ственного и художественного сознания. Рассматривая народные 
обрядовые игры и отмечая присущие им драматические и коме­
дийные элементы, Д. С. Лихачев утверждает, что по своей по­
этике народный театр «не был театром в подлинном смысле 
слова <.. .> Театральное представление принципиально отлично 
и от обрядового действа, и от народного представления». Возник­
ший в России в конце XVII в. театр «внес действительно нечто 
новое в развитие художественной изобразительности»; он «не мог 
возникнуть в России раньше, чем возникли предпосылки для 
понимания художественного настоящего времени, и раньше, чем 
появились в литературе возможностп для перехода от рассказа 
о событии к воспроизведению этого события, к его изображе­
нию».1 

Переход от средневекового типа культуры к типу культуры 
нового времени вел к замене устаревших, отживших понятий и 
представлений новыми, соответствующими изменившейся соци­
ально-экономической и политической обстановке в стране, нахо­
дившейся на пороге преобразований. В XVII в. в Росспи сло­
жился иной, уже не средневековый, а переходный от средневе-

1 Лихачев Д. С. Поэтика древнерусской литературы. М.? 1979, с. 291. 
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ковья к новому времени тип культуры.2 Русская драматургия 
находилась у истоков литературы нового времени. Ее возникно­
вение и развитие тесно связаны с формированием во второй по­
ловине XVII в. литературы нового европейского типа, где, кролю 
эпоса и лироэпоса, были уже сатира, начатки лирики (виршевое 
стихотворство) и драма. В Европе образование драматургии и 
театра происходило вследствие социальных причин — общенарод­
ной потребности в драматическом искусстве; в XV в. литургиче­
ская драма, инсценировки отдельных эпизодов из Евангелия, 
объединяется с народной драмой. В России XV—XVI вв. этого 
не произошло. Из-за авторитарного давления русской церкви и 
государства, искусственно задержавших развитие драматургии и 
театра, запрещавших всякого рода игрища, социальная потреб­
ность в драматургии и театре долго не была реализована. Начи­
ная с 70-х годов XVII в. и до середины XVIII в. в России 
сосуществуют и борются два разных и противоречивых явления: 
зачатки устной народной драмы в виде скоморошьих фарсов-сце­
нок и литературная драма — придворная и школьная. Драмы 
того времени чаще всего являлись инсценировками библейских и 
светских повествовательных текстов, их проблематика и идейное 
содержание были связаны с идеализацией развивающегося рос­
сийского абсолютизма. 

4 июня 1672 г., на шестой день после рождения царевича 
Петра, царь Алексей Михайлович приказал «учинити комедию, 
а на комедии действовать из Библии книгу Есфирь».3 Библей­
ская история Эсфири была хорошо знакома русскому читателю, 
к тому же внимание к ней поддерживалось политическими об­
стоятельствами — активизацией русско-персидских отношений,4 

а также придворной ситуацией: женитьбой царя 22 января 
1671 г. на «московской Эсфири» Н. К. Нарышкиной, воспитан­
нице боярина А. С. Матвеева. Придворным драматургом был 
назначен магистр богословия и пастор лютеранской кирки Не­
мецкой слободы в Москве Иоганп Готфрид Грегори (1631 — 
1675). Ему помогали Лаврентий Рингубер и Лаврентий Блюмен-

2 См. об этом: Лихачев Д. С. 1) XVII век в русской литературе. — 
В кн.: XVII век в мировом литературном развитии. М., 1969, с. 299—328; 
2) Развитие русской литературы X—XVII веков. Эпохи п стили. Л., 1973; 
ланченко А. М. Русская стихотворная культура XVII века. Л., 1973; Ро­
бинсон А. Н. Борьба идей в русской литературе XVII века. М., 1974: Де­
мин А. С. Русская литература второй половины XVII—начала XVIII века. 
Новые художественные представления о мире, природе и человеке. М., 
1977; Елеонскал А. С. Русская публицистика второй половины XVII V,QKR. 
М., 1978. 

3 До начала XVIII в. термин «комедия» обозначал представление, спек­
такль вообще, так как первыми образцами драматургии того времени счи­
тались комедии римских классиков Теренция и Плавта. См.: Бери о в Л. П. 
Из истории театральной терминологии XVII—XVIII веков («комедия», 
«интермедия», «диалог», «игрище» и др.). —ТОДРЛ, т. XI. М.—Л., 19.15, 
с. 280—299. 

4 См.: Ранняя русская драматургия (XVII—первой половины XVIII в.). 
Первые пьесы русского театра. М., 1972, с. 465—467. 
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трост, придворные врачи, а также Георг Хюбнер, школьный учи­
тель. В 1672 г. семиактная драма «Есфирь, или Артаксерксово 
действо» была написана в стихах на немецком языке и тут же 
переведена па русский язык силлабическим и отчасти силлабо-
тоническим стихом подьячим Посольского приказа Петром Дол-
гово и польским шляхтичем Иваном Поборским.5 17 октября 
1672 г. — день представления драмы в новопостроенной «коме­
дийной хоромине» села Преображенского — стал днем рождения 
русского театра. «И тешили великого государя немцы ж да люди 
боярина Артамона Сергеевича Матвеева, как Артаксеркс велел 
повесить Амана по царицыну челобитию и по Мордохеину на-
ученыо, и в органи играли, и па фиолах, и в страменты, и тан­
цевали», — рассказывает современник.6 Источниками пьесы были 
«Комедия о царице Эсфири и гордом Амане» из сборника «Еп-
glische Comoedien und Tragedien» (1620), Библия, «Иудейские 
древности» Иосифа Флавия, «История» Геродота, басни Эзопа, 
немецкие духовные песнопепия и некоторые мифы. Пьеса Гре­
гори относится к такому роду обработок библейской книги, ко­
торая использует всю историю Эсфири (за исключением IX и 
X глав), и в этом она сближается со второй редакцией семиакт-
ной драмы Ганса Закса «Эсфирь» (1559). Однако у Грегори 
обработка известного сюжета вполне самостоятельна, он усили­
вает занимательность и усложняет фабулу. 

«Артаксерксово действо» — нравоучительно-историческая драма 
на тему священной истории — построено подобно школьной 
драме. Опо пмеет пролог, семь действий, разделенных на 
сцены — «сени»; между действиями — четыре интермедии. Пред­
ставление, вероятно, сопровождалось игрой на музыкальных ин­
струментах, песнями и танцами. Границы действий определялись 
законченностью развития сюжетных линий: в 1-м — отношениями 
царя Артаксеркса и царицы Астини, во 2-м — отношениями Ар­
таксеркса и племянницы Мардохея еврейской красавицы Эсфири, 
в 3-м — заговором Багатана и Тереса против Артаксеркса, в 4— 
7-м — конфликтом между персидским советником Аманом и Мар-
дохеем. Функцией пролога, как п в пьесах школьного театра, было 
восхваление царя Алексея Михайловича. «Сени» драмы распада­
ются на эпизоды или ситуации, развивающие или замедляющие 
развитие сюжета. Например, наиболее сложной является четвер­
тая «сень» 3-го действия, в которой Эсфирь сообщает Артаксерксу 
о заговоре и тот вершит правый суд, карает заговорщиков и ве­
лит записать в «царственные книги» о благородном поступке 
Мардохея, раскрывшего заговор. Структурные особенности «Ар-
таксерксова действа» сближают его с эпическими произведе­
ниями.7 

5 Там же, с. 465. 
6 См.: Бе скин Э. История русского театра, ч. I. М.—Л., 1928, с. 13. 
7 См.: Софронова Л. А. О структуре драматического сюжета («Арта­

ксерксово действо»). —В кн.: Новые черты в русской литературе и искус­
стве (XVII—начало XVIII в.). М., 1976, с. 88—118. 
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В конце 1672—начале 1673 г. Грегори была написана семи-
актная пьеса «Иудифь», а в 1673 г. — «Комедия о странствии 
и браке молодого Товии, сына Товитова». Источниками «Иудифи» 
были Библия, латинская драма об Иудифи Шонэуса (1592) и 
немецкая драма Опица и Чернинга (1646); при этом Грегори 
углубил психологическую мотивацию поступков действующих лиц 
и усилил драматизм. В выборе Грегори именно этих трех сю­
жетов из Библии для историко-нравоучительных трагедий сказа­
лась европейская образованность пастора, ставшего волею судьбы 
придворным драматургом и режиссером. Пьесы аналогичного со­
держания пользовались широкой популярностью в европейской 
литературе XVI—XVII вв. 

Однако первые драматургические опыты в России не похожи 
ни на одну из европейских пьес, они вполне оригинальны. Ос­
новная идея «Артаксерксова действа» и «Иудифи» — наказание 
гордых и прославление смиренных — прослеживается в русских 
повестях 60—70-х годов XVII в. о царе Аггее, о Дмитрии Рим­
ском, в повестях «Великого зерцала». В обеих пьесах нечести­
вому гордому царю противопоставляется идеальный самодержец, 
государь, обладающий несметным богатством и огромной воин­
ской силой, царь-солнце, почти что земной бог. Так в первых 
драмах соединились вместе библеизм и панегпризм русской про­
поведи. Эстетика придворного церемониала сказывается в разра­
ботке темы благоденствия страны, а также темы нарушения и 
восстановления мирового правопорядка. Эти темы трактуются 
дидактически: царь должен заботиться о своих подданных. Бла­
годенствие сменяется несчастьями, войнами. Переход от счастья 
к несчастью резок и внезапен. Он отражает представления автора 
о неустойчивости счастья и переменчивости судьбы. Герои пьес — 
носители абстрактных понятий, атрибутов, олицетворявшие одну-
две черты человеческого характера, например гордость или сми­
рение, мстительность или незлобивость, жестокость или доброту, 
и т. п. Автор пытался ввести психологическую мотивировку их 
поведения, стремился убедительно показать их переживания. Пе­
ред зрителями пьес Грегори проходят гордая, честолюбивая и 
мстительная Астинь, которой противопоставлена смиренная и 
добродетельная Эсфирь; жестокий и надменный Аман и мудрый 
Мардохей; справедливый п терпеливый вельможа Мемухан и 
два лживых и трусливых заговорщика — Багатан и Терес; за­
носчивый и самоуверенный Олоферн и осторожный и благоразум­
ный Ахиор; легкомысленная Абра и набожная, патриотичная 
Юдифь. Средствами раскрытия образов служат речевые характе­
ристики героев. 

Главное действующее лицо «Артаксерксова действа» — пер­
сидский царь Артаксеркс. Он характеризуется в пьесе главным 
образом как монарх. Многие действия Артаксеркса обусловлены 
только этим его положением, а не событиями, которые состав­
ляют сюжет драмы. Его атрибут — власть. Точно так же Астинь — 
носитель атрибута гордости, а Эсфирь — смирения. Терес, Бага-
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тан и Мардохей в основном характеризуются отношением к Ар­
таксерксу. 

Второстепенные действующие лица драмы создают ее сцени­
ческие ситуации: они информируют зрителей о происходящих за 
сценой событиях, выражают отношение к ним и в ряде случаев 
создают условия для действий основных персонажей. 

Поведение драматических героев в пьесах 1670-х годов отли­
чается особой «живостью», связанной с идейно-эстетическим тре­
бованием «жизнеподобия». Подробно описывались движения, 
позы, жесты персонажей, что было продиктовано стремлением 
драматургов показать энергичных, деятельных героев. Вероятно, 
это было связано с представлением об идеале человека в эпоху 
русского барокко.8 

В начале 1675 г. Георгом Хюбнером (в русских источниках 
известен как Юрий Михайлович Гивнер), школьным учителем 
и переводчиком Посольского приказа, была написана трехактная 
пьеса «Темир-Аксаково действо». В основу этой нравоучительно-
исторической драмы на тему гражданской истории положены со­
бытия войны начала XV в. между среднеазиатским завоевателем 
Тимуром (Тамерланом) и турецким султаном Баязетом. Основ­
ными источниками пьесы были третья глава книги Ж. дю Бека 
«История великого императора Тамерлана» (1594), Русский Хро­
нограф 1512 г. и византийские хроники. В последних, а также 
в «Повести о Темир-Аксаке» и «Сказании о иконе Владимирской 
богородицы», русских памятниках XV в., Тимур представлен как 
жестокий восточный завоеватель. В своей пьесе Хюбнер придер­
живался европейской традиции (трагедии К. Марло, 1588 г., и 
Л. де Гевара, 1668 г.), склонной идеализировать Тимура: он 
изображается скромным, великодушным, богобоязненным; Бая-
зет же, напротив, трактуется как гордый тиран, жестокий языч­
ник-кровопийца. Эта необычная трактовка удивляла русских зри­
телей, хорошо знакомых с биографией жестокого завоевателя, 
угрожавшего в 1395 г. Руси. «Темир-Аксаково действо» отражало 

' напряженность русско-турецких отношений того времени. Основ­
ная идея драмы — посрамление гордыни и торжество смирения. 
«Аз же из неба послан, — заявляет о себе Тамерлан, — да дер­
зость его (Баязета, — Авт.) усмирю и научу, яко господь бог 
гордых казнит, его же сила есть гордых низложити, смирен­
ных же возвышати».9 Тимур выступает ревностным защитником 
христиан-византийцев, жителей Константинополя. Центральная 
сцена в пьесе — это сцена кровопролитной битвы, пленения и 
самоубийства Баязета, на глазах у зрителей разбивающего голову 
о прутья клетки, в которую он заключен. 

Наличие кровавых сцен, чередующихся с комическими эпизо­
дами — главным образом потасовками «шутовских персон», сбли-

8 См.: Демин А. С. Русская литература второй половины XVII—начала 
XVIII века, с. 58—72. 

9 Русская драматургия последней четверти XVII и начала XVIII века. 
М., 1974, с. 81. 
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жает «Темир-Аксаково действо», так же как и «Иудифь», с ре­
пертуаром театра «английских комедиантов». Однако в отличие 
от «Иудифи» здесь нет многословия, действие развивается быстро, 
стремительно. 

Несколько иначе были построены пьесы, сюжет которых вос­
ходил к Библии. Одна из них — «Малая прохладная комедия об 
Иосифе», написанная И. Г. Грегори ритмической прозой в конце 
1674—начале 1675 г., — сохранилась не полностью. Источниками 
трагикомедии были Библия и апокриф «Завет 12-ти патриар­
хов». Это была, вероятно, пятиактная драма, охватывавшая всю 
библейскую историю Иосифа. Заглавие (перевод с немецкого — 
«Kurzweilige lustige Comodie») как будто бы указывает на связь 
с европейской школьной драмой, на популярный, третий по зна­
чимости после историй Эсфири и Юдифи, сюжет. Однако история 
Иосифа в пересказе Грегори — это прежде всего развлекательная 
пьеса для светского придворного театра. Она не имеет чисто 
нравоучительной функции в отличие от школьной драмы. 

Грегори не воспользовался и формальными приемами школь­
ной драматургии. В его пьесе нет аллегорических персонажей. 
Она отличается простотой и лаконичностью композиции. При 
этом автор стремился к правдивости в изображении чувств и 
переживаний персонажей. К числу сценических находок следует 
отнести сцену обольщения Иосифа египтянкой Вильгой, женой 
Пентефрия, и сцену продажи Иосифа в рабство братьями в пу­
стыне у колодца. Пьеса требовала многочисленных перемен деко­
раций, поскольку действие происходит то в доме Иакова, то 
у Пентефрия или у фараона. На это указывают лаконичные ре­
марки. В образе мужественного и целомудренного Иосифа отра­
зились нравственные идеалы эпохи. 

«Жалобную комедию об Адаме и Еве», согласно свидетельству 
И.-Г. Спарвенфельдта, Грегори сочинил незадолго до смерти. 
Язык этой нравоучительной драмы — чисто русский, свободный 
от германизмов — свидетельствует о том, что пьесу мог перера­
ботать и дописать один из русских переводчиков Посольского 
приказа. Ее источники — Библия и апокрифы. Тема пьесы — 
грехопадение человеческого рода и искупление его грехов, но 
в центре романа не само грехопадение, а его последствия: даль­
нейшая судьба согрешивших и потерявших райское блаженство 
людей. Хотя конца текста пьесы не сохранилось, можно предпо­
лагать, что развязка была оптимистической и связана с идеей 
искупления первородного греха Спасителем. Пьеса построена как 
средневековые мистерии п моралите. Со школьной драмой ое 
роднят наличие аллегорических персонажей (Истина, Правда, 
Милосердие, Мир), а также пятиактная композиция. 

В «Жалобной комедии» недостает сценического действия, его 
едва ли восполняют попытки психологически мотивировать по­
ведение Адама, Евы и искусителя Змия. Однако некоторые сцены 
драматичны. Это достигается изображением патетических чувств 
персонажей. Так, например, в монологе Адама, вкусившего за-
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претное яблоко, патетически выражены раскаяние, страх, сожа­
ление, овладевшие героем. Одним из главных персонажей пьесы 
является Сын божий, который стремится спасти людей и стано­
вится искупителем их греха. Таким образом, финал пьесы был 
оптимистичен. 

Появление драматургии, ориентирующейся на общеевропей­
ские сюжеты, было первым признаком приобщения России к ев­
ропейской культуре.10 

2 

Наиболее распространенной разновидностью драматических 
произведений до А. П. Сумарокова была школьная драма. Обя­
занная своим происхождением потребностям европейского класси­
ческого образования и получившая особенно широкое распростра­
нение в Германии конца XVI — XVII в., она имела вначале ис­
ключительно учебно-воспитательное значение. В 70-е годы 
XVII в. через Польшу, Белоруссию и Украину школьная драма 
проникла в Россию. Основываясь на римских комедиях Терен-
ция и Плавта, школьная драма возродила внешнюю форму древ­
негреческих стихотворных трагедий с антипрологом и прологом, 
с фабулой из 3—5 актов, разделенных на сцены или явления 
(число которых не могло быть более 9, а количество действую­
щих лиц в одном акте — не более 14), с эпилогом и иптерме-
диями, с хорами и танцами под музыку. Сюжеты драм заимство­
вались из священной или гражданской истории, обязательными 
были насыщенность мифологическими и аллегорическими обра­
зами п картинами, роскошь и пышность сценической постановки. 
Тексты пьес снабжались аргументами, или синопсисами, т. е. 
краткими пересказами содержания каждого акта или явления, 
ремарками, а также списком действующих лиц. По строению 
фабула делилась на четыре части: протазис, в котором зрителю 
уже становилась ясной сущность сюжета, но развязка оставалась 
скрытой (в трагедии протазис заменял пролог, который читал 
сам автор или ведущий), эпистазис — развитие сюжета и начало 
кульминации (1—2-й акты), катастазис — главная часть пьесы, 
где интрига достигает наивысшего развития (2—4-й акты), ката­
строфа — развязка, в трагедии печальная, в комедии благополуч­
ная (4—5-й акты). 

Содержание и форма школьных пьес регламентировались поэ­
тиками. Теория школьной драмы, основанная на учении Ари­
стотеля и всесторонне разработанная в поэтиках Я. Понтана 
(1594), Ю. Ц. Скалигера (1594), М. К. Скарбевского (1618— 
1620), А. Доната (1631), Я. Мазепы (1654—1683), а также 

10 См.: Робинсон А. II. Первый русский театр как явление европей­
ской культуры. — В кн.: Новые черты в русской литературе и искусстве 
(XVII—начало XVIII в.). М., 1976, с. 8—27. 
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в польском трактате «Poetica practica» (1648), стала известна 
в России в середине XVII в. В курсах поэтики, читанных в Кие-
во-Могилянской коллегии с 1631 г., теория школьной драмы из­
лагалась по Понтану и Скалигеру. К 1685 г. относится самый 
ранний из сохранившихся до наших дней курсов поэтики — 
«Fone Castalius», который открывает собой блестящий ряд поэ­
тик: Ф. Прокоповича (1705), Л. Горки (1707), П. Клепицы 
(1709), М. Слотвинского (1726), П. Кошочкевича (1739), Г. Ко-
нисского (1746). С 1687 г. теория школьной драмы стала чи­
таться украинскими преподавателями в московской Славяно-гре­
ко-латинской академии. В 1680-е годы в личпой библиотеке князя 
В. В. Голицына находились четыре книги «О строении комедии». 
До наших дней сохранились только некоторые из курсов поэтики, 
читанных украинскими преподавателями в Москве, Твери, Нов­
городе и Смоленске: И. Хмарного (1726—1727), Ф. Кветницкого 
(1732), И. Одровонж-Мпгалевича (1741), М. Г. Тихорского (1743), 
М. Базилевича (1752—1753). Взгляды Доната о трагическом и 
комическом были изложены в изданном в 1720 г. в Москве трак­
тате Полидора Вергилия Урбинского «О изобретении вещей». 
Школьные руководства признавали шесть видов драмы: траге­
дию, комедию, трагикомедию, комедотрагедию, диалог и декла­
мацию; от средневековья школьная драма унаследовала три вида 
пьес — мистерию, моралите и миракль.11 

Все указанные виды драматических произведений стали 
известны и в России, но на русской почве они претерпели значи­
тельные изменения. Русские школьные драмы полностью отве­
чали двум целям придворной драматургии — поучать п развле­
кать. Большое значение имела и третья цель: учить препода­
вателей и студентов поэтике классического драматического 
искусства. Эти особенности русской школьной драмы отвечали 
потребностям общества в эпоху петровских преобразований. 

Продолжением средневековых мистерий явились в России 
драмы Симеона Емельяновича Петровского-Ситнпановича (По­
лоцкого) (1629—1680) и Данилы Саввича Туптало (1651 — 1709; 
впоследствии — Димитрий, митрополит Ростовский). Придворный 
поэт и воспитатель царских сыновей, Симеон Полоцкпй был авто­
ром пьесы «О Навходоиосоре царе, о теле злате л о трех отроцех, 
в пещи не сожженных» (1673—1674), а Д. С. Туптало написал 
«Комедию на Рождество Христово» (1702). Первая из них про­
должает традиции «Пещного действа» п написана силлабиче­
скими стихами на сюжет 3-й главы ветхозаветной «Книги про­
рока Даниила», вторая — зависит от мистерий на Рождество и 
использует Евангелие и польскую пьесу «Dialogus in navitatem 
Christi». Первая создана в Москве для придворного театра, авто-
рая — в Ростове для театра местной семинарии. 

11 О поэтике русской школьной драмы см. подробнее: СофроповаЛ. А. 
Поэтика славянского театра XVII—первой половины XVIII в. Польша, 
Украина, Россия. М., 1981. 
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Драма Димитрия Ростовского построена по всем правилам 
школьной поэтики. Однако в ней уже заметно стремление осво­
бодиться от средневековой схоластики и условности. Так, в эпи­
зоде с пастухами Димитрию Ростовскому удается создать живые 
бытовые образы. Борис, Авраам и Афоня напоминают персона­
жей украинской вертепной драмы Грицько и Прицько. Пастухи 
Авраам и Афоня отправились в город за покупками, а Борис 
остался стеречь овец. Когда стемнело, Борис пошел искать това­
рищей, а они замешкались в пути, зашли «за алтынец винишка 
испить», да и про друга не позабыли, захватили с собой вина, 
вернулись, сели ужинать, и в это время ангел возвестил им 
о рождении Иисуса Христа и велел им немедленно отправляться 
в Вифлеем. Пастухи не сразу смогли поверить в то, что к ним 
может быть послан небесный вестник, и принимают поющих 
в небе ангелов за птичек. 

Обычно волхвы приносят новорожденному младенцу подарки. 
Пастухи серьезно обеспокоены необходимостью соблюсти обы­
чай: 

Осударь! Надобно ли што в поклон понести, 
Штоб не велел, як наш князь, в шею вон вести? — 

спрашивает Борис у ангела. А перед Христом он извиняется: 
«Прости нас, што ни с чем здесь пришли».12 

Своеобразным продолжением и развитием средневековых мо­
ралите была «Комидия притчи о Блуднем сыне» (1673—1678) 
Симеона Полоцкого, написанная на сюжет хорошо известного 
евангельского рассказа (Еванг. от Луки, XV, 10—32). Основная 
тема драмы — отношения отцов и детей; автор утверждает, что 
юношеству необходимы образование и добронравие, а старшим — 
мудрость и снисходительность. Пьеса написана силлабическим 
стихом и состоит из пролога, шести актов, эпилога и четырех 
интермедий; по ходу действия много пения и танцев, особенно 
в сценах кутежей Блудного сына. Это по существу драматизи­
рованная проповедь или драма нравоучительного содержания, где 
действующими лицами выступают не живые личности, а олице­
творения абстрактных понятий, пороков или добродетелей. Рисуя 
жизнь юноши на чужбине, Симеон Полоцкий вводит в пьесу ряд 
живых бытовых сцен, чего не было ни в средневековых моралите, 
ни в придворных драмах. Устами Блудного сына Симеон Полоц­
кий доказывает пользу наук и образования, но с важнейшей ого­
воркой: ссылкой на божественный промысел. 

Пьесы Симеона Полоцкого занимают особое место в русской 
драматургии. «Их автор-монах, — замечает О. А. Державина, — 
хотя и пишет свои пьесы на библейский и евангельский сюжеты 
и излагает их в стихах, однако по своему характеру они ближе 

12 Димитрий Ростовский. Рождественская драма. — В кн.: Русская дра­
матургия последней четверти XVII з начала XVIII века. М., 1974, с. 234— 
236. 
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к пьесам придворного театра, для которого, по-видимому, и были 
предназначены ».13 

Продолжением традиций средневековых мираклей явилась 
стихотворная драма «Венец славно победоносный доброподвиж-
ному храбреннику Христову, святому великомученику Димитрию 
в день преславного праздника его торжественный от смиренных 
того именосца преосвященного Димитриа митрополита Ростов­
ского и Ярославского питомцов грамматики учащихся младенцев 
стихословие от дванадесятоцветов сплетенный в богоспасаемом 
граде Ростове в лето от Рождества Христова 1704». Ее автором, 
по предположению П. Н. Беркова, был преподаватель русского 
языка Ростовской семинарии Евфимий Морогин.14 Основной ис­
точник — Житие Димитрия Солунского, сочиненное Димитрием 
Ростовским для своих Четьих-миней. Эта пьеса состоит из синоп­
сиса, антипролога, пролога, двух действий, каждое из которых 
насчитывает по шести явлений, и эпилога. Наряду с персона­
жами жития действуют аллегорические фигуры — Многобожие, 
Православие, Слава Димитрия, Тщеславие Максимианово, а также 
Вера, Надежда, Любовь, поддерясивающие Димитрия в его реше­
нии проповедовать христианство. В центре драмы два противо­
положных образа — царя-мучителя и христианина-мученика. Со­
мнения Димитрия — «Лучше ли боятися царя земного или не­
бесного?» — воспринимались современниками как намек на Ди­
митрия, митрополита Ростовского, критиковавшего с церковной 
кафедры отношение правительства Петра I к русской церкви. 

Жанр мираклей получил дальнейшее развитие в театре ца­
ревны Натальи Алексеевны. Это пьесы о Георгии и Плакиде, 
об Адриане и Наталии, об Иулиане, о Евстафии Плакиде, о Ека­
терине, о Хрисанфе и Дарий, о Евдокии-мученице, о пророке 
Данииле, об Андрее Первозванном, о Богородице, о Варлааме и 
Иоасафе, о Ксенофонте и Марии. Все они составлены на тексты 
Четьих-миней Димитрия Ростовского. От большинства из них до 
нас дошли только списки ролей, от «Действа о святой мученице 
Евдокии» — программа, а текст миракля о Ксенофонте и Марии 
сохранился полностью. Источники последнего -— эллинистический 
роман, известный в переработанном виде как «Житие преподоб­
ных Ксенофонта и Марии и сыновей их Иоанна и Аркадия», 
а также «Слово о суеверии и суечастии» Симеона Полоцкого 
и Библия. В этой прозаической пьесе наряду с персонажами жи­
тия действуют аллегорические фигуры — Вера с крестом, На­
дежда с якорем, Любовь с пылающим сердцем, а также Ангел 
и Дьявол. Особую композиционную роль играет Прозорлпвец, 
лицо посредническое, который все видит и все знает наперед. 
В центре драматического действия — разлука отца и матери 

11 Державина О. Л. Русский театр 70—90-х годов XVII в. и начала 
XVIII в. — В кн.: Русская драматургия последней четверти XVII и начала 
XVIII века. М., 1974, с. 52. 

14 Верков П. Н. Школьная драма «Венец Димптрию» (1704 г.).— 
ТОДРЛ, т. XVI. М.-Л., 1960, с. 323-357. 
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с детьми и встреча с ними. В духе веяний петровского времени 
описывается заграничное путешествие с сочувственным отноше­
нием к «еллинскому любомудрию» н «философскому учению», но 
в конце пьесы в благодарность богу за спасение и родители и 
дети поступают в монастырь. В развитии сюжета большую роль 
играют пророчества, предсказания, вещие сны. 

Из репертуара театра царицы Прасковьи Федоровны (1708— 
1723) сохранился стихотворный миракль «Действо о страдании 
святыя мученицы Праскевии». Его источник—«Страдание свя­
той великомученицы Параскевы-Пятннцы» из Четьих-миней Ди­
митрия Ростовского. Пьеса состоит из 7 явлений и эпилога. 
В центре драмы три характера: царь-мучитель Диоклитиан, ис­
полнитель его воли Геммон, также злодей, но наделенный чув­
ством сострадания, и христиапка-мучепнца красавица Праскевия. 
В драму включена сцепа объяснения военачальника Геммсна 
с Праскевией. Он говорит: 

Прошу тя, любимая, 
Да отпадоши совести твоея, 
Да повинишися воли моея, 
Ибо красоте твоей удивляюся, 
Любовию и сердцем распаляюся. 
Красота твоя снедает утробу мою, 
Прошу ти, да приклониши выю свою.15 

Однако Праскевия отвергает любовь Геммона, она выбрала 
себе небесного жениха — Христа. 

Обычно характеры п способ их обрисовки, а также речь пер­
сонажей мираклей полностью зависят от своих книжных источ­
ников — произведений агиографии. Потому образы мучеников и 
их мучителей получались четко противопоставленными друг 
ДРУГУ- Речь персонажей изобиловала церковнославянизмами, 
была риторична и мало индивидуализирована. По сути дела это 
не драматические произведения, а жития, переложенные в диа­
логи и монологи, сохранившие свое дидактическое назначение. 

Одпой из самых популярных разновидностей пьес школьного 
театра былп нравоучительные драмы на темы священной истории. 
«История о Давыде и Голпаде» была написана для придворной 
сцены в январе 1676 г. Степаном Чижннским, шляхтичем Львов­
ского повета, бывшим учителем Киево-братской школы, потом 
Смоленской воеводской школы. Я. Я. Штелпн свидетельствует, 
что с конца XVIТ в. в пекоторых монастырях Киева и Москвы 
студенты п семинаристы часто представляли небольшую, свобод­
ную по форме пьесу, ИЛИ Actus- oralorius, пз библейской исто­
рии.16 Однако их тексты до наших дней не дошли. К 1720-м го-

15 Действо о страдании святыя мучеппцы Прасковыи. — В кн.: Пьесы 
столичных и провинциальных театров первой половпиы XVIII века. М., 
1975. с. 220. 

16 Stahhn 7. Zur Gescliichle dcs Thcaters in Rupsland. — In: Johann Jo-
seph ITaygolrl's Beylagen zum ncuveranderlen Russland, Th. 1. Riga—Mielau, 
1769, S. 397. 
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дам относятся написанные рифмованной прозой «История о царе 
Давиде и сыне его Соломоне Премудром» и «Действо о князе 
Иефае Галаатском, како принесл дщерь свою единородную на 
жертву богу». Источником первой были 1-я и 2-я главы III Книги 
Царств, а второй — 11-я глава Книги Суден Израплевых. «Исто­
рия» написана на очень популярный в европейской драматургии 
XVII—XVIII вв. сюжет о заговоре Адопая против царя Давида 
во время его болезни (ср. немецкие школьные драмы «Адонай» 
и «Мудрый Соломон»). Лишение царем Давидом права престоло­
наследия старшего сына, казнь Адоная и наказание его сообщни­
ков, воеводы и патриарха, возможно, косвенно отражают дело 
царевича Алексея (1716), а назначение Соломона наследником 
престола — намек на события 1722 г., когда был принят указ 
о праве царя назначать себе преемника.17 

Главный драматический конфликт «Действа о князе Иефае 
Галаатском» — борьба чувства и долга: отец должен принести 
в жертву свою дочь в честь победы над аммонитянами. Борьба 
заканчивается победой долга. Это предвосхищает трагедии 
А. П. Сумарокова. Замечательны плачи Иефая и его дочери, 
приближающиеся к народным плачам. Язык обеих пьес высоко­
парный, книжный, с церковнославянизмами и неологизмами пет­
ровского времени. 

Сюжет об Эсфири в XVIII в. вновь приобрел большую по­
пулярность у русских драматургов, поскольку события придвор­
ной и семейной жизни Петра I и его преемников, а также пери­
петии борьбы вокруг трона вызывали ассоциации с древней 
историей об Астини, Эсфири и Артаксерксе, Амане и Мардохое. 
Одна из таких пьес — «Действие об Есфири», написанная силла­
бическим стихом в 1722—1724 гг. Парфением Яновичем или 
Иустином Радзинским, преподавателями Славяно-греко-латинской 
академии. 

Первой нравоучительно-исторической драмой на тему граж­
данской истории была трагикомедия «Владимир», созданная Фео­
фаном Прокоповичем (1681 — 1736) на Украине и поставленная 
3 июля 1705 г. на сцене Киево-Могплянской академии. Впервые 
в русской драматургии сюжетом пьесы избираются события на­
циональной истории, предшествовавшие крещению Руси прп 
киевском князе Владимире I Святославиче (989 г.). Ее непо­
средственные источники — «Синопсис» Иннокентия Гизеля 
(Киев, 1674) и русские летописи. Написанная 13-сложпым сил­
лабическим стихом, эта школьная драма состоит из пяти дей­
ствий, а также из продела и эпилога, в которых выступает хор. 
В трагикомедии, как утверждал Феофан Прокопович, «остроум­
ное и смешное смешивалось с серьезным и грустным и ничтож­
ные действующие лица — с выдающимися».18 

17 См.: Пьесы столичных и провинциальных театров первой половины 
XVIII в. М., 1975, с. 611. 

18 <$еофан Прокопович. О поотпческом искусстве. — В кн.: Феофан 
Прокопович. Соч. М.—Л., 1961, с. 432. 
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В отличие от других школьных пьес во «Владимире» освеща­
ется не вся жизнь князя, а лишь его борьба за крещение Руси. 
Пьеса повествует о том, что происходило в душе князя Влади­
мира, прежде чем он решил отказаться от язычества и принять 
христианство. Владимиру препятствуют явившаяся из ада Тень 
убиенного им брата Ярополка, корыстные и невежественные 
жрецы Жеривол, Курояд и Пиар, духи бездны — бесы-искуси­
тели. На стороне Владимира выступают христианский философ 
Грек, вступающий в жаркий спор со жрецами, военачальники 
Мечислав и Храбрий, исполняющие повеление Владимира, и 
сыновья Владимира Борис и Глеб. Очевидно, в целях создания 
большего художественного эффекта Феофан допустил хроноло­
гическую неточность: в 989 г. князю Глебу было 5 лет от роду, 
а Борис еще не родился. На их стороне и «райские силы» — 
апостол Андрей и ангелы. Драма написана специально для школь­
ного театра, по всем правилам школьной поэтики, курс которой 
в Киево-Могилянской академии читал тогда сам Прокопович. 
Часть персонажей драмы это персонификации, но аллегорических 
фигур, основанных на греко-римской мифологии, в пьесе почти 
нет. Четкая и ясная композиция придает пьесе стройность. Дей­
ствие развивается в точном соответствии с поэтикой Феофана 
Прокоповича. В протазисе — 1-м действии — темные силы во 
главе со жрецом Жериволом, побуждаемым Тенью Ярополка, 
решают вступить в борьбу с Владимиром. В эпитазисе — 2-м дей­
ствии — развертываются главные действия на празднике Перуна. 
В «катастрофе» — 3-м и 4-м действиях — изображаются препят­
ствия: в душе Владимира происходит борьба, пока князь не 
убеждается окончательно в превосходстве христианства над язы­
чеством и не принимает решения креститься и привести к кре­
щению всю Русь. Напрасно плачет Прелесть, пытаясь его уго­
ворить и соблазняя Владимира картиной привольного жития. 
В 5-м действии наступает развязка: Владимир приказывает Ме­
числаву и Храбрию наказать жрецов и заставить их низвергнуть 
идолов. В послании к Мечиславу князь рассказывает о чуде 
при своем крещении — исцелении от болезни глаз. В эпилоге 
звучит апофеоз России. Апостол Андрей с хором ангелов славят 
страну и ее неисчислимых совершенных мужей, среди которых 
названы украинский гетман Иван Мазепа, киевский митрополит 
Варлаам Ясинский, глава русской церкви Стефан Яворский и, 
наконец, Петр Великий. Апостол Андрей предрекает будущую 
блестящую судьбу Киева и процветание города во все времена. 

Любопытно отметить, что во «Владимире» соблюдены един­
ства действия п времени, но не соблюдено единство места: герои 
пьесы действуют в аду, на земле (в Киеве) и на небесах. 

Пьеса Прокоповича публицистична. Изображая события дале­
кого прошлого, она была тесно связана с современностью: рефор­
маторская деятельность князя Владимира Святославича и его 
столкновения с языческими жрецами исторически ассоциирова­
лись с преобразовательной деятельпостыо Петра I и его борьбой 
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с консервативным духовепством, представителей которого в пет­
ровскую эпоху нередко бранно называли жрецами, фарисеями 
и лицемерами. В трагикомедии «Владимир» ощутимо влияние 
античной, римской драматургпп. Некоторые черты ее поэтики 
предвосхищают особенности стиля классицистических трагедий па 
темы русской истории Сумарокова, Ломоносова и Княжнина. 

В январе 1716 г. в театре царевны Натальи Алексеевны 
в Петербурге была поставлена 12-актная аллегорическая пьеса 
«Стрельцы», в основу которой, вероятно, легли события стрелец­
кого бунта 1698 г. Мекленбургский посланник Ф. X. Вебер, при­
сутствовавший на одном пз представлений театра, в своем днев­
нике записал: «Сама царевна написала драму и комедию на рус­
ском языке, взяв содержание их частью из "Библии, частью же 
из светских происшествий <.. .> Арлекин, из обер-офицеров, вме­
шивался туда и сюда со своими шутками, и, наконец, вышел ора­
тор, объяснивший историю представленного действия и обрисо­
вавший в заключение гнусность возмущения п бедственной всегда 
исход оных. Как уверяли меня, во всем этом драматическом 
представлении под скрытыми именами представлялось одно из 
последних возмущений в России».19 Можно предположить, что 
здесь имелись в виду бунт четырех стрелецких полков летом 
1698 г. и попытка царевны Софьи захватить власть. 

К светским трагедиям относятся и две стихотворные драмы 
конца 1720-х—начала 1730-х годов — «Гистория Кира» (или 
«Пьеса о воцарении Кира») и «Акт о царе перском Кире и 
о царице скифской Тамире». Их основу составляют рассказы 
римского историка Юстина о персидском царе VI в. до н. э. 
Кире. В первой из них повествуется о вещем сне мидийского 
царя Астиага, его попытке избавиться от своего внука — мла­
денца Кира, о воспитании Кира пастухом, его встрече с дедом и, 
наконец, о воцарении Кира. Во второй драме рассказывается 
о том, как Кир хитростью взял в плен и убил сына скифской 
царицы, но затем Тампра в честном бою пленила и казнила Кира. 
По содержанию русские пьесы соответствуют немецкой драме 
Г. Закса «Трагедия о рождении, жизни и смерти короля Кира» 
(1557): первая — 1—6-му ее актам, вторая — 6 и 7-му актам. 
Однако в отличие от пьесы Закса, в которой основное внимание 
уделялось развитию занимательного сюжета, в русских драмах 
главный интерес сосредоточен на нравоучении. В них проводится 
мысль, что разумность поступков правителей зависит от того, 
следуют ли они советам своих премудрых вельмож. Тем не менее 
основное действие развивается легко и свободно. В пьесах о Кире 
отражена реальная историческая обстановка конца 20-х годов 
XVIII в.: воцарение Петра II и возрастание роли дворянской 
олигархии; действующие лица напоминают исторических деяте-

19 Вебер Ф. X. Записки о Петре Великом п его царствовапптт. СПб., 
1S72, стб. 1424. 
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лей: Кир и Астпаг — Петра II, Гарпаг — А. Д. Меншикова, Па­
стырь — С. А. Маврина, воспитателя Петра П. 

В пачале XVIII в. в Москве становится популярной стихо­
творная панегирическая драма, типа европейских «ludi caesarei». 
Известен цикл из шести пьес, сочиненных преподавателями и сту­
дентами московской Славяно-греко-латинской академии в честь 
побед России в Северной войне. Они должны были служить госу­
дарственно-патриотическим целям: укреплению российского аб­
солютизма и прославлению его политики. Все шесть пьес носят 
длинные и пышные заглавия. Полностью сохранился текст только 
одной из них: «Страшное изображение втораго пришествия гос­
подня на землю при державе благочестивейшаго, самодержавней-
шаго государя нашего, царя и великаго князя Петра Алексеевича, 
всея великия и малыя и белыя России самодержца, действием 
благороднейших отроков великороссийских в его царского пре-
светлаго величества Славено-российских Афинах, в царствующем 
и богоспасаемом, великом граде Москве явленное лета господня 
1702-го месяца февруария в 4-п день». 

«Страшное изображение» по композиции и особенностям сю­
жета тесно связано с традицией польских и украинских школь­
ных драм. Источниками пьесы послужили украинские драмы-мо­
ралите пасхального цикла — «Царство натуры людской прелестию 
разоренное, благодатию же Христа пакы составленное» (1698), 
«Свобода от веков вожделенная натуре людской» (1701), «Роз-
мова вократце о душе грешной, суд принявшой от судии справед­
ливого, Христа Спасителя», а также Евангелие и 2-я глава библей­
ской «Книги пророка Даниила». Действующие лица пьесы, а их 
около 140, — аллегорические фигуры, библейские герои, персо­
нажи античной мифологии. Петр I изображен в облике Марса 
Российского, а Карл XII —- в образе Кира, воплощающего зем­
ное зло. Сюжет драмы двуплановый: история страшного суда 
над грешною душой и история Северной войны. Северная война 
изображается как справедливая, освободительная; губительные 
несправедливые войны осуждаются. ; 

Взаимодействие абстрактных аллегорических фигур и сцени­
ческие эффекты были основными средствами развития сюжета 
в панегирических пьесах. Этп пьесы были предназначены для 
массового зрителя, по представляли собой эмблематико-символи-
ческое зрелище, которое требовало знания античной истории и 
мифологии, а также Священного писания, и потому были понятны 
далеко не многим. Школьные драматурги вопреки запретам поэ­
тики Феофана Прокоповича широко используют христианскую 
и языческую (греко-римскую) символику, изощряются в утон­
ченном аллегоризме (Федор Журовский, Исаакий Хмарный, Са­
муил Рубчановский, Иннокентий Одровонж-Мигалевич). 

Отличительная черта драматургии Ф. Журовского — секуля­
ризация панегирического действа, отказ от сюжетов и образов 
Священного писания. Первая из его пьес, «Диалог о Гофреде, 
победившем сарацины» (1722), написана силлабическим стихом 
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по случаю возвращения Петра I из Персидского похода.20 Тер­
мин «диалог» употреблялся в XVII в. в Польше для обозначе­
ния аллегорико-нравоучительной льесы вообще. Это своеобразное 
произведение продолжает традиции панегирической драмы, но 
отличается от нее малыми размерами, ограниченным кругом дей­
ствующих лиц, диалогическим построением, отсутствием посто­
ронних сцен и отступлений от главной темы. Его сюжет, весьма 
популярный в европейских литературах, — прославление похода 
крестоносцев в 1097—1099 гг. под начальством Готфрида Буль-
онского в Палестину — имеет иносказательный смысл: аллегори­
ческое прославление завоевательного похода Петра J в Азию. 
Драматический конфликт возникает в результате препятствий 
злых сил, помощников сарацин: фурий, исчадий ада, Гигаса, 
Роскоши, Смерти и др. Они мешают «воину Европы» Гофреду 
освободить Азию, но он преодолевает свою нерешительность, по­
беждает сарацин и освобождает Азию. 

Перу Журовского принадлежат еще две стихотворные 
пьесы—«Слава российская» (1724) и «Слава печальная» 
(1725). Первая написана по поводу коронации Екатерины Алек­
сеевны, вторая — в связи со смертью Петра I. В них действуют 
только аллегорические фигуры, в том числе персонификации 
европейских стран. В «Славе печальной» в конце появляются 
живые люди, которые скорбят о Петре I. Это старики и молодые 
дворяне, кавалеры. В «Славе российской» в 1-м акте в 16 стати­
ческих сценках изображаются военные победы России над Шве­
цией, Польшей, Персией и Турцией, исполняются канты «Виват, 
Россия», а в 6-м явлении Россия сама поет благодарственную 
песню («апофеоз России»). 5-е явление представляет собой ал­
легорическое изображение Персидского похода Петра I н взятпе 
Дербента. «Слава печальная» — это плач о бедственном положе­
нии России в связи с кончиной Петра I и панегирик его делам. 
В финале о нем скорбят и другие страны — Швеция, Саксония, 
Полония, Персия. 

Исаакий Хмарный, преподаватель риторики Славяно-греко-
латинской академии, выходец из Киевского-Никольского мона­
стыря, вновь обратился к Библии, к 18—20-й главам IV Книги 
Царств, для создания панегирической драмы «Образ победоноспя 
торжественного подвигоположппка, огражденного несуменною 
в бога верою, надеждою и любовию, иерусалимскаго царя Езехия, 
чрез художество юности благородных отроков училищ, москов­
ской Славяно-греко-латинской академии рпторскаго стиховнаго 
составления, наподобие благодарящей России, всемогущему богу 
за благодеяния, со упованием пеоскудным, начертан лета гос­
подня 1728». Ее тема — прославление Петра II накануне его 
торжественного въезда в Москву п коронации (28 февраля 
1728 г.). 

20 Берков П. Н. К псторпи русского театра 1720-х годов («Диалог 
о Гофредо, победившем сарацины»). — ТОДРЛ, т. X. М.—Л.. 1954. с. 389— 
407. 
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Развитие жанра панегирической драмы заканчивается двумя 
пьесами, испытавшими влияние поэтики Ф. Кветницкого. Это 
«Образ торжества российского доблственному подвигоположнику, 
начертан от трудов риторических во училищах славено-латин-
ских», написанный в 1742 г. в Москве Самуилом Рубчановским, 
иеромонахом из Киева, преподавателем риторики Славяно-греко-
латинской академии, и, во-вторых, «Стефанотокос», т. е. «В венце 
рожденный», написанный в 1742 г. в Новгороде префектом Нов­
городской духовной семинарии и преподавателем поэтики Инно­
кентием Одровонж-Мигалевичем. Оба произведения посвящены 
прославлению в аллегорической форме дворцового переворота 
25 ноября 1741 г., в результате которого к власти пришла дочь 
Петра I Елизавета Петровна. 

Законность переворота как бы подтверждается всем ходом 
истории и вмешательством небесных сил, хотя ни образов, ни 
ремпнисценций Священного писания в пьесах нет. «Образ тор­
жества» рассматривает переворот как героический подвиг, «Сте­
фанотокос» — как преодоление «злостраданий» Елизаветы. 
В пьесах много аллегорических фигур. Аллегорические картины 
«Стефанотокоса» настолько сложны, что они требуют особых по­
яснительных примечаний, как это сделано в списке А. М. Ло-
боды.21 Три акта «Образа» как бы олицетворяют три славных 
действия: обычай венчать победителя на олимпийских играх, 
учрежденный Геркулесом (1-й акт), прославление подвигов все­
российского Геркулеса — Петра I (2-й акт) 22 и принесение Ав­
раамом от лица России благодарственной жертвы (3-й акт). 
В «Стефанотокосе» применен прием «спектакля в спектакле»: 
4-е действие об Эсфири, являющееся нравоучительным прило­
жением к главной теме, и 6-е явление 5-го действия, в котором 
Азия, Европа, Африка и Америка поздравляют Стефанотокос 
с победой, звучат как апофеоз России. 

В насыщенных политическим содержанием панегирических 
драмах выдвигается на первый план обобщающий образ мудрого 
монарха, «отца отечества», радетеля о «пользе общей», заботя­
щегося о подданных и живущего для славы своей страны. Этот 
образ в дальнейшем будет развит в русских трагедиях. Образ 
идеального правителя определяет характер драматургического 
конфликта, основанного на столкновении чувства и долга, но 
конфликт этот выражен еще слабо и получит развитие лишь 
в трагедиях А. П. Сумарокова. 

К особым видам драматических произведений относятся диа­
лог и декламация. Среди последних наиболее интересны «Опера 
об Александре Македонском», написанная в Твери в 1745— 

21 Лобова А. М. Школьная драма «Стефанотокос». (По вновь найден­
ной рукописи 1741—1743 гг.). — Чтевия в Историческом обществе Нестора 
лотописца, Одесса, 1901, т. XV, вып. 3, отд. V, с. 57—62. 

22 Об отождествлении Геркулеса с Петром I см.: Иосиф Туробойский. 
Политоколепная апофеосис. М., 1709. 

44 



1748 гг. М. Г. Тихорским, и «Декламация», созданная в Смолен­
ске М. Базилевичем в 1752—1753 гг. 

Нормативность школьных поэтик Доната, Скалигера, Пои-
тана, Мазены, Ланга была одной из причин, которые облегчили 
быстрое усвоение классицизма на русской почве. «От школьной 
драмы, написанной по правилам пиитики, — писал В. И. Реза­
нов, — был прямой переход к пьесам, сочиняемым по предписа­
ниям кодекса Буало».23 

К середине XVIII в. школьная драма уходит из «высокой» 
литературы, как не отвечающая идейно-эстетическим канонам 
формирующегося классицизма. 

3 

Первые попытки комических представлений обычно связывают 
с кукольным представлением «Петрушка», которое видел в Мос­
кве голштинский купец и дипломат Адам Олеарий еще в 1636 г.,24 

и с народными сценками-фарсами, разыгрывавшимися скоморо­
хами.25 С появлением придворной и школьной драматургии ко­
мическое начало заявляет о себе в интермедиях. 

24 января 1676 г. украинский драматург Степан Чижинский 
ставит впервые на московской придворной сцене школьную ко­
медию. Это была «Комедия о Бахусе с Венусом», от которой до 
наших дней сохранились только список действующих лиц и пере­
чень реквизита.26 Как нам удалось установить, сюжет комедии 
заимствован из пьесы «Comoedia fabulosa Bacchi schola eversa», 
помещенной в приложении к поэтике иезуита Жака Мазены. 
В последней рассказывается о том, как Вакх решил открыть 
школу пьянства и разврата, ему помогают Венера и Купидон, но 
олимпийские боги добиваются ее закрытия.27 Очевидно, это была 
очень смешная, игривая пьеса. Она строилась как пятиактная 
школьная пьеса с прологом и эпилогом и использовала традиции 
римской комедии. 

С начала XVIII в. русская комедия испытывает сильное вли­
яние европейской драматургии. Немецкие театральные труппы 

23 Резанов В. И. Из истории русской драмы. Школьные действа XVII— 
XVIII вв. и театр иезуитов. М., 1910, с. 342. 

24 Олеарий Адам. Описание путешествия в Московию и через Моско­
вию в Персию и обратно. СПб., 1906, с. 190. 

25 О роли скоморохов в развитии русского драматического искусства 
см.: Русская народная драма XVII—XX вв. Ред.. вступит, статья и ком-
мент. П. Н. Беркова. М.—Л., 1953; Белкин А. А. Русские скоморохи. М., 
1975; Морозов А. А. К вопросу об исторической роли и значении скомо­
рохов. — В кн.: Русский фольклор, т. 16. Л., 1976, с. 35—67; 2guta R. Rus-
sian ministrels: a history of the skomorochi. Oxford, 1978. 

26 См.: Богоявленский С. К. Московский театр при царях Алексее 
и Петре. М., 1914, с. XIV. 

27 Masena J. Palaestra eloquentia ligatae dramatica, t. 1. Cologne, 1654, 
p. 208—259. 

45 



Иоганна Куншта (1702—1704) и Отто Фюршта (1704—1707) 
познакомили московских зрителей с несколькими комедиями, 
в том числе «Комедией о Франталпее, короле эпирском, и Ми-
рандоне, сыне его, и о прочих» (первое представление — 1 ян­
варя 1703 г.). 

Известное влияние на воспитание у русского зрителя вкуса 
к комедиям классического типа оказалп постановки переделок 
пьес Мольера «Лекарь поневоле» (под названиями «Доктор при­
нужденный» или «О докторе битом»), «Амфитрион» (под назва­
нием «Порода Геркулесова, в ней же первая персона Юпитер»), 
«Смешные жеманницы» (под названием «Драгыя смеяные») и 
«Жорж Данден» (под названием «Бедный Юрка»). Все они 
переданы нам в немецкой традиции Фельтена (см. сборник 
«Historio Gallicus comico-saliricus» (Nurnberg, 1664)). В рус­
ских переделках сохранился лпшь сюжет. Разрабатывался он 
в стиле незатейливых грубых шуток, интермедий и фарсов, по­
нятных простому народу; язык переводов был неуклюжий, со 
множеством чуждых русскому языку оборотов и неясных слово­
сочетаний. Русскому зрителю того времени стала доступной и 
«Комедия о доне Яне и доне Педре», французская переделка 
актера п писателя XVII в. де-Виллье итальянской пьесы Дяга-
либертп о Дон Жуане (1659), а также «Комедия принц Пикель-
гярпнг, или Шоделетт, самый свой тюрьмовой заключите», немец­
кая переделка пьесы французского драматурга Тома Корнеля 
«Сам у себя под стражей» (1655). В последней комедии главный 
герой Жоделетт в русском тексте назван Скоморохом. Этот герой, 
случайно надевший платье принца Федерико, постоянно говорит 
на сцене пошлые каламбуры, грубо и цпнпчно шутит, ругается, 
ломается, дерется, а другие персонажи пьесы — благородный 
прппц Федерико и нежная инфанта Лаура — находятся в тени; 
от рыцарского п галантно-придворного тона их речей в русском 
тексте почти ничего не осталось. 

Шутовские представления — гансвурстиады или арлекинады — 
с начала XVIII в. прочно вошли в русский театральный быт. 
Первые русские «шутовские комедии», написанные, вероятно, 
под влиянием европейских образцов комедии дель арте, появля­
ются в начале XVIII в. Перечневые пх списки (либретто) нахо­
дились в Посольском приказе в 1709 г. Это не дошедшие до нас 
пьесы «О Тенере, Лизеттине отце, винопродавце» и «О Тонвур-
тине, старом шляхтиче, с дочерью», написанные в 1702—1703 гг. 
Семеном Семеповым, бывшим подьячпм московской городской 
ратуши, а затем учеником русской театральной школы Куншта. 
Позднее шутовские комедии такого же типа шли на святках и 
на масленице в школьных театрах п в балагане у Мытного 
двора прп Петре II (1727—1730). Подлинная итальянская ко­
медия дель арте представлялась силами итальянских актеров 
в Петербурге, в придворном театре Анны Иоанновны, 
в 1730-е годы. Зависимость от итальянской комедии, «Мнимого 
больного» Мольера и польско-украинских интермедий о не-
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удачной женитьбе шута обнаруживается в русской «Шутовской 
комедии» 1730-х годов. Ее сочинил кто-то из воспитанников Гос­
питального театра доктора Н. Бидлоо. В пьесе высмеиваются не­
вежественные врачи. Пьеса состоит из 15 сценок, начинается 
прозаическим монологом, а кончается сценой мнимой смерти и 
воскрешения шута. Комическое действие основано на принципе 
сочетания быстро сменяющих одна другую комедийных сцен. 
Здесь, как в итальянской комедии, действуют Доктор Панталон, 
Слуга Арлекин или Шут, Капитан Испанец, а также Мельиик, 
Француз, Голландец, Поляк, Пастор, Касенька п ее сын Шуто-
вич. В докторском слуге Шуте зритель без труда узнавал скомо­
роха, чья история неудачной женитьбы много раз представлялась 
в народных интермедиях. Завещание Шута напоминает извест­
ные произведения рукописной демократической сатиры: «Служба 
кабаку», «Обряд рукоположения в члены всешутейшего собора», 
«Роспись приданого». «Шутовская комедия» — зачаток «комедии 
нравов». Она также смыкается с представленпямн русских ско­
морохов, с русской народной комедией вроде «Петрушки». 

До наших дней не сохранился текст комедии 1730-х годов, 
пародировавшей рождественскую драму. Я, Я. Штелпн расска­
зывает, что он видел в Госпитальном театре такую пьесу, по­
ставленную учениками Хирургической школы под руководством 
Л. Блументроста. По свидетельству Я. Я. Штелипа, Ф. Г. Вол­
ков с 1746 по 1750 г. играл в Ярославле не только ломоносов­
ские и сумароковские трагедии, но и «комические собственного 
своего сочинения пьесы, т. е. сатиры на нравы ярославских жи­
телей и €им подобные».28 

Однако в первой половине XVIII в. попытки создания рус­
ской комедии не увенчались успехом. Неудача побуждала рус­
ских драматургов к поискам новых драматургических форм и 
сценических решений. Последние связаны с особым видом драмы, 
представляющей собою переложение повестей «в разговоры». 
В дальнейшем мы будем называть этп драмы «повествователь­
ными». 

4 

Переводная повесть XVII—первой четверти XVIII в., а также 
переводная драма и виршевая поэзия привнесли в русскую лите­
ратуру любовную тематику. «Страсть любовная, до Петра I 
почти в грубых нравах незнаемая, начала чувствительными серд­
цами овладевать», — утверждал князь М. М. Щербатов.29 Новый 
мир чувств, понятий и переживаний открылся русскому человеку 
в первых спектаклях немецких комедиантов в Москве, пытав-

28 Сокращенные известия о русских танцах п театральных в России 
балетах, сочиненных его превосходительством статским советником 
Я. Я. Штелиным. — С.-Петербургский вестник, 1779, октябрь, с. 92. 

29 Щербатов М. М. О повреждении нравов в Россип. — Русская ста­
рина, 1870, т. 2, с. 16. 
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шнхся доиестп до русского зрителя атмосферу высоких чувств 
и сильных страстей. 

Образовался новый жанр драматических произведений — по­
вествовательная драма. К их числу можно отнести «Акт или 
действие о князе Петре Златых Ключей и о прекрасной коро­
левне Магилене Неаполитанской», «Комедию о храбром кавалере 
Ев доне и о прекрасной принцессе Берфе», комедии об Алек­
сандре и Лодвике, о прекрасной Мелюзине, о Париже и Вене, 
о Леандре и Лювизе, «О храбром неаполитанской земли герцоге 
Фридрихе», об Индрике и Меленде, об Ипполите и Жулии, 
о графе Фарсоне и др. Основная тема повествовательных драм — 
прославление и утверждение возвышенного чувства любви, осно­
ванного на взаимном доверии. В центре сюжета — злоключения 
любовной пары, например Петра и Магилены, Индрика и Ме-
ленды, Ореста и Леоноры, Калеандра и Неонилды, Ипполита и 
Жулии, Фарсона и Елизаветы, Сентилера и Доротеи. Драмати­
ческий конфликт строится на преодолении влюбленными пре­
пятствий, которые мешают им соединиться: это козни злых се­
наторов, советников, вельможей, злой рок и превратности 
судьбы. Герои и героини совершают подвиги во имя любви, во 
имя победы добра над злом, во имя восстановления попранной 
справедливости. Критерий ценности личности героя и героини — 
чистота и сила чувства любви, а также ум, воинские и граждан­
ские добродетели, благодаря которым происходит их возвышение. 
Действующие лица любовно-романических драм — это обычно 
короли, королевичи и королевны, принцы и принцессы, графы и 
графини, кавалеры и дамы. В композиции намечается отход от 
правил, утвердившихся в практике школьной драмы: пятиактное 
архитектоническое построение нарушается, пьеса обычно делится 
на явления, аллегорические фигуры исчезают, нет интермедий, 
вместо них комические эпизоды органически включаются в глав­
ное действие («Комедия о Сарпиде», «Комедия о Фарсоне»). Но 
в то же время до конца выдерживается стихотворный силлаби­
ческий размер, хором и действующими лицами исполняется много 
кантов и арий, чувства героев выражаются в виршевых плачах 
и пространных риторических монологах.30 

Самая старшая из любовно-романических драм — «Акт или 
действие о князе Петре Златых Ключей и о прекрасной коро­
левне Магилене Неаполитанской». В 1693 г. среди «потешных 
книг» царевича Алексея Петровича существовало переложение 
в «разговоры» «Повести о Петре Златых Ключей», восходящей 
к французскому роману XV в. «О Петре, графе прованском, и 
о прекрасной Магелоне, дочери неаполитанского короля». Вто­
рая, стихотворная версия драмы относится к 1720-м годам. 
Этим же временем датируется стихотворная «Комедия об Ин­
дрике и Меленде». В конце 1720-х—начале 1730-х годов была 

30 См.: Щеглова С. А. Разночинно-демократпческпй театр начала 
XVIII века и его репертуар. — ТОДРЛ, т. XTI. М.—Л., 1956, с. 263—283. 
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написана силлабическим стихом «Комедия о Сарппде, дуксе ас­
сирийском, о любви и верности», в основе которой лежал текст 
несохранившейся повести начала XVIII в. 

Стихотворный «Акт комедиальный о Калеандре, цесаревиче 
греческом, и о мужественной Неонилде, цесаревне трапезонской» 
был впервые представлен в Москве 16 июля 1731 г. Он пред­
ставляет собою инсценировку рукописной «Гистории о Калеан­
дре, цесаревиче греческом, и о Неонплде, цесаревне трапезон­
ской», которая восходит к роману итальянского писателя Д. Ма-
рини «Калеандр и Неонилда» (1641). Изображение 25-летней 
вражды греков и трапезонцев, окончившейся примирением сто­
рон, дается в огромной пьесе, со множеством запутанных сюжет­
ных линий, со 140 действующими лицами, среди которых встре­
чаются персонажи исторические, мифологические п аллегориче­
ские. 

Переделками романов в драму авантюрного сюжета являлись 
«Комедия гишпанская о Ипалите и Жулии» (1730), «Акт о пре-
славной палестинских стран царице, всюду славою прекрасно 
сияющей Дияне, како от злобныя ехидны, свекрови своей, за 
истинную правду во изгнании разлучени, многая и ужасная вос-
прия бедствия и како всещедрою всемогущаго бога десницею, 
яко неповинно страждущая, пакп от печалп свободней» 
(1730-е годы). В отличие от других любовно-романических драм 
в этой пьесе силен религиозно-нравоучительный элемент. 

К началу 1730-х годов (до 1738 г.) относится «Комедия 
о графе Фарсоне», основу сюжета которой составляет любовная 
история французского графа Фарсона и португальской королевы 
Елизаветы. В ней видят оригинальное произведение, написанное 
военным человеком, дворянином из окружения Елизаветы Пет­
ровны, на основе не дошедшей до нас оригинальной «Повести 
о графе Фарсоне», а также повестей о дворянине Александре 
и шляхетском сыне; предполагают, что автором пьесы могла быть 
фрейлина Мавра Егоровна Шепелева, написавшая в 1730— 
1731 гг. не сохранившуюся до нашего времени пьесу о принцессе 
Лавре.31 «Прекрасная Кралевна, обиженная злыми сенаторами, — 
пишет С. В. Калачева, — наводит на мысль об Елизавете, от­
страненной от престола в 1730 году; отказ Фарсона „девице 
служить" соответствовал одному пз мотивов, по которому кан­
дидатуру Елизаветы отвели в 1730 году. Тщательно индивидуа­
лизированные автором образы сенаторов напоминают членов Ка­
бинета Анны Иоанновны. Первый — хитрый и ловкий интри­
ган — похож на „душу" Кабинета Анны Иоанновны —- Остер-
мана; второй — недалекий, медлительный, — так часто характе-

31 Пьесы столичных п провинциальных театров первой половины 
XVIII в. М., 1975, с. 668 (комментарий С. В. Калачевой). Ср.: Ще­
глова С. А. К истории драмы XVIII в. «О графе Фарсоне». — В кн.: Сб. 
статей к сорокалетию ученой деятельности академика Л. С. Орлова. Л., 
1934, с. 127—134; Русские повести первой трети XVIII века. Исслод. и под-
гот, текстов Г. Н. Моисеевой. М.—Л., 1965, с. 150—159, 175—178. 
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рпзовали другого члена Кабинета — князя Черкасского; третий 
очерчен менее выпукло, в действии он не играет большой роли, 
поэтому самое его появление обусловлено, думается, тем, что 
в Кабинете было три члена».32 В отличие от других повество­
вательных драм главное действие развивается прямо, без от­
клонений. В «Комедии о графе Фарсоне» усилена галантно-ро­
маническая ЛИНИЯ, что проявляется в речах главных героев, 
кантах п ариях. В ней чувствуется намек на судьбу фаворитов 
Елизаветы Петровны Алексея Разумовского и Алексея Шубина. 
Интересен образ Фарсона: гордый, заносчивый, вспыльчивый, но 
честный п мужественный дворянин, целью которого является 
военная карьера. Конец драмы трагический — главного героя 
казнят по наговору, королева закалывается. 

В целом повествовательная драма тематически являлась пред­
шественницей трагедий Сумарокова, где действие развивается 
через преодоление препятствий на пути влюбленных и где лю­
бовь и честь определяют поведение положительных героев. С тра­
гедией классицизма повествовательные драмы сближают также 
соблюдение единства действия, соединение любовной и полити­
ческой тем, возвышенность стиля. 

В отдельных чертах повествовательная драма смыкается с уст­
ной народной драмой. Характерно в этом отношении стихотвор­
ное «Действие в персонах о короле Гишпанском» (список 1751 г.). 
Фабула его несложна: борьба Гишпанского короля с турками, 
его гибель и месть туркам со стороны его зятя, выбранного на 
рыцарском турнире в супруги Доротее, дочери короля. Функцию 
ведущего, который читает пролог и эпилог, в пьесе выполняет 
Гаер (нем. Geiger, т. е. скрппач), персонаж, заимствованный из 
народных пнтермедий и устной народной драмы. Речи героев, 
непосредственно «представляющих» себя публике, например 
тронная речь Гишпанского короля, который «о себе объявляет, 
славу и хвалу свою прославляет?), комические эпизоды, сцены 
перебранок близки к соответствующим эпизодам устных народ­
ных пьес, а плач королевны звучит как народная причеть. Фар­
совая разработка сказывается и в построении образов, лишенных 
утонченности, галантности. Любовно-авантюрная сюжетная ли­
ния полностью вытесняется в пьесе батальной. Последнее, 
13-е явление — сцена у триумфальных ворот и шествие с вели­
чальным хором — напоминает московские празднования в честь 
побед в Северной войне. 

Однако в целом повествовательная драма, так же как и школь­
ная, была далека от подлинной народности, ее связь с русской 
действительностью, с русской историей была минимальной. К се­
редине XVIII в. развитие повествовательной драмы закончилось, 
она уходит из «высокой» литературы, подготовив почву для по­
явления классицистических трагедий. 

32 Пьесы столпчпых и провппцпальпых театров первой половины 
XVIII в., с. 667. 
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Особую роль в развитии русской драматургии XVIII в. 
сыграли городские любительские п полупрофессиональные демо­
кратические театры, в репертуаре которых большое место зани­
мала устная народная драма. 

Источниками устной народной драмы XVIII в. были скомо­
рошество, демократическая рукописная сатира XVII—XVIII вв. 
и устная народная поэзия. 

От пародии и фарса в обрядах и играх скоморохи переходили 
к пародии и фарсу в драматических сценках. При этом обрядо­
вая сущность заменялась социальной и бытовой, возрастала роль 
сатиры и гротеска. В середине XVIII в. Штелин вспоминал, что 
служители царских конюшен в начале века разыгрывали для 
простого народа короткие нравоучительные представления на ма­
нер фарсов, или «sotties thealrales».33 Такие сценки припято на­
зывать «игрищами», «междоречиямп», «интермедиями». Семь из 
них, дошедшие до нас в сборнике 1737 г. (ГБЛ, собр. Н. С. Ти-
хонравова, № 43), являются, очевидно, наиболее ранними. Ин­
термедия «О Летяги сие», датируемая 1663—1664 гг., — живая 
сценка, народный анекдот на тему «вор вора обманул». Летяга, 
т. е. бездельник, лентяй, надувает Лакомого, т. е. падкого на 
деньги. При этом интермедия сохранила черты реального рус­
ского быта середины 1660-х годов.34 

На одурачивании построен сюжет интермедии «Об Астро­
логе», в которой вор крадет у засмотревшегося на звезды ученого 
шапку и епанчу. Интермедии «Старик и Малец» п «Старик и 
Учитель» высмеивают невежество. 

Источником для других интермедий служили, как правило, 
литературные произведения. Так, источником интермедии «Ста­
рик и Смерть» является басня Эзопа о смерти, а сценка «Пья­
ница и Блудный» напоминает рассказ Олеария о том, как рус­
ские пропойцы сталкивали под лавку своих собутыльников, 
а сами продолжали пировать. Только последняя, седьмая интер­
медия, вероятно, извлечена из «Компдип притчи о Блуднем 
сыне» Симеона Полоцкого. Остальные принадлежат разным ав­
торам второй половины XVII в. п вполне могли разыгрываться 
скоморохами или школярами на площади пли на сцене самодея­
тельного театра. Героями фарсов выступали «дурацкие персоны»: 
Петрушка, Вавила, Пашка, Фома, Ерема и др. Они пародировали 
разговоры крестьянина с философом, жениха со свахой, выбор 
невесты, любовные похождения скомороха и т. п. Основу неко­
торых сценок составлял традиционный «треугольник» — муж, 
жена, любовник. Позднее интермедии объединялись в тематиче­
ские циклы с общими героями и одним замыслом, что и приво-

33 Stahlin L Zur Geschichte des Theaters in Russland, S. 399. 
34 См.: Русская драматургия последней четверти XVII и начала XVIII в. 

Под ред. О. А. Державиной. М., 1972, с. 341 (комментарий Л. С. Демина). 
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дило к образованию произведения нового драматического жанра — 
устной народной драмы. Этот процесс начался еще в конце 
XVII—начале XVIII в. В полупрофессиональном народном те­
атре — скоморохов, студентов, подьячих, служителей царских ко­
нюшен — ставились спектакли на основе этих циклов. Сюжето-
образующей доминантой этих циклов были то образы Гаера или 
Гарлекина (Арлекина), пришедшие к нам из немецкой народ­
ной гансвурстпады и итальянской комедии дель арте в начале 
XVIII в., то образы Цыгана и Доктора-шарлатана. 

Несмотря на иноземную одежду (треух, немецкий пестрый 
кафтан, голландский воротник, парик, трость, башмаки с бан­
тами), на русской сцене Гаер приобретает народные черты. 
С искусством скоморохов его связывают мастерство «глума» и 
балагурства, сатирической присказки, прибаутки, небылицы и 
речевой комизм; приемы, восходящие к игре скоморохов, связаны 
с гротеском и пародийностью. Как и скоморох, шут и насмеш­
ник Гаер изобличал ложь и глупость, алчность и продажность, 
пьянство и разврат. Связь с занятиями скоморохов — вождением 
медведя и святочным ряжением козой — засвидетельствована 
в «Интермедии о Гаере». Как и в пьесах итальянской комедии 
дель арте, за ним сохраняется роль верного, но плутоватого 
слуги. Но в отличие от своего итальянского собрата русский Гаер 
из наивного простака превращается в остроумного плута, который 
умеет постоять за себя, подчас дурачит, а то и колотит своих 
противников. Его речь не отличается изысканностью выражений, 
нередко бывает грубой, а местами и циничной. 

Многие персонажи циклизованных сценок были порождены 
бытом XVIII в. Это дворянин (Шляхта) и дворянка, купец или 
приказчик (Маркитант), ремесленник (Шапопшик), крестьянин 
(Мужик), подьячий, секретарь суда, судья, поп, дьячок, семи­
нарист (Школяр, Ставленник), монах (Старец), раскольник, мо­
шенник, разбойник и т. д. Стержневые темы новообразованных 
циклов бывали разнообразными: пародирование свадебного об­
ряда, высмеивание уличных и рыночных происшествий, обличе­
ние «повреждения нравов» и высмеивание дворянства, купече­
ства, чиновничества, духовенства, староверов, докторов-шарлата­
нов. С последней четверти XVII в. в школьные пьесы стали 
включаться отдельные интермедии, пародирующие основное дей­
ствие пьесы. 

В петровское время Гаер стал непременной «дурацкой персо­
ной» почти всех представлений театров Куншта, Фюршта и их 
учеников, царевны Натальи Алексеевны и царицы Прасковьи 
Федоровны, школьных театров Москвы и других городов, малых 
балаганных театров Петербурга и Москвы. 

Циклизация народных сценок комического и сатирического 
содержания привела к образованию в первой половине XVIII в. 
малой одноактной бытовой комедии. Первая из них связана 
с пародированием свадебного обряда. Это «Гаерская свадьба», 
или «Интермедия о Гарлитинской свадьбе». Ее драматическую 
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основу составляют комические диалоги жениха со старухой-сва­
хой, известные по лубочным картинкам; в сборниках они сосед­
ствовали с произведением драматической сатиры XVII в. 
«Роспись приданому». В пьесу был введен пространный выходной 
монолог Гаера о намерении жениться, также имевший ранее 
хождение в лубочных картинках, развернуты мотивы награжде­
ния старухи-свахи, «бессовестной привирахи», и высмеивания 
уродства Гаера, добавлены сцены, содержащие рассказ о же­
нитьбе Гаера обманом на дочери богатого купца и наказании им 
любовника жены, дворянина. 

Малой бытовой комедией следует считать и «Свадьбу одно-
дворцовой дочери» (середина XVIII в.). В выходном монологе 
отца невесты говорится о горькой участи разорившегося одно­
дворца, который ищет выгодного жениха для своей дочери; затем 
из иронической самохарактеристики жениха, изложенной в виде 
набора небылиц, и из чтения Цыганом пародийной «Росписи при­
даного» мы узнаем о нищей невесте и нищем женихе, без роду 
и племени и без постоянного места жительства. В 3-м явлении 
пародируется церковный свадебный обряд, совершаемый попом 
Оверей из села Карачарова. Он завершается следующей сценой: 
Цыган-дружка приставляет лестницу к невесте и велит жениху 
ее поцеловать, «а поцеловав, станут плясать». 

Многие комедийные сценки связаны с темой «повреждения 
нравов» дворянства («Об Арлекине, его жене Дарикин и Панта­
лоне»), посвящены обличению чиновничества («Приказный и 
Черт», «Херликин и Судья»), купечества и духовенства. Впервые 
в истории русской драматургии драматический конфликт оказы­
вается связанным с социальным протестом против крепостниче­
ства и эксплуатации. В интермедиях разоблачаются грубость 
нравов в дворянской и купеческой семьях, взяточничество и каз­
нокрадство чиновничества, ханжество духовенства, продажность 
любви. Интермедия «Херликин и Шляхтич» высмеивает умствен­
ное убожество и жадность русского дворянства. Херликин, полу­
разутый и голодный дворовый слуга, дерзко посмеивается над 
глупым Шляхтичем. Слуга дурачит своего господина, оставляет 
его без обеда, съедая яйцо или разбивая горшок с ухой. 

В середине XVIII в. была создана одноактная бытовая коме­
дия «Шляхта, Слуга, Старуха, Дворянка-вдова», состоящая из 
11 сценок, которые содержат и перебранку голодного барина со 
своим слугой, и историю женитьбы Шляхты на Дворянке-вдове. 
Дпалог Шляхты со Слугой напоминает диалог Херликина и 
Шляхтича. Такой же характер носит «Диалог Шляхты и Слуги» 
в интермедии рукописного сборника ГПБ из собрания А. А. Ти­
това, № 1627. На основе подобных сатирических антидворяпских 
диалогов во второй половине XVIII в. возникла одноактная быто­
вая комедия «Мнимый барин» (или «Голый барин»). По воспоми­
наниям А. А. Шаховского, эта комедия представлялась в 1780— 
1790-е годы. Содержание пьесы восстанавливается лишь прибли­
зительно: это перекоры разорившегося «голого» дворянина с на-
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смехающимся над его глупостью Афонькой. Пьеса заканчивалась 
обещанием слугп расправиться с барином.35 

Целый ряд интермедий посвящен обличению докторов-шарла­
танов, в роли которых выступают либо плут-цыган, либо алчный 
доктор-иноземец — немец, поляк, француз, голландец пли италья­
нец. Одна из старших московских сцепок, «Лекарь-иноземец, 
Гаер, Цырюльник», вошла в состав интермедийного цикла о Гаере. 
Близки к ней и интермедии сборника из собрания Титова № 1627 
«Цыган, Старик и Гаер», «Цыган-лекарь, Больной старик», «Гаер 
больной, Поляк, Старик», «Гаер, Доктор-француз, МолодКа». В них 
слышатся отголоски пародийных рецептов и шуточных «лечебни­
ков». В 1730-е годы эта же тема подробно разрабатывалась дра­
матургами Госпитального театра в «Шутовской комедии». Одна из 
последних сценок на эту тему встречается в «Стефанотокосе». 

Видное место в интермедиях занимают рыночные сценки: 
«Маркитант, Ставленник, Мошенники» — третий «пролудиум» 
«Стефанотокоса», «Шапошштк и мужик» из сборника Дилактор-
ского (1760-е годы), «Раскольник, Грек,Сотские», «Шляхта, Арап, 
Жид п Гаер», «Гаер, Дама, Муж, Жид», «Мужик-сапожник, Ев­
рей, Цыган», «Мужик-разносчик, Грек, Цыган», «Ярыга, Грек, 
Мошенник» (собр. Титова, № 1627, интермедии № 4, 9, 11, 14, 
15, 29). Сюжетная основа их однотипна. Это инсценировки анек­
дотов о мошенниках и обманутых ими простофилях или изобра­
жение ссоры на рынке. Внешний комизм, каламбуры, балагурство, 
взаимный обман, перебранка и потасовка — сценические основы 
драматического действия этих интермедий. В интермедиях ши­
роко попользуются диалекты и жаргон как средство речевой ха­
рактеристики героев. Из интермедий, представляющих рыночные 
сценкп, впоследствии в Поволжье (Нижний Новгород, Казань) 
образовалась бытовая комедия «Игра пирожная» (список 1792 г.). 
Ее драматургическую основу составляют комические монологи 
Пирожника (469 стихотворных строк из 654) с присоединением 
к ним анекдотического сюжета о ловких ворах. Часть монолога 
Пирожника построена как пародийная «Роспись приданого». 
Черты устной народной драмы сказываются в композиции «Игры 
пирожпоп»: сплетение комического с трагическим, приемы внеш­
него компзма, прямое обращение к зрителю, повторы и утроения, 
устнопоэтические формулы. В центре комедии — образ Пирож­
ника. Это наемный работник, который продает товар своего хо­
зяина. Голый украл у него и весь товар — лоток с пирогами, и 
мошну с выручкой, т. е. все сбережения Пирожника за целый год. 
Не пережив своего горя, Пирожник кончает самоубийством.36 

Антикрепостнический характер носит интермедия «Шляхта, 
Старуха, Молодка, Гаер», где повествуется о Гаере, проданном 
Цыганом в крепостное рабство Купцу. 

35 См.: Кузьмина В. Д. Русский демократический театр XVIII века. 
М., 1958, с. 67—68. 

36 Кузьмина В. Д. «Игра ппрожпая». Неизвестная комедия демократи­
ческого театра XVIII века. — ТОДРЛ, т. XI. М.—Л., 1955, с. 397—424. 
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По крайней мере три памятника пародыой драматургии свя­
заны с именем библейского мудреца царя Соломона. В 1730-е 
годы студенты Славяно-греко-латинской академии ц подьячие 
разыгрывали интермедию о «Соломоне и Гаере», текст которой 
до нас не дошел. По словам московского старожила В. Ф. Щерба­
кова, она же представлялась рабочими фабрики Таммеса па Де­
вичьем поле в Москве в 1760-е годы под названием «Царь Соло­
мон и Маршалка». Балаганными и самодеятельными актерами 
разыгрывалась в 1749 г. комедия на тему суда царя Соломона.37 

Это были грубо фарсовые представления с элементами пародии. 
От второй половины ХУШ в. до нас дошла написанная александ­
рийским тоническим стихом пьеса «Царь Соломон».38 Это пере­
делка народной драмы, источником которой был апокриф о том, 
что царь Соломон, прельщенный египетской царевной, стал покло­
няться идолам, а демоны повлекли царевну в ад. 

Большое святочное представление — устная народная драма 
«Царь Максимилиан» — возникло на основе взаимодействия лите­
ратурной и фольклорной традиции. Фабула этой драмы восходит 
к школьной ростовской драме Евфимия Морогина «Венец славно 
победоносный доброподвижному храбреннику Христову святому 
великомученику Димитрию», к повестям о Бове и «о славном и 
храбром гишпанском рыцаре Францеле Венецпане и о прекрас­
ной гишпанской королеве Ренцивене», к повести «о принце Адоль­
фе Лапландском», рождественской драме, интермедиям «О храб­
ром воине Анике и Смерти» и о гробокопателе и царе и, воз­
можно, к некоторым повествовательным драмам. В настоящее 
время в науке известно не менее 30 текстов пьесы, записанных 
в России, Сибири и на Украине. Самый старший из них, называе­
мый Костромским (принадлежал Степановым), восходит к первой 
четверти XIX в., не позднее 1818 г.39 Он содержит полный текст 
драмы, состоящий из 27 явлений, с ремарками, списком действу­
ющих лиц, описанием костюмов, декораций, принадлежностей 
к спектаклю. Конфликт между царем-язычником п мучеником за 
христианскую веру, типичный для школьной драмы и книжной 
повести, здесь перерастает в столкновение царя-деспота с непо­
корным, свободолюбивым сыном, противником «кумирических бо­
гов». П. Н. Берков убедительно подкрепил гипотезу И. Л. Щег­
лова и других исследователей, утверждавших, что в конфликте 
царя Максимилиана с сыном Адольфом отразилась история отно­
шений Петра I и его сына Алексея: исполинский рыцарь фигу-

37 См.: Жизнь Ваньки Каина, им самим рассказанная. СПб., 1859, 
с 57 59. 

88 ИРЛИ, ф. 265, оп. 3, № 152. См.: Кузьмина В. Д. Русский демокра­
тический театр XVIII века, с. 153—154, примеч. 148. 

39 Виноградов Н. Н. Народная драма «Царь Максемьян и непокор­
ный сын его Одольф». — Изв. Отд-ния рус. языка п словесности пмп. Акад. 
наук, 1905, т. X, кн. 2, с. 301—338. См. бпблиографшо, составленную 
В. П. Степановым и Ю. В. Стенником в кн.: История русской литературы 
XVIII века. Библиографический указатель. М.—Л., 1968, с. 142—143. 
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рирует в драме в качестве римского посла, на дочери же римского 
кесаря (австрийского императора) был женат царевич Алексей.40 

Когда злободневность исторических фактов утратилась, в поздних 
вариантах драмы римский посол превратился в крымского посла. 
Постепенно драма обрастала дополнительными подробностями, со­
единялась с другими драмами и интермедиями; образ непокорного 
сына Лдольфа сближался с образом бунтаря, руководителя народ­
ного восстания, п в его уста вкладывался текст популярного 
в конце XVIII—начале XIX в. романса М. В. Зубовой «Я в пу­
стыню удалюся». 

В конце XVIII в. появляется еще одна устная народная 
драма — «Царь-Ирод». Она носит следы влияния украинского 
вертепа,41 но от мистерии рождественского цикла отличается из­
менением содержания основной темы: если мистерия содержит 
трогательный рассказ о поклонении волхвов или пастухов мла­
денцу Иисусу и прославляет чудесное избавление последнего от 
гибели, то народная драма — грозное обвинение жестокого царя-
тирана, царя-детоубийцы. Если царь Ирод это кровожадный зло­
дей, то Рахиль, праматерь в вертепной драме, здесь просто мать, 
прячущая от воинов своего ребенка, а помощник Ирода Воин 
сохраняет черты Аники-воина. В конце пьесы Ирода косит Смерть, 
а Черт уносит его и двух воинов в пекло. 

Устная народная драма — «Лодка», «Шайка разбойников», 
«Атаманская шайка», «Атаман» — еще долго, в течение всего 
XIX в., бытовала в народе, взаимодействуя с другими видами 
пародно-драматических представлений; в ней чувствуются отго­
лоски великих исторических событий — крестьянских войн под 
руководством Степана Разипа и Емельяна Пугачева.42 

Русская драматургия последней четверти XVII—первой поло­
вины XVIII в. возникла и получила развитие в процессе форми­
рования литературы нового европейского типа. Начиная с 70-х го­
дов XVII в. литературная драма сосуществует и взаимодействует 
с устной народной драмой, которая явилась у нас продолжением 
старых фольклорных традиций. 

Уже первые драматургические опыты — придворные пьесы — 
были своеобразны. Они соединяли библепзм русской националь-

40 См.: Русская народная драма XVII—XX веков. (Текст пьес и опи­
сание представлений). М., 1953, с. 33—34. 

41 «Вертеп» — древнеславянское слово, обозначающее пещеру, в дан­
ном случае пещеру под Вифлеемом, где, по легенде, родился Иисус Хрис­
тос. Вертепный театр — это театр марионеток, перешедший в XVI в. из 
Центральной Европы в Польшу, а оттуда в конце XVI в. на Украину. 
Вертепная драма была коротким кукольным представлением типа мисте­
рии, показывавшимся на святках и изображавшим трогательную историю 
прибытия трех пастухов или волхвов с дарами к яслям новорожденного 
младенца Иисуса; далее повествовалось о бегстве семейства Иосифа 
в Египет и избиении младенцев царем Иродом. 

42 См.: Всеволодский-Геригросс В. В. Русская устная народная драма. 
М., 1959. 
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ной проповеди со светским повествовательпым началом, по 
в чем-то восходили и к европейской школьной драматургии, и 
к «английской комедии». 

Наиболее зрелой, совершенной в литературном отношении 
была школьная драма. Нравоучительно-историческая драма раз­
вивалась благодаря усилиям живших в России и писавших на 
русском языке украинских драматургов, преподавателей акаде­
мий, семинарий, училищ. Их вклад в становление таких жанров, 
как панегирическая и повествовательная драмы, особенно значи­
телен. 

Хотя в России и отмечается появленпе и известное развитие 
придворной, школьной, повествовательной драм и комедпй, ни 
одна из них, кроме школьной, не создала разветвленной теории 
драмы, поэтики драматургии. 

Ранняя русская драматургия последней четверти XVII—пер­
вой половины XVIII в. была связана с развитием других родов и 
жанров литературы того времепп, и прежде всего с развитием 
виршевого стихотворства, светской повести и ораторской прозы. 
Последняя была ведущим жанром литературы петровского вре­
мени. Некоторые драматурги того времени учились у проповедни­
ков сочетанию общественно-политических и этических задач 
эпохи и по-своему пытались в своих произведениях откликаться 
«на злобу дня» (панегирическая драма). Светская историческая 
драма на национальном материале так и не была создана, если 
не считать попытки Феофана Прокоповича («Владимир»), Во 
второй четверти XVIII в. развитие отечественной драматургии 
уже не находило соответствия с формировавшейся в литературе 
теорией и практикой классицизма. Устранить этот недостаток, 
создав классицистические комедию и трагедию, выпало на долю 
А. П. Сумарокова. Школьная, повествовательная и устная народ­
ная драмы создали предпосылки для рождения новой драматур­
гии. 



Глава вторая 

ДРАМАТУРГИЯ РУССКОГО КЛАССИЦИЗМА. 
ТРАГЕДИЯ 

К 1740-м годам окопчательно созрели условия для формиро­
вания в Росспи новой светской культуры европейского типа. 
Эстетической доктриной, отвечавшей уровню и потребностям об­
щественно-политической жизни России на исходе первой поло­
вины столетня, стал классицизм. 

Классицизм как художественный метод был явлением обще­
европейским. Наивысшего расцвета классицизм достпг во Фран­
ции XVII в., в период установления там абсолютистской формы 
государственной власти. В этом смысле утверждение принципа 
абсолютизма в России после реформ Петра I можно рассматри­
вать как решающую предпосылку для формирования русского 
классицизма. Программным манифестом французского класси­
цизма стал трактат Н. Буало «Поэтическое искусство» (1674). 
В нем практически был обобщен как опыт бесчисленных «поэтик» 
предшествующих поколенпй европейских теоретиков литературы, 
так и творческие достижения выдающихся современников 
Буало — поэтов и драматургов. 

Эстетические принципы классицизма покоились во многом на 
воззрениях эпохи Возрождения. Но вместе с тем они несли в "себе 
принципиально иной подход к трактовке природы человека. Гума­
низму Возрождения с его апологией свободы человеческой лич­
ности, с утверждением неисчерпаемых возможностей индиви­
дуума классицизм противопоставил систему миропредставления, 
в которой запечатлелось противоречивое положение человека 
в обществе. Особенпо отчетлпво это сказалось в драматургии клас­
сицизма, и в частности в трагедип. Расцвет этого жанра в худо­
жественной практике театра французского классицизма явился 
прямым следствием тех эпохальных перемен, которые принесло 
с собой Возрождение. 

В центре содержания классицистической трагедии XVII в. 
стоит проблема самоутверждеиия личности. Идея власти рока над 
смертными, составлявшая основу античной трагедии, переосмысля­
ется в драматургии XVII в. Источник гнетущих человека сил, 
согласно новым представлеппям, кроется в нем самом, осознается 
как имманентно присущее человеку свойство его впутренней при­
роды. Прокламированная Возрождением свобода человеческой 
ЛИЧНОСТИ подвергается своеобразному испытанию. Человек — тво-
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рец собственной судьбы оказывался трагически бессильным перед 
лицом неподвластной ему стихии собственного «я». 

В сущности это было первое проявлепие художественного 
осознания противоречия личности и общества в рамках зарождав­
шихся буржуазных отношений. Подобные представления покои­
лись на вневременной метафизической трактовке природы обще­
ственных связей. Ибо самоутверждение личности в трагедии 
французского классицизма XVII в. мыслилось только как резуль­
тат неумолимого действия страстей, этих единственных в художе­
ственном сознании века атрибутов человеческого характера и 
движущих сил человеческих поступков.1 

Однолинейность в раскрытии характера лишала героев фран­
цузской трагедии XVII в. индивидуальности. Эти герои оказыва­
лись всякий раз носителями вечных, неизменных в своей сущно­
сти страстей. Показать природу действия этих страстей, их роко­
вое влияние на судьбы людей и означало в понимании художпи-
ков-классицистов раскрыть человеческий характер. К этому при­
зывал Буало. Отсюда становится понятной и та нормативность, 
цотврой было пронизано осмысление всех важнейших аспектов 
творческой практики в трудах теоретиков классицизма. 

В драматургии классицизма разным сферам проявлепия твор-
ческей активности и различным аспектам художественного осмы­
сления природы человека должны были соответствовать строго 
определенные жанровые формы. Трагедия, как демонстрация 
нормы нравственного борения человека в процессе самоутвержде­
ния своей личности, и комедия, как изображенпе отступления от 
нормы, показ нелепых п потому смешных сторон жизни, — вот 
два полюса художественного осмысления мира в театре класси­
цизма. 

Предметно-содержательная иерархия, определявшая разграни­
чение тематической нагрузки театральных жанров, влекла за 
собой и строгую замкнутость формально-стилевого канона каждой 
жанровой единицы. Так, трагедия предусматривала обязательное 
членение на пять -актов, она не допускала речевой прозы, и все 
происходящее в ней должно было укладываться в определенный, 
довольно ограниченный отрезок времени. Для психологической 
мотивировки действий и высказываний персонажей в трагедии 
классицизма было найдено также своеобразное средство — введе­
ние фигуры наперсника. Метафизическая трактовка природы че­
ловека приводила к надысторическому, абстрактному пониманию 
обусловленности поведения персонажей. Ими обычно являлись 
легендарные герои антлчпой мпфологип, перешедшие вместе 
с сюжетами в арсенал поэтической спстемы классицизма. 

1 В вопросе об исторических и философских предпосылках, определив­
ших природу французского классицизма, мы разделяем точку зрения 
Е. Н. Купреяновой, выраженную ею в статье «К вопросу о классицизме» 
(в кн.: XVIII век, сб. 4. М.—Л., 1959, с. 5—44). Иного мнения на этот 
счет придерживались С. С. Мокульский п Н. А. Спгал, см.: История фран­
цузской литературы, т. I. М.—Л., 1946 (главы С. С. Мокульского о класси­
цизме); Сигал Н. А. Пьер Корнель. 1606—1684. М.—Л., 1957. 
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От Возрождения классицизм перенял культ античности. Ра­
син, Корнель, Вольтер, обрабатывая сюжеты античной мифологии 
и истории, нередко следовали самым непосредственным образом 
за своими далекими предшественниками. Используя произведения 
античных драматургов, классики французского театра XVII— 
XVIII вв. рассматривали их наследие как образцовые достижения 
человеческого гения, могущие служить ориентиром в совершенст­
вовании художественного мастерства. В абсолютизации значения 
культуры и искусства античности тоже по-своему отражалась 
нормативность художественного мышления классицизма. 

Россия не переживала эпохи Возрождения в тех развитых 
формах, как это происходило в Европе. Школой мастерства для 
русских драматургов в ходе овладения ими новым жанром — тра­
гедией классицизма были пьесы европейских авторов, прежде 
всего знаменитых французских драматургов XVII—XVIII вв. 
Место античности как источника тем и сюжетов в русской траге­
дии XVIII в. заняли факты древнерусской истории, те известия 
о полулегендарных событиях из времен Киевской Руси и древнего 
Новгорода, которые русские авторы черпали из синопсисов и дру­
гих исторических памятников, попадавших в их поле зрения.2 

В обстановке роста национального самосознания, каким была 
отмечена вся духовная атмосфера XVIII в., обращение русских 
драматургов к сюжетам из национальной истории сообщало жанру 
трагедии особую политическую актуальность. 

1 

Создателем канона русской классицистической трагедии по 
праву считается А. П. Сумароков (1717—1777). Выученик Сухо­
путного шляхетного корпуса, он уже в период обучения в нем 
проникся тем духом культурного избранничества своего сословия, 
который отличал уровень запросов наиболее образованной и евро­
пеизированной дворянской элиты тогдашнего Санкт-Петербурга. 
Частое посещение спектаклей европейских трупп, гастролиро­
вавших в столице в 1730-е годы, способствовало пробуждению 
у Сумарокова интереса к театру. Кадеты корпуса имели свобод­
ный доступ в дворцовый театр и нередко привлекались для уча­
стия в представлениях. 

Всего Сумароковым было написано 9 трагедий, и на протяже­
нии нескольких десятилетий (1750—1770-е годы) его пьесы со­
ставляли по существу основу национального трагедийного репер­
туара. Первые его трагедии были разыграны любительской труп­
пой кадетов того же корпуса, где он учился. Успех при дворе 
создал Сумарокову популярность. И когда в 1756 г. в Петербурге 

* Подробно об этом см.: Моисеева Г. N. Древнерусская литература 
в художественном сознании и исторической мысли России XVIII века. 
Л, 1980, е. 126-185. 
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был образован публичный государственный русский театр, первым 
его директором был назначен Сумароков. 

Трагедии Сумарокова можно разделить на три группы в соот­
ветствии с теми изменениями, которые претерпевала драматурги­
ческая система автора на протяжении его творческого пути. Ран­
ний этап становления жанра отмечен созданием трех трагедий. 
Это«Хорев» (1747), «Гамлет» (1748) и «Синав и Трувор» (1750). 
В последней пьесе Сумарокову удалось достигнуть наиболее яс­
ного воплощения на сцене трагической ситуации. 

Вторая группа трагедий включает в себя две пьесы, созданные 
Сумароковым в самом начале 1750-х годов— «Артистона» (1750) 
и «Семира» (1751), и две трагедии более позднего времени — 
«Димиза» (1758; во второй редакции после переработки в 1768 г. 
она стала называться «Ярополк и Димиза») и «Мстислав» (1774). 
Трагедии этой группы, отмеченные известной усложненностью 
действия, отражают поиски Сумароковым максимума средств для 
выполнения театром воспитательных функций. Отличительные 
особенности их — преобладание счастливых развязок и усиление 
политической аллюзионности содержания. 

Наконец, к третьей группе трагедий Сумарокова, также отме­
ченных спецификой трактовки трагического, мы относим его 
пьесы «Вышеслав» (1768) и «Димитрий Самозванец» (1770). Обе 
трагедии приходятся хронологически на заключительный этап 
творческого пути Сумарокова и знаменуют по-своему итог его 
драматургических исканий в этом жанре. 

Уже в первой трагедии Сумарокова, «Хорев», проявляется 
характерное для него понимание законов жанра. Завязка пьесы 
как будто бы задана взаимной любовью нарушающих свой долг 
персонажей. Для Хорева Оснельда — дочь врага, окружившего со 
своими войсками Киев (действие происходит в древнем Киеве). 
В свою очередь Оснельда, любя Хорева, нарушает дочерний долг. 
Но противоречие между долгом и страстью для каждого из этих 
героев оказывается мнимым, ибо не оно в конечном итоге приво­
дит действие к трагической развязке. Источник драматического 
финала находится на другом полюсе борьбы человеческих интере­
сов и страстей. Хорев и Оснельда гибнут, будучи безвинно окле­
ветаны. 

Центральным персонажем трагедии является монарх Кпй. 
Старший брат Хорева, он захватил киевский престол, изгнав Зав-
лоха. Именно действиями Кия определяется в конечном итоге 
судьба двух любящих. Истинная причина трагической смертп Хо­
рева и Оснельды — пагубная доверчивость Кия. Поверив клевете 
доносчика — боярина Сталверха, Кий приказывает отравить Ос-
нельду, послав ей кубок с ядом. Узнав о смерти возлюбленной, 
закалывает себя Хорев. 

Основная идея трагедии сводится к предостережению монарха 
против слепого следования советам злодеев и льстецов, стоящих 
у трона. В драматическом воплощении этой идеи главную па-
грузку несет образ Сталверха. Именно он — фактический источ-
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ник трагической коллизии. В его лице воплощены те силы, с ко­
торыми должен бороться монарх и которым истинный глава госу­
дарства не должен позволять овладевать собой. 

Развитие действия другой трагедии Сумарокова этого периода, 
«Гамлета», носит аналогичный характер. Трагедия представляет 
собой вольную переделку одноименной пьесы Шекспира, сделан­
ную по французскому прозаическому переводу Лапласа.3 «Гамлет 
мой, — утверждал сам Сумароков, — кроме монолога в окончании 
третьего действия и Клавдиева на колени падения, на Шекеспи-
рову трагедию едва-едва походит».4 Из французского источника 
русский драматург заимствовал лишь общую сюжетную схему, 
внеся в нее собственные изменения. Так, убийцей отца Гамлета 
у Сумарокова оказывается Полоний, отец Офелии, о чем главный 
герой трагедии узнает из сна. Это обстоятельство и определяет 
основу первой драматургической коллизии пьесы, создавая пред­
посылку для традиционного конфликта борьбы между долгом и 
страстью в душе влюбленных героев. Долг мщения в душе Гам­
лета борется со страстью к Офелпи, дочери убийцы отца, причем 
само мщение в сознании Гамлета сливается с выполнением обще­
ственного долга, который состоит в освобождении народа от ти­
рана: 

Отрыгни мне теперь тиранов гнусных злоба, 
Свирепство к должности на жертву к месту гроба, 
Где царь мой и отец себе отмщенья ждет! 
Он совести моей покою не дает: 
Я слышу глас ево и в ребрах вижу рану: 
О сын мой! — вопиет, — отмсти, отмсти тирану, 
И свобода граждан. 

(Ш, 61) 

Характерный образец трансформации Шекспира в сознании 
Сумарокова представляет собой монолог Гамлета, в котором со­
стояние душевной борьбы достигает высшего накала: 

Что делать мне теперь? Не знаю, что зачать. 
Легко ль Офелию навеки потерять! 
Отец! Любовница! О имена драгие! 
Вы были щастьем мне во времена другие. 
Днесь вы мучительны, днесь вы несносны мне; 
Пред кем-нибудь из вас мне должно быть в вине. 

(Ш, 94) 

Мучительная борьба между долгом и страстью в душе Гамлета 
составляет содержание почтп всего первого действия трагедии и 
большей части третьего. 

3 См.: La Place Р.~А. Le theatre anglois, t. IL Londres, 1746, p. 295— 
416. 4 Сумароков А. П. Поли. собр. всех сочинений в стихах и прозе, ч. X. 
М., 1781, с. 117. Далее ссылки на это издание даются в тексте (римские 
цифры обозначают часть, арабские — страницы). 
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Но не эта коллизия лежит в основе трагедийной ситуации, 
определяющей ход действия пьесы. Подлинный драматизм дейст­
вия связан с решением узурпатора Клавдия избавиться от своей 
соучастницы, раскаявшейся Гертруды, с тем, чтобы жениться па 
Офелии. И в этом монарху способствует Полоний, прямо настав­
ляющий его: 

Забудь и светские и божески уставы, 
Ты царь противу пх; последуй правам славы. 

(III, 74) 

Так складывается новая коллизия. И именно она является 
основной в трагедии. Эта коллизия тоже несет в себе идею борьбы 
долга и страсти, но она раскрывается не столько со стороны ее 
нравственно-психологического содержания, сколько в политико-
дидактическом аспекте: долг монарха несовместим со страстями, 
ведущими к тиранству. Заслуженная смерть тирана в финале 
пьесы составляет развязку этой коллизии, а с него и всей тра­
гедии. 

Таким образом, мы видим, что художественная структура пер­
вых трагедий Сумарокова лишена единства. Им присуща компози­
ционная раздвоенность. В каждой из них два конфликта, порож­
дающие соответственно две самостоятельно существующие драма­
тические коллизии. 

От современников не ускользнула непоследовательность драма­
тургической системы ранних пьес Сумарокова. Примечательпо 
мнение о «Хореве», которое высказал в 1750 г. литературный про­
тивник Сумарокова В. К. Тредиаковскпй в своей критической 
статье «Письмо, в котором содержится рассуждение о стихотворе­
нии, поныне на свет изданном от автора двух од, двух трагедий и 
двух эпистол...». Указав на нарушение Сумароковым правил, 
предписываемых драматическому произведению, в частности изве­
стного правила «трех единств», Тредиаковскпй далее замечал: 
«Мне кажется, что у автора нашего в трагедии Хорева нарушено 
первое из единств оных, а именно единство представления. 
С самого оглавления мы видим, что все дело будет клониться 
к сочетанию Хорева с Оснельдою; видим то ж самое и в средине. 
Следовательно, главнейшему по положению окончанию, к кото­
рому смотрители приуготовлены и к коему все эпизоды <.. .> 
долженствуют возноситься, есть сочетание Хоревово с Оснельдою 
<.. .> Но в самом конце четвертого действия посланный от Кия 
кубок с ядом <.. .> развязал уже сей узел и уведомил смотрителей, 
что Оснельде не быть за Хоревом. По сему знать, что главнейшее 
представление было не о сочетании Хорева с Оснельдою, по 
о подозрении Киевом на мнимый умысел Хорсвов с Оснельдою 
<.. .> Того ради, кто видит два развязывания, тот видит и два узла, 
а следовательно, не одинаков, но двойное представление»? 

5 Сборник материалов для истории ими. Академии наук в XVIII веке, 
ч. II. СПб., 1865, с. 493. 
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Для понимания своеобразия ранних пьес Сумарокова целесооб­
разно поставить вопрос о соотношении выработанной им драма­
тургической системы с традициями западноевропейской классици­
стической трагедии. 

В дореволюционном литературоведении было принято видеть 
в трагедиях Сумарокова прямое подражание французской траге­
дии XVII—первой половины XVIII в. Сумароков следовал урокам 
великих французских драматургов и не скрывал этого. Он дей­
ствительно первый перенес на русскую почву общую схему по­
строения классицистической трагедии. Его пьесы, в основном 
выдержанные в системе драматических правил классицизма, были 
к тому же написаны правильным александрийским стихом — 
признанным размером жанра трагедии, что также было для рус­
ского театра новым. 

Но усвоение Сумароковым европейских традиций не означало 
слепого копирования им французских образцов. В ряде случаев 
структура сумароковской трагедии демонстрирует отход от вос­
принятого им канона. Так, Сумароков освобождает свою трагедию 
от наперсников, сократив до минимума число действующих лиц. 
Другой особенностью композиционной структуры сумароковских 
пьес является чрезвычайная ослабленность значения интриги, 
приводящая в ряде случаев к отсутствию развязки. Да и сама 
развязка большинства трагедий Сумарокова, особенно позднего 
перпода, носит счастливый характер.6 

Эти особенности структуры сумароковских трагедий были не­
разрывно связаны с общими представлениями драматурга о функ­
ции театрального зрелища и, что особенно важно, с совершенно 
иным пониманием сущности трагического конфликта. Формально 
движущей пружиной драматического действия остается у него, 
как и в трагедиях Расина или Корнеля, борьба между долгом, вы­
текающим из осознания личностью своего общественного положе­
ния, и интересами самой личности (любовным чувством). Но 
конфликтом, составляющим основу трагической ситуации, эта 
борьба в трагедиях Сумарокова никогда не была и не могла быть. 

Идеологической мысли России до XVIII в. были чужды те 
представления о свободе человеческой личности и самоценности 
индивидуума, которые для Запада, пережившего эпоху Возрожде­
ния, были естественны и органичны. Формирование таких пред­
ставлений в европейских условиях отражало первые ростки бур­
жуазных общественных отношений. Но этим отношениям пред­
стоял еще долгий путь развития. Наступивший период контрре­
формации, сопровождавшийся разгулом католической реакции 
в XVI в., помогает понять потоки пессимистических предвидений 
наиболее дальновидных европейских мыслителей, таких как Гоббс 
и Монтень, насчет возможностей социальной гармонии. Осознание 

8 Подробнее о своеобразии структуры трагедий Сумарокова см.: Гуков-
ский Г. А. О сумароковской трагедии. — В кп.: Поэтика. Сб. статей. Л., 
1926, с. 67—80. 
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иллюзорности представлений о неограниченной свободе чело­
века — как следствие краха идеалов Возрождения — легло в ос­
нову трагического осмысления положения личности в этом мире. 
И это противоречие нашло свое художественное воплощение 
в трагедии французского классицизма XVII в. 

Россия не переживала эпохи духовного раскрепощения чело­
веческой индивидуальности в тех масштабах и формах, которые 
могли бы быть соотнесены с эпохой Возрождения в Европе. 
К активному восприятию культурного опыта Запада Россия обра­
щается в тот момент, когда в европейской общественной мысли 
зарождаются идеалы Просвещения. Рационалистический подход 
к социально-политическим проблемам, оптимизм мировосприятия 
просветителей как нельзя лучше импонировали тем идеологиче­
ским задачам, которые были поставлены перед русской культурой 
после петровских реформ первой четверти XVIII в. Идея государ­
ственности становится главной в системе ценностного кодекса 
общественной идеологии, которая теперь приобретает светский 
характер. Клерикализм в осмыслении природы человека, свойст­
венный официальной культуре допетровской Руси, уступает место 
новому пониманию личности и ее назначения. На первом месте 
среди факторов, определяющих положение человека в обществе, 
оказываются его обязанности перед государством. Приоритет об­
щественного долга перед другими интересами был незыблем, и 
образцом в этом отношении служила для русских на всем протя­
жении XVIII в. деятельность самого Петра I. Только в служении 
государству личность обретала возможность самоутверждения. На 
основе подобного осмысления проблемы личностного начала и 
строится трагедия русского классицизма. 

Сумароков всегда оставался верен такой трактовке проблемы 
личности. Конфликт между долгом и страстью в душе Хорева, 
или Оснельды, или, наконец, Гамлета в его ранних трагедиях 
носил чисто внешний характер. Подлинным конфликтом, состав­
ляющим душу драматического действия, оставался конфликт 
между идеалом истинного монарха (каким он существовал в со­
знании автора) и искажением этого идеала, воплощаемым обычно 
в образе монарха-тирана, нарушающего свой долг перед обще­
ством. 

Оригинальность Сумарокова в разработке трагического конф­
ликта объясняется особенностями национального культурного 
опыта. Не случайно в ранних трагедиях Сумарокова присутствуют 
мотивы, характерные для литературы первой трети XVIII в.7 

В то же время нельзя сбрасывать со счетов весьма своеобразное 
влияние на него традиций театра французского классицизма 
XVII-начала XVIII в. 

Восприятие Сумароковым опыта европейской драматургии 
происходит в тот момент, когда во Франции классицизм вступил 

7 Подробнее об этом см.: Стенник Ю. В. Драматургия петровской эпохи 
и первые трагедии Сумарокова. (К постановке вопроса) — В кн.: XVIII век, 
сб. 9. Л, 1974, с. 227-249. 
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в последний, просветительский этап своего развития. Крупней­
шим авторитетом в жанре трагедии к этому времени во Франции 
стал Вольтер. Для Вольтера трагедия превращается в рупор про­
паганды просветительских идеалов, в трибуну, с которой драма­
тург выступает против тирании монархии, против нетерпимости 
церкви, против всех форм фанатизма, лицемерия и жестокости. 
Драматургическая система Вольтера, сохраняя свою прямую связь 
с каноном классицистической трагедии XVII в., в то же время 
существенно преобразила его. С одной стороны, в отдельных тра­
гедиях Вольтера явственно проглядывает ориентация на прин­
ципы шекспировского театра. С другой стороны, в ряде его пьес 
сказывается воздействие «слезной» мещанской драмы. Это прими­
рение позднего французского классицизма с драматургической 
системой Шекспира, а также дидактическое осмысление Вольте­
ром функции театра выражало тенденции, характерные для эпохи 
формирования просветительской идеологии. 

Овладевая искусством построения драматической интриги, 
Сумароков в основном следовал Вольтеру, авторитет которого был 
для него всегда непререкаем.8 В композиционном построении 
«Хорева» отдаленно проглядывают контуры вольтеровской траге­
дии «Брут» (1730). Коллизия, связанная с чувствами Хорева и 
Оснельды, воспроизводит на новой основе и соответственно 
с иным исходом трагическую коллизию борьбы долга и чувства 
в душе Тита, сына Брута, к Тулии, дочери врага римской респуб­
лики. Отдельные приемы ведения интриги в «Хореве» как будто 
восходят к другой пьесе Вольтера — к «Заире». 

С другой стороны, в том повышенном внимании, которое рус­
ский драматург уделяет в своих пьесах любовной коллизии, опре­
деляющей поведение молодых героев, явно сказывается стремле­
ние следовать урокам Расина. Но составляя самостоятельную 
сюжетную линию, перипетии борьбы долга и страсти в душе 
влюбленных затемняли основную идею ранних пьес Сумарокова, 
лишали трагедийное действие целенаправленности, что, кстати, 
и заметил Тредиаковский. Начиная с «Синава и Трувора» Сума­
роков устранил эту двойственность, добившись единства действия. 
Структура этой трагедии необычайно проста. Двум юным влюб­
ленным, Трувору и Ильмене, противостоит правитель Новгорода 
и брат Трувора Синав. Формально притязания Синава на Иль-
мену оправданы тем, что она была обещана в жены ему как 
спасителю Новгорода ее отцом Гостомыслом. Источником траге­
дийного действия является стремление правителя осуществить 
свои законные права. Трагизм ситуации состоит в том, что закон­
ность юридическая вступает в противоречие с законностью естест­
венного права личности на свободу чувства. И поскольку носи-

8 Вопрос об отношении Сумарокова к Вольтеру детально рассмотрен 
в работах П. Р. Заборова: 1) Вольтер в русских переводах XVIII века. — 
В кн.: Эпоха просвещения. Из истории международных связей русской 
литературы. Л., 1967, с. 127—140; 2) Русская литература и Вольтер. 
XVIII—пррвая треть XIX века. Л., 1978. 
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телем первой является монарх, то осуществление ее становится 
причиной трагической гибели подданных, чувства которых всту­
пили в противоречие с волей монарха. 

Конфликт .между Синавом и любовниками является отраже­
нием конфликта между долгом монарха перед подданными п его 
страстью, несовместимой с этим долгом. Герои трагедии четко 
распадаются на два противостоящих лагеря. 

Несомненной удачей Сумарокова-драматурга в данной траге­
дии можно считать диалектический подход к проблеме ответствен­
ности монарха. Сам Синав не осознает преступности своих дей­
ствий, так как Гостомысл действительно обещал ему дочь. Это по­
нимают и Трувор, и Ильмена. И будучи виновником смерти под­
данных, Синав не только тиран, но объективно и жертва своей 
страсти. С этой точки зрения образ его глубоко трагичен: 

Что скажешь ты о мне, страны сея народ, 
Когда ты слабости души моей познаешь? 
Ах! то ли царский долг, что рвешься и стонаешь! — 

(III, 148) 

восклицает Синав, узнав об отсутствии взаимности со стороны 
Ильмены. 

Особую функцию в художественной структуре трагедии выпол­
няет образ Гостомысла, отца Ильмены, знатного новгородского 
боярина. Его устами драматург, в сущности, дает оценку проис­
ходящего на сцене с точки зрения высших законов человеческих 
отношений. Источник трагизма кроется в самой природе человека, 
действующего по велению страстей и забывающего предписания 
разума и законы человеческого общежития: 

Нет щастья на земли —на небесах оно: 
Оставлено богам и смертным не дано. 
Дано, но мы его страстями разрушаем: 
Друг друга общего спокойствия лишаем. 
Где только человек печется о себе, 
Жилища тамо нет, о истина! тебе... — 

(III, 173) 

горестно констатирует Гостомысл в монологе, открывающем за­
ключительное, пятое действие трагедии. Мысль о трагической 
безысходности положения человека в мире, о роковой роли стра­
стей реализуется всем действием пьесы. 

Трагедию «Синав и Трувор» можно рассматривать как свое­
образный итог первого этапа становления этого жанра в творче­
стве Сумарокова. Из числа ранних пьес драматурга эта трагедия 
пользовалась наибольшей популярностью у современников. 
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Успешная постановка первых трагедий Сумарокова утвердила 
новые драматургические принципы на русской сцене. Но перед 
молодой русской драматургией, делавшей первые шаги в новом 
для нее жанре, сразу встала задача закрепить достигнутый успех. 
Одним из самых животрепещущих вопросов к концу первой по­
ловины XVIII в. стал вопрос пополнения национального репер­
туара русскими пьесами. Разрешение его на первых порах не обо­
шлось без вмешательства правительственных кругов. Первыми, 
кто был официально привлечен к обеспечению русской сцены 
новыми пьесами, оказались два современника Сумарокова — Ло­
моносов и Тредиаковский. Каждому из них именным указом 
императрицы Елизаветы Петровны от 29 сентября 1750 г. вменя­
лось в обязанность сочинить по трагедии, для чего им разрешался 
беспрепятственный доступ ко всем необходимым историческим 
и другим материалам, имевшимся в библиотеке Санкт-Петербург­
ской Академии наук и в других книгохранилищах. Выполняя 
этот заказ, Ломоносов создает сначала трагедию «Тамира и Се­
лим» (1750), а несколько позднее — «Демофонт» (1751); Тредиа­
ковский пишет трагедию «Деидамия» (1750). 

На сцене из этих трех пьес была поставлена только «Тамира 
и Селим», дважды разыгранная при дворе кадетами Сухопутного 
шляхетского корпуса (в декабре 1750 и в январе 1751 г.). Но ее 
успех был кратковременным. И хотя все три пьесы были позднее 
включены в первый том «Российского феатра» (СПб., 1786), под­
линной сценической судьбы трагедии Ломоносова и Тредиаков-
ского фактически не имели. 

Вопрос о причинах неудачи ломоносовских опытов в области 
драматургии уже не раз привлекал внимание литературоведов. 
Дореволюционные ученые сходились в основном на том, что 
в пьесах поэтический талант Ломоносова был скован правилами 
«ложноклассической» теории и это не позволило ему создать жи­
вые полнокровные образы персонажей.9 В советском литературо­
ведении в решении этого вопроса возобладал исторический под­
ход. А. В. Западов, например, причину неуспеха трагедии «Та­
мира и Селим» и запрещения постановок «Демофонта» видел 
прежде всего в политической окраске содержания самих траге­
дий. Главными положительными героями трагедии «Тамира и Се­
лим» являлись монголо-татары и арабы, союзники Мамая, и тем 
самым враги России, о чем русский зритель никогда не забывал. 
В этом Западов видел «художественный просчет» замысла траге­
дии.10 Запрещение постановки «Демофонта» он объяснял также 

9 См.: Мочулъский В. Н. Ломоносов как драматург. — Русский филоло­
гический вестник, 1911, т. LXVI, № 3—4. с. 310—331; Шалила А. Ломоносов 
как драматург. — Там же, 1915, т. LXXIII, № 1, с. 58—75; № 2, с. 249—267. 

10 Западов А. В. Отец русской поэзии. О творчестве Ломоносова. М., 
1961, с. 210. 
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причинами политического характера. События, развертывающиеся 
в трагедии, могли слишком явно ассоциироваться с обстановкой, 
господствовавшей при русском дворе в 1730—1740-е годы, как 
в период правления Анны Иоанновны, так и Елизаветы Пет­
ровны.11 

Справедливость такого объяснения несомненна; однако при 
попытках уяснить причины неуспеха Ломоносова и Тредиаков­
ского в жанре трагедии надо не только исходить из политиче­
ского аспекта содержания их пьес, но и учитывать особенности 
творческого метода обоих авторов. 

Оба они прошли школу московской Славяно-греко-латинской 
академии. Для Ломоносова создание названных трагедий было 
единственным случаем его обращения к драматургии. Что каса­
ется Тредиаковского, то, судя по его воспоминаниям в трактате 
«О древнем, среднем и новом стихотворении российском» (1755), 
в период обучения в академии (1723—1725) и позднее он пробовал 
сочинять драмы. Это были две не дошедпгае до нас пьесы — на­
писанная на сюжет из древнегреческой мифологии трагедия «Язон» 
и пьеса «Тит, Веспасианов сын», построенная на материале рим­
ской истории, а также несколько других, названия которых не­
известны. В зрелый период творчества литературные интересы 
обоих авторов были далеки от драматургии, и само обращение их 
к трагедии, как мы видели, было вынужденным. 

Таким образом, и стимулы обращения к театру со стороны 
Ломоносова и Тредиаковского, и первоначальные источники, 
определившие уровень представлений о природе и функциях 
этого рода искусства, были для них несколько иными, чем это 
имело место у Сумарокова. Правда, пребывание Ломоносова 
в Германии (в 1730-е годы) и Тредиаковского во Франции 
(с 1727 по 1730 г.) обеспечивало им возможность наглядного 
знакомства с современным состоянием европейского театра. 

Своеобразие драматургической системы, воплощенной в пьесах 
Ломоносова (как, кстати, и Тредиаковского) проявляется уже во 
внешних принципах оформления трагедий. К каждой трагедии 
им приложено «Краткое изъяснение» (у Тредиаковского оно 
носит название «Перечневого описания»), которым зритель (или 
читатель) вводился в курс происходящего на сцене. Здесь сжато 
излагались события, предшествовавшие действию трагедии и со­
державшие завязку основных перипетий сюжетной фабулы. По­
путно автор формулировал центральный тезис, основную идею 
трагедии, что должно было служить для публики ориентиром в по­
нимании смысла представления. 

11 Там же, с. 221. Аналогичную точку зрения на трагедии Ломоносова 
и Тредиаковского высказывала и Е. А. Касаткина в статьях «Трагедия 
М. В. Ломоносова „Демофонт"» (XVIII век, сб. 3. М.—Л., 1958, с. 91—100) 
и «Полемическая основа трагедий Ломоносова „Тамира и Селим" и Тредиа­
ковского „Деидамия"» (Учен. зап. Томского гос. пед. ин-та, 1958, т. XVII, 
с. 122—136). 
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Нетрудно ощутить здесь рецидивы поэтики школьной драмы 
с ее обязательными программами, разъяснявшими зрителям су­
щество разыгрываемого на сцене. По-видимому, для Ломоносова 
сохранял значение и опыт Расина, снабжавшего свои пьесы про­
граммными, нередко полемическими предисловиями. Частично 
эта практика была принята и в Германии. 

Все это лишний раз подтверждает, что в освоении нового для 
России жанра и Ломоносов и Тредиаковский исходили, по-види­
мому, не из опыта сценического восприятия трагедии. Они осмыс­
ляли ее законы скорее по теоретическим трактатам и печатным 
текстам трагедий. В понимании же самого существа драматиче­
ского действия установки, господствовавшие в театре школьной 
драмы, не переставали сохранять для них свое значение. 

Это особенно наглядно проявляется в первой трагедии Ломо­
носова — «Тамира и Селим». В предварявшем пьесу «изъясне­
нии» Ломоносов, раскрывая основную тему, дает своеобразную 
экспозицию драматического действия пьесы. События, изложен­
ные здесь, не основаны на исторических фактах. Романическая 
линия взаимно любящих друг друга Селима и Тамары является 
главной сюжетной канвой развития перипетий трагедийного дей­
ствия. Единственное историческое лицо в пьесе — Мамай высту­
пает соперником Селима. Он рассчитывает женитьбой на Тамире 
заручиться поддержкой ее отца Мумета в войне с русскими. 
Борьба за обладание Тамирой и составляет стержень возникаю­
щей конфликтной ситуации. Но если Мамай стремится достиг­
нуть своей цели через ложь и коварство, используя корыстолюбие 
Мумета, то на стороне Селима — отвага и благородство, в конеч­
ном итоге и определяющие торжество справедливости. 

Таким образом, патриотическая тема пьесы, утверждающая 
историческую победу русских войск над Мамаем, воплощается 
весьма специфическим образом. Исторический факт поражения 
Мамая, приведший его к смерти в Кафе, служит всего лишь фо­
ном для развертывания романического сюжета. Но в воплощении 
идейного замысла пьесы этому фону была отведена существенная 
роль. 

Раздвоенность художественного решения избранной Ломоно­
совым темы, составляя главную особенность структуры его пер­
вой трагедии, несла в себе черты драматургии школьного бароч­
ного театра. Свойственные искусству барокко тяготение к ал­
легоризму, установка на иносказательность, эмблематичность, 
сочетавшиеся с напряженной, основанной на метафоризации 
стиля символикой, столь характерные для торжественных од Ло­
моносова, своеобразно отразились и в структуре его пьесы. 

Ломоносов, конечно, был далек от того, чтобы выводить на 
сцене аллегорические персонажи. Он создавал трагедию. Но само 
сочетание вымышленной истории о любви Тамиры к багдадскому 
царевичу с подлинными фактами истории России (поражение и 
смерть Мамая) прпзвано было, по мыслп Ломоносова, подчерк-
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яуть очень важную для него патриотическую идею, на которую 
он и указал в «изъяснении». Однако наглядным воплощением 
этой идеи должны были служить романические события соперни­
чества в борьбе за обладание Тамирой. Подлинной же истории 
отводилась роль глубинного аллегорического подтекста, как бы 
подтверждающего неизбежность торжества справедливости. 

Осведомленный о конечной судьбе Мамая, зритель не мог не 
соотносить происходящее на сцене с историей Руси, предшество­
вавшей Куликовской битве. В течение веков Русь страдала под 
владычеством монголо-татар, когда насилие и жестокость торже­
ствовали. В пьесе Ломоносова Мамай тоже временно торжествует. 
Ведь само согласие Мумета выдать дочь за Мамая связано с уве­
ренностью в победе его над русскими. Но покоящийся на обмане 
успех Мамая призрачен. Кульминационный момент пьесы — пя­
тое действие. Вестник извещает о мнимой гибели Селима. Тамира 
пытается заколоться. Но внезапно появляющиеся Нарсим п Се­
лим сообщают о смерти Мамая, после чего Нарсим подробно опи­
сывает ход Куликовской битвы.12 Позор Мамая изобличен. Соеди­
нением Тамиры и Селима завершается пьеса. 

В конечном итоге содержание первой трагедии Ломоносова 
сводится к доказательству идеи неизбежного торжества истины 
и справедливости над гордыней, властолюбием и злом. По су­
ществу, подобное решение исторической темы делает Ломоносова 
своеобразным продолжателем традиций панегирических драм 
школьного театра петровского времени, имевших зачастую от­
крыто политический, хотя и аллегорически выраженный смысл. 

Ломоносов не забыл, по-видимому, и уроков И. X. Готшеда, 
труды которого он хорошо знал. В «Опыте критической поэтики 
для немцев», изданном в 1730 г., теоретик немецкого классицизма 
писал: «Поэт выбирает некий моральный тезис, который он хочет 
наглядно внушить своим зрителям. К нему он придумывает некий 
отвлеченный сюжет, проясняющий истинность этого тезиса. 
Вслед за этим он находит в истории таких знаменитых людей, 
с которыми нечто подобное случалось: от них он заимствует 
имена для персонажей своего сюжета, с тем чтобы дать им соот­
ветствующий вид. Вслед за этим он выдумывает сопутствующие 
обстоятельства, с тем чтобы сделать вполне правдоподобной основ­
ную фабулу, и это называют побочными сюжетными ходами или 
эпизодами. Затем он делит это все на пять частей приблизительно 
равной величины и располагает их так, чтобы последующее выте­
кало из предыдущего естественным образом».13 

12 Характерна детальность, с какой Ломоносов описывал ход этой исто­
рической битвы. В работе над трагедией, как показала Г. Н. Моисеева, он 
черпал материал из «Сказания о Мамаевом побоище» (см.: Моисеева Г. Н. 
К вопросу об источниках трагедии М. В. Ломоносова «Тамира и Селим». — 
В кн.: Литературное творчество М. В. Ломоносова. Исследования и мате­
риалы. М,—JL, 1962, с. 253—257). 

11 Gottsched J. Chr. Versuch einer kritischen Dichtkunst ftir die DeuL-
schen, 2. Aufl. Leipzig, 1737, S. 674. 
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Кроме следования теоретическим рекомендациям Готшеда, 
Ломоносов, по-видимому, использовал его опыт и в практическом 
осуществлении своего замысла. Во всяком случае в отдельных 
элементах композиционной структуры его первой трагедии ощу­
щаются некоторые следы влияния трагедии Готшеда «Умираю­
щий Катон».14 

Моральный урок, вытекавший из содержания трагедии, вполне 
согласовывался с тем комплексом идей, которые Ломоносов раз­
вивал в своих торжественных одах, переложениях псалмов, пане­
гирических «словах». История служила здесь материалом для 
апробации этих идей. Но драматический опыт Ломоносова ока­
зался неудачным. Пьесе не хватало драматизма. Трагедия Ломо­
носова была лишена главного, что должно составлять сущность 
этого жанра, — трагического конфликта, ибо смерть Мамая, пред­
решенная уже до начала действия пьесы, не могла рассматри­
ваться как трагическая. 

Через месяц после завершения «Тамиры и Селима» Ломоно­
сов принимается за сочпнение трагедии «Демофонт». К концу 
лета 1751 г. она была завершена, но на сцене ни разу не стави­
лась. На этот раз Ломоносов обращается к традиционному для 
трагедий французского классицизма источнику. Он использует 
сюжеты двух античных мифов, объединяя их в рамках единой 
драматической коллизии. Это, во-первых, миф о Демофонте, сыне 
Тезея, и фракийской царевне Филлиде, отдаленно сближающийся 
с псторией отношений между Энеем и Дидоной из «Энеиды» Вер­
гилия. Его дополняет миф об Илионе, одной из дочерей Приама, 
и ее женихе, фракийском кня*зе Полимнесторе. 

Развитие действия в «Демофонте» воспроизводило по-своему 
коллизию знаменитой расиновской трагедии «Андромаха». В ос­
нове содержания трагедии Ломоносова — любовь Демофонта,. ге­
роя троянской войны, к представительнице побежденных, тро-
янке Илионе. Незаконность страсти Демофонта мотивируется его 
предыдущими обещаниями жениться на любящей его Филлиде 
и тем, что у Илионы есть жених, правитель Фракии Полймнестор. 
Параллелизм в расстановке действующих лиц в трагедии Ломоно­
сова и трагедии Расина прослеживается отчетливо. Так, изобра­
женному Расином Пирру, влюбленному в троянку Андромаху, со­
ответствует у Ломоносова Демофонт, любящий Илиону; расинов­
ской Гермионе, влюбленной в Пирра, соответствует у Ломоносова 
Филлида, охваченная страстью к Демофонту. Даже в параллель 
маленькому Астианаксу, сыну Андромахи, у'Ломоносова выведен 
выполняющий аналогичную функцию в развитии трагедийного 
конфликта маленький племянник Илионы Полидор. Слепая 
страсть Филлиды (Гермионы), обрекающей на гибель Демофонта 
(Пирра), предопределяет трагическую развязку. 

14 См.: Резанов В. И. Трагедии Ломоносова. — В кн.: Ломоносовский 
сборник. СПб., 1911, с. 235—236; Harder Н.-В. Studien zur Geschichte der 
russischen klassizistischen Tragodie, 1747—1769. Wiesbaden, 1962, S. 76—80. 
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Несколько выделяется у Ломоносова образ правителя Полим-
нестора. Внешне соотносимый с образом расиновского Ореста, он, 
однако, в своей страсти к Филлиде отнюдь не бескорыстен. Яв­
ляясь женихом Илионы, он после поражения троян отказывается 
от невесты. Искусно подогревая страсть Демофонта к троянке, 
он мечтает занять место того рядом с Филлидой. Конечной целью 
расчетов Полимнестора служит фракийский трон. Наделяя этот 
образ чертами политического интригана, Ломоносов, по-видимому, 
невольно отдавал дань традициям политико-моральной аллюзион-
яости, которые стали составлять характерную черту русской дра­
матургии. Но с введением этого мотива фабула трагедии, и без 
того перегруженная, окончательно деформировалась, и для широ­
кого русского зрителя трагедия могла быть попросту непонятной. 

В основу сюжета трагедии В. К. Тредиаковского «Деидамия» 
положен миф об Ахилле, спрятанном матерью, богиней Фетидой, 
на острове Скиросе под именем девушки Пирры, и об Одиссее 
(Улиссе), сумевшем хитростью обнаружить героя среди девиц 
и побудить его принять участие в троянской войне. Эпизод при­
бытия Одиссея во главе греческого посольства на остров и обна­
ружения среди девушек Ахилла — будущего победителя Гектора 
и составляет непосредственное содержание трагедии Тредиаков­
ского. 

Сюжет этот не раз привлекал внимание драматургов и поэтов 
разных эпох.15 Для Тредиаковского непосредственным источни­
ком, подтолкнувшим его к выбору данной темы, явилась, по-види­
мому, опера Метастазио и Кальдара «Ахилл на Скиросе» (1736), 
которая была в репертуаре итальянской труппы, приехавшей из 
Вены в Россию и гастролировавшей в Санкт-Петербурге с 1735 
по 1739 г. В центре оперного сюжета — история любви Ахилла 
к дочери скиросского царя Деидамии. Однако Тредиаковский вос­
пользовался оперным сюжетом лишь в самой общей форме. В по­
исках средств для создания трагической коллизии он обратился 
к авторитету Расина. Античный сюжет, переделанный Мета­
стазио в оперное либретто, Тредиаковский дополнил мотивами, 
восходящими типологически к трагедии Расина «Ифигения в Ав-
лиде» (1674). На использовании этих мотивов п строится пьеса. 

Развивая драматическое действие, Тредиаковский вводит мо­
тив мрачного пророчества жрицы храма Дианы — Иерофанты, 
согласно которому Ликодем (так в пьесе Тредиаковского назван 
царь Скироса) должен принести свою дочь Деидамию в жертву 
богине для спасения жителей острова. Вспомним Ифигению, дочь 
Агамемнона, назначенную, согласно прорицанию Калханта, 
в жертву богам как условие благополучного отплытия греков 
к берегам Трои. Сюжет, взятый Расином для его трагедии, очень 
легко сочетался с основным сюжетом «Деидамии», ибо возлюб-

15 См.: Тахо-Годи А. А. Античные источники и стиль трагедии Тре­
диаковского «Деидамия». — 1ноземна фнголопя. 1972, вып. 28, № Ю, Льв1в, 
с. 85-89. 
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ленным обреченной на смерть девушки и единственным ее за­
щитником и у Расина, и у Тредиаковского выступает Ахилл. 

Другой мотив, также составляющий в «Деидамии» источник 
трагической коллизии и также восходящий к трагедии Расина, 
связан с наличием у главной героини соперницы — девушки по 
имени Навплия (в пьесе Расина это Эрифила, влюбленная 
в Ахилла). В своей слепой ненависти к героине Навплия не оста­
навливается ни перед доносом, ни перед предательством. В конеч­
ном итоге гибель беснующейся в бессильной ярости соперницы 
и является той искупительной жертвой, которая освобождает от 
смерти Деидамию в трагедии Тредиаковского и Ифигению у Ра­
сина. 

Показательно, что «Ифигения в Авлиде» — одна из немногих 
трагедий Расина, в которой трагическая коллизия разрешается 
благополучно для главных героев. Гибнет тот, кто воплощает пре­
дельное забвение нравственного начала под влиянием страстей. 
Невинно страдающей героине развязка приносит надежду на сча­
стье. Подобное разрешение трагических коллизий соответствовало 
эстетическим установкам Тредиаковского, судя по его упрекам 
в адрес Сумарокова относительно финала трагедии «Хорев». 
И не случайно поэтому «Ифигения в Авлиде» привлекала внима­
ние Тредиаковского в качестве образца, на который он ориенти­
ровался при создании собственной трагедии. 

Стиль «Деидамии» тяжелый и необычайно затрудненный для 
восприятия. Будущий создатель «Тилемахиды» оставался верен 
себе в пристрастии к усложненному языку. Здесь сказывалось 
и школьно-схоластическое образование Тредиаковского, и, по-ви­
димому, прочно утвердившиеся навыки переводчика учительно-
философских сочинений. Характерно, что он, например, не удер­
жался даже от того, чтобы не включить в речи персонажей траге­
дии отрывки из своей философской поэмы «Феоптия». 

3 

В трагедиях Ломоносова и Тредиаковского отразилось общее 
состояние национальной драматургии периода утверждения в ней 
просветительского классицизма. Воспринимавшиеся в 1740-е годы 
как новинка, драматургические принципы Сумарокова еще не 
успели стать прочной традицией. И Ломоносову и Тредиаковскому 
приходилось осваивать новый жанр и искать собственные реше­
ния, порой расходившиеся с теми методами, которые были наме­
чены Сумароковым. Как судьба драматургических опытов обоих 
авторов, так и позднейшее развитие жанра трагедии подтвердили 
преимущества пути, избранного Сумароковым. С его именем свя­
зано создание того типа трагедии, который лег в основу структур­
ного канона данного жанра на русской почве и с небольшими 
отклонениями был воспринят последующими русскими драматур­
гами. 
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Окончательное оформление этого канона в творчестве Сума­
рокова приходится на 1750-е годы. В этот период пм были со­
зданы трагедии «Артистона», «Семира» п «Ярополк и Димиза». 
По характеру воплощения трагического конфликта к этой группе 
пьес примыкает и самая последняя трагедия Сумарокова — 
«Мстислав» (1774). Ключевой проблемой, определяющей их идей­
ное содержание, как и в ранней трагедии «Синав п Трувор», 
остается проблема долга монарха. Главное вниманпе автор сосре­
доточивает на утверждении драматургическими средствами тех 
моральных свойств, которые делают правителя достойным его вы­
сокого места. И в зависимости от того, в какой мере осознание 
властителем своего монаршего долга отвечает интересам поддан­
ных (обычно в пьесе ими являются двое влюбленных), намеча­
ются различные варианты развития драматического действия. 

Наиболее распространенный вид драматической коллизии свя­
зан с нарушением монархом своего долга. Это нарушение бывает 
продиктовано страстью монарха («Синав и Трувор», «Арти-
стона»), влиянием на него внешних сил («Ярополк и Димиза») 
или тем и другим вместе («Мстислав»). Иногда подданные ста­
новятся жертвами тирании и гибнут, как например в трагедии 
«Синав и Трувор». Но в большинстве случаев развязка иная. Не­
справедливые действия монарха вызывают законный протест, ко­
торый выливается в восстание против него. В решающий момент, 
когда монарх оказывается на волоске от гпбели, кто-либо из ге­
роев, верный долгу подданного, спасает его от смерти. Под влия­
нием благородного поступка подданного происходит чудесное пре­
вращение монарха — из тирана в милостивого, добродетельного 
государя. В финале трагедии правитель соединяет влюбленных. 
Подобной счастливой развязкой оканчивается «Артистона», «Яро­
полк и Димиза», «Мстислав». 

По другому структурному варианту монарх неукоснительно 
соблюдает свой монарший долг, но своевольные притязания под­
данных, выступающих против монарха, приводят к драматической 
ситуации. Коллизия состоит в том, что само непокорство поддан­
ных дает правителю полное моральное право наказать бунтовщи­
ков. Но он не делает этого, оставаясь милостивым даже к своим 
противникам. Такое положение мы наблюдаем в «Семире», одной 
из наиболее драматически насыщенных и динамичных трагедий 
Сумарокова. Проблема нравственных обязанностей монарха и его 
отношения к подданным решается здесь в ходе изображения 
борьбы, разгоревшейся вокруг династических споров. 

Олег, некогда свергнувший Дира, захватил киевский престол. 
За восстановление своих прав выступают брат Дира Оскольд и 
его сестра Семира. Они готовят восстание против Олега. В отли­
чие от предыдущих трагедий выступление подданных против мо­
нарха здесь не оправдывается. Олег милостиво и справедливо 
правит в Киеве, он готов женить на Семире своего сына Рости­
слава и таким образом восстановить прежние права свергнутой 
династии. Тем самым намерения Оскольда и Семиры оборачива-
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ются актом безответственного своеволия. Против Олега-монарха 
они восставать не в праве. А выступая против Олега — победи­
теля Дира, они восстают не столько против самого Олега, сколько 
против хода событий, предначертанных свыше, находящихся вне 
власти человека. «Конечно, горестны вам были те часы, Но рок 
того хотел...» — резюмирует Ростислав, отвечая Оскольду на его 
слова о попранных правах (д. I, явл. 4). 

После долгих колебаний Олег прощает Оскольда. Этот жест 
окончательно подтверждает неправомочность притязаний Осколь­
да и Семиры. Заключительные слова Олега после помилования 
врага уже предвещают финальную развязку: 

Я снисходителен, ты гордостью надут... 
Спасенья нет тебе; хотя отсрочен суд! 
Нельзя того простить, кто так себя возносит 
И, винен будучи, прощения не просит. 
Когда бы пленником тиранским чьим ты стал, 
В упрямстве б он тебя по удам растерзал. 
А я своим врагам дал прежнюю свободу 
И быть хотел отцем плененному народу. 

(III, 286) 

Освобожденный Ростиславом по настоянию Семиры, Оскольд 
поднимает восстание. Олег приговаривает сына за измену к казни. 
Но в решающий момент, когда восставшие во главе с Оскольдом 
врываются в Киев, заключенный под стражу Ростислав берет меч 
и идет сражаться. Благодаря ему Олег подавляет восстание, и 
Оскольд, не желая сдаваться, наносит себе смертельную рану. 
В заключительной сцене враги примиряются. 

Вопреки принятому Сумароковым в предыдущих трагедиях 
правилу источник развития драматического действия заключен 
в действиях подданных. Именно они представляют активную 
силу, направленную против высшей законности, воплощаемой 
в воле милостивого и справедливого монарха. И на фоне гуман­
ных, добродетельных деяний Олега гибель Оскольда воспринима­
ется как справедливое закономерное возмездие за его неправо­
мочные с точки зрения сословного долга, пагубные и для него и 
для общества поступки. 

Еще одна характерная особенность, отличающая трагедии вто­
рой группы, — насыщенность их политическими аллюзиями. Эта 
черта всегда присутствовала в трагедиях Сумарокова. Начиная 
с «Синава и Трувора» дидактическая направленность его пьес 
становится все более ощутимой. Сумароков вводит в трагедию 
особый персонаж, нейтральный к перипетиям трагического дейст­
вия, который поучает монархов, прокламируя политические иде­
алы автора пьесы. Таким персонажем в «Синаве и Труворе» был 
мудрый вельможа Гостомысл. В его речах, обращенных к дочери, 
зритель мог ощущать тот же учительский пафос, который присут­
ствовал в торжественных одах, посвящавшихся царствовавшей 
Елизавете Петровне. Роль мудрого советчика монарха в «Арти-
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стоне» выполнял Гикарн. В трагедии «Ярополк и Димпза» в этой 
функции выступал Русим. В последней трагедии «Мстислав» в ка­
честве наставника и помощника временно заблуждающегося 
князя выведен боярин Осад. 

Все эти особенности художественной структуры сумаро-
ковских трагедий находят свое естественное объяснение в свете 
их общей моральной направленности. Как справедливо заме­
тил в свое время Г. А. Гуковский, трагедии Сумарокова 
«должны были явиться демонстрацией его политических взглядов, 
училищем для царей и правителей российского государства, 
прежде всего училищем для российского дворянства, которому 
Сумароков брался объяснить и показать, чего оно должно требо­
вать от своего монарха и чего оно обязано не допускать в его дей­
ствиях, наконец, каковы должны быть основные незыблемые 
правила поведения и дворянина вообще и главы дворянства — 
монарха».16 

Морально-политический дидактизм, таким образом, и состав­
ляет внутренний пафос сумароковских трагедий. Особенно от­
четливо этот дидактизм проявляет себя в трагедиях Сумарокова 
заключительного этапа его творческого пути, таких как «Выше-
слав» (1768) и «Димитрий Самозванец» (1770). Освобожденные 
от каких-либо побочных коллизий, трагедии превращаются в дра­
матургические иллюстрации либо идеального образа истинного 
монарха («Вышеслав»), либо монарха-тирана, каким является 
в одноименной трагедии Димитрий Самозванец. 

В трагедии «Вышеслав» любящие друг друга монарх Выше­
слав и Зенида не могут соединиться, так как героиня назначена 
в жены Любочесту. Верные каждый своему долгу, влюбленные 
подавляют страсть. Действию в сущности не из чего развиваться, 
ибо возможный конфликт уже разрешен в полном соответствии 
с идеалом автора. Двигателем действия оказывается злодей Любо-
чест. Именно благодаря ему возникают ситуации, дающие возмож­
ность драматургу создать идеальные образы истинно добродетель­
ного монарха и столь же добродетельной его подданной. 

Во II действии охваченный ревностью Любочест хочет убить 
Зениду. Исполняя монарший долг, Вышеслав приказывает каз­
нить преступника. Но Зенида добивается отмены казни и, верная 
долгу невесты, решает покинуть город вместе с Любочестом. 

Действие трагедии вернулось к первоначальному состоянию. 
Долг победил, но в своей верности долгу оба добродетельных ге­
роя несчастны. Любочест вновь проявляет непокорность. 
В III акте он поднимает восстание против Вышеслава. Восстание 
подавляется, Вышеслав вновь велит казнить мятежника. Откры­
вается тем самым реальная возможность для соединения двух 
достойных друг друга людей. Но Зенида опять умоляет пощадить 
назначенного ей в супруги Любочеста. И Вышеслав не только со­
храняет ему жизнь, но тотчас назначает их свадьбу. 

Гуковский Г. А. Русская литература XVIII века. М., 1939, с. 150. 

77 



Поступки героев противоречат здравому смыслу. Но с точки 
зрения тех дидактических целей, которые преследовал Сумароков, 
они единственно логичны. И Любочест начинает испытывать муки 
раскаяния: 

Противный всей земле, противный небесам, 
Противный зданию, пустыням и лесам, 
Противный воздуху, которым ныне дышу, 
Я гласы совести ежеминутно слышу. 

(IV, 45) 

Развязка наступает в V действии. Вышеслав благословляет 
идущих в храм Зениду и Любочеста, а сам хочет поразить себя 
мечом. Но Любочест вырывает у него меч и уступает Зениду 
монарху. Верность долгу достойно вознаграждена. 

«Вышеслав» — закономерный итог эволюции драматургиче­
ского метода Сумарокова. Черты идеального монарха имелись 
уже в образе Олега («Семира»), а в образах Ильмены («Синав 
и Трувор») и Артистоны («Артистона») уже были заданы черты 
будущей Зениды. Но в «Вышеславе» сумароковский идеал полу­
чил законченное выражение. Идея трагедии по-своему заключена 
в словах Зениды: 

Что может тот монарх на троне повелеть, 
Кто в страсти сам себя не может одолеть: 
И льзя ли взыскивать, чтоб люди были правы, 
Когда пренебрежет он сам свои уставы? 

(IV, 40) 

Характерное для последнего этапа творчества Сумарокова уси­
ление политической аллюзионности его пьес сказалось и на от­
ношении драматурга к своим ранним трагедиям. В 1768 г. он 
переработал первую трагедию «Хорев». В новой редакции в уста 
правителя Кия была вложена определенная политическая про­
грамма. Он декларировал идеал мудрого и добродетельного мо­
нарха: 

О бремя тяжкое порфиры и короны! 
Законодавцу всех трудняй его законы. 
Во всей подсолнечной гремит монарша страсть, 
И превращается в тиранство строга власть; 
А милость винному, преступнику прощенье, 
Нередко и царю и всем в отягощенье. 
Но меры правоты всегда ли льзя найти, 
По коей к общему блаженству мочь ийти. 
Потребно множество монарху проницанья, 
Коль хочет он носить венец без порицанья: 
И если хочет он во славе быти тверд, 
Быть должен праведен, и строг, и милосерд... 

(Ш, 47) 

Как указывал в свое время П. Н. Верков, в новой редакции 
в смелых поучениях содержались прямые намеки на «страсти» 
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