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Поэтика народного театра  
в пьесе М. Булгакова 
«Багровый остров»

На уровне композиции, особенностей художе-
ственного пространства и времени, системы пер-
сонажей, а также языковых особенностей рассмо-
трено влияние поэтики народного театра в пьесе  
М.А. Булгакова «Багровый остров». 
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Уже современная писателю критика неод-
нократно отмечала пародийный характер пье-
сы «Багровый остров» (1927), ее устремлен-
ность против театральных штампов «револю-
ционных» пьес 1920-х гг. и агиток (критики 
П.И. Новицкий [12, с. 9], И.М. Нусинов [11,  
с. 52], театровед К.Л. Рудницкий [7, с. 87], ис-
следователи Н.Н. Киселев [7, с. 85] и А.А. Ни- 
нов [4, с. 574]; последний автор называет объ- 
екты пародирования: пьесы «Рычи, Китай!» 
С.М. Третьякова, «Разлом» Б.А. Лавренева, 
«Иван Козырь и Татьяна Русских» Д.П. Смоли-
на, «Лево руля» В.Н. Билль-Белоцерковского, 
«агитспектакли» В.Э. Мейерхольда «Озеро 
Люль», «Земля дыбом», «Д. Е.»).

Помимо связи с «красными» пьесами, со-
временники также отмечали близость паро-
дии М. Булгакова пародийным спектаклям те-
атра «Кривое зеркало». За время своего суще- 
ствования (1908–1931 гг.) театр ставил пародии  
на самые разные зрелища: комедию дель арте, 
народные национальные театры, француз-
скую мелодраму, оперу, кинематограф, цирк-
шансон, а также пьесы советских драматур-
гов. На связь с «Кривым зеркалом» указыва-
ют как первые критики пьесы Булгакова [8], 
так и современные исследователи [1, с. 138–
152]. Пародийная «пьеса о пьесе» – излюблен-
ная форма театра «Кривое зеркало» (спектакли 
«Гастроль Рычалова» (1911), «Четвертая сте-
на» (1915)). 

«Багровый остров» М. Булгакова пред-
ставляет собой «генеральную репетицию пье-
сы гражданина Жюля Верна в театре Геннадия 
Панфиловича», сразу же в качестве рекламы 
отмечается необычность представления: «С 
музыкой, извержением вулкана и английски-
ми матросами» [5, с. 130]. Попытка удивить 
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The rhetorical in the poetics  
by M.E. Saltykov-Shchedrin
There are described the rhetorical origins in the 
creative work by Shchedrin as the initiating origins, 
with dual nature: in various speeches and in the 
author’s rhetorism. There is proved that the common 
features of grotesque and stylistics of Shchedrin if the 
rhetoric controversy with negative proofs.
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тельный монолог, песня-приветствие – песня-
прощание. Первый тип концовки (просьба раз-
решить показ – просьба о награде) напоминает 
сюжет «Багрового острова»: молодой начина-
ющий драматург приносит в театр долгождан-
ную пьесу, и директор Геннадий Панфилович 
пытается получить «разрешеньице» на ее по-
каз всесильного заведующего репертуаром 
Саввы Лукича, заканчивается пьеса Булгакова 
мечтами автора Жюля Верна (Дымогацкого) о 
больших гонорарах.

Сюжет пьесы Дымогацкого прост, Генна-
дий Панфилович пересказывает первый акт 
так: «Итак, акт первый. Кири-Куки – прово-
катор. Ловят двух туземцев – положительные 
типы. Хлоп! В тюрьму! Суд! Хлоп! Повесить! 
Убегают! Приезжают европейцы. Хлоп! Пе-
реговоры. Праздник на острове. Конец перво-
го акта. Занавес» [5, с. 139]. После изверже-
ния вулкана и гибели царя власть переходит 
к узурпатору Кири-Куки, однако вскоре его 
свергают революционеры-туземцы, он обра-
щается за поддержкой к европейцам, но армия 
туземцев заставляет обратиться в бегство ев-
ропейское судно, пригрозив зараженными чу-
мой стрелами. Пьеса «заканчивается победою 
красных туземцев и никак иначе заканчивать- 
ся не может» [Там же, с. 140]. Таким образом, 
сюжет пародирует стандартную схему револю- 
ционной пьесы: «красные туземцы» притесня-
емы «белыми европейцами» и туземным узур-
патором, происходит революция, власть пере-
ходит к народу. 

Однако финал, не понравившийся все-
сильному Савве Лукичу («Матросы-то, ведь 
они – кто? Пролетарии (…) А они в то время, 
когда освобожденные туземцы ликуют, оста-
ются в рабстве» [Там же, с. 212]), моментально 
изменяется. Эта готовность к импровизации, 
умение приспособить представление к требо-
ваниям момента также типичны для народно-
го театра: «Лорд (свистящим шепотом). Сей-
час будем играть вариант финала… Импрови-
зируйте международную революцию…» [Там 
же, с. 213]. Текст также легко межет менять-
ся. После сыгранной любовной сцены между 
Кири-Дымогацким и Леди Гленарван – Лиди-
ей Иванной – ревнивый муж Геннадий просит:

«Л о р д . Вот что, Василий Артурыч… я 
попрошу вас вычеркнуть эту сцену… Хе-хе… 
Да… мне эта сцена не нравится… 

К и р и . Да, дорогой лорд, клянусь вам, что 
вам показалось…» [Там же, с. 187].

Условность пространства в пьесе подчер-
кивается нарочитой условностью театральных 
декораций и реквизита, что типично для на-

«диковинкой» напоминает о вывесках балага-
нов типа «Китайские фокусники, прибывшие 
из Пекина, также будут показываться при лун-
ном освещении спящая красавица и домовой», 
«Погружение корабля в волны и кораблекру-
шение с морским чудовищем и с огненным до-
ждем» [10, с. 474–475]. 

 «Багровый остров» имеет форму «теа-
тра в театре» (достаточно подробно феномен 
метадрамы, «пьесы о пьесе» и «театра в теа-
тре» рассмотрен в диссертационном исследо-
вании Т.А. Купченко «Условная драма 1920–
50-х годов» [9], также исследованию «сцены 
на сцене» посвящена статья В.Б. Чупасова [16,  
с. 28]). Своими корнями жанр метадрамы вос- 
ходит к драматическим произведениям Н.В. Го- 
голя «Театральный разъезд после представ- 
ления новой комедии» и «Развязка Ревизора».  
Для метадрамы характерны следующие черты: 
разрушение иллюзии сценического действия, 
обнажение процесса создания спектакля, кото-
рый будто рождается на глазах у зрителя, от-
сутствие «четвертой стены» и активный кон-
такт со зрительным залом. Один из вариантов 
метапьесы – форма «театра в театре», спек- 
такль-постановка пьесы. В основе этого явле- 
ния, возникшего еще в XVI в., – метафора о 
жизни-театре, восходящая к античности. 

Следует отметить, что подобные формы 
были присущи не только профессионально-
му, но и народному театру, в основе которо-
го лежит импровизация, вследствие чего пьеса 
каждый раз разыгрывается по-новому, заново 
рождается на глазах у присутствующих. Для 
народных драм характерны отсутствие «чет-
вертой стены», активный контакт со зрите-
лем. Все типы зачина народной драмы (обра-
щение к зрителям с просьбой разрешить зай-
ти в дом и начать представление, при этом да-
ется характеристика тех образов, которые бу-
дут играть вошедшие актеры; обращение глав-
ного действующего лица или другого персо-
нажа с выходным монологом; песня, под ко-
торую входят и располагаются на сцене акте-
ры [13]) напоминают зрителю об условности 
происходящего, разыгрываемая пьеса нахо-
дится внутри театрального действа. Типы кон-
цовки также свидетельствуют об этом: обра-
щение одного из актеров с просьбой о награ-
де за показанное представление, традицион-
ная похвала хозяину избы; обращение одно-
го из героев к зрителям с прощальным моно-
логом; исполнение прощальной песни. Кон-
цовки и зачины, как правило, парные: прось-
ба разрешить представление – просьба о воз-
награждении, выходной монолог – заключи-
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ложи? Или, может быть, здесь на сцене, за ста-
канчиком чайку?

С а в в а . Нет, уж позвольте мне, старику, с 
вами на корабле… хочется прокатиться на ста-
рости лет. 

Л о р д . Да милости просим! Господа! Про-
шу продолжать! (Хлопает в ладоши).

Г а т т е р а с . Корабль готов, лорд.
Л о р д . Дать сюда арапов! 
Г а т т е р а с . Есть, лорд! (Свисток).
Стены разламываются, и появляются ше-

ренги арапов с копьями.
Л о р д . Здравствуйте, арапы!
А р а п ы  (оглушительно). Здравия желаем, 

ваше сиятельство!
С а в в а . Очень хорошо. Еще раз можно 

попросить? Здравствуйте, арапы!
А р а п ы . Здравствуйте, Савва Лукич!» 

[Там же, с. 197].
Условность театральной игры нарочито 

подчеркивается прерыванием действия пьесы 
Дымогацкого и выходом актеров театра Ген-
надия Панфиловича из своих образов, напри-
мер:

«Т о х о н г а . К пиро́гам! (Пускает стрелу 
со скалы. Все убегают. Сизи тоже).

П а с п а р т у  (за сценой). Европейцы, на 
выход! Володька! Что же ты корабль не опу-
стил? У, накладчики черти!» [Там же, с. 149].

Актеры реагируют на внешние события в 
театре:

«П а с п а р т у  (вбегает, растерян). Лорд! 
Лорд! Лорд!

Л о р д . Какая еще пакость случилась в 
моем замке?

П а с п а р т у . Савва Лукич приехали!» 
[Там же, с. 195].

Подобная открытость внешним событи-
ям характерна и для площадного зрелища, как 
фольклорного, так и агитационного. В рас-
сказе В.А. Гиляровского «Юшка-комедиант» 
описывается представление балаганного деда, 
время от времени его байки и небылицы пре-
рываются, актер реагирует на происходящее в 
толпе: «Вдруг ткнет в толпу пальцем да как за-
визжит:

– Чего ты чужой карман шаришь?
И все завертят головами, а он уже дальше: 

ворону увидал – и к ней» [10, с. 457].
Условно не только пространство пьесы 

Булгакова, но и пространство произведения 
Дымогацкого. Героям-островитянам ниче-
го не стоит просто сесть в лодку и быстро до-
плыть до Европы. Кири-Куки, войдя к Лорду, 
говорит: «Кхе… вот сидели, сидели на Остро-
ве… соскучились… Дай, думаем, проедем-

родного театра: Есаул в драме «Лодка» высма-
тривает обстановку в «подозрительную тру- 
бу», изображая трубу двумя кулаками [10,  
с. 430], сама лодка обозначается мелом на полу,  
гребцы, изображая плеск весел по воде, взма-
хивают руками и хлопают ладонями, Атаман, 
рассказывая о побеге из тюрьмы, говорит: «Я 
на стене лодку написал и оттуда убежал» [14, 
с. 71]; стена избы, где идет представление, лег-
ко превращается в боярские хоромы, на кото-
рые разбойники ведут осаду [10, с. 426]. 

В фольклорном театре проблема реквизи-
та и декорации решается легко: используется 
то, что имеется в наличии, находится под ру-
кой. «Как в сказке вещи превращаются во что-
то совершено иное, новое: гребень – в лес, по- 
лотенце – в реку и т.д. и т.п., – так и здесь,  
на сцене, превращаются люди и вещи» [3,  
с. 64], – писал исследователь фольклорного теа- 
тра П.Г. Богатырев. Примерно так же обстоит 
дело и в постановке Геннадия Панфиловича:

«Г е н н а д и й . …Вот что, Метелкин! Гор 
ведь у нас много?

М е т е л к и н . Горами хоть завались. Пол-
ный сарай.

Г е н н а д и й . Ну, так вот что: вели бутафо-
ру, чтобы он гору, которая похуже, в вулкан 
превратил. Одним словом, действуй!

М е т е л к и н  (уходя, кричит). Володя, 
крикни бутафору, чтобы в Арарате провертел 
дыру вверху и в нее огню! Что? Да, с дымом. А 
ковчег скиньте» [5, с. 136].

Так же легко создаются костюмы: актер 
Ринский (Ликки) спрашивает у Геннадия Пан-
филовича перед показом пьесы:

«Л и к к и . Фрак снимать, Геннадий?
Г е н н а д и й. Некогда, Саша. Сверху ко-

стюм» [5, с. 140].
Сравним с народным театром. По описа-

нию Н. Е. Онучкова, царь Максемьян, герой 
одноименной пьесы, «одет в обыкновенный 
пиджак; через левое плечо голубая лента паль-
ца в три шириной, на плечах погоны из соло-
мы» [14, с. 48].

Актеры вступают в контакт с публикой, 
что характерно как для народного, так и для 
агитационного театра: «Л о р д . …Желал бы я 
видеть человека, который не желает междуна-
родной революции! (В партер). Может, кто-
нибудь не желает?.. Поднимите руку!..» [5,  
с. 213]. Савва Лукич – зритель – оказывается 
вовлечен в действо:	

«Л о р д . Сейчас на необитаемый остров 
едем, Савва Лукич. Капиталисты мы. Взбунто-
вавшихся туземцев покорять. На корабле. Вам 
откуда угодно будет смотреть? Из партера? Из 
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Речь каждого из героев подчеркива-
ет в его образе ту основную черту, которая 
формирует его маску. В образе полководца 
Ликки-Тикки, напоминающего фольклорно-
го Офицера, определяющими чертами явля-
ются властолюбие и самодовольство. Люби-
мые его фразы «Назад!.. Когда с вами разго-
варивают!..» и «Молчать, когда с вами раз- 
говаривают!» [Там же, с. 204] похожи на ре-
плики Солдата:

С о л д а т . Молчать! На ружье и слушай 
команду!

П е т р у ш к а . Апчхи!
С о л д а т . Молчать, я говорю!
П е т р у ш к а . Тю-тю, сумасшедший при-

чепывся.
С о л д а т . Смирно, я тебе говорю!
П е т р у ш к а . Что ты будешь говорить?
С о л д а т . Молчать! Слушай команду!
П е т р у ш к а . А-бо-бо!
С о л д а т . Смирно! Слушай команду [10, 

с. 239].
Проходимец Кири говорит Ликки: «Что 

ты можешь, ну что ты можешь? Ты умеешь 
только орать команды и больше ничего!» [5, 
с. 159]. Ликки-Тикки честолюбив и тщесла- 
вен, что типично для маски Офицера: «И я, 
Ликки-Тикки, военачальник, перешедший на  
вашу сторону, явился к вам, чтобы помочь вам 
отразить их. И посмотрел бы я, как это сделали 
бы вы без меня, самого искусного полководца 
на всех островах океана!» [Там же, с. 202]. Бес-
страшный полководец напоминает хвастливо-
го Капитана – победителя мавров из commedia 
dell’arte: «Вы не знаете кто я такой? Вы не ви-
дели, как сверкает эта рука, которая победи-
ла Пирра, Ганнибала, Сципионов, Марцелла, 
Фабиев, Александра и даже Геркулеса? Бес-
страшно в открытом поле я убил, истребил, 
разрушил, сгубил, испепелил, уничтожил ты-
сячи и тысяч воинов всех званий и оружий» 
[6, с. 141].

В речь иностранцев англичанина Лорда и 
француза Паганеля вставляются общеизвест-
ные иностранные словечки, этого обозначе-
ния оказывается вполне достаточно для соз-
дания образа иноземца (ср.: в театре Петруш- 
ки общение с немцем ограничивается «Шпре-
хен зи дейч, Иван Андреич?», а с французом –  
«Парле-ву-франсье, мусье» [10], сам же Не-
мец довольствуется узнаваемыми публикой 
немецкими фразами «Гут морген», «Вас ист 
дас», «Донэр вэттер», а более сложные репли-
ки говорит по-русски [Там же, с. 228]). Типич-
ный пример подобной речи – сцена завоевания 
острова: 

ся в Европу, навестим нашего лорда. Погода, 
кстати, отменная. Взяли пиро́ги и поехали» 
[5, с. 175]. Подобная быстрота развития дей-
ствий свойственна и народной драме. Как за-
мечает исследователь Н.И. Савушкина, «не-
прерывность и быстрота действий свойствен-
ны любому эпизоду сюжета» [13, с. 84]. На-
пример, казнь непослушного царевича Адоль-
фа в «Царе Максимилиане» происходит мол-
ниеносно по желанию царя:

«Ц а р ь  М а к с и м ь я н .
А поди и приведи палача Брамбеуса.
С к о р о х о д - ф е л ь д м а р ш а л .
А пойду и приведу палача Брамбеуса.
Вот и приходит к нему палач Брамбеус.
П а л а ч  Б р а м б е у с .
…На что вы палача Брамбеуса призываете?
И что делать повелеваете?
Ц а р ь  М а к с и м ь я н .
А вот, секи сыну голову…
П а л а ч  Б р а м б е у с .
Секи же сам.
Ц а р ь  М а к с и м ь я н .
Ну, я говорю, секи два раза.
Он захватил два раза, а в третий раз голо-

ву и срубил.
П а л а ч  Б р а м б е у с .
Ну, два раза сек.
Ах, Адольфа, ты, Адольфа,
Как любил тебя сердечно,
Так казню себя навечно.
И себе голову срубил и пал [10, с. 208–

209].
Отметим, что подобное лубочное отноше-

ние к самоубийству встречается и в пьесе Ды-
могацкого: узнав об измене, Лорд тотчас тра-
диционно решает покончить с собой: «Я обе-
счещен! (Вынимает револьвер и стреляется)» 
[5, с. 205]. Паганель предлагает Леди после са-
моубийства Лорда простое решение: «Судары-
ня, казнитесь, глядя на труп вашего супруга. 
Общественное мнение Европы убьет вас» [Там 
же, с. 207].

Действующие лица пьесы Дымогацко- 
го – образы-маски, и актеры труппы Геннадия 
Панфиловича получают роли согласно своим 
сценическим амплуа (злодей, гран-кокетт, су-
бретка, герой-любовник [Там же, с. 139–141]), 
т.е. так же олицетворяют тот или иной устой-
чивый тип. Здесь, как в итальянской народной 
комедии, каждый актер обречен до конца сво-
их дней представлять ту или иную маску. Ма-
ски известны: тупой белый тиран, пара крас-
ных революционеров, туземный деспотичный 
офицер, проходимец, иностранцы, богачи, ре-
волюционные матросы.
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показ – просьба вознаградить). В постановке 
Геннадия Панфиловича пространство наро-
чито условно: реквизит, костюмы и декора-
ции изобретают на ходу из того, что находит-
ся под рукой. Это же типично и для народно-
го представления. Образы и актеров, и персо-
нажей, которых они представляют, подчинены 
определенным амплуа, сложившимся маскам, 
некоторые из них напоминают фольклорных 
персонажей (полководец Ликки-Тикки и Сол-
дат из театра Петрушки, Капитан commedia 
dell’arte; иностранцы Лорд и Паганель, напо-
минающие фольклорного Немца). Сближают 
пьесу М. Булгакова с фольклорным театром и 
речевые особенности: нарочитая условность и 
карикатурность речи иностранцев, использо-
вание раешного (сказового) стиха. 
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«Л о р д . …Капитан, подать сюда флаг! 
(Втыкает английский флаг в землю.) Й е с . 
Остров английский! 

П а г а н е л ь . Паспарту! Флаг! (Втыкает 
французский флаг в землю.) Уи. Остров фран-
цузский.

Л о р д . Как понимать ваш поступок, сэр?
П а г а н е л ь . Как хотите понимайте, мсье» 

[5, с. 150].
Француз Паганель к тому же подчеркива-

ет свою национальность, постоянно произнося 
комичные клятвы: «Клянусь флаконом Лори-
гана», «Клянусь Елисейскими полями», «Со-
бор Парижской Богоматери!», «Клянусь Ко-
мической оперой», «Клянусь Пале-Роялем» 
[Там же, с. 204, 150, 153, 180, 182].

Речь английского капитана Гаттераса по-
балаганному нарочито условна: «Спустите 
трап, ангелочки, спустите, херувимчики, ан- 
глийским языком вам говорю!» [Там же,  
с. 150]. Речь Гаттераса также сродни балаган- 
ной. Он использует раешный (сказовый) стих: 
«Трап спустить! Ротозеи! Эй! Ты, в штанах 
клеш, ползаешь по трапу, как вошь! А, чтоб 
тебя лихорадка бросала с кровати на кро-
вать, чтобы ты мог понимать» [Там же]. По-
мимо раешного стиха, Гаттерас не скупится 
на площадную брань: «Вперед, сто тысяч чер-
тей и один Вельзевул! Вперед!», «Главное то, 
что комната вылизана, как тарелочка языком 
голодного боцмана. Чтоб те сдохнуть! Я не 
видел более чистой работы! Ведь не на под-
водах же уперли они все это! Лихие ребята,  
чтоб их смыло в море! Но на чем же они  
уехали? (Бросается к окну.) Ба! Катера нет! Все 
ясно, сэр! Черти дали тягу в вашем катере!» 
[Там же]. Площадная брань, по М.М. Бахтину, –  
одна из составляющих карнавальной культу-
ры: «Ругательства обычно грамматически и 
семантически изолированы в контексте речи и 
воспринимаются как законченные целые, по-
добно поговоркам. Поэтому о ругательствах 
можно говорить как об особом речевом жанре 
фамильярно-площадной речи» [2, с. 23].

Таким образом, в пьесе М.А. Булгако-
ва «Багровый остров», пародирующей штам-
пы революционной драматургии, прослежива-
ется влияние поэтики народного театра (ока-
завшей немалое влияние и на раннюю совет-
скую драматургию, которая высмеивается в 
данной пьесе): форма «театра в театре», раз-
рушение границы между зрителем и арти-
стом, нарочитая условность происходящего 
на сцене, готовность к импровизации, харак-
терные начало и концовка (просьба разрешить 
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Любовно-семейные коллизии 
в романе Ю.В. Бондарева 
«Берег»

Анализируются не нашедшие до настоящего вре-
мени осмысления в литературоведческих работах 
любовно-семейные коллизии в романе Ю.В. Бон-
дарева «Берег». Проясняется авторская концеп-
ция любви и семьи, раскрываются духовный смысл 
противостояния женских характеров и его роль в 
нравственном самоопределении главного героя про-
изведения.

Ключевые слова: любовь, семейные ценности, ду-
ховное противостояние, эгоизм, жертвенность, 
сострадание. 

Роману Ю.В. Бондарева «Берег» посвяще-
но большое количество исследований. Анали-
зируя произведение, авторы монографий, дис-
сертаций, статей сосредоточивают свое внима-
ние в первую очередь на его проблематике, об-
разной символике, духовно-нравственных ис-
каниях главных героев. Однако представление 
о «Береге» не будет целостным, если не обра-
титься к рассмотрению изображенных в нем 
любовно-семейных коллизий.

С жизнью главного героя произведения 
Вадима Никитина тесно переплетены две жен-
ские судьбы: немки Эммы Герберт и его жены 
Лиды. С Эммой у Никитина связаны самые 
светлые воспоминания о молодости, о первой 
любви. Их знакомство произошло в последние 
дни войны в немецком городке Кенигсдорф. 
Впервые столкнувшись с русскими солдата-
ми, Эмма пережила целую гамму чувств: это 
и страх за свою жизнь и жизнь брата, и ро-
бость, и порыв благодарности, переросший в 
любовь к русскому лейтенанту Вадиму Ники-
тину, спасшему ее от насилия. Эмма искренна 
в своих чувствах, в ее словах и поступках нет 
фальши, нет ни малейшего притворства. 

Героям удастся провести вместе лишь не-
сколько дней, обстоятельства разведут их пути 
на десятки лет, но любовь Эммы к русскому 
лейтенанту останется такой же сильной и чи-
стой, какой она была в мае 1945 г. Весь смысл 
ее жизни был в ожидании, в надежде встречи с 
любимым. Героиня всю жизнь помнила прои-
зошедшую с ней «чудесную и короткую сказ-
ку»: и когда выходила замуж, и когда у нее ро-
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Poetics of folk theatre in the play  
by M. Bulgakov “The Purple Island”

At the level of compositions, peculiarities of artistic 
space and time, system of personages, as well as 
language peculiarities there is considered the influence 
of poetics of the folk theatre in the play by M. Bulgakov 
“The Purple Island”, poetics of folk theatre, influence 
of folklore.
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