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Теория драмы — частная область художественной культуры, 
однако и она на переломе от XVIII к XIX веку отразила рево-
люционный характер эпохи. Великим событием, наложившим 
печать на всю общественную и духовную жизнь европейского 
общества, была буржуазная революция конца XVIII в. во Фран-
ции. Драматизм, связанный с ломкой многовекового социально-
го уклада, трагические события, сотрясавшие не только Фран-
цию, но и всю Европу, обусловили особый интерес к тому виду 
искусства, который, как казалось, наиболее полно мог отразить 
характер времени. Писатели и критики поэтому, естественно, 
обращались к вопросу о том, какими средствами могло бы дра-
матическое искусство выразить всю полноту процессов, проис-
ходивших в действительности. 

Новая драма не родилась как непосредственное отражение 
буржуазной революции. Искусство развивалось по своим зако-
нам, его эволюция определялась сложившимися национальны-
ми традициями, идейными веяниями эпохи, природой театра, 
консервативного по своему характеру, нелегко расстающегося с 
многовековыми навыками. Тем не менее именно социальная 
революция в конечном счете породила изменения в драматиче-
ском искусстве. Они не были столь молниеносными, как револю-
ция политическая, и совершались в течение нескольких десяти-
летий, но в итоге их облик драмы изменился^ 

Перемены в драматическом искусстве были отнюдь не сти-
хийными. Наоборот, осмысление необходимости перемен и раз-
мышления о том, в чем они должны состоять, занимали многие 
умы. Новая эпоха развития драмы отмечена необычайным рас-
цветом теоретической мысли. Литературные манифесты, тракта-
ты, предисловия, полемические статьи, рецензии на книги и спек-
такли освещают вопросы общей теории драмы; писатели и кри-
тики спорят о ценности различных традиций — античной, класси-
цистской, шекспировской, изучают эффективность различных 
художественных приемов, по-новому толкуют природу драмати-
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ческих жанров. Все это происходит как в прямой связи с прак-
тикой театра и новыми драматическими произведениями, так и 
в плане общеэстетическом, имеющем целью философское обоб-
щение сущности драмы и ее видов. 

Художественными вопросами Теория драмы и критика не ог-
раничиваются. Новая эпоха отмечена развитием историзма и 
ясно выраженным стремлением к социологическому осмысле-
нию духовных явлений. Вопросы драмы все больше рассматри-
ваются в связи с состоянием общества. Проблемы жанра, ком-
позиции, характеров сплетаются с социально-политической 
проблематикой в большей степени, чем это было раньше. Часто 
вопросы драматургии оказываются полем борьбы различных 
социально-политических тенденций. Направления нравственной 
философии и религиозные течения также находят отражение в 
дискуссиях о природе драматургии. 

Границы рассматриваемой эпохи определяются двумя вели-
кими политическими событиями — первой буржуазной револю-
цией во Франции в конце XVIII в., знаменовавшей победу бур-
жуазного строя над феодальным, и революцией 1848 года, пер-
вой революцией, в которой народ восставал уже против буржуа-
зии. Выше уже сказано, что даже такая, казалось бы, отдален-
ная от политики область, как теория драмы, отразила общий 
ход истории. Читатель найдет в настоящей книге главу, расска-
зывающую о том, как понимали буржуазные революционеры 
конца XVIII в. во Франции задачи драматического искусства. 
Главой об этом открывается часть, посвященная теории драмы 
во Франции. Книгу завершает раздел о революционно-демокра-
тической критике в Германии в 30-е и 40-е годы XIX в., ясно 
выражающей настроения, предшествовавшие революционному 
взрыву 1848 г. Общественно-политические мотивы звучат доста-
точно ясно и в другие десятилетия рассматриваемой эпохи. 

Охватить все богатство теоретической мысли XIX в. в одной 
книге оказалось невозможным. Уже подготовлена к изданию 
значительная часть следующего тома «Истории учений о дра-
ме», которая будет посвящена философским теориям драмы от 
Гегеля до Ницше. Теориям конца XIX в. автор намерен посвя-
тить отдельную книгу. 

Начало нового времени отмечено выдвижением в искусстве 
на первый план романтического направления. Процесс форми-
рования романтизма протекал неравномерно в разных странах 
Западной Европы. Раньше всего определилась основа Эстетики 
романтизма в Германии; позже других стран Запада победил 
романтизм во Франции. Расположение материала в книге соот-
ветствует тому, как исторически развивалась теоретическая 
мысль, занимавшаяся интересующим нас вопросом. 

Романтическое движение привело к коренному преобразова-
нию понятий о драме. Оно произвело подлинный переворот в 
этой области. Романтики положили конец многовековому господ-
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ству классицистского догматизма в теории драмы. Этот пере-
ворот был подготовлен отчасти в XVIII в., но каковы бы ни 
были заслуги Дидро, Лессинга, Гете и Шиллера в самостоятель-
ной разработке теории драмы, основой для них оставалась по-
этика трагедии Аристотеля с теми наслоениями, которые появи-
лись в гуманистической теории драмы начиная с XVI в. 

Романтики ниспровергли не Аристотеля, а догматическую 
трактовку его учения. Это был большой шаг вперед в развитии 
теории драмы. Отныне понимание природы драмы формируется 
без опоры на так или иначе толкуемую поэтику Аристотеля, 
а на изучении самих драматических произведений, особенно 
таких, которые возникли вне или помимо классической тради-
ции, восходящей к античности. Особенно большое значение при-
обретает отныне изучение испанской и английской драмы XVI— 
XVII вв. Шекспир, Лопе де Вега и Кальдерой — великие дра-
матурги, не следовавшие правилам поэтики классицизма, не 
знавшие пресловутых трех единств,— становятся теперь образ-
цами творчества, свободного от сковывающих правил. Антите-
за «Расин или Шекспир» в полной мере выражает конфликт 
двух направлений в понимании природы драмы. 

Вопрос об единствах занимал важное место в спорах о дра-
матическом искусстве конца XVIII — начала XIX в. Сентимен-
тализм и движение «бури и натиска» уже в значительной сте-
пени подорвали обязательность этих правил. Немецкая драма 
штюрмеров уже не считалась с ними. В английской предроман-
тической драме они тоже не соблюдались с прежней строгостью. 
В Италии народная импровизационная комедия уже в XVII в. 
противостояла классицистским стремлениям гуманистов, а в 
XVIII в. Гоцци совершенно пренебрег ими. Наиболее проч-
но сохранялась поэтика классицизма во французской драме 
времени республики, империи и реставрации, т. е. почти всю 
первую треть XIX в. Поэтому во Франции антиклассицистская 
оппозиция была особенно сильной. 

Вопрос о единствах не являлся, однако, главным Централь-
ной была проблема художественного метода в целом, а это было 
связано с комплексом всей художественной культуры. Подобно 
просветительству, романтизм представлял собой не только ху-
дожественное направление, но и более широкое социально-идео-
логическое движение, имевшее свои общественные философские 
и политические основы. 

Писатели и литературные критики эпохи романтизма отнюдь 
не скрывают связи их теоретических построений с проблемами 
развития общества, возникшими в условиях утверждения гос-
подства буржуазии. В пределах художественной проблематики 
идет обсуждение коренных вопросов социального бытия и со 
всей ясностью обнаруживается общественно-политическая обус-
ловленность эстетических положений романтической школы в 
разных странах Западной Европы. 
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Романтизм, как известно, представлял собой «первую реак-
цию на французскую революцию и связанное с нею Просве-
щение» Эта реакция состояла в коренном пересмотре всех 
философских, этических, политических и эстетических положе-
ний просветительства. В данной книге мы рассматриваем отра-
жение этого идеологического процесса в сфере теории драмы. 
Но прежде чем заняться этим, необходимо остановиться на во-
просе о романтической идеологии и литературном направлении 
романтизма. 

В период крайней социологизации в изучении литературы и 
искусства романтизм рассматривался у нас как явление в со-
циально-политическом отношении неоднородное. Проводилось 
резкое разграничение между двумя течениями внутри этого дви-
жения, из которых одно определяли как прогрессивное и рево-
люционное, другое — как консервативное и реакционное. Совре-
менное марксистско-ленинское литературоведение не ставит во 
главу угла одни лишь политические критерии. Романтизм рас-
сматривается как явление хотя и неоднородное, но все же еди-
ное по своему основному содержанию. Общим для всего роман-
тизма является указанное К. Марксом отрицательное отноше-
ние к последствиям буржуазной революции и отталкивание от 
идеологии эпохи Разума и Просвещения. Романтики при всех 
различиях между ними сходились в критике пороков народив-
шегося буржуазного общества. В этом была сильная сторона 
романтической идеологии. Но большинство романтиков смотре-
ли не вперед, а в прошлое и видели спасение от бед новой 
цивилизации в возврате к отжившим формам производства и 
общественных отношений. Они идеализировали средневековье 
как эпоху якобы гармонических отношений между сословиями. 
В следующем поколении у некоторых романтиков место сред-
невековья заняла античность, понимаемая как образец идеаль-
ной свободы и гражданственности. Политические условия при-
вели к дифференциации внутри романтического движения, где 
наблюдались не только размежевание по отношению к совре-
менному обществу и государству, но и переходы писателей с од-
ной позиции на другую. Фридрих Шлегель, один из зачинателей 
романтизма, в первые годы деятельности придерживался до-
вольно прогрессивных взглядов. Завершал он свой путь в лаге-
ре католической реакции. Молодой Гюго, наоборот, был рояли-
стом, но в зрелые годы стал на позиции демократического ли-
берализма. Политические пристрастия и симпатии* конечно, су-
щественны для понимания разных писателей, но важнее объ-
ективный смысл их творчества в целом, как это показал 
Ф. Энгельс на примере Бальзака, который по своим политиче-
ским взглядам был легитимистом, что не помешало ему, как 

1 Маркс /О, Энгельс Ф. Соч. 2-е изд, т. 32, с. 44. 
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честному художнику, показать разложение того общества, кото-
рое ему было наиболее близко и дорого 2 

Романтикам присуще миропонимание, откровенно расходя-
щееся с механистическим и рационалистическим взглядом на 
мир, господствовавшим в XVIII в., расчленявшим действитель-
ность на отдельные элементы; новое поколение стремится по-
стигнуть мир как органическое целое, части которого находятся 
в тесной, иногда таинственной связи между собой. Дух для ро-
мантиков всегда выше материального мира. Человек, как его 
изображают романтики, не только находится в разладе с пош-
лой средой, по также раздираем внутренними противоречиями. 
При всех индивидуальных различиях между писателями все же 
можно говорить о некоем общем типе художественного мышле-
ния, определившем как трансформацию традиционных жанров 
литературы, так и принципы композиции, построение человече-
ского образа, стилистику. 

У писателей, о которых пойдет речь в этой книге, мы будем 
рассматривать преимущественно их взгляды на драму, но дале-
ко не всегда при этом обнаружится даже косвенная связь меж-
ду пониманием драмы и политическими симпатиями автора. 
А с другой стороны, будут случаи, когда положения, выдвигае-
мые драматургами и критиками, с теоретической точки зрения 
будут гораздо менее значительны, чем политические тенденции, 
обусловившие характер того или иного высказывания. 

Предваряя конкретные разборы суждений о драме писате-
лей и критиков, еще раз подчеркнем, что эпоха романтизма оз-
наменовалась введением в теорию драмы принципа историзма, 
утверждением национального своеобразия драматического ис-
кусства, освобождением искусства от сковывающих норм, введе-
нием новых приемов композиции. 

Вопросы теории драмы рассматриваемого периода уже по-
лучили освещение во многих работах. Существует немало иссле-
дований, в которых освещаются взгляды отдельных писателей; 
есть работы о теории драмы романтической эпохи в разных 
странах, общие истории критики. Те, которые мне известны и 
использованы при написании данной книги, указаны в библио-
графических сносках. Не побоюсь сказать, что в ряде случаев 
исследователи исчерпывающе осветили тот или иной раздел ис-
следуемой темы. Я считал тогда правильным следовать за ними 
в рассмотрении материала. Особенно хочется отметить в этом 
отношении работы советских исследователей. В первую очередь 
назову труд К. Н. Державина «Театр французской революции» 
(1932), исследование, до сих пор непревзойденное в нашей нау-
ке. Превосходную работу «Между классицизмом и романтизмом. 
Спор о драме в период первой империи» (1962) создал Б. Г. Реи-

2 Письмо Ф. Энгельса английской писательнице Маргарет Гаркнесс.— Маркс К 
Энгельс Ф. Соч. 2-е изд., т. 37, с. 35—37. 
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зов. Можно только удивляться тому, что эта подлинно новатор-
ская работа не получила никакого отклика в печати со стороны 
специалистов по французской литературе. Заслуживает быть 
отмеченной и книга Д. Д. Обломиевского «Французский роман-
тизм» (1947), содержащая значительный материал по интере-
сующему нас разделу. О взглядах английских романтиков на 
драму писала Н. Я. Дьяконова. 

Из работ иностранных ученых назову в первую очередь фун-
даментальную книгу австрийской исследовательницы Маргрет 
Дитрих «Европейская драматургия XIX века» (1962). В разборе 
одних и тех же теоретических сочинений естественны совпаде-
ния в фактах, но всякий, кто даст себе труд сравнить обе кни-
ги, убедится в том, что методологические предпосылки и общая 
трактовка темы у нас разные. Маргрет Дитрих тяготеет больше 
к философской проблематике, акцентируя экзистенциалистские 
мотивы в суждениях писателей XIX в. о драме. В моей работе 
в большей степени подчеркивается социально-политический 
смысл теоретических построений о драме, их эстетическая на-
правленность, а также специфические вопросы техники драмы. 
При всех различиях между нашими исследованиями хочу от-
метить высокий научный уровень труда австрийской исследова-
тельницы, принадлежащей к числу наиболее осведомленных и 
сильных в теоретическом отношении знатоков мировой драма-
тургии. 

Я нашел большое подспорье как в старых, так и новых лите-
ратуроведческих работах, посвященных исследованию взглядов 
на драму разных писателей и критиков. Но при этом я неиз-
менно обращался к самим текстам теоретических сочинений и 
стремился непредубежденно выявить взгляды каждого писателя 
и критика, изложить как можно точнее его теоретические воз-
зрения, по возможности в его собственных словах. Мне каза-
лось также уместным указывать на связи между суждениями 
разных авторов, а также и ка полемику между ними. 

Обобщение материала, разработанного в науке, налагает 
свои обязанности, и я надеюсь, что в настоящей книге выпол-
нил их. Что же касается моего личного вклада в изучение дан-
ной темы, об этом пусть судйт читатели. 



Ч а с т ь 1 

ГЕРМАНИЯ. АВСТРИЯ. ИТАЛИЯ 

ДРАМА И ТЕАТР ЭПОХИ РОМАНТИЗМА 

Начиная с XVIII в. театр оставался в центре интеллектуаль-
ных интересов Германии, и с его развитием связывали надежды 
на духовное объединение нации. В первые десятилетия XIX в. 
в нем продолжали видеть трибуну для пропаганды прогрессив-
ных идей. Но наряду с этим развивалась и другая тен-
денция, ограничивавшая значение зрелищного искусства чи-
сто развлекательными задачами. Большое место в театральном 
искусстве заняла мещанская драма, сочетавшая развлекатель-
ность с плоским буржуазным морализаторством. Типичным 
представителем такой драмы был Август Коцебу (1761 —1819), 
плодовитейший из драматургов эпохи, автор бесчисленных ко-
медий, трагедий, исторических драм, фарсов, водевилей; пьесы 
Коцебу пользовались исключительно большой популярностью. 
Его «Ненависть к людям и раскаяние» (1789), «Сын любви» 
(1790), «Бедность и великодушие» (1794) и другие пьесы за-
полняли сцены не только немецких, но и иностранных театров. 
Писания Коцебу представляли собой вульгаризацию* принципов 
мещанской драмы и слезливой комедии XVIII в. 

Гете в Веймарском театре продолжал просветительскую и 
эстетическую традицию XVIII в., стремясь создать театр вы-
сокой идейности и большой красоты, надеясь, что благодаря 
этому возникнет образец для всей остальной театральной куль-
туры. Но классический идеал, культивируемый им, подымал театр 
на такую высоту, при которой исчезла привлекательность теат-
ра как развлечения. Кроме того, бурная жизнь, порожденная 
влиянием французской революции и войнами на рубеже XVIII— 
XIX вв., вызвала потребность в искусстве, более отвечавшем 
духу времени. 

Эпоха романтизма ознаменовалась в Германии обильной 
драматургической продукцией. Однако не все созданное в то 
время было романтическим в точном смысле этого термина. 
Прежде всего нельзя забывать, что в первые годы романтизма 
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продолжалось творчество Гете и Шиллера. На рубеже веков 
появились трилогия «Валленштейн» (1798—1799), «Мария 
Стюарт» (1800), «Орлеанская дева» (1801), «Вильгельм Телль» 
(1804). Нравственный идеализм положительных героев Шиллера 
с тех пор и доныне считается образцом романтического отноше-
ния к жизни, хотя в точном смысле слова романтиком Шиллер 
не был. В 1808 г Гете обнародовал полностью первую часть 
«Фауста», воспринятую во всей Европе как образец драматиче-
ского творчества, свободного от сковывающих норм классициз-
ма, и как выражение романтического духа, воплощенного в об-
разе мятущегося и вечно неудовлетворенного героя. 

Сами Гете и Шиллер не причисляли себя к романтикам. Свя-
зи с идеалами Просвещения отделяли их от романтиков, вос-
ставших против идеологии XVIII в. Поэтому, несмотря на не-
сомненные элементы романтики в драматургическом творчестве 
Гете и Шиллера, в целом они ни по своим идеологическим по-
зициям, ни по художественной программе к романтизму не при-
надлежали^) 

Большую причастность к романтизму находят иногда в 
творчестве Фридриха Гельдерлина (1770—1843), однако его 
трагедия «Смерть Эмпедокла» (1799)—произведение скорее 
промежуточное между романтизмом и классицизмом. 

Возникновение романтической драмы в Германии сопровож-
далось появлением переводов пьес Шекспира, Лопе де Вега и 
Кальдерона, в ^ ш ф м х ^ ш х д е л и образцы романтической траге-
дии и комедии. Использование элементов поэтики драмы позд-
него Возрождения "и барокко сыграло важную роль в формиро-
вании драматургии романтизма в Германии. Характерно, что 
романтиков привлекали в творчестве Шекспира не столько его 
трагедии, сколько поздние романтические драмы и комедии. Что 
же касается испанской драмы, то она почти вся давала образцы 
романтического сюжетосложения и поэтичности, как ее пони-
мали романтики. 

Первым собственно романтическим драматургом стал Люд-
виг Тик (1773—1853), чьи инсценировки сказок «Кот в сапогах» 
(1797), «Синяя борода» (1797), а з'атем комедии «Принц Цер-
бино» (1799) и «Свет наизнанку» (1799) полностью отвергли 
принцип реализма в драме. В жанре серьезной драмы Тик со-
здал «Жизнь и смерть святой Генофефы» (1800), «Император 
Октавиан» (1804) и «Фортунат» (1816). Теоретики романтизма 
братья А. В. и Ф. Шлегель тоже пробовали свои силы в драме, 
но без успеха. Больше таланта проявил писатель из гейдельберг-
ской группы романтиков Клеменс Брентано (1778—1842), автор 
комедии «Понс де Лион» (1801) и исторической драмы «Основа-
ние Праги» (1812) Романтические сюжеты обрабатывал в своих 
пьесах друг Брентано, другой гейдельбергский романтик, Ахим 
фон Арним (1781 —1831), написавший «Галле и Иерусалим» 
(1811), «Глухаря» (1813), «Равные» (1819) и др. 
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Наибольшую популярность приобрел в ту пору автор тра-
гедий рока Захария Вернер (1768—1823), чья пьеса «Двадцать 
четвертое февраля» (1809) прогремела на всю Европу. После-
дователями Вернера были драматурги Адольф Мюльнер (1774— 
1829) и К. Э. Гоувальд (1778—1845). 

Крупнейшим мастером романтической драмы стал Генрих 
фон Клейст (1777—1811) Его «Семейство Шроффенштейн» 
(1803), «Роберт Гискар» (1808), «Пентесилея» (1808), «Битва 
Германа» (1808), «Кетхен из Гейльбронна» (1810) и особенно 
«Принц Фридрих Гомбургский» (1810) представляют собой 
вершину романтической драмы. Шедевром комедии является 
«Разбитый кувшин» Клейста (1807). 

Второй период развития романтической драмы, охватываю-
щий 1820—1830-е годы, отмечен деятельностью таких драматур-
гов, как Карл Иммерман (1796—1840) и Христиан Дитрих Граб-
бе (1801 —1836). Оба писали пьесы в историческом жанре, при-
бегая также к легендарным сюжетам. Из произведений Иммер-
мана особенно известны «Карденио и Целинда» (1826), «Тироль-
ская трагедия» (1827), «Император Фридрих II» (1828). Из драм 
Граббе выделяются «Дон Жуан и Фауст» (1829), «Наполеон, 
или Сто дней» (1831), «Германова битва» (1836). Две послед-
ние интересны стремлением ввести в драматургию мотивы, 
дающие реальное объяснение исторических событий. 

Дальнейший шаг в развитии социально-политического толко-
вания истории в драме сделал Георг Бюхнер (1813—1837) в 
своей «Смерти Дантона» (1835) и незаконченной трагедии 
«Войцек». Бюхнера уже нельзя считать романтиком, хотя исто-
ризм был подготовлен романтической драматургией предшест-
вующих десятилетий. 

Конец XVIII — начало XIX в. отмечены в Германии высоким 
развитием теоретической мысли, эстетические интересы занима-
ли в ней большое место. Романтики выступали с теоретическим 
обоснованием нового искусства, которое они стремились создать. 
Развитие теории драмы, связанное с общим эстетическим дви-
жением, прошло через ряд ступеней. 

ФРИДРИХ ШЛЕГЕЛЬ 

ДОРОМАНТИЧЕСКИИ ПЕРИОД 

Теоретическая деятельность Фридриха Шлегеля (1772—1829) 
распадается на три периода. В начале он еще находится под 
влиянием Гердера, Гете и Шиллера, но наибольшее значение 
имел для него при вступлении на литературное поприще Вин-
кельман с его культом античности. Ф. Шлегель мечтал о том, 
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чтоЬы сделать для поэзии античного мира то же, что Винкель-
ман сделал для искусства древности. Это получило выражение 
в его опытах, написанных в начале 1790-х годов: «О школах 
греческой поэзии», «Об эстетической ценности греческой коме-
дии», «О женских характерах у греческих писателей». Ранние 
этюды об античной поэзии были резюмированы Ф. Шлегелем в 
работе «Об изучении греческой поэзии» (1797). Шлегель-
«классицист» был также демократом и республиканцем, что 
ясно сказалось в его статье «Георг Форстер» (1797), посвящен-
ной немецкому якобинцу. 

Античное искусство представляется Ф. Шлегелю, как и Вин-
кельману, воплощением полнейшей гармонии, выражением чи-
стой человечности, образцом художественного совершенства. 
Эти качества Шлегель находил тогда и в античной поэзии, оце-
ненной им как непревзойденная вершина художественности. 
Древней гармонии Ф. Шлегель противопоставлял разорванность 
сознания современного человечества, в силу чего оно неспособно 
возродить античный идеал. Однако именно к этому, по его мне-
нию, должно стремиться современное искусство. В творчестве 
Гете Ф. Шлегель видел прообраз возрождения гармонии и цель-
ности. 

В связи с комплексом этих идей находится тогдашняя оцен-
ка Ф. Шлегелем драматургии Шекспира. Он уже тогда призна-
вал, что Шекспир — великий художник. Но его искусство в кор-
не отлично от искусства древних трагиков. Греческая трагедия 
проникнута гармонической красотой. Трагедия Шекспира не 
имеет целью эстетического эффекта красоты. Его драмам не 
свойственно стремление к прекрасному. Законы красоты не 
определяют строя его трагедий. Д а ж е отдельные красоты в его 
произведениях не свободны от безобразного, как то имеет место 
и в природе. Более того, Ф. Шлегель считает, что ошибочно ви-
деть достоинство драм Шекспира в их правдивости, ибо, по его 
мнению, Шекспир давал не цельное, а одностороннее изобра-
жение человека. В отличие от античных трагиков, создавших 
совершенно объективное изображение человеческой натуры, 
Шекспир был на это не способен: «Его изображение не являет-
ся чисто объективным, оно несет в себе совершенно индивидуаль-
ные черты и имеет особенную местную окраску» 1 Изложенное 
здесь понимание Шекспира полностью противоположно тому, 
какое вскоре станут наперебой выражать все романтики, и в том 
числе в первую очередь сами братья Шлегель. 

Прямое отношение к нашей теме имеет рассуждение Ф. Шле-
геля о трагедии у Шекспира, иллюстрируемое разбором «Гам-
лета». Шекспир для Ф. Шлегеля — лучший представитель тра-
гедии нового времени. В его творчестве проявляются черты, при-
сущие искусству неклассическому вообще. Новое искусство 

1 Schlegel F. von, Samtliche Werke. Wien, 1846, Bd. 5. S. 53, 
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oiytaet предпочтение характерному. В этом проявляется господст-
во рассудка, который разрывает цельность природы на отдель-
ные части и направляет внимание художников на изображение 
единичного. Целью современного искусства является субъектив-
ная красота духовно интересного. Понятие интересного имеет у 
ф. Шлегеля отрицательный смысл, ибо оно противостоит кан-
товскому принципу прекрасного как наслаждению незаинтере-
сованному. Характеристическое искусство также способно к 
обобщениям, однако оно осуществляет это не поэтическим, 
а дидактическим способом. Такова одна форма современной 
трагедии. Вторая, более высокая ее форма определяется Ф. Шле-
гелем как философская трагедия. Здесь господствует уже не 
рассудок, а разум, но и эта трагедия противостоит античному 
идеалу. Греческая трагедия выражала прекрасное без каких-
либо моральных целей, новая трагедия самим своим стремлени-
ем к философичности отвергает эстетическую цель искусства. 

Свои мысли о природе новой трагедии Ф. Шлегель разъ-
ясняет на примере «Гамлета». Надо отдать должное критиче-
скому чутью Ф, Шлегеля: он отвергает мнение об отсутствии 
цельности в шедевре Шекспира. Многообразное действие у 
Шекспира имеет некий единый центр, только он не заметен при 
поверхностном взгляде. Здесь Ф. Шлегель повторяет мысль, вы-
раженную Гете в его юношеской речи «К дню Шекспира», о том, 
что «его (Шекспира) пьесы вращаются вокруг скрытой точки 
(которую не увидел и не определил еще ни один философ)»2 . 
В трагедии датского принца главное —это душа героя, раз-
рываемая мучительными противоречиями. Трагические обстоя-
тельства возбуждают мысль Гамлета в такой мере, что он ли-
шается способности действовать. Переизбыток мысли и приводит 
его в конце концов к гибели. Дисгармония человеческого духа 
и составляет предмет философской трагедии, изображающей 
нарушение цельности характера, его распад на непримиримые и 
несочетаемые способности — либо мыслить, либо действовать. 
Совершенно очевидно, что такое распадение характера представ-
ляется последователю Винкельмана падением по сравнению с 
цельностью характеров в античной трагедии. 

К сфере высшего искусства философская трагедия, по мне-
нию Ф. Шлегеля, не принадлежит. Только внешняя форма ее 
причастна искусству, тогда как содержание является философ-
ским. Поэтому, несмотря на все свои отдельные красоты, «Гам-
лет» не полноценное художественное произведение. «Во всей 
области современного поэтического искусства эта драма для ис-
торика искусства один из важнейших документов»3 Слово 
«документ» здесь не случайно. 

2 Гете И. В. Об искусстве. М„ 1975, с. 337—338. 
Schlegel F. von. Samtliche Werke, Bd. 5, S. 51. 
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П Е Р И О Д ИЕНСКОГО РОМАНТИЗМА 

Очень скоро, однако, эстетические взгляды Ф. Шлегеля претер-
певают полное изменение. Возникающее под его духовным во-
дительством романтическое движение кардинальным образом 
пересматривает программу просветительства и даже веймар-
ского классицизма Гете и Шиллера, хотя именно у них заим-
ствуются некоторые исходные принципы. От них исходит идея 
противостояния высокой художественной культуры убогой не-
мецкой действительности. От Шиллера идет противопоставление 
двух типов творчества — «наивного» и «сентиментального», по-
лучающих у романтиков иное наименование. Но между веймар-
ским классицизмом и романтиками вскоре возникает конфликт, 
особенно остро ощущавшийся Гете, который резко определил 
различие между своим и романтическим художественным идеа-
лом, сказав: «Классическое я назвал бы здоровым, а романти-
ческое больным. <...) Большинство новейших произведений ро-
мантичны не потому, что они новы, а потому, что они слабы и 
болезненны» 4. 

Нетрудно уловить связь между гетевским пониманием ро-
мантического искусства и тем, что сам Ф. Шлегель писал о 
современной поэзии. В бытность классиком Ф. Шлегель и сам 
считал раздвоение сознания, отмеченное им в Гамлете, явлени-
ем нездоровым. Гете продолжал сохранять верность классиче-
скому идеалу, тогда как Ф. Шлегель в свой иенский период стал 
искать оправдание тому новому умственному состоянию, кото-
рое возникло в его поколении после французской революции. 

Новый эстетический идеал Ф. Шлегель сформулировал в 
«Фрагментах» (1798). В них явственно сказывается поворот 
Ф. Шлегеля от античности к современности. Если раньше клас-
сический идеал был воплощением высшей степени художествен-
ности, то теперь Ф. Шлегель ищет искусства совершенно нового. 
Прежде он отделял поэзию и философию, теперь провозглаша-
ет: «Поэзия и философия должны объединиться» (171) 5 И еще: 
«Чем больше поэзия становится наукой, тем больше становится 
она и искусством» (170). 

Ф. Шлегель сформулировал некоторые из основополагаю-
щих принципов романтической эстетики, оказавших влияние на 
теорию и практику драматургии. 

Романтики с полным основанием винили буржуазное обще-
ство в том, что оно убило дух поэзии. Буржуазное искусство 
XVIII в. было прозаическим и рациональным, враждебным 
чувству и воображению. Правда, в сентиментализме уже была 
значительная струя эмоциональности, но она сдерживалась со-
ображениями рассудка и долга. 

4 Эккерман И.-П. Разговоры с Гете. М., 1934, с. 437. 
5 Литературная теория немецкого романтизма / Под ред. Н. Я. Берковского. 

JI. [1934]. Далее страницы указаны в скобках в тексте. 
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Романтики восстали против всего комплекса просветитель-
ской идеологии XVIII в. Ф. Шлегель, Новалис, Вакенродер и 
другие ранние немецкие романтики выступили поборниками вос-
становления поэзии в ее правах. В противовес искусству, зави-
севшему от правил разума и нравственности, они утверждали 
свой эстетический идеал, обосновывавший право искусства на 
неограниченную свободу. 

Рационалистическому мировосприятию романтики противо-
поставили интуитивное. «Поэт постигает природу лучше, нежели 
разум ученого»,— утверждал Новалис (121). «Чувство поэзии 
имеет много общего с чувством мистическим. Это чувство осо-
бенного, личностного, неизведанного, сокровенного, должного 
раскрыться, необходимо случайного. Оно представляет непред-
ставимое, зрит незримое, чувствует неощутимое и т. д.» (122) 
Поэт отличается от обычных людей, ибо, по Новалису, «пости-
гает происшествия внешнего и внутреннего мира иным обра-
зом, чем остальные люди» (127). 

Классическая система искусств вносила разграничения 
между ними. В середине XVIII в. Лессинг проводил резкую 
грань между поэзией и живописью. Романтик Новалис провоз-
глашает идею синтеза искусств, их теснейшей взаимосвязи: 
«Пластические искусства никогда не следовало бы смотреть без 
музыки, музыкальное произведение, напротив, нужно бы слу-
слушать в прекрасно декорированных залах. Поэтические же про-
изведения следует воспринимать лишь с тем и другим совмест-

но» (129). И далее: «Поэзия в строгом смысле слова кажется 
почти промежуточным искусством между живописью и музы-
кой» (130). Музыке, музыкальности романтики придавали ис-
ключительно большое значение. 

Идея всеобъемлющего характера поэзии получила особенно 
полное выражение в широко известном высказывании Ф. Шлеге-
ля: «Романтическая поэзия есть прогрессивная универсальная 
поэзия,— писал он в одном из своих фрагментов.— Ее назначе-
ние состоит не только в том, чтобы заново объединить все обо-
собленные виды поэзии и привести в соприкосновение поэзию 
с философией и риторикой. Она стремится и должна то смеши-
вать, то растворять друг в друге поэзию и прозу, гениальность 
и критику, искусственную поэзию и поэзию природы. Она долж-
на придать поэзии жизненность и дух общительности, а жизни 
и обществу придать поэтический характер. Она должна превра-
тить остроумие в поэзию, насытить искусство серьезным позна-
вательным содержанием и внести в него юмористическое оду-
шевление» (172—173). 

Стремление к универсальности имело в своей основе борьбу 
против рационалистического разграничения явлений жизни в 
философии механистического материализма XVIII в. Мы лучше 
поймем взгляды романтиков, если вспомним историческую об-
становку, в которой они жили. Буржуазная революция во Фран-
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Ции поставила общество перед бесконечно усложнившейся дей-
ствительностью, в которой черты старого строя жизни переме-
жались с явлениями, порожденными становлением в действи-
тельности буржуазных начал. Старое мировоззрение уже не 
могло удовлетворить. Его построения оказались иллюзорными, 
и их несоответствие реальности стало слишком очевидно. Даже 
в отсталой Германии французская революция сыграла роль ка-
тализатора, сделавшего очевидными противоречия, имевшие в 
основе рождение новой, капиталистической системы. 

Одна из особенностей романтического мироощущения со-
стояла в необыкновенной чуткости к противоречиям действитель-
ности, возникшим на почве буржуазного развития. Но конста-
тация реального положения не могла удовлетворить. Возникала 
потребность в устранении их. Романтики и стремились понять 
мир во всей его сложности. Универсальность романтической поэ-
зии и призвана вобрать в сферу искусства все многообразие 
мира, притом во всей его противоречивости. Романтическая 
идеология, таким образом, представляла собой шаг вперед в 
направлении к диалектическому пониманию жизни. 

Но не забудем, что общественно-политическая ситуация в 
Германии конца XVIII — начала XIX в. не изменилась в корне: 
сохранялась государственная раздробленность, буржуазия была 
слаба, и в народе не было силы для прямой борьбы против от-
живших социальных установлений. Поэтому немецкие романти-
ки, как до них веймарские классицисты Гете и Шиллер, также 
уходили в мир эстетической видимости. Только в отличие от 
той гармонии, какую искали и пытались создать в своих произ-
ведениях Гете и Шиллер, романтики создавали воображаемый 
мир, в котором символически отражались противоречивость и 
многосложность современного мира и человека. 

Романтики создавали воображаемый мир, в котором цари-
ла поэзия, мир духовно возвышенной красоты. Человеческая 
цельность у них проявлялась разве 4fo в энтузиазме, одушевле-
нии страстью в ущерб реальному земному бытию. 

РОМАНТИЧЕСКАЯ ИРОНИЯ 

Следует сразу сказать, что романтизм не был однороден. Так, 
у Новалиса поэт — существо одержимое, он «творит в беспамят-
стве» (122). Ф. Шлегель в большей степени признавал права 
интеллекта и нашел главное начало не в бессознательном, 
а в сознании. Это получило выражение в его знаменитой теории 
иронии, типично романтического метода творчества. Ф. Шлегель 
строит эту теорию на противопоставлении двух видов сознания. 
В древности идеал воплощался в типах, строго изолированных 
друг от друга, и им не представлялась возможность свободного 
развития их своеобразия. Иную картину дает сознание совре-
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менного человека, и вот как она рисуется Ф. Шлегелем: «Но 
переноситься не только рассудком и воображением, а всей ду-
шой свободно то в одну, то в другую сферу, как в другой мир; 
свободно отрекаться то от одной, то от другой части своего су-
щества, сосредоточиваясь на чем-нибудь одном, искать и нахо-
дить то в одном, то в другом индивидууме все свое содержание, 
намеренно забывая об остальных,— на все это способен дух, 
который как бы содержит в себе множество других сознаний, 
целую систему человеческих индивидуальностей, внутри которо-
го возросло и созрело мироздание, зарождающееся, как говорят, 
в каждой монаде» (174). Таков, в понимании Ф. Шлегеля, прин-
цип иронии в его применении к действительности; человек ока-
зывается способен свободно переходить из одной сферы жизни 
в другую. Так разрывается замкнутость человеческого сущест-
вования. 

Как пояснял Н. Берковский, «мир, как он есть, в его догма-
тическом и общедоступном образе, во всех его прозаизмах и 
некрасивостях, романтическая ирония трактует из своего прекра-
сного далека, из мира возможностей, где скрываются поэзия, 
свобода и все остальное, что ценят люди» 6 

У того же исследователя мы находим указание на то, что 
романтическая теория иронии отражает неспособность романти-
ков целиком овладеть действительностью, духовно и эстетиче-
ски освоить ее в полной мере. Принцип иронии — способность 
перехода из одного интеллектуально-эмоционального состояния 
в другое — связан с романтической трактовкой характера в ху-
дожественном произведении. Неустойчивость, переходы от одного 
настроения к другому, быстрая смена разных эмоций отражают 
отсутствие того, что собственно и составляет характер, т. е. оп-
ределенность психических свойств личности. У романтиков лич-
ность характеризуется больше всего своими эмоциональными 
свойствами, а они получают выражение в лиризме, типичном 
для романтической литературы в ее разных видах. 

Важной особенностью-романтической идеологии, как извест-
но, был историзм. Ф. Шлегель — один из основоположников ро-
мантического историзма в критике и литературоведении. Его 
концепция развития литературы получила выражение в этюде 
«Эпохи мировой поэзии», составляющем часть «Разговора о поэ-
зии» (1800). Центральная идея Ф. Шлегеля — история возвы-
шения и упадка поэтического духа. Он прослеживает его посте-
пенный рост в античной Греции, отмечает наступление упадка 
в конце классического века; римляне, по его определению, пере-
жили только «короткий припадок поэзии», ибо «поэзия, собствен-
но говоря, всегда была противна их природе» (190, 191). Затем 
на более чем тысячу лет дух поэзии иссякает и возрождается 
У итальянцев благодаря Данте, Петрарке, Боккаччо. После Воз-

в Берковский Н. Я. Романтизм в Германии. Д., 1973, с. 83. 
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рождения во Франции возникла единая и всеобъемлющая систе-
ма ложной поэзии, опиравшейся на не менее ложную теорию. 
И отсюда это духовное заболевание, получившее название «хо-
рошего вкуса», распространилось по всем странам Европы» 
(198). 

Признаком возможности нового возрождения поэзии Ф. Шле-
гель считает творчество Гете. «Универсальность Гете,— писал 
он,— явилась тихим отблеском поэзии всех времен и народов. 
Это была бесконечная поучительная сюита произведений, на-
бросков, фрагментов, опытов во всевозможнейших жанрах и в 
разнообразной форме» (198). Шлегель призывал «следовать 
примеру Гете, изучать поэтические формы вплоть до их перво-
начал» (199). Творчеству Гете Ф. Шлегель посвятил две боль-
шие статьи, одну специально роману «Годы учения Вильгельма 
Майстера» (1798), другую — обзору томов собрания сочинений 
Гете, вышедших в 1806 г. (статья 1808 г.) 

ГРЕЧЕСКАЯ ТРАГЕДИЯ. ШЕКСПИР 

Во всех этих произведениях Ф. Шлегель в той или иной мере 
касается вопросов драмы. Основой трагедии в Греции был эпос. 
В трагедии «действия и события, характеры и страсти, взятые 
из готовых сказаний, преобразовывались в гармонически строй-
ную и прекрасную систему» (188). Комедия полна выразитель-
ной мимики, в ней «щедрой и смелой рукой расточалось богат-
ство вымысла, и в этой мнимой бессвязности скрывался глубо-
кий смысл» (188). 

«Греческая драма,— писал Ф. Шлегель,— в обеих своих 
разновидностях самым действительным образом вторгалась в 
жизнь, так как она имела связь с теми двумя величайшими 
идеальными формами, в которых проявляется жизнь, высочай-
шая и единственная — жизнь человека- среди других людей» 
(188, 189) Творчество трех великих греческих трагиков отража-
ет, по мнению Ф. Шлегеля, разные стадии жизни греческого об-
щества. «Республиканский энтузиазм мы находим у Эсхила и 
Аристофана, в то время как основа Софокла — прообраз пре-
красной семейственности в условиях героической древней эпохи. 
Если Эсхил навеки останется прообразом сурового величия и 
примитивного энтузиазма, а Софокл — примером гармонической 
законченности, то в Еврипиде уже обнаруживается неизъясни-
мая размягченность, возможная лишь у художника эпохи упад-
ка, поэзия которого часто является всего лишь остроумнейшей 
декламацией» (189). 

Следующая великая эпоха в истории драмы связана с име-
нем Шекспира. В его творчестве Ф. Шлегель различает ранний 
период, когда его произведения подобны примитивам итальян-
ской живописи, «они лишены перспективы и прочих совер-

20 



тенств» (197), и произведения собственно романтические. «Лю-
бовь, дружба и светское общество, согласно его собственным 
признаниям, совершили благотворную революцию в его душе. 
Знакомство с утонченными стихотворениями Спенсера, любим-
ца знати, питало его романтическое вдохновение. Отсюда оче-
видно возник его интерес к новеллам, которые он со значитель-
но более глубоким пониманием, чем его предшественники, зано-
во переработал для сцены, придал им особое строение и драма-
тизировал в фантастическом духе. Искусство этого же типа от-
разилось и на исторических драмах, сообщив им богатство, изя-
щество и остроумие, и оно же придало его драмам романтиче-
ский колорит, который вместе с глубокой серьезностью создает 
их характерное своеобразие и превращает их в романтическую 
основу современной драматургии, основу достаточно прочную — 
на вечные времена» (197). 

Это суждение интересно не столько для характеристики 
творчества Шекспира, сколько для выявления формирующейся 
концепции романтической драмы. Кроме подразумеваемой сво-
боды от правил классицизма, Шлегель выдвигает как типично 
романтические чисто внешние элементы романтической драмы. 
Важный элемент романтической трактовки Шекспира отметил 
Н. Берковский: «О «Ромео и Джульетте» есть несколько строк, 
заслуживающих внимания у раннего Фридриха Шлегеля. Он 
писал об этом творении Шекспира без обычного для него жара 
и энергии философской спекуляции, с редкостной для него неж-
ностью, как если бы речь шла о собственном его детище. Глав-
ное для него — в лиризме этой трагедии. Ей присуща единая 
музыкальная настроенность, лирическая однородность, чего 
нельзя воспринять рассудком и что подлежит одному лишь тон-
кому чувству». Трагедия это — здесь Н. Берковский цитирует 
статью «Об изучении греческой поэзии» Ф. Шлегеля — «роман-
тический' вздох о беглости и краткости юношеского счастья. 
Это жалобная песня, почему свежий цвет быстро увядает уже 
весной под безжалостным дыханием грубой судьбы. Это захва-
тывающая элегия, в которую воткали сладостную боль, не отде-
лимую от страдания радость любви. Волшебное смешение гра-
циозного и горестного, его-то и называют элегией» 7 

Исключительно высоко оценивая Шекспира, Ф. Шлегель, 
однако, отнюдь не призывал слепо подражать ему. В статье 
«О северном поэтическом искусстве» (1812) Ф. Шлегель настой-
чиво проводит мысль о том, что у каждого народа есть драма-
тическое искусство, присущее именно ему, соответствующее на-
циональному характеру и художественным традициям страны. 
«Если мы объявляем о нашем решительном пристрастии к Шек-
спиру, то это объясняется тем, что он нечто иное и большее, чем 
просто драматический поэт,— писал Ф. Шлегель, имея в виду, 

7 Берковский Н. я. Указ. соч., с. 73. 
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что Шекспир предвосхитил многие духовные черты человека 
позднейшего времени.— Однако я не верю, что он мог бы стать 
образцом для нашей немецкой сцены, ибо я считаю, что каждая 
сцена должна находить и создавать свои собственные законы и 
формы, соответствующие нации и эпохе»8 

Переходя к вопросу о том, каким же именно должен быть 
немецкий театр, Ф. Шлегель отказывается дать свой ответ. Он 
ограничивается лишь замечанием: «Что форма шекспировской 
драмы может быть у нас применена только с большими огра-
ничениями и смягчениями, почувствовал также-наш Шиллер в 
свои последние годы, хотя первоначально он исходил из этой 
формы, как он ее понимал». Шекспир приемлем для Ф. Шлегеля 
как драматург неклассицистский, но не более, в качестве же ху-
дожественной нормы он не склонен его утверждать. Лишь одна 
часть шекспировского наследия привлекает Ф. Шлегеля — это 
преимущественно его романтические драмы последнего периода. 

ТРЕТИЙ, ВЕНСКИЙ ПЕРИОД. 
«ИСТОРИЯ Д Р Е В Н Е Й И НОВОЙ ЛИТЕРАТУРЫ» 

Более определенными стали художественные вкусы Ф. Шлегеля 
в отношении драмы в поздние годы литературной деятельности. 
Как известно, после 1808 г., со времени переезда в Вену, в ми-
ровоззрении Ф. Шлегеля произошел решительный перелом, яс-
нее всего проявившийся в его переходе в католичество. Новые 
литературные позиции Ф. Шлегеля получили выражение в кур-
се лекций, прочитанных в 1812 г. и затем изданных в 1815 г. 
как «История древней и новой литературы» (второе дополнен-
ное издание вышло в 1822 г.) 

Нельзя лучше охарактеризовать идеологическую позицию 
Ф. Шлегеля, чем это сделал Г Гейне своей «Романтической 
школе»; «Фридрих Шлегель рассматривает здесь всю литера-
туру с высокой точки зрения, но эта точка зрения все же всегда 
находится на вышке католической колокольни. <...> Мне всегда 
кажется, что от этой книги несет молебственным ладаном и что 
из лучших мест ее выглядывают мысли с выбритыми тонзура-
ми» 9 Н. Берковский, однако, считает, что время от времени, 
читая лекции перед аристократической венской публикой, 
Ф. Шлегель «позволял себе дерзости, хотя в остальном старал-
ся не отступать от гармонии с нею» 10 Советский исследователь 
считает, что «концы обоих Шлегелей, как и концы многих из 
романтиков, уже не лежат в истории романтизма» 11 Все же в 
лекциях Ф. Шлегеля романтическими взглядами наполнены все 

8 Schlegel F von. Samtliche Werke, Bd. 8, S. 80. 
9 Гейне Г Собр. соч.: В 10-ти т. М., 1958, т. 6, с. 197 

10 Берковский Н. Я. Указ. соч., с. 143, 
11 Там же. 
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рассуждения и оценки, хотя окраска их, говбря словами Н. Вер-
ковского, несомненно «католическо-меттерниховская».. 

Другой советский исследователь, Н. И. Балашов, так харак-
теризует двойственность последнего значительного труда Ф. Шле-
геля: «,,История древней и новой литературы" Фр. Шлегеля сы-
грала исключительную роль в становлении литературоведения 
как науки. Это один из первых <...> и весьма основательный 
опыт анализа общего процесса развития мировой литературы». 
Книга содержит, по утверждению автора, «в максимально пол-
ном виде результаты его предшествующих критических работ», 
т. е. включает материалы, изученные Фр. Шлегелем в прогрес-
сивный период его деятельности, и главное — в ней он широко 
применяет выработанный в 90-е годы исторический подход. Но 
вместе с тем это — одно из первых изложений реакционно-
романтической концепции истории литературы и программы ее 
развития» 12 

Минуя многие интересные суждения, высказанные в «Исто-
рии древней и новой литературы», обратимся прямо к харак-
теристике драматургии. 

«Дерзости» Ф. Шлегеля заметны, например, в его характе-
ристике Эсхила. «Обнаруживающееся в его творениях воинст-
венное, смелое, гордое чувство победителя, вдохновленного сво-
бодой, приводит нас в такое же расположение духа, какое в то 
время великой борьбы, вероятно, было господствующим в гор-
дых Афинах» 13,— говорит Шлегель, некогда прославлявший 
греческого трагика за его «республиканский энтузиазм». «Он 
не представил одних отдельных трагических происшествий; но 
через все эти творения простирается один и тот же общий тра-
гический взгляд на мир и мирские события. Падение древних 
богов и титанов,— каким образом их возвышенное первобытное 
поколение побеждено и вытеснено младшим, более хитрым по-
колением, низшим по своим достоинствам,— вот постоянный 
предмет, который вызывает его интерес и сетования; иначе го-
воря, первобытное величие природы и человека и постепенный 
упадок того и другого до состояния слабости и ничтожества. 
Но иногда из развалин гибнущего мира у него восстает древ-
няя исполинская сила, как в Прометее, все еще смелая и сво-
бодная, и в существе своем непобежденная. Это воззрение на 
предметы бесспорно имеет не только поэтическую, но и нрав-
ственную возвышенность» (43—44). 

Если в Эсхиле подчеркивается его нравственное величие, то 
в Софокле Ф. Шлегель видит образец полнейшей, никогда впос-
ледствии непревзойденной гармонии. Поэзия, пишет он, начина-
ется с величественного и героического, постепенно нисходя к 
12 История немецкой литературы / Под ред. Н. И. Балашова, В. М. Жирмун-

ского и др. М., 1966, т. 3, с. 114. 
13 Шлегель Ф. История древней и новой поэзии. СПб., 1834, ч. I, с. 43. Цити-

руя этот перевод, устраняю архаические слова и обороты речи. 

23 



земному и человеческому, «пока, наконец, не впадет в граждан-
ское и обыкновенное, и тут напоследок затеряется» (48). Софокл 
занимает срединное положение: «воспоминание божественного 
еще живо, однако оно является перед нами уже не в исполин-
ском образе, но трогая душу нежно и человечно и представля-
ясь нам человечески прекрасным» (48). Ф. Шлегель остался, 
естественно, прежнего мнения об Еврипиде как поэте, отразив-
шем упадок нравственности и трагического искусства. 

Переходя к характеристике новой европейской поэзии и дра-
мы, Ф. Шлегель прежде всего подчеркивает важную роль хри-
стианства в духовной культуре Европы. Однако он решительный 
противник религиозного дидактизма в поэзии. Христианство, счи-
тает он, есть основа поэзии, но не обязательно должно непо-
средственно присутствовать в ней. «Христианство выше всякой 
поэзии; его дух, без сомнения, должен господствовать и в ней, 
как и везде, но господствовать только невидимо, ибо он может 
быть прямо постигнут или изложен» (ч. 2, с. 9). Пример этого — 
Данте: «у него поэзия с христианством находятся не в совер-
шенном согласии» ( И ) . Даже став католиком, Ф. Шлегель при-
знает, что «мир сверхчувственный, божество и чистые духи вооб-
ще не могут быть изображены непосредственно. Настоящие и 
ближайшие предметы поэзии — природа и человечество. Но 
высший и духовный мир может быть облечен в земное существо 
и повсюду просвечивать сквозь него» (117—118). 

Драматическая поэзия нового времени вырастает на почве 
государства и гражданской жизни, средоточием которых явля-
ются столицы больших государств. «Отсюда понятно,— замечает 
Ф. Шлегель,— почему драматические сцены возникли и достиг-
ли совершенства, каждая в своем роде, дойдя даже до чрезмер-
ности, именно в Мадриде, Лондоне и Париже, прежде чем в 
Италии и Германии мог возникнуть и развиться настоящий 
театр» (121). 

Высоким образцом драматического искусства был испанский 
театр. Его расцвет связан с общим состоянием страны: «Испан-
ская монархия до середины семнадцатого столетия была вели-
чайшим и блистательнейшим в Европе государством, и нацио-
нальный дух испанцев получил большее развитие, чем дух дру-
гих народов» (121). Особенно благоприятным для развития дра-
мы в Испании было, по мнению Ф. Шлегеля, то, что испанский 
театр был «совершенно свободным от всякого влияния и от вся-
кого подражания древности» (122), и это позволило развиться 
самобытному национальному драматическому искусству. 

Отмечая исключительную плодовитость Лопе де Вега, 
Ф. Шлегель, однако, относит его творчество к низшему разряду. 
Ему недостает глубокой внутренней идеи, без которой не может 
быть великой драмы. Драматургом подлинно великим был, 
считает Ф. Шлегель, Кальдерон. Он для него вообще — самое 
полное воплощение сущности драматического искусства. 
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В связи с этим Ф. Шлегель излагает, как он понимает, от-
ношение драмы к жизни. Ф. Шлегель выступает решительным 
противником реализма, каким он был в драме XVIII и начала 
XIX в. Самая низшая ступень драмы связана с непосредствен-
ным изображением современной действительности. В драме 
такого рода «схвачена и передается одна блестящая поверхность 
жизни» (127). Сюда относятся даже такие трагедии, которые 
правдиво изображают страсти, и комедии, отражающие 
жизнь общества, хотя бы и самого утонченного. Такое искусство 
может доставить удовольствие сходством с действительностью 
и способно вызывать сочувствие к изображаемому. 

Вторая ступень в драматическом искусстве та, когда кроме 
страсти и облика действительности получает выражение «высо-
кая мысль, проникающая до самой внутренней сокровенности, 
характеристика не только частностей, но и целого; когда мир 
и жизнь изображаются со всем разнообразием, с их противоре-
чиями и странными переплетениями; когда человек и его бытие, 
эта чрезвычайно запутанная загадка, представляется как за-
гадка» (128) Таково, по определению Ф. Шлегеля, драматиче-
ское искусство Шекспира. Если бы цель драмы ограничивалась 
констатацией противоречий жизни, то Шекспира можно было 
признать первым среди драматургов. 

Но цель драмы иная. Недостаточно изобразить жизнь во 
всей ее многосложности, как то делал Шекспир. Драма, по 
Ф. Шлегелю, «имеет еще другую и высшую цель. Она должна 
не только предлагать загадку бытия, но и разрешать ее; она 
должна выводить жизнь из запутанностей настоящего и, прове-
дя через них, довести до окончательного развития и окончатель-
ного разрешения» (128). 

Отвергая трагедию шекспировского типа, Ф. Шлегель про-
тивопоставляет ей особый вид христианской трагедии. Сущест-
вует, говорит он, три способа решения драматического конфлик-
та. Первый — когда герой ввергается в пучину полной гибели; 
второй — когда развязка не совсем мрачна; третий — «когда из 
смерти и страдания возникает новая жизнь и просветление, 
преображение внутреннего человека» (130). 

«Валленштейн» Шиллера, «Макбет» Шекспира и Фауст в на-
родном сказании — примеры трагедии первого рода. Трагедии 
второго рода, заканчивающиеся примирением, встречались у 
древних. К ним относятся, например, «Эдип» и «Антигона» 
Софокла, ибо страдания слепого Эдипа и его дочери изобража-
ют смерть как некий переход к «богам-примирителям» и остав-
ляют у зрителей «чувство кроткой, более меланхолической, чем 
горестной растроганности» (131) 

Третий и высший род драматической развязки тот, когда, 
по Ф. Шлегелю, действие крайнюю степень страдания «преобра-
зует в духовное просветление». «В этом роде Кальдерон между 
всеми поэтами занимает первое и высочайшее место» (131), 
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а его «Поклонение кресту» и «Стойкий принц» — высшие образ-
цы трагедии такого рода. «Христианственность, если можно так 
выразиться, заключается не только в сюжете, но преимуществен-
но и гораздо более в складе чувств и мыслей, повсеместно гос-
подствующем у Кальдерона». Вот почему, по Ф. Шлегелю, «из 
всех драматических поэтов Кальдерон есть самый превосходный 
христианский и потому именно наиболее романтический поэт» 
(132). Отождествление христианства и романтики далее подробно 
развивается Ф. Шлегелем. Романтизм «ближайшим образом и 
преимущественно основывается на чувстве любви, которое вме-
сте с христианством и через нее господствует в поэзии. В этом 
чувстве любви самое страдание является только как средство к 
просветлению и высшему преображению» (134) Здесь у писа-
теля, создавшего в молодости апологию чувственности в романе 
«Люцинда», ясно видна «тонзура», о которой писал Гейне. 

Творчество Шекспира находится в резком контрасте и с ан-
тичной трагедией, и с драмой Кальдерона. В то время как дру-
гие поэты хоть недолго показывали человека в его идеальном 
состоянии, Шекспир, согласно Ф. Шлегелю, «изображает чело-
века в его глубоком упадке, нещадно и в наготе, нередко оскор-
бительной» (147). «Этот поэт по своему внутреннему чувству — 
самый глубоко болезненный и резко трагичный среди всех по-
этов древнего и нового времени» (148). Вместе с тем Ф. Шлегель 
отмечает, что художественная форма трагедий Шекспира «род-
ственна немецкому духу» (149) 

Обращаясь к французской трагедии XVII в., Ф. Шлегель от-
деляет Корнеля и Расина от других авторов. У них он находит 
подлинный лиризм, от которого отказались другие драматиче-
ские писатели Франции, заменив поэзию риторикой. В ней он 
видит главный художественный порок французской трагедии. 

Суждения Ф. Шлегеля о современном ему драматическом 
искусстве немногословны. Несколько общих соображений о ха-
рактере немецкой литературы в целом сопровождаются кратки-
ми характеристиками крупнейших писателей конца XVIII —на-
чала XIX в. Шлегель предпосылает этому обзору довольно под-
робную характеристику предшествующих периодов, начиная с 
XVI в. Как достоинство его работы необходимо отметить, что 
он делит немецкую литературу на периоды, характеризуя состоя-
ние философии, поэзии и прозы каждой эпохи. В этом отноше-
нии книга Ф. Шлегеля вообще оказывается одной из первых, 
если не самой первой «философией» немецкой литературы. 
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ОЦЕНКА НЕМЕЦКОЙ ДРАМЫ 

Ближайшее к нему время Ф. Шлегель делит на три периода. 
Начальный отмечен деятельностью Клопштока и Виланда, 
и мы не будем его касаться, поскольку здесь нет речи о 
драме. Второй период — время «бурных гениев», которые стре-
мились к «действительности и природе» (311). «Они старались 
связать свою поэзию непосредственно с настоящим временем, 
как будто в таких очерках, отдельных, оторванных, но силь-
ных, списанных цельно с действительной жизни, заключается 
то, чем наиболее должна действовать поэзия и что преимущест-
венно составляет ее задачу» (311). Писатели этого поколения 
отличались от поколения предыдущего как духом, так и фор-
мой своих произведений. «Их слог полон души, огня и жизни, 
вдохновения, ума или остроты, всегда оригинален и нов, не-
редко весьма искушен в частностях, но у них часто заметен и 
недостаток равномерности в целом, строгого порядка, настоя-
щей меры; даже не везде сохранена необходимая тщательность 
в чистоте и правильности языка» (309) 

Среди произведений той эпохи Ф. Шлегель выделил гетев-
ского «Геца фон Берлихингена», который, по его словам, был 
родоначальником целого «необозримого поколения закованных 
в сталь рыцарей и полчищ всадников, сохраняющих в новое 
время древненемецкие понятия о свободе и кулачном праве по 
крайней мере на сцене, пусть это творение не только из юно-
шеского своеволия, но как бы с намерением набросано совер-
шенно без правил (т. е. в нарушение правил классицизма.— 
А. А.) и даже безобразно; пусть сама история изображенного 
в ней века представлена несовершенно, однако оно навсегда 
останется богатой поэтической картиной, большего достоинства, 
чем какое-либо другое из юношеских произведений того же 
поэта, в которых он хотел слить свою поэзию непосредственно 
с настоящим временем» (311—312) 

К этому же периоду относит Ф. Шлегель и деятельность 
Лессинга как критика, связывая свое суждение о нем с общим 
развитием немецкого театра того времени. Он ставит в заслу-
гу Лессингу то, что тот избавил немецкую сцену «ог неуклю-
жих переводов Корнеля и Вольтера», но, к сожалению, их за-
менили нравоучительные семейные драмы в духе Дидро, напи-
санные прозой. Вместе с тем Лессингу же Германия была 
обязана обращением к Шекспиру, что в конечном счете содей-
ствовало возрождению поэтической драмы. Заметим, между 
прочим, что к просветителю Лессингу впавший в католицизм 
романтик Ф. Шлегель относится особенно доброжелательно, 
считая, что его критика протестантской религии расчистила 
почву для истинной веры. 

Возвращаясь к Гете и характеризуя зрелый послештюрмер-
ский период его творчества, Ф. Шлегель возвышает его над 
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йсеми немецкими писателями, но считает ошибкой великого 
поэта чрезмерное стремление вовлечь в орбиту своего твор-
чества современность. «Побочная дочь» Гете, по мнению 
Ф. Шлегеля, с которым нельзя не согласиться, уступает «Эгмон-
ту», хотя оба произведения близки по теме: изображают «граж-
данские смуты». Точно так же с психологической точки зрения, 
на взгляд Ф. Шлегеля, «Торква.то Тассо» более убедителен в 
изображении страстей в высших классах, чем «Избирательное 
сродство», хотя Ф. Шлегель оговаривает, что учитывает разли-
чие между такими видами поэзии, как драма и роман. Призна-
вая богатство идей в «Годах учения Вильгельма Майстера», 
Шлегель вместе с тем отдает несомненное предпочтение «Фау-
сту» — с точки зрения чисто поэтической. (Имеется в виду 
только первая часть трагедии, опубликованная к тому време-
ни.) Из всех произведений Гете славу- великого поэта, считает 
Ф. Шлегель, утвердят в потомстве «Фауст», «Ифигения», 
«Эгмонт» и «Тассо», а также лучшие из лирических стихотво-
рений. 

Ф. Шлегель задается вопросом: является ли Гете в собст-
венном смысле слова драматическим поэтом, или, как считают 
многие, его следует отнести по преимуществу к поэтам эпиче-
ским? Эпическое начало он замечает даже в драмах Гете, на-
пример в столь ценимом им «Эгмонте». Но все же Гете не 
эпический поэт, точно так же, как нельзя счесть его в полной 
мере поэтом драматическим. «Чувство,— пишет Ф. Шлегель,— 
всегда влекло его более к романтическому, чем к собственно 
героическому; и кажется, что настоящей сферой этого поэта 
является область романтического в обширнейшем смысле сего 
слова,— того, которое сочетает во всех возможных степенях 
и смешениях игру фантазии и остроумия с чувством и размыш-
лениями, пробуждаемыми жизныо в богато одаренной душе» 
(348). 

Упомянув, что некоторые современники уподобляли Гете 
Шекспиру, Ф. Шлегель признает сравнение верным лишь в 
том отношении, что немецкий писатель тоже богат идеями, 
в его пьесах много действия, но, в отличие от великого бри-
танца, Гете не сосредоточился на одном роде творчества и не 
достиг в драме высшего художественного совершенства. Не-
сколько неожиданным выглядит выдвигаемое Ф. Шлегелем 
мнение, будто Гете можно назвать «германским Вольтером» 
благодаря остроумию и иронии немецкого поэта; правда, 
Ф. Шлегель оговаривает, что ирония Гете более добродушна, 
чем у Вольтера. Свои суждения о Гете Ф. Шлегель заключает 
утверждением, что Гете из-за расточительной полноты духа, 
играющего мыслями, «недостает твердого внутреннего содержа-
ния» (349)! Ф. Шлегель отмечает также, что, хотя некоторые 
произведения Гете имеют внешне драматическую форму, по 
существу они совершенно непригодны для сцены. Едва ли мы 
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ошибемся, предположив, что он имеет в виду «Геца фон Ёер-
лихингена» и «Фауста». 

Шиллер, пишет Ф. Шлегель, тоже иногда забывал о требо-
ваниях сцены, например в «Дон Карлосе», но в целом он 
«истинный основатель нашей драматической сцены» (349). Ему 
принадлежит также заслуга создания в Германии подлинно 
поэтической драмы. Риторические речи его персонажей согла-/' 
суются с характером созданной им драматургии. Склонность 
Шиллера теоретизировать по вопросам драмы одобряется 
Ф. Шлегелем. Осуждая многочисленные бессодержательные 
изделия современных драмоделов, Ф. Шлегель считает» что 
расцвет драмы может быть достигнут только посредством вве-
дения в нее глубоких мыслей и значительного исторического 
содержания. На этом пути и стоял Шиллер, хотя, как считает 
Ф. Шлегель, в некоторых его драмах исторические сюжеты 
трактовались недостаточно объективно. Шиллер совершил 
ошибку, стремясь возродить некоторые элементы античной 
драмы. Ф. Шлегель не приводит конкретных примеров, но, 
вероятно, он имеет в виду прежде всего введение хора в 
«Мессинской невесте». 

Рассмотрение драмы завершается краткими характеристи-
ками Захарии Вернера, о котором говорится главным обра-
зом как об авторе исторических трагедий «Атилла» и «Мать 
Маккавеев», и австрийского драматурга Генриха Коллина. 

Ф. Шлегель отмечает, что его взгляды на литературу фор-
мировались «в братском союзе с А. В. Шлегелем» (353). 
У А. В. Шлегеля мы находим более подробную разработку тех 
общих идей, которые выдвинул Фридрих Шлегель. 

А. В. ШЛЕГЕЛЬ 
И ЕГО «ЧТЕНИЯ О ДРАМАТИЧЕСКОМ ИСКУССТВЕ 
И ЛИТЕРАТУРЕ» 

ОБЩАЯ ХАРАКТЕРИСТИКА 

Взгляды Фридриха Шлегеля на драму не получили такого ши-
рокого распространения, как концепция его брата Августа 
Вильгельма Шлегеля. Отчасти это объяснялось тем, что у 
Ф. Шлегеля теория драмы получила крайне узкое и односто-
роннее освещение, отчасти же потому, что его критерии оцен-
ки слишком явно приходили в противоречие со вкусами роман-
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тиков, которые в подавляющем большинстве не могли согла-
ситься с его принижением Шекспира. 

А. В. Шлегель изложил свою концепцию драмы в специаль-
ном курсе лекций «Чтения о драматическом искусстве и лите-
ратуре», прочитанном в Берлинском университете в 1809— 
1811 гг. Изданные книгой, они представляют собой самое фун-
даментальное исследование вопросов драматургии во всей ро-
мантической критике. Широта и тщательность рассмотрения 
вопросов драматургии, тонкий вкус, вдумчивые характеристики, 
богатство мыслей делают эту книгу интересной и для современ-
ного читателя, при всей спорности взглядов автора. Теоретиче-
ская мысль многое вобрала из суждений А. В. Шлегеля, да и 
он был немалым обязан предшествующим теоретикам драмы. 

Взгляды классиков немецкой литературы — Лессинга, Гете, 
Шиллера оказали несомненное влияние на А. В. Шлегеля, 
хотя он критически пересмотрел ряд* их суждений с позиций 
романтической идеологии. Особенно большое влияние на его 
концепцию оказала предромантическая теория драмы, в част-
ности, конечно, Гердер, многие идеи которого он подхватил и 
развил в своем труде. 

В своем исследовании А. В. Шлегель осуществил принцип 
синтетического рассмотрения явлений искусства. Его позиция 
характеризуется прежде всего историзмом. Он рассматривает 
историю драмы в связи с условиями, в которых развивалось 
данное искусство: учитывает влияния климата, общественного 
строя, религиозных взглядов, нравственных идеалов,— словом, 
всего того, что определяло, по мнению романтиков, дух наций. 
Национальные и исторические факторы играют большую роль 
в объяснении, которое Шлегель дает фактам драматического 
искусства. 

Особенности драмы он рассматривает также в связи с конк-
ретными условиями развития театра. Устройство сцены, харак-
тер драматических представлений, публика,— все это принима-
ется им в расчет. При этом А. В. Шлегель опирался на более 
точное по сравнению с его предшественниками представление 
как об античности, так и о Возрождении. 

Рассмотрение частного вида искусства — драмы А. В. Шле-
гель увязывает с общими философскими и эстетическими поня-
тиями. Его труд поэтому характеризуется очень широкой теоре-
тической постановкой вопросов. Само собой разумеется, что 
философия А. В. Шлегеля является идеалистической, но к это-
му следует добавить, что его идеализм свободен от того духа 
поповщины, который пронизывает «Историю древней и новой 
литературы» его брата. Говоря об идеализме А. В. Шлегеля, 
мы имеем в виду в первую очередь то обстоятельство, что дви-
жущей силой развития для него является дух нации, народа, 
что и определяет те или иные формы, принимаемые искусст-
вом. В конкретном рассмотрении он, однако, нередко дает вер-
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ные определения действительных факторов, влияющих на 
искусство. 

В особенности важно отметить, что А. В. Шлегель воспри-
нял от штюрмеров и применил в своем исследовании принцип 
народности искусства. Развитие драмы он рассматривает в 
связи с духом данного народа. Понятие народности у А. В. Шле-
геля не подразумевает социально-политических критериев. Оно 
связано с просветительским пониманием среды и включает 
преимущественно категории общекультурные, религиозно-этиче-
ские и эстетические. Все же мы должны признать, что даже в 
таком ограниченном понимании народности был несомненный 
положительный момент. Говоря о психическом складе народа, 
А. В. Шлегель подразумевал под этим многообразные факто-
ры, определявшие культуру данной нации. В поставленных им 
себе пределах он часто находил верные и меткие оценки на-
циональных особенностей драматического искусства античной 
Греции, Рима, Испании, Италии, Франции, Англии. 

В своей резкой, но во многом справедливой критике 
А. В. Шлегеля Г Гейне правильно выделил существеннейший 
недостаток всех его эстетических построений. Он состоял в том, 
что «Шлегель в достаточной степени понял дух прошлого, осо-
бенно средневековья, и поэтому ему удается найти этот дух 
также и в художественных памятниках прошлого и показать 
их красоты с этой точки зрения. Но все, что относится к со-
временности, остается ему непонятным... Не понимая духа, 
оживляющего ее, он видит во всей нашей современной жизни 
лишь прозаическую гримасу...» 1 И далее: «Эта манера изме-
рять современность меркой прошлого так укоренилась в г-не 
Шлегеле, что новых поэтов он постоянно хлестал по спинам 
лаврами какого-нибудь старого поэта, и, чтобы в свою очередь 
принизить таким же образом самого Еврипида, он не мог най-
ти ничего лучшего, как сравнивать его с его предшественником 
Софоклом или даже с Эсхилом»2 Вместе с тем Гейне при-
знавал за А. В. Шлегелем важную заслугу: «он показал, что 
можно излагать научные вещи изящным языком. РаньЩе лишь 
немногие немецкие ученые осмеливались написать научную 
книгу ясным и привлекательным языком» 3 

ДРАМА И ДРАМАТИЗМ 

Сочетая историческое рассмотрение с теоретическим анализом, 
А. В. Шлегель следующим образсТМ определяет сущность дра-
мы. Прежде всего это наиболее объективная форма литерату-

Гейне Г Собр. соч.: .В 10-ти т. М., 1958, т. 6, с. 193. 
2 Там же, с. 196. 
3 Там же, с 197, 
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ры, ибо, будучи собеседованием действующих лиц, она не 
включает в число их автора, который прямо мог бы говорить 
от себя. «Форма драмы диалогична»4,— говорит А. В. Шле-
гель. Но если обмен мыслями между собеседниками не оказы-
вает никакого воздействия и в конце разговора оба остаются 
в том же состоянии, в каком начинали беседу, то это не вызы-
вает драматического интереса. В качестве примера подлинно 
драматического диалога А. В. Шлегель приводит беседу Сокра-
та с Гиппием у Платона, когда афинский мудрец заставляет 
своего собеседника отказаться от первоначального взгляда и 
метаться в поисках нового объяснения прекрасного. Сократ об-
наруживает невежество Гиппия. Иначе говоря, беседа их при-
водит к определенному результату. Драматический диалог 
характеризуется «движением мысли и тем напряжением, с ка-
ким мы ожидаем развязки» (220) 

Основная прелесть -драмы в действии, ибо «деятельность 
есть высшее наслаждение жизни, есть сама жизнь» (220). По-
этому из всех развлечений театральный спектакль является 
самым интересным, ибо он дает нам зрелище действия. «Выс-
шим объектом человеческой деятельности является сам чело-
век. На сцене мы видим людей,- которые в дружеских или 
враждебных столкновениях измеряют собственные силы. Как 
разумные и моральные существа, они воздействуют друг на 
друга своими мнениями, убеждениями и страстями и реши-
тельным образом определяют отношения между собою. Поэт 
благодаря своему искусству умеет произвести отбор и отстраня-
ет все не относящееся к существу дела, все, что житейскими 
потребностями и мелочной суетливостью тормозит существен-
ное продвижение действия, и таким образом поэт концентри-
рует внимание и ожидание на одном узком участке. Этим спо-
собом он дает нам обновленную картину жизни, он как бы 
извлекает из человеческого существования все движущееся и 
прогрессивное» (220—221). 

Это общее определение драматизма еще не дает никаких 
оснований для суждения о драме, кроме как с точки зрения 
соответствия художественного произведения законам его внут-
ренней формы. Всякое иное понимание определения, даваемого 
А. В. Шлегелем, как мне кажется, было бы неверным. Фразео-
логически похоже, будто он говорит о жизненной правде и 
чуть ли не о реализме. Это впечатление вообще производят 
некоторые суждения теоретиков романтической драмы, напри-
мер Гюго. Но впечатление является обманчивым. На самом 
деле речь идет об ином. 

Обратим внимание на то, что Шлегель говорит не о соот-
ветствии художественного произведения определенным жиз-

4 Литературная теория немецкого романтизма, с. 219. 
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ненным явлениям, а о том, какими средствами возбуждается 
чувство драматизма в сознании зрителя. Это — один из крае-
угольных камней романтического понимания драматического 
начала. Отбор жизненных явлений, о котором говорит Шлегель, 
подразумевает в первую очередь выявление истинно драмати-
ческого художественного материала. 

Против этого в принципе нельзя возразить. Более того, 
данное положение А. В. Шлегеля имеет позитивное значение 
для теории драматического искусства вообще. В нем получило 
расширительное выражение аристотелевское определение тра-
гического. Мнение автора «Поэтики» о воздействии трагедии 
на страсти человека здесь распространяется на все виды 
драмы. 

Новая постановка проблемы характеризуется прежде всего 
подчеркиванием роли зрителя. Художник утверждает значе-
ние своего искусства силой его эмоционального воздействия. 
Драматическая эффективность становится одним из руководя-
щих принципов художественного творчества романтиков. 

Исходя из этих положений, А. В. Шлегель критикует не-
мецкую драму, как чрезмерно умозрительную. «Немцы — на-
род спекулятивный; путем умозаключений они стремятся дойти 
до основной сущности всего, чем они занимаются. Именно по-
этому они недостаточно практичны, ибо для того, чтобы дейст-
вовать решительно и с готовностью, нужно, наконец, поверить, 
что всему уже научился, и не возвращаться вечно к проверке 
той теории, на которой основано действие; нужно даже реши-
тельно допустить известную односторонность познания. При 
организации и проведении театрального представления прак-
тический дух должен быть господствующим: драматическому 
писателю не дано уноситься ввысь в своих метаниях. Он дол-
жен кратчайшим путем продвигаться к своей цели» (221). 

Борясь за действенность и эффективность драмы, А. В. Шле-
гель, таким образом, доходит до того, что разрешает драме 
«известную односторонность познания», заключающуюся в 
том, что драматическое произведение не должно претендовать 
на всеобъемлющий охват жизненных явлений, а ограничивать-
ся лишь тем, что драматично в самом непосредственном смысле. 

Далее, важнейшим условием художественности драмы он 
считает ее соответствие духу данной нации: «драма должна 
быть резким выражением национальности» (222). Он, однако, 
не сводит концы с концами, ибо из самого же определения 
национальных особенностей немецких писателей, даваемого 
А. В. Шлегелем, вытекает их неспособность к драматической 
форме. 

А. В. Шлегель обрушивается против «драмы для Чтения», 
считая, что «уже в самой драматической форме заложены 
предпосылка и притязание на возможность сценической поста-
новки» (222). 
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Борьба за театральность и драматизм составляла несомнен-
но положительную сторону романтической теории драмы. Но 
мы не имеем права забывать и о том, какое содержание вкла-
дывается романтиками в утверждаемую ими драматическую 
форму. В этом отношении А. В. Шлегель делает все, чтобы не 
оставить у нас никаких сомнений относительно идеологическо-
го характера романтической драмы. 

Два основных критерия определяют романтическую драму: 
1) драматическая эффективность и театральность и 2) поэтич-
ность. О первом мы уже говорили. Обратимся теперь к пони-
манию поэтичности у Шлегеля. «Поэтическое содержание,— 
говорит он,— должно отражать и передавать^^^об'разах идеи, 
то есть необходимые и вечно истинные мысли и чувства, выхо-
дящие за пределы земного существования» (222). Это положе-, 
ние прямо направлено не столько против классицизма, сколько 
против реализма XVIII в.; именно реалистическая драма 
XVIII в. подразумевается им, когда он пишет, что «благодаря 
отсутствию этих идей, драма становится чем-то совершенно 
прозаическим и эмпирическим, чем-то составленным при помо-
щи рассудка из разрозненных наблюдений действительно-
сти» (222). 

КРИТИКА КЛАССИЦИЗМА И ПРОСВЕТИТЕЛЬСКОГО РЕАЛИЗМА 

В главах, посвященных французской драматической литерату-
ре, это положение развито подробно как по отношению к тра-
гедии Корнеля, Расина и Вольтера, так и по отношению к реа-
листической комедии от Мольера до Бомарше. 

Классицизм и просветительский реализм оказываются у 
Шлегеля выключенными из сферы подлинного искусства из-за 
отсутствия у них поэтических качеств, как их понимали ро-
мантики. Классицистов он отвергает за их рационализм, про-
светителей за рационализм, дидактику и за мелочное подражание 
действительности. Все это для А. В. Шлегеля не настоящее 
искусство, хотя он ни в малой мере не отрицает индивидуаль-
ной одаренности корифеев французской драмы и даже находит 
у них отдельные достоинства, задушенные, по его мнению, лож-
ным пониманием искусства. 

Подлинным искусством являются для А. В. Шлегеля те 
драматические произведения, которые возникли в античности 
и в эпоху Возрождения. (Оговоримся, что термином «Возрож-
дение» А. В. Шлегель не пользовался, так как он не существо-
вал в науке, но он достаточно четко отграничивал явления 
литературы и театра XVI — начала XVII в. от средневекового 
искусства.) 

«Всякое живое движение покоится на единстве и противоре-
чии» (213)—такой диалектической формулировкой начинает 
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д б . Шлегель рассмотрение вопроса, являющегося для него 
центральным во всяком искусстве, и в том числе драматиче-
ском. Это — вопрос о художественном методе. Ставит он его 
иначе, чем мы привыкли теперь делать, но тем поучительнее и 
интереснее его способ рассмотрения проблемы. 

Великое искусство существовало в разные эпохи истории. 
Единство его в том, что оно — подлинное искусство, оказывав-
шее мощное воздействие на человеческие души. Противоречие 
же состоит в том, что оно воздействовало различными худо-
жественными средствами и производило совершенно противопо-
ложное впечатление. 

АНТИЧНОСТЬ 

Для А. В. Шлегеля есть только две великие эпохи в искусст-
ве^^нтичвгязг, или классическая, и современная, или романти-
ческая. Действительность этого противоречия он хочет доказать 
посредством сравнения драмы античной и романтической, к ко-
торой относится все созданное, начиная со средних веков 
(исключая, конечно, классицизм и просветительский реализм). 
Он стремится «показать, что противоречие, существующее меж-
ду устремлениями древних и современных народов, симметри-
чески или, я бы сказал, систематически проходит через всякое 
художественное творение» (213). 

Категории для определения этого различия он заимствует 
из истории изобразительных искусств, в частности у философа 
второй половины XVIII в. Франца Гемстергейса, который счи-
тал, что древние живописцы были более скульпторами, чем 
живописцами, тогда как новейшие художники — чересчур 
живописцы. Пользуясь этим определением, А. В. Шлегель соз-
дает свою центральную формулу: «внутренний характер всего 
античного искусства и поэзии пластичен, современного же — 
живописен» (214). Античная архитектура, поэзия, драма обла-
дают таким же единством духа, как искусства романтической 
эпохи. Поэтому «Пантеон не сильнее отличается от Вестмин-
стерского аббатства или от церкви св. Стефана в Вене, чем 
строение трагедии Софокла от драмы Шекспира» (215) 

При этом А. В. Шлегель отнюдь не стоит на точке зрения 
предпочтительности одного из этих искусств. Он противник 
тех, кто признает художественную ценность исключительно 
либо за античным, либо за романтическим лскусством, ибо 
«одностороннее пристрастие никак не может характеризовать 
знатока искусства, наоборот, он должен отличаться свободным, 
возвышающимся над разнородными взглядами, объективным 
отношением к искусству» (215). Историзм помогает А. В. Шле-
гелю понять,^ что античное искусство не могло быть иным в 
сйлу условий, породивших его, и оно соответствовало духу 
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