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п ольская литература конца XIX—начала ХХв.побогат- 
, ству творческими индивидуальностями, по количеству 

произведений, поднимающих центральную проблематику своей 
эпохи, не без оснований сравнивается современным польским ли­
тературоведением с десятилетием наивысшего расцвета творчества 
великих польских романтиков — с 40-ми годами XIX века. 
В то же время это период чрезвычайно сложный и противоречи­
вый, отмеченный как дальнейшим развитием и углублением 
реализма, так и зарождением и распространением модернистских 
тенденций.

Характер литературного развития в эти годы в конечном счете 
был обусловлен своеобразием исторической обстановки, сложив­
шейся в польских землях в конце века —в период вступления их 
в стадию империализма. Переход к империализму по-разному про­
текал в различных частях Польши, исторически связанных с эко­
номическим и социально-политическим развитием трех расчленив­
ших Польшу государств. Раньше и наиболее определенно он про­
явился в Королевстве Польском. Но для всех польских земель уже 
с 80—̂ 9̂0-х годов стали свойственны такие новые социально-исто­
рические тенденции, как вступление пролетариата в открытую 
политическую борьбу, расширение стачечного движения, усиление 
политической активности крестьянства, образование рабочих пар­
тий и кружков (в 1892 г. в Королевстве Польском была основана 
Польская социалистическая партия (ППС), в 1893 г. марксист­
ская революционная партия — Социал-демократия Польши (впо­
следствии СДКПиЛ), в 1895 г. действующая на территории Гали­
ции крестьянская партия — «Стронництво людове»).

Польская буржуазия отвечала на это консолидацией реакцион­
ных сил, ростом соглашательских тенденций с правительствами 
государств-захватчпков, в сговоре с которыми польские господ­
ствующие классы надеялись подавить растущее социалистическое 
движение, а также усилением националистических устремлений, 
что привело в 1897 г. к оформлению лагеря воинствующего на­
ционализма, созданию национал-демократической партии.

Новая историческая действительность вызвала новые течения 
в умственной жизни польского обгцества, в частности — в идеоло­
гии творческой интеллигенции. Большое распространение в ее 
среде получают социалистические идеи, влияние которых испы­
тывают не только отдельные идейно связанные с СДКПиЛ и ППС



деятели польской науки и культуры, ученые и писатели, но и са­
мые широкие круги прогрессивной интеллигенции. Польское ра­
бочее движение протекало в трудных, специфически-националь- 
ных условиях, требующих умелого сочетания основных задач 
классовой борьбы с задачами национального раскрепощения, что 
недостаточно хорошо учитывали в своей деятельности вожди его 
авангарда — социал-демократической партии; ошибки польских 
марксистов в национальном вопросе затрудняли восприятие идей 
социализма польской прогрессивной интеллигенцией в его науч­
ной, марксистской форме, мешали ее приобщению к революцион­
ной борьбе, толкали на путь национал-реформизма. Для мировоз­
зрения многих выдающихся представителей польской интеллиген­
ции начала XX в. в основном характерна эклектичность; 
отдельные положения марксистской философии усваиваются ими 
в сочетании с различными идеалистическими и реакционно-поли­
тическими теориями. Деятели польской литературы, чувствуя не­
избежность великих свершений, еще туманно представляли харак­
тер и пути грядущих социальных потрясений. Литература полна 
беспокойства, ощущения кризиса буржуазного общества, симпа­
тий к рабочему движению и лихорадочных поисков положитель­
ных ценностей, часто сопровождавшихся настроениями безыс­
ходности.

Переплетенность линий, взаимопроникновение противоречи­
вых начал становится отличительной чертой литературного 
процесса. В литературе сосуществуют и активно проявляют себя 
различные идейно-художественные и стилевые тенденции. Раз­
виваются и реализм, и натурализм, появляютсй новые худо­
жественные течения — импрессионизм, символизм, неоромантизм, 
экспрессионизм. Причем все эти разные художественные тенден­
ции выступают обычно не в чистом виде, а в сложном взаимодей­
ствии, карта художественных течений ни в коей мере не под­
дается прямолинейной классификации. Знамением эпохи явилась 
смена господствующего литературного вкуса, усиление лириче­
ского, эмоционального начала, воссоздание определенного настрое­
ния, символика и фантастика, «свободная» композиция, цвети­
стость лексики, распространение поэтической ритмической прозы 
и прочие новые художественные явления.

С распространением «измов» — с новой художественной тех­
никой и новыми эстетическими теориями, возникшими в 90-е годы, 
связано появление ряда конкурирующих между собой терминов, 
с помощью которых литературоведение пыталось определить сущ­
ность наступившего нового этапа в развитии польской литера­
туры, — «модернизм», «декадентизм», «символизм», «неороман­
тизм», «Молодая Польша». Известное реальное содержание было 
заключено в каждом из этих понятий, хотя ни одно из них не оп­
ределяло существа вопроса в целом, оставалось односторонним, 
недостаточным. Каждое отражало какую-либо одну существенную



сторону литературы нового периода, которая, однако, этим да­
леко не исчерпывалась. И характерно, что постепенно большин­
ство из этих терминов было литературоведением отброшено, и для 
обозначения новых тенденций в литературе рубежа веков и 
шире — всей польской литературы 1890—1918 (а иногда 1890— 
1914) годов привилось наиболее широкое понятие — «Молодая 
Польша».

Популярность этого по существу нелитературного термина 
объясняется тем, что благодаря своей описательности и неопреде­
ленности он наиболее подходит для обозначения периода, в ко­
тором в самых разных формах и комбинациях сочетались и пе­
реплетались реалистические и модернистские тенденции. Наряду 
с применением термина «Молодая Польша» в его широком зна­
чении для наименования всей, в том числе и реалистической ли­
тературы конца XIX—начала XX в., этот термин иногда употреб­
ляется и в более близком к первоначальному и более узком 
смысле как синоним понятия «модернизм» (особенно в словосо­
четаниях «младопольский стиль», «младопольская манера»). 
В целом эта терминология, принятая в польском литературоведе­
нии, в значительной степени традиционна, достаточно уязвима. 
Она не отражает также и литературного движения внутри пе­
риода, хотя литературная эпоха протяженностью почти в три де­
сятилетия не может быть чем-то статичным, единым и неизмен­
ным от начала й до конца, а возникновение понятия «Молодая 
Польша» связано с его начальной стадией и не определяет про­
цессов, проходящих в литературе в 900—910-е годы.

В развитии польской литературы 1890—1918 гг. явственно 
выделяются несколько этапов. 90-е годы — это этап, проходящий 
под знаком возникновения новых эстетических программ, так 
называемого «модернистского бунта». В начале 900-х годов кон­
чается первая — индивидуалистическая и пессимистическая — 
фаза «Молодой Польши», и появляется ряд значительных произ­
ведений, в которых реализация постулатов «модернистского 
бунта» сочетается с развитием национальных традиций социально­
значимой, патриотической литературы. Конец периода (1905— 
1918 гг.) характеризуется окончательным пересмотром идейно- 
эстетической программы 90-х годов и поиском новых путей. 
Менее яркий по количеству крупных произведений, он интересен 
тем, что в это время зарождаются некоторые художественные 
тенденции, полностью сформировавшиеся и проявившиеся в лите­
ратуре 1918—1939 гг. (классицистические тенденции и поэзия 
повседневности, экспрессионизм).

Появление новых тенденций в польской литературе 90-х годов 
было подготовлено всем ходом предшествовавшего литературного 
развития. Кризис позитивистской идеологии был также кризисом 
ряда основных положений связанной с ней эстетики. То, что
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программа утилитарно-тенденциозного романа в том виде, в каком 
она сложилась в 60—70-е годы, сковывает развитие литературы, 
понимали и представители старшего поколения польских писа- 
телей-реалистов. Творчество Пруса, Ожешко, Конопницкой с сере­
дины 80-х годов было фактически преодолением узости этой 
программы, доказательством чему являются появившиеся в эти 
годы лучшие, наиболее зрелые их произведения. «Расчищенность 
поля» для «модернистского бунта», «ситуацию легкой победы», 
которую создавало банкротство позитивистской эстетики, отме­
чали уже публицисты 90-х годов.

■ Зарождение новых, противостоящих ей тенденций иногда свя­
зывается в литературоведении с деятельностью группы журнала 
«Вендровец». Энергия, с которой журнал выступал против тенден­
циозности как единственного критерия в оценке произведений 
литературы, отстаивание «независимого положения искусства 
в сфере человеческой мысли и независимости индивидуальности 
в искусстве» (Виткевич) иногда располагают историков литера­
туры к тому, чтобы видеть в натуралистах «Вендровца» первых 
глашатаев теории чистого искусства в Польше.

Однако в действительности польские натуралисты, особенно 
Виткевич, не были противниками социальной направленности и 
идейности искусства. Утверждение ими принципа «не что, а как» 
было направлено против легковесного оптимизма и недостаточного 
литературного уровня позитивистской прозы, а борьба за право 
художника на новаторство не сводила понятия новаторства к фор­
мальному эксперименту и означала стремление к расширению 
технических возможностей реализма.

Деятельность польских натуралистов можно рассматривать 
лишь как симптом кризиса эстетики предшествовавшего периода, 
симптом неизбежности надвигающихся перемен, но не как начало 
нового этапа, отмеченного распространением модернистских вея­
ний. Натуралистические тенденции играли большую роль в форми­
ровании литературы конца XIX—начала XX в., но перемены, за­
хлестнувшие польскую литературу в последнем десятилетии XIX в., 
пришли с другой стороны — они связаны с иными идейно-эстети­
ческими исканиями, с попыткой обновления искусства на иной — 
не материалистической, а идеалистической —- философской основе, 
с восприятием ряда философских, моральных, художественных 
доктрин и теорий, получивших широкое распространение в за­
падноевропейских литературах конца века, а также с возрожде­
нием традиций национальной романтической литературы.

Оживление романтических традиций, в частности, выразилось 
в открытии в 900-е годы журналом «Химера» поэзии Норвида, 
в культе Словацкого (не без связи с двумя юбилеями — в 1899 
и 1909 гг.). Судьба Словацкого — поэта трагического и непонятого 
современниками — представлялась аналогичной положению ху­
дожника в буржуазном обществе конца XIX—начала XX в. Тра­



диции романтической поэзии были настолько сильны, что насту­
пившая в польской литературе реакция на позитивистский 
рационализм, возрождение поэтической фантастики, стремление 
к совершенствованию формы воспринимались как возвращение 
романтической волны, новые веяния ассоциировались с романти­
ческой эпохой.

Так, в свете параллелей и аналогий с романтизмом (индиви­
дуализм, преобладание чувства над разумом, стремление к синтезу 
лирико-музыкального и эпического начал, тонкая впечатлитель­
ность, способность чувствовать и изображать едва уловимые ду­
шевные движения, вера в высокое предназначение искусства и 
его трансцендентное происхождение, в единство человеческой 
души и абсолютной идеи, мистицизм, стремление к беспредель­
ности и пр.) рассматривалась сущность новых литературных 
тенденций в первых осмысляющих художественную практику 
конца века литературно-критических работах — в монографии 
И. Матушевского «Словацкий и новое искусство. Модернизм» 
(1902) и исследовании Э. Порембовича «Польская поэзия нового 
столетия» (1902).

Неоромантический характер зарождающегося модернистского 
движения был в идейном и эстетическом отношении неоднозначен. 
Зачастую польский романтизм в соответствии с духом некоторых 
направлений в модернизме и в угоду реакционным политическим 
тенденциям пер'еосмыслялся, фактически искажался; в нем под­
нимались на щит мистические и мессианистские идеи. Поло­
жительное значение романтических тенденций в польском 
модернизме заключалось прежде всего в том, что они противодей­
ствовали чистому эстетизму, способствовали сохранению соци­
ально-патриотической линии в развитии литературы.

Неоромантизм конца века осложнялся также тем, что обра­
щение к традициям великих польских романтиков было свойст­
венно не только нарождающемуся модернизму. Писатели старшего 
поколения, переживая кризис своей выработанной в позитивист­
ский период эстетики и стремясь противодействовать моральному 
нигилизму и антиобщественным тенденциям в модернизме, тоже 
ищут обновления литературы на пути развития ее романтических 
традиций, пытаются создать свой образец патронирующего поль­
ской литературе на новом этапе романтизма (Конопницкая видит 
его в революционной поэзии Мицкевича, Ожешко — в этической 
концепции Красиньского).

Общей культурной и литературной обстановки в Польше конца 
XIX в. нельзя представить себе, не учитывая большого распрост­
ранения и влияния немецкой философии, французской и бельгий­
ской поэзии, скандинавской и русской прозы и драматургии. 
Важное значение в формировании новых эстетических направле­
ний имела весьма популярная под конец века на Западе песси­
мистическая и идеалистическая философия Артура Шопенгауэра,
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основанная на признании слепой, иррациональной воли как основы 
бытия. Наряду с интересом к древнеиндийской и восточной фило­
софии, к мистике средневековья и различным религиозным уче­
ниям она явилась философской основой многих художественных 
поисков 90-х годов; в начале 900-х годов патроном польского мо­
дернизма становится также Ницше, позднее — Бергсон.

90-е и 900-е годы — это время появления во всех польских 
литературно-обгцественных журналах многочисленных переводов 
французской, немецкой, чешской поэзии, главным образом поэзии 
парнасцев и символистов. Большое влияние на формирование 
новых литературных течений оказала скандинавская драматургия, 
особенно Ибсен с его страстным моральным беспокойством, выяв­
лением драматического конфликта между благородной личностью 
и эгоистическим мещанским расчетом. Немалой популярностью 
пользуется творчество Достоевского, а в 900-е годы — Толстого, 
Чехова, Горького; растут также связи польской и украинской 
литератур (литературная деятельность Франко, Стефаника).

Происходящие в 90-е годы перемены охватили не только лите­
ратуру, но и все другие виды искусства — живопись, скульптуру, 
музыку, театр. Концепции обновления искусства, рождающиеся 
в художественной среде, особенно в краковском объединении 
художников «Штука» («Искусство»), зачастую опережали выдви­
жение аналогичных постулатов развитием литературы. Конец 
XIX в. был, в частности, отмечен в польском искусстве расцветом 
живописи, преобладающее значение в которой занимают симво­
листские и импрессионистские тенденции.

Расцвет импрессионистской живописи и прикладного искусства 
наложил отпечаток и на облик возникших в эти годы многочис­
ленных новых журналов (варшавские «Жице» (1887—1889), 
«Струмень» (январь—апрель 1900) и «Химера» (1901 — 1907), 
краковские «Свят» (1888—1895), «Жице» (1897—1900), «Мло- 
досць» (1898—1900), ЛЬВОВСКИЙ «Ирис» (1899—1900) идр. ) Вних 
помещается много иллюстраций, репродукций и вклеек работ 
Выспяньского, Мальчевского, Станиславского, большое внимание 
уделяется полиграфической эстетике — качеству печати, бумаги, 
различного рода виньеткам, заставкам, буквицам и пр.

На страницах варшавского «Жиця», краковского «Свята» и 
прежде всего краковского «Жиця» — велись полемики и формули­
ровались эстетические программы нового направления.

В 1891 г. один из теоретиков и основоположников «нового 
искусства» Мириам (псевдоним Зенона Пшесмыцкого, 1861— 
1944) публикует в «Святе» сыгравший роль первых манифестов 
модернизма цикл статей «Гармонии и диссонансы» и обширное 
исследование о Метерлинке. Год выхода этих работ считается 
переломным в развитии эстетического самосознания нового лите­
ратурного поколения.
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Выступая с требованием повышения художественного уровня 
литературы, Мириам, в отличие от аналогичного лозунга «Венд- 
ровца», выражает недоверие к реализму и ориентирует польскую 
литературу на следование западноевропейской символистской 
поэзии и драме. Задачей искусства, по его мнению, является от­
ражение вечного, потустороннего смысла бытия. «Искусство вели­
кое, искусство подлинное, искусство бессмертное всегда было и 
есть символическим; за чувственными аналогиями в нем подра­
зумевается бесконечная суш,ность, безграничные, не доступные 
разуму горизонты».

Сформулированная в этих работах иррациональная мистиче­
ская концепция искусства характеризует определенную линию 
в польском модернизме, развитие которой и в дальнейшем будет 
связано с теоретическими высказываниями и издательской деятель­
ностью Мириама. Со всей полнотой она проявилась в 900-е годы, 
когда Мириам приступил к изданию э.литарной, насквозь эстет­
ской «Химеры», где насаждался культ антисоциального искусства, 
рассматриваемого как средство трансцендентального, метафизиче­
ского познания, а также преклонение перед абсолютной автоно­
мией интуиции, вечной, вневременной красотой.

Однако представленная теорией и художественной практикой 
.Мириама, как поэта и издателя, линия крайнего эстетизма не 
привилась в польской литературе. Поиски нового слова даже 
в лагере художников, причислявших себя к модернизму, велись 
в основном на иных путях, тоже достаточно туманных, но в от­
личие от программы Мириама отразивших потребность своеобраз­
ного претворения в искусстве социальной действительности.

Характерны в этом отношении полемики, проходившие на 
страницах главного органа «молодых» — краковского журнала 
«Жице». Поводом к крупнейшей полемической кампании 90-х го­
дов, определившей идейные и творческие позиции их наиболее 
представительной группы, было выступление реакционного публи­
циста Ст. Щепановского, обвинявшего новую литературу в космо­
политизме, требовавшего «введения морального карантина» против 
распространяемой европейскими литературами «заразы цивили­
зации» (статья «Дезинфекция европейских литературных тече­
ний» в националистическом «Слове польском»).

В лагере «молодых» все пришло в движение. Весной 1898 г. 
«Жице» опубликовало ряд полемических выступлений, бьюш,их 
по ура-патриотической, отражаюгцей интересы национального 
польского капитала позиции Щепановского (статьи Щепаньского, 
знаменитое сатирическое стихотворение «Патриот» Тетмайера, 
выступившего под псевдонимом Шилдкрет; давший название 
всему литературному направлению цикл статей редактора жур­
нала Артура Турского (под псевдонимом Guasimodo) — «Молодая 
Польша»).
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Манифест Гурского дает представление о социальных истоках 
бунтарского настроения молодых: раскрывает их боль из-за зави­
симого положения страны, их неудовлетворенность политической 
стабилизацией в Галиции, подчинением жизни «логике государст­
венных интересов» — фактически же интересам аристократии и 
промышленников. «Мы любим все свое, родное, верим в великое 
будущее нашего народа и самое горячее наше желание — быть 
ступенькой в достижении славы родины, служить которой мы 
хотим до последнего биения сердца»,—писал Гурский, отвергая 
«обидный» упрек в отсутствии у молодых высших стремлений 
и патриотизма.

В своем манифесте Гурский не был последователен. Он не 
исходил, как Мириам, из концепции чистого искусства, искус­
ства — служения красоте, но был солидарен с его требованием 
выражения искусством иррационального, подсознательного содер­
жания «души». При этом вместо западноевропейских образцов 
Гурский стремился ориентировать польских художников на сле­
дование национальной романтической традиции, прежде всего — 
традиции Мицкевича, на создание литературы, которая, выражая 
страдания и боль нового поколения, вносила бы вклад в общена­
циональное дело. Правда, романтические традиции в представле­
нии Турского переосмысливаются в духе свойственного ему като­
лицизма (впоследствии он выступит автором известной моногра­
фии о Мицкевиче «Monsałwat» (1908), в которой идеи великого 
поэта интерпретируются в свете идеологии мессианизма).

Таким образом, в рамках одного и того же литературного 
движения с первых же его шагов стали складываться весьма 
различные представления о сущности и задачах нового искусства.

Неоднородность польского модернизма еще более усилилась 
после вступления в литературу Станислава Пшибышевского 
(1868—1927), публицистическая деятельность и творчество кото­

рого составляют примечательную страницу в истории модернист­
ских течений в польской литературе. Уроженец Великой Польши, 
Пшибышевский в 1889—1898 гг. изучал в Берлине архитектуру, 
медицину и физиологию, жил в Париже, путешествовал по Норве­
гии и Испании. Он получил известность в немецких литературно­
художественных кругах как музыкант, исполнитель Шопена и 
как автор ряда литературно-критических работ, романов и драм 
на немецком языке. Осенью 1898 г. Пшибышевский приезжает 
в Краков, где становится главным редактором журнала «Нигде», 
вождем краковской богемы и знаменем польских жрецов «чистого 
искусства». Кумир декадентствующей молодежи, король постоян­
ных сборищ в знаменитом кафе «Паоне», Пшибышевский создает 
вокруг себя нечто вроде литературной секты, нравы которой 
очень метко охарактеризовал Бой-Желеньский, сравнив ее 
с «театром дель арте, из которого время от времени выносили 
настоящие трупы».
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На страницах «Жиця» Пшибышевский пророчески вещает 
ультрановые, в его представлении, философско-эстетические идеи 
(статьи «На дорогах души», «За новое искусство» и ставший 
громким манифестом «Молодой Польши» «Confiteor», 1899).

Искусство трактуется им с идеалистических позиций как 
средство воссоздания независимой от материального мира души 
и познания трансцендентального Абсолюта. Оно объявляется ин­
дифферентным по отношению к морали, стоящим вне и выше 
жизни. Программа Пшибышевского, апеллирующая «к тысяче 
изысканных аристократов духа», характерна крайним антидемо­
кратизмом: «искусство тенденциозное, поучающее, искусство-раз­
влечение, искусство-патриотизм, искусство, преследующее какую- 
либо моральную и социальную цель, перестает быть искусством». 
Роль художника, по его мнению, — это роль священнослужителя 
при искусстве, понимаемом как религия, роль пророка и святого, 
стоящего над обществом («художник не слуга и не руководитель, 
он не принадлежит ни нации, ни миру, не служит никакой идее 
и никакому обществу... он Господин среди Господ, не подчиняется 
никакому закону...»).

Краеугольным камнем эстетики Пшибышевского становится 
созданное им понятие «нагой души». Свойственное всем польским 
модернистам требование искренности в выражении душевных 
состояний дополняется в нем теорией интуитивного познания, 
вниманием к подсознательному в психике человека, которое про­
тивопоставляется разуму, «душа» — «мозгу», причем «душа», 
единственный источник творческого вдохновения, сводится к ком­
плексу проблем сексуального порядка, психология человека рас­
сматривается исключительно сквозь призму эротизма.

Пшибышевский представлял в польском модернизме ту же, 
что и Мириам, линию антидемократической, антисоциальной ли­
тературы, но в отличие от мириамовской концепции созерцательно­
спокойного, «вечного» искусства, программа Пшибышевского опи­
ралась на бурный «океан подсознательности», на нездоровый ин­
терес ко всякого рода патологическим моментам в че.ловеческой 
психике.

Эстетика Пшибышевского получила воплощение в его творче­
стве, в ряде поэм в прозе («У моря», 1899; «Андрогине», 1900; 
«Requiem aeternam», 1904), романов, в большинстве своем три­
логий («Дети сатаны», 1897; «Homo sapiens», 1901; «Сыновья’ 
земли», 1904—1911; «Сильный человек», 1912; «Дети нищеты», 
1914, и др.) и драм («Во имя счастья», 1897; «Золотое руно», 
«Гости» (под общим названием «Танец любви и смерти», 1901); 
«Мать», 1903; «Снег», 1903, и др.).

В разных вариантах повторяется в них все тот же «танец 
любви и смерти» — те же мотивы любовной одержимости, тол­
кающей человека на преступления против морали и гуманности 
и неизбежно наказуемой: в представлении Пшибышевского в лю-
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бовных коллизиях наиболее полно раскрывается власть инстинк­
тов и непреодолимая трагичность человеческого бытия.

По своей художественной технике эти произведения представ­
ляют характерное для эпохи сочетание натуралистических и 
модернистских тенденций. Наиболее интересны среди них отме­
ченные влиянием Ибсена и Метерлинка символистско-натура­
листические пьесы, появление которых в 90-е годы на краковской, 
ЛЬВОВСКОЙ и варшавской сценах открыло дорогу дальнейшему 
развитию польского модернистского театра. Однако как драма­
тургия, так и обширное прозаическое наследие Пшибышевского, 
в свое время очень популярное в Польше и за ее пределами, 
в частности — в России, не сохранили до настоящего времени 
своей художественной ценности и являются для нас лишь доку­
ментом эпохи.

После формирования эстетических программ новое направле­
ние вступило в стадию, на которой в полной мере обнаружилась 
его идейная и художественная неоднородность и противоречи­
вость. Сторонников «нового искусства» не объединяло чувство 
общности, единства направления. «... те, кого именуют модерни­
стами, не представляют собой какой-то единой организации, они 
являются только одним поколением, которое, сохраняя различие 
индивидуальностей, разными путями и разными средствами выра­
жает особые приметы времени», — писала одна из деятельных 
публицисток нового направления М. Познер-Гарфайн, выражая 
этим настроения, общие для большинства заинтересованных 
писателей и критиков. Были и другие высказывания в том же 
духе (Мириама, Лака и пр.).

В 900-е годы размежевание между отдельными течениями 
в лагере литераторов, считающих себя модернистами, углубляется, 
наступает время дискуссий и споров (выступления Турского, 
Мицинского и других против аморализма теорий Пшибышевского 
и пр.). Под влиянием нарастания революционной ситуации, уси­
ления освободительного движения — особенно в Королевстве 
Польском перед 1905 г. — все более крепнет программа искусства, 
противоположная линии Мириама и Пшибышевского, — искусства, 
связанного с жизнью, подчиненного требованиям прогрессивного 
движения.

Продолжающей традиции краковского «Жиця» эстетской «Хи­
мере» активно противостоит ряд авторитетных печатных органов, 
как старых, так и вновь организованных. Это прежде всего кра­
ковская «Критика» (1889—1914), с 1900 г. руководимая одним 
из видных литературных деятелей эпохи, идейно связанным 
с ППС публицистом и критиком Вильгельмом Фельдманом (1868— 
1919). Сохраняя модернистскую поэтику — возвышенный стиль, 
склонность к импрессионистски-субъективной критике, — этот 
журнал отрицал модернистскую программу в версии Пшибышев­
ского и Мириама. Задачу свою «Критика» видела в осуществлении
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тесной связи литературы с жизнью, в ней печаталось много мате­
риалов на общественные темы и отдавалось предпочтение произ­
ведениям польских авторов, социально-насыщенным или патрио­
тическим по своему содержанию.

В «Критике», а также в ряде других литературных и общест­
венно-политических органов («Глос» Я. В. Давида, «Правда», 
«Огниво» и др.) появляются статьи, оценивающие состояние и 
перспективы развития «нового искусства». В них отстаивается 
представление о новой литературе как о направлении, тесно свя­
занном с общественной жизнью, служащем человеку и народу, 
ведется критика декадентского пессимизма и скептицизма. Сторон­
ники модернизма отказывают Пшибышевскому — «голому ко­
ролю» — в праве выступать от лица всего направления (М. Поз- 
нер-Гарфайн в «Критике»).

В этом же духе формулирует свои представления о путях 
развития нового искусства не связанная непосредственно с модер­
нистским движением польская передовая литературная критика 
в лице известного деятеля марксистской социал-демократической 
партии Ю. Мархлевского («Химерический взгляд на отношение 
искусства и общества», 1902) и близкого ему по своим взглядам 
ученого-социолога В. Налковского. Последний некогда был сто­
ронником модернистского движения, принимал участие в создании 
одного из первых его манифестов (В. Налковский, М. Коморниц- 
кая, Ц. Еллента «Форпосты цивилизации», 1895), но впоследствии 
разочарова.чся в результатах его развития и выступил против 
аристократической замкнутости «Химеры», ее антидемократизма 
(«Химера» перед лицом эволюции», 1901).

Серьезную оценку модернизма дает выступивший против 
концепций Пшибышевского с марксистских позиций Людвик 
Кшивицкий («Об искусстве и неискусстве. За1>1етки профана», 
1899). Поддерживая некоторые положения манифеста Турского 
(Кшивицкий солидаризуется с выраженным в нем бунтом «моло­
дых» против мещанской самоуспокоенности, сочувственно отно­
сится к их растерянности, отчаянным поискам идеала, к требова­
нию свободы творческой индивидуальности), он с полемической 
страстностью отвергает «сектантское», «дальтоническое» пони­
мание искусства, выраженное в «Confiteor’e» Пшибышевского. 
«В мироощущении глашатаев новой правды отсутствуют общест­
венные чувства. Как на свете встречаются moral idiots, так же 
бывают и social idiots, калеки особого рода... море их души изли­
вает только личные переживания. Мы ставим им в вину то, что, 
не находя в своей душе отклика на определенные звуки, в своей 
слепоте они думают, будто на эти звуки не реагируют и дру­
гие», — пишет Кшивицкий.

Позиция Кшивицкого в оценке модернистского направления 
свидетельствует о глубоком, дифференцированном подходе поль­
ских марксистов к этому сложному и многогранному явлению
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в польской литературе и культуре. Знаменательно, что в начале 
90-х годов, когда движение еще только начиналось, не определи­
лось, Кшивицкий с вниманием и определенной симпатией следит 
за ним, печатает статьи о скандинавской драматургии, о Ницше, 
о Пшибышевском, о молодой польской прозе. Новые тенденции он 
рассматривает с точки зрения социолога-марксиста, как результат 
изменившихся экономических и социальных отношений, продукт 
«культуры больших городов» и разобщения людей в буржуазном 
обществе на отдельные «атомы». По мере же определения в поль­
ском модернизме последовательно антисоциальной и антидемокра­
тической платформы, Кшивицкий резко выступает против нее. 
Но в целом отношение его к модернистскому бунту не становится 
однозначно-отрицательным. Даже выступая против Пшибышев- 
ского и пшибышевщины, против отрыва искусства от жизни обще­
ства, Кшивицкий считает возможным подтвердить свою солидар­
ность с модернистами в их борьбе против политической и литера­
турной реакции: «Возможно, я еще не раз дал бы жару истерикам 
в литературе, но при виде того, как столпы мещанского зазнайства 
измываются над этой болезненной, часто голодной, но всегда 
жаждущей человеческого слова толпой, я инстинктивно станов­
люсь на сторону нервных, пусть даже дегенеративных гениев... 
Мои счеты с ними — совсем другие, только мои собственные».

Внимательным и в известной степени осторожным, выжидаю­
щим было отношение к модернистскому движению писателей стар­
шего поколения. Непримиримые в своем протесте против идеоло­
гии декаданса, против программной антиобщественности и 
аполитичности некоторых представителей модернизма, против ни­
гилизма в вопросах этики, демонстративно-богемного стиля жизни 
и т. п., они понимали всю неоднородность, всю сложность этого 
движения, доброжелательно следили за развитием творчества 
связанных с ним крупных писателей — Выспяньского, Жером­
ского, Каспровича и других, старались разобраться в их художе­
ственном поиске.

Таким образом, уже сами по себе теоретические выступления — 
манифесты, программы и полемики, с которыми вступило в лите­
ратуру новое направление, а также отношение к нему передовой 
критики и писателей старшего поколения, свидетельствуют о его 
неоднородности, о неоднозначности идейного смысла разных линий 
внутри этого направления. В основном это были две линии: 
одна — декадентская, аристократически-элитарная, другая, трак­
тующая искусство как форму выражения общественного сознания, 
ставящая перед ним определенные социальные и национальные 
задачи.

Литература, художественная практика, которая всегда шире 
программ и манифестов, разовьет оба эти направления, причем 
в силу влияния конкретной общественной обстановки и живучести 
национальных традиций социально-значимой, патриотической и
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демократической литературы последняя линия в развитии новой 
литературы приобретет несомненный перевес. Роль модернистских 
программ сведется в основном к роли дрожжей, бродильного фер­
мента в процессе развития литературы. Характерно, что ни вокруг 
«Жиця», ни вокруг «Химеры» не образовалось группы, в которую 
вошли бы крупные писатели эпохи. Конечно, они печатались 
в модернистских изданиях, но об активном участии кого-либо из 
ведуш;их польских поэтов, прозаиков и драматургов в формирова­
нии модернистских программ не приходится говорить.

Это, однако, не должно затушевывать значения, которое имела 
эстетическая борьба, возникновение новых эстетических концеп­
ций для литературной жизни эпохи. Новые манифесты и про­
граммы были свидетельством больших изменений в литературной 
атмосфере, заявляли о реальных, охвативших всю литературу 
переменах идейно-философского, тематического и формального 
порядка.

По стремительности перемен, охвативших польскую литера­
туру в 90-е годы, первое место занимает поэзия. Многочисленные 
дебюты 1889—1891 гг. вносят в нее новые философские — идеали­
стические и метафизические — тенденции, импрессионистские и 
символистские художественные принципы.

Преобладающими жанрами становятся в поэзии 90-х годов 
философская лирика (характерно, что многие «младопольские» 
поэты видят своего предтечу в Асныке), а также лирика любов­
ная, пейзажная, лирика психологического самоуглубления, рефлек­
сии. Господствующие мотивы — это мысли об одиночестве, ощу­
щение разлада с действительностью, неустроенности художника 
во враждебном ему мире, мотивы, вызванные разочарованием 
в заповедях эпохи позитивизма, анархическим; антибуржуазным 
бунтом. Поэтам рубежа веков присуще всеобщее настроение пес­
симизма: они, как отмечала еще тогдашняя прогрессивная кри­
тика, сильны в отрицании и не имеют положительных идеалов.

Поэтическая теория 90-х годов отрицает реалистические прин­
ципы в поэзии, декларирует свободу творческой индивидуаль­
ности и в качестве универсального выдвигает лишь одно требова­
ние: не описывать внешний мир, а передавать субъективное вос­
приятие его художником, воспроизводить впечатление и вызывать 
у читателя определенное настроение.

Творческие принципы «поэзии настроения» (такой термин воз­
ник в польском литературоведении конца века для обозначения 
общего признака богатой по оттенкам поэзии тех лет) близки 
к принципам импрессионизма, но с ними не совпадают и отли­
чаются, в частности, использованием отдельных элементов симво­
лизма. Четкой эстетической концепции символизма польская кри­
тическая мысль конца XIX в. не выдвинула, понятие символа 
трактовалось в ней по-разному, нередко очень широко — не
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только в духе объективного идеализма как многозначный трапс- 
пендентный символ-иероглиф, но и как символ-аллегория. Также 
не было в польской поэзии рубежа веков и символизма как само­
стоятельного литературного течения. Символистская семантиче­
ская структура поэтической речи, основанная на двуплановости, 
неоднозначности образа, применяется в основном в произведениях, 
по своему главному характеру импрессионистских, «воссоздаю­
щих настроение». Наряду с этим несомненно можно найти в поэ­
зии 90-х—начала 900-х годов и отдельные типично символистские 
стихотворения, можно говорить о большем или меньшем тяготе­
нии отдельных поэтов к символизму (братья Станислав и Винцен- 
тий Кораб-Бжозовские и их показательное стихотворение «Род­
ство теней и цветов в сумерках», К. Завистовская, Э. Лещинский 
и др.).

Символистские тенденции сыграли также большую роль в со­
здании поэтического стиля «Молодой Польши» — сложившейся 
системы типичных для эпохи художественных приемов, резко от- 
7шчающих ее поэтическую лексику от предшествовавшей поэзии. 
К отличительным чертам «младопольского стиля» в поэзии отно­
сится перенос абстрактных понятий в сферу осязаемого, жизненно­
конкретного: персонификация символистского, идеалистического 
понятия души, а также чувств, настроений. Душа — неизменный 
атрибут «младопольской» поэзии; с ней ходят на прогулки, разго­
варивают, она встает, садится, чуть ли не ест. .. Настроения пре­
вращаются в кошмары, чудовища, преследующие поэтов. Появ­
ляются причудливые эпитеты и метафоры, основанные на сбли­
жении абстрактного и конкретного, на ассоциативном переносе 
значения: «великих стремлений птицы», «души золотые ворота», 
«цветы мечты», а также «белые цветы тоски», «голубая снов глу­

бина», такие строчки, как в «струны цветами кто-то ударил 
весны», и т. п.

В поэзии 90-х годов полным-полно лилий, лебедей, покачиваю­
щихся на сонных водах, что должно было передавать спокойствие 
и бесстрастность вечности, условных символических эквивалентов 
для выражения вторичности материального мира — теней, зеркал, 
отражений в воде. Постоянно появляются мотивы прибытия, пере­
селения душ, беспричинная метафизическая тоска.

Этот довольно однообразный стиль, отличающийся напыщен­
ностью, инфляцией эпитетов и лирического экстаза, утомитель­
ными инверсиями, впоследствии справедливо высмеивался. 
Но были отдельные произведения, где черты стиля проступали 
ненавязчиво, придавая им колорит и не портя художественной 
ценности стихотворений.

Характерные для «новой поэзии» идейные и художественные 
тенденции наиболее ярко представляет ‘лирика Казимежа Тет- 
майера (1865—1940) — самого популярного в 90-е годы и наибо­
лее полно выражающего поэтическую атмосферу тех лет поэта.
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Все веры рухнули; столетье истекло...
Где твой надежный щит? Чем ты поборешь зло, 
премудрый человек? ... Но он в ответ — ни слова...

Перевод А. Штейнверга

— эта концовка стихотворения Тетмайера «Конец века» ярко пе­
редает ощущение безвременья, так свойственное поэтам той поры. 
Поэзию Тетмайера, так же как и большинства его литературных 
сверстников, пронизывают индивидуалистские, декадентские на­
строения; беспрестанно повторяются в ней мотивы безграничной 
и безутешной тоски, мотивы одиночества человека, усталости 
души. Бытие враждебно человеку и беспощадно; некоторое весьма 
относительное прибежище дает ему природа, располагающая к со­
зерцанию, переходу в нирвану, а также любовь и искусство.

Рождаемая поэзией Тетмайера гамма мыслей и чувств отра­
жает сложность, трагическую противоречивость миросозерцания 
поэта: радость от общения с природой для него преходяща, лю­
бовь — горячее земное чувство, но даже ее экстаз не может за­
глушить мыслей о смерти, страха пресыщения.

Восприятие мира с точки зрения заключенных в нем конфлик­
тов, диссонансов проявляется и в трактовке поэтом темы искус­
ства. Выражая свое презрение к сытой мещанской толпе, поэт од­
новременно и гордится непокорным духом, индивидуализмом от­
вергнутого обществом художника, и скорбит вместе с ним, 
болезненно переживает его одиночество.

Отличающаяся большим темпераментом, глубиной, свежестью 
чувства поэзия Тетмайера и в художественном отношении — ти­
пичный пример «поэзии настроения». В его пейзажной лирике 
(так же, как и у других поэтов «Молодой Польши» — у Новиц­
кого, Каспровича, Оркана, — она преимущественно посвящена 
таинственной и величавой природе Татр, представляет собой так 
называемую «татранскую» лирику) наряду с пейзажами типично 
импрессионистскими (принцип игры цвета и теней, мягкие, ме­
лодично-неопределенные звуки, меняющиеся очертания природы 
в «Мелодии ночных туманов») присутствуют элементы символист­
ского мировосприятия и техники. Например, «К вечерне бьют 
колокола» — стихотворение, в котором импрессионистский пейзаж 
имеет как бы второй план, а мотив «одиноко идущей по полю» 
Души — символическое значение.

Подобная двуплановая структура поэтического образа присуща 
и пейзажной лирике другого выдающегося представителя поэзии 
«Молодой Польши» Яна Каспровича (1860—1926). Так, например, 
его цикл сонетов «Куст дикой розы в темносмречинских скалах» 
в основном выполнен в импрессионистской манере — с тонким 
подбором контрастных фетовых элементов, в спокойном, ровном 
тоне как бы замершей суровой тишины. Но центральные образы 
всех сонетов — образы «подобного огненным ранам» кроваво-крас-
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ного куста дикой розы и поваленной бурей, изъеденной лишайни­
ком пихты, кроме основного, предметного значения, имеют и вто­
рое, символическое: мятущейся, «будто в страхе чего-то ждущей», 
«дикой и печальной» жизни и — смерти, угасания, гниения.

Аналогичные идейные мотивы и художественные тенденции 
мы найдем и у других поэтов 90-х годов. Искренним поэтическим 
звучанием в передаче богатства и слогкпости чувств поколения 
90-х годов отличается подчас теплая, порой жестоко-суровая, про­
низанная ощущением несовершенства окружающей жизни и од­
новременно любви к ней лирика выдающегося польского худож­
ника и драматурга этого периода Станислава Выспяньского 
(1869—1907), при его жизни не изданная, известная лишь 
друзьям («Книжка — мое утешение», «Когда наш грустный мир 
покину» и другие стихотворения).

Интеллектуально-философская лирика, стремящаяся к раз­
гадке тайн творчества и бытия, представлена в творчестве пио­
неров модернизма — блещущего эрудицией поэта и переводчика 
Антония Ланге (1861—1929; «Поэзия», 1895; «Раздумья», 1906), 
теоретика символизма, драматурга, прозаика и поэта Ежи Жулав- 
ского (1874—191,5), автора ряда поэтических сборников.

Своеобразным уходом от действительности в прошлое отмечено 
творчество певца старой Варшавы Артура Оппмана (псевдоним 
Ор-От, 1867—1931); миром фантастики, умиленным поэтизирова- 
нием крестьянской простоты и душевной чистоты в стилизованно­
фольклорных образах заслоняется от обыденности жизни поэт и 
драматург Люциан Рыдель (1870—1918; драма «Заколдованный 
круг», 1900; «Сказка о Kace и королевиче», и др.-).

Многие поэты возводят в культ саму форму стиха, видят за­
дачу художника в совершенствовании техники, разработке труд­
ных размеров, новой строфики и т. п. Поэтом, тяготеющим 
к символизму II наиболее ярким представителем наметившейся 
в 90-е годы тенденции языкового экспериментаторства, создания 
обособленного поэтического языка, принципиально отличного от 
повествовательно-прозаического и основанного на своих особых за­
конах — метафоричности, неожиданности ассоциаций и пр., был 
Вацлав Ролич-Лидер (1866—1912). Он принадлежал к плеяде 
пионеров нового направления, поставивших своей целью перенести 
на польскую почву достижения западноевропейской поэзии. Около 
восьми лет, с 1889 по 1897 гг., изучая восточные языки. Лидер 
провел в Париже, где в это же время находились Мириам и 
Ланге. Дебютировав в 1889 г.. Лидер издал шесть сборников 
«Стихов», в которых, следуя принципам Верлена, он стремится 
омузыкалить стих, употребляет изысканные размеры и строфику, 
использует рефрены и аллитерации («Швейцарская баркарола», 
«Оркестр колоколов», «Концерт моей души»). Стараясь обновить 
язык, вернуть слову его первоначальное значение, стершееся от 
постоянного употребления в обыденной разговорной речи, поэт
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йЙоДЙт новые принципы создания образа: слабо соединенный ло­
гически ряд образов-символов, выражающий душевное СОСТОЯ7 
ние поэта — «пейзаж души» («на полях моей мысли долго стояла 
сушь»), неожиданные эпитеты («мелодичная меланхолия»). Один 
из путей создания нового поэтического языка он видит в поэтиче­
ской прозе, впоследствии получившей большое распространение 
в польской литературе.

Времена, которые породили распространенный в 90-е годы 
тип женщины-бунтарки, восставшей против условностей света, 
ищущей равных прав с мужчиной в частной и общественной 
жизни, внесли в поэзию ряд новых женских имен. Правда, ни 
одна из вступивших в эти годы в литературу поэтесс не достигла 
в ней такого положения, как в предшествовавшем литературном 
поколении М. Конопницкая. Но произведения К. Завистовской, 
М. Вольской, Б. Островской и других заняли прочное место 
в польской лирике конца века.

Так, модная болезненность, эротика в соединении с молитвен­
ным экстазом не лишили старательно отделанных сонетов Кази- 
меры Завистовской (1870—1902) непосредственности, тонкости 
в передаче жизненных впечатлений. Изящество и музыкальность 
свойственны свободному стиху Марыли Вольской (псевдоним 
Д-шо1, 1873—1930). Итогом ее немногочисленного в количествен­
ном отношении стихотворного наследия («Осенняя симфония», 
1901; «Праздник солнца», 1903 и т. д.) явился тематически раз­
нообразный и поэтически безупречный лирический дневник — 
сборник «Кувшин малины» (1929). Превосходной переводчицей 
французской лирики и автором ряда оригинально стилизован­
ных народных баллад была Бронислава Островская (1881 —1928; 
сб. «Опалы», 1902; «Осенние листья», 1905 и др.).

Вся эта характерная для времени камерная самоуглубленная 
поэзия, питавшаяся философским и моральным разочарованием 
в действительности и индивидуалистическим бунтом против нее, 
в очень небольшой степени и лишь весьма опосредованно отра­
жала общественную проблематику своей эпохи. Однако нельзя 
сказать, что гражданские мотивы совсем исчезли из новой поэзии. 
Стихи некоторых молодых поэтов явно созвучны тому направле­
нию, которое представляла в поэзии 90-х годов гражданская ли­
рика М. Конопницкой.

Прямое обращение к социальной проблематике, к теме борьбы 
народа за свои права, изображение жизни трудящихся свойст­
венно творчеству многих «младопольских» поэтов (Каспрович, 
Ланге и др.); некоторые из них остались верны этим мотивам на 
протяжении всего своего творческого пути. Один из основополож­
ников «татранской» лирики, автор экспрессивных, отличающихся 
изысканной лексикой «Татранских сонетов» Францишек Новиц­
кий (1864—1935) пишет проникнутые верой в народ, который 
«защитит, омолодит, сохранит» нацию, «Песни времени» («Поэ-
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зия», 1891). Созданные в пору участия их автора в движении 
радикально-настроенного краковского студенчества, «Песни вре­
мени» по духу созвучны поэзии И. Франко. В публицистических 
категориях, прибегая к символам, гиперболам, аллегориям, поэт 
утверждает идею борьбы с миром насилия («Апофеоз», «Славян­
ский Рим»).

Социальная направленность, сочувствие тяжелой доле людей 
труда и вера в будущее, которое принесет народу освобождение, 
окрашивают творчество крупного польского поэта и прозаика 
того времени Анджея Немоевского (1864—1921). Немоевский, 
так же, как и его друг Фр. Новицкий, испытывал интерес к со­
циализму и более того — на протяжении ряда лет, включая ре­
волюцию 1905—1907 годов, принимал активное участие в социа­
листическом движении Галиции и Королевства Польского. 
В 1892—1898 гг. Немоевский работает в шахтерском городе Сос- 
новец. Первым в польской литературе он поднимает в своих про­
изведениях тему жизни шахтеров (поэтический цикл «Polonia 
irredenta», 1895—1907; сборник прозаических «картинок» «Листо­
пад», 1896).

По стилю стихотворения Немоевского созвучны «новому на­
правлению»: поэт употребляет пышную поэтическую лексику, 
склонен к демонической стилизации, символистской манере. Но по 
содержанию его поэзия резко противоположна принципам «чи­
стого искусства», которые Немоевский ядовито высмеивает 
(«Письма безумца», 1899). Так же, как и Новицкий, поэт стре­
мится продолжить традиции Мицкевича; кроме того, он разраба­
тывает и характерную для Конопницкой форму поэтических 
«картинок». Непосредственные зарисовки из жизни трудового 
народа — шахтеров, рабочих, дополняясь аллегорическими аб­
страктными образами-символами, становятся в поэзии Немоев­
ского развернутой поэтической транспозицией лозунга «проле­
тариату нечего терять, кроме своих цепей» («Кузнечный цех», 
«Вечный огонь», «Morituris»). Отчетливо звучит в его творчестве 
тема неизбежного крушения старого мира («У цели»). Характер­
ной поэтической формой является также для него сатирически 
окрашенная реалистическая гавенда («Съезд граждан»); горь­
кую долю польского крестьянства и трагическую судьбу нации 
поэт выразил в одном из лучших своих стихотворений — в по­
строенной на интонациях народной песни полной горечи, скрытой 
иронии и глубокого поэтического чувства «Рекрутчине». В твор­
честве Немоевского звучат также антиклерикальные мотивы (кон­
фискованные краковской цензурой «Легенды», 1902).

Стихи Немоевского были популярны среди рабочих, перепе­
чатывались в социалистических журналах. После поражения ре­
волюции 1905 года, которую Немоевский отразил в проникнутых 
чувством интернационализма новеллах о героических подвигах 
революционеров («Люди революции», 1906), писатель постепенно
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переходит на реакционные позиции и замолкает как художник.
К концу 90-х годов «модернистский бунт» изжил себя; пас­

сивная позиция горечи и разочарования, ухода в призрачный мир 
мечты все больше обнаруживала свою недостаточность в пору 
нарастающего общественного подъема. Поэзия стала выходить из 
камерного мира субъективных переживаний на жизненный про­
стор, стала обращаться к проблемам отношения личности и обще­
ства. Однако непонимание социальной природы происходящих 
событий, грандиозность которых художники ощущали интуи­
тивно, диктовало им философски-отвлеченную, абстрактно-мо­
ральную постановку этих проблем.

Так, социальную проблематику переносит в метафизическую 
плоскость Я. Каспрович в своих «Гимнах» (1902). Зло выступает 
здесь не как конкретное проявление социального несовершенства 
общества, а как элемент двух извечно борющихся между собой 
антагонистических начал. Однако, обращаясь к религиозным мо­
тивам, к образам средневековых гимнов, поэт переосмысляет их, 
наполняет бунтарским содержанием. Выступая от имени всего че­
ловечества — бедных, бессильных против власти сатаны людей, 
жизнь которых превращается в растянутое на годы следование 
к «одинокой могиле», поэт бросает гневный и саркастический вы­
зов богу, равнодушному к человеческим страданиям (гимн «Сня­
тый боже»). «Гимны»— свидетельство возрождения романтиче­
ских тенденций в польской поэзии, а также проявление ката- 
строфизма, убежденности в неминуемом, страшном крахе 
построенного на несправедливости современного мира — «поги­
бающего мира».

Романтический прометеизм и богоборчество «Гимнов» вопло­
щаются в оригинальной художественной форме: апокалиптические 
видения, грозные символические картины светопреставления соче­
таются в них с фрагментами, полными реалистической пластики 
и выразительности, удивительный по обилию интонаций свобод­
ный стих перемежается с мелодиями народных песен. Характер 
символики «Гимнов» (деформация жизненного материала, далеко 
идущая фантастика как основа символа, гиперболизация) дает 
основания выделять в них элементы, предвосхитившие появление 
экспрессионизма в польской литературе.

Выражением символистских и экспрессионистских тенденций, 
неспокойной, активно-бунтарской позиции художника явилось 
также творчество одного из наиболее оригинальных польских 
поэтов начала XX в. — Тадеуша Мициньского (1873—1918). Та­
лантливый поэт, драматург и прозаик, он издал всего один, но очень 
интересный и по форме и по тематике сборник лирических сти­
хов — «Во мраке звезд» (1902). Странная деформация действи­
тельности, образы, находящиеся на грани сновидения и реаль­
ности, больное, полное кошмаров воображение роднят Мицинь­
ского с позднейшими экспрессионистами и сюрреалистами. При
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этом его поэзия остается документом глубокого, болезненно пере­
живаемого художником разлада с действительностью, полна 
гуманистического пафоса утверждения свободной человеческой 
личности, дерзновенными поисками света и правды («Ананке»).

Для стихотворений Мициньского характерны музыкальность, 
смелость и оригинальная фантастичность, подчас космичность 
образов, глубина и задушевность поэтического чувства. Демони­
ческий бунт его лирического героя всегда окрашен ощуш;ением 
бессилия и предчувствием неминуемости поражения («Люцифер», 
«Каин», «Корсар» и другие стихи из цикла «Свергнутые с небес», 
а также «Ноктюрн», «Будь здорова» и пр.).

С переменой поэтической атмосферы в начале 900-х годов, на­
метившимся отходом от элегического пессимизма и пассивного 
декадентизма связан дебют одного из замечательных польских 
лириков — Леопольда Стаффа (1878—1957). Истоки его поэзии 
связаны с символистским мировосприятием и образностью; но 
уже первые сборники («Сны о могуществе», 1901; «День души», 
1903) содержат также стихотворения, вносящие в польскую поэ­
зию новые качества. Поэт выступает против модернистского пес­
симизма, против слабости, болезненного бессилия, выступает 
с позиций самодисциплины, активного отношения к жизни 
(«Кузнец»).

В поэзии Стаффа заметно влияние Ницше, которое в начале 
XX в. все более явственно распространяется в польской литера­
туре, сменяя характерное для 90-х годов воздействие философии 
Шопенгауэра. Однако у Стаффа, как и у других польских писа­
телей (в частности, у Выспяньского, Жеромскогр), идеал исклю­
чительно сильной, возвышающейся над толпой личности не вклю­
чает презрения к заурядному индивидууму; «сверхчеловек» 
в творчестве этих писателей — выразитель стремлений коллек­
тива.

Философия Стаффа в основе своей рационалистична, ему свой­
ственно оптимистическое, жизнеутверждающее мировосприятие. 
Связь с жизнью, умение в реальной действительности находить 
эстетические и этические ценности, оптимистическое мировоззре­
ние — вот черты лирики Стаффа, предвосхитившие в этом отно­
шении позднейшую поэзию скамандритов.

Проза 90—900-х годов, в отличие от поэзии, была больше свя­
зана с предшествовавшим периодом развития литературы. У мо­
лодых прозаиков, вступивших в литературу в 90-е годы XIX в., 
не было программного отмежевания от реалистов старшего поко­
ления, напротив, они чувствовали себя их преемниками.

За исключением некоторых, незначительных по удельному весу 
тенденций в прозе рубежа веков не была представлена линия от­
кровенно аполитичного, декадентского искусства. Сохранялся не­
рушимым принцип общественного долга писателя как одного из
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основных стимулов художественного творчества, не была порвана 
связь с социальной проблематикой эпохи. Ведущей линией в раз­
витии прозы 90—900-х годов оставалась линия реалистическая.

Но реализм прозы этого периода был уже не тот, что прежде. 
Даже некоторые писатели старшего поколения, которые активно 
работали в литературе вплоть до начала второго десятилетия 
XX в., и те были подвержены новым литературным веяниям (мо­
дернистская поэтика, фантастические и символические образы 
появляются, например, в творчестве Ожешко). А уже их младшие 
современники, оставаясь на почве реализма, обращаются так;ко 
к выдвинутой модернизмом метафизической философской пробле­
матике (дуалистичность мира, борьба в нем извечных сил добра 
и зла и пр.). Барочная пышность и цветистость фразы, всевоз­
можная стилизация, половодье лирического экстаза и другие, 
прежде всего внешние, новые черты реалистической прозы, следы 
влияния на нее поэтического «младопольского» стиля отмечались 
критиками и исследователями уже в конце прошлого века. Реа­
лизм выступает в прозе во взаимодействии с другими художест­
венными тенденциями — с импрессионизмом, натурализмом, с на­
слоениями модернистского мировосприятия.

Вместе с тем реализм продолжает развиваться по поступатель­
ной линии, он обогащается за счет все более глубокого проникно­
вения в социальную суть явлений, в тайники человеческой пси­
хологии, за счет' все большего расширения охватываемых литера­
турой областей национальной жизни. Обогащается и сама система 
изобразительных средств реализма. Меняется характер современ­
ного социального романа. В нем окончательно исчезает тон по.зи- 
тивистского оптимизма и назидательности, углубляются настрое­
ния трагизма и беспокойства, происходящие от углубления со­
циального критицизма литературы.

Традиционные для польской литературы темы — деревни, ка­
питалистического города, контраста природы и цивилизации, 
тема искусства в буржуазном обществе ставятся в прозе этого 
периода в новых аспектах и поворотах. Расширяется тематиче­
ский кругозор прозы. В ней находит все более глубокое изобра­
жение жизнь и труд рабочего класса. Она пытается найти и по­
казать польской интеллигенции ее место в освободительной борьбе 
народа, выяснить связь между социальными и национальными 
задачами этой борьбы.

Определенный поворот литературы к национальной проблема­
тике, характерный для 90—900-х годов и явившийся результатом 
общедемократического и, в частности, национального движения 
в польском обществе на рубеже веков, ознаменовался расцветом 
жанров исторического романа и повести, обращением к истории 
национально-освободительной борьбы польского народа.

Наряду с видоизменением и углублением реализма опреде­
ляется также и модернистская линия прозы, распространяются
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метафизические по проблематике, стилизованные по форме поэмы 
в прозе, исторические легенды, «аналитический» психологический 
роман.

В развитии прозы 90—900-х годов и ее основных жанров — 
современного и исторического романов — ведущее место принадле­
жит прозаикам Королевства Польского. Уровень экономических и 
общественных отношений, состояние освободительного движения 
в этой наиболее революционно-развитой части Польши открывал 
перед литературой значительно большие возможности для со­
циально-художественного анализа действительности, нежели обста­
новка политически отсталой, при всей внешней видимости нацио­
нальных свобод, проникнутой консерватизмом Галиции. То обстоя­
тельство, что колыбелью польского модернизма с его программой 
свободного от общества искусства, с программой ухода от жизни 
в поэзию и мечту стал именно Краков, который не мог указать 
пути тревожному поиску молодого поколения, не было случайным 
так же, как не был случайным расцвет реалистической прозы 
в Королевстве Польском, где иррационализму и антиобществен­
ным настроениям противостоял напор конкретного жизненного 
материала, говорящего о крепнущей классовой борьбе.

Одной из главных, наиболее распространенных тем в польской 
прозе этих лет была по-прежнему тема деревни. По сравнению 
с предшествовавшей литературой ее разработка характеризуется 
большей глубиной и остротой постановки животрепещущих про­
блем, показом — без свойственной иногда реалистам старшего по­
коления сентиментальности — суровой власти земли, жестоких за­
конов жизни деревни, царящего в ней имущественного и общест­
венного неравенства. Литература отражает также зреющий, гото­
вый прорваться и прорывающийся стихийный протест крестьян 
против угнетения, в ней слышатся отзвуки ширящегося аграр­
ного движения и роста классового и политического самосознания 
крестьянства, его новой роли в общественно-политической жизни 
польских земель. Немаловажен и тот факт, что в литературу вхо­
дят писатели, своим происхождением связанные с трудящимся 
крестьянством (Каспрович, Реймонт, Оркан), глядящие на жизнь 
деревни «изнутри».

В то же время в трактовке крестьянской темы в прозе 90— 
900-х годов наблюдается натуралистический аспект рассмотрения 
связи человека с землей, как связи, органически и единственно 
определяющей его существование. Жизнь крестьянина зачастую 
рассматривается сквозь призму законов биологической борьбы за 
существование. Оказывает влияние на крестьянскую прозу и 
комплекс идей, известный в польской исторической науке и 
литературоведении под названием «людомании» или «хлопо- 
мании».

«Людоманией» называется распространенный среди польской 
интеллигенции конца века специфический псевдодемократический
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подход к проблеме деревни, основанный на внешнем, снобистском 
восприятии «оригинальности» крестьянской культуры и быта. 
В вначительной степени зарождение «людомании» было связано 
с идеологией весьма влиятельной в конце 80-х годов группы жур­
нала «Глос».

«Глос» был журналом в определенной степени народниче­
ского толка, отразившим также нарастание националистических 
настроений среди польской буржуазии. Его основатели (Ю. К. По­
тоцкий, Я. Поплавский и др.) исходили из представления о кре­
стьянстве как основной части нации, о самобытном, исконно поль­
ском характере крестьянской культуры. Противопоставляя ло­
зунгу «органического труда» довольно расплывчатую программу 
экономического и духовного расцвета нации, основанного на бла­
госостоянии крестьянства, идеологи «Глоса» выступали против 
рабочего движения и «доктрин апостолов космополитического со­
циализма» и фактически делали ставку на крепкого, богатого кре­
стьянина, кулака.

Эклектизм программы «Глоса», широковеш;ательные заявления 
об отстаивании «реальных интересов народа», «освобождения 
труда» и, главное, резкая антипозитивистская позиция журнала 
снискали ему в конце 80-х годов славу передового, оппозицион­
ного общественно-политического журнала, привлекли к нему де­
мократически- настроенную молодежь и лучшие силы польской 
беллетристики (в частности, журнал предоставлял свои страницы 
для дебютов Реймонта, Жеромского, в нем печатались Дыгасинь- 
ский, Каспрович и другие писатели, чье творчество было связано 
с темой польской деревни).

На интеллигенцию оказывало большое влияние представление 
публицистов «Глоса» о том, что крестьяне, в отличие от шляхты, 
сохранили более чистый тип национальной культуры, являются 
единственными ее подлинными хранителями. На самом деле это 
был псевдонародный, «людоманский» подход к проблемам жизни 
деревни, при котором игнорировались присущие ей классовые про­
тиворечия.

Он внес в литературу чисто внешнее, эстетическое восхище­
ние красочностью обычаев, речи, одежды крестьян, интерес к тер­
риториальным, этнографическим особенностям их быта и куль­
туры, идиллическое любование патриархальной неиспорченностью, 
первобытной цельностью духовного мира мужика, его «вита.ль- 
ной» силой.

Эти тенденции наложили определенный отпечаток на поль­
скую прозу. Возникает региональная литература, посвященная 
излюбленному «людоманами» экзотическому уголку Польши—Тат­
рам, Подгалью. Написанная подчас на малопонятном диалекте она 
ограничивается фиксированием внешней, действительно весьма 
своеобразной и красочной стороны жизни горцев. В творчестве 
Реймонта, отчасти Тетмайера проявляется тенденция противопо-
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ставления деревенской патриархальности и городской цивилиза­
ции, любование патриархальным укладом (Реймонт «Счастли­
вые»), Но в целом в художественной прозе этого времени влияние 
«людомании» выразилось главным "образом в стремлении к этно­
графической точности в воспроизведении быта, обычаев, поверий 
крестьян различных областей страны, к фольклорной стилизации, 
к насыщению авторской речи диалектизмами, т. е. прежде всего 
в стилевых особенностях прозы.

Характерным примером трактовки крестьянской темы в поль­
ской литературе конца XIX—начала XX в. является творчество 
одного из крупнейших польских писателей этого периода — Вла­
дислава Станислава Реймонта (1867—1925). Ей посвящены много­
численные рассказы и повести раннего Реймонта (сб. «Встреча», 
1897; «В осеннюю ночь», 1900; «Перед рассветом», 1902; повесть 
«Справедливо», 1899 и др.), а также его главное произведение — 
четырехтомный роман «Мужики» (1904—1909), за который Рей­
монт получил Нобелевскую премию.

Феноменальная природная наблюдательность Реймонта, его 
богатый жизненный опыт и редкий художественный талант позво­
лили писателю воссоздать разностороннюю, объемную и красоч­
ную картину жизни польской деревни. Произведения Реймонта 
рисуют ее с большим эпическим размахом, с богатством достовер­
ных, передающих колорит деревенской жизни подробностей. 
В то же время подход писателя к изображаемой действительности 
прежде всего как к арене человеческой борьбы за существование 
(«Смерть» и другие рассказы) роднит Реймонта с натуралистами; 
его стилю присущ также шаблонно-младопольский психологизм, 
выискивающий в душевных переживаниях персонажей иррацио­
нально-эротические моменты, и людоманско-этнографическое лю­
бование яркостью и мудрым примитивизмом крестьянской жизни. 
Последнее связано с определенными солидаристскими иллюзиями, 
которые питал Реймонт в отношении классовых конфликтов среди 
крестьянства, знаменательно, что если антагонизм деревни и 
усадьбы писатель всегда показывает очень глубоко, передавая 
при этом нарастание аграрного антипомещичьего движения 
(борьба крестьян за лес в «Мужиках»), то социальные столкнове­
ния внутри крестьянской общины освещаются им менее резко.

Ряд ярких произведений, посвященных деревне, оставил поэт 
и драматург Владислав Оркан (псевдоним Францишка Смречин- 
ского, 1875—1930). В отличие от Реймонта, Оркан не стремится 
к эпическому многоплановому повествованию о жизни деревни; 
он сосредоточивает свое внимание на доле деревенской бедноты, 
ее конфликте с богатеями (сб. новелл «Над пропастью», 1900; 
роман «Батраки», 1900), либо на отдельных важных пробле­
мах — отчаянной и в тех условиях обреченной на неуспех борьбе 
правдоискателей из народа за справедливость (роман «В доли­
нах», 1903).
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Творчество Оркана тесно связано с жизнью крестьян его род­
ной стороны — Подгалья. Писатель выступает в нем как автор 
в известной степени «региональный» — обильно оперирует мест­
ным диалектом, дает много сведений, имеющих этнографическую 
и краеведческую ценность. Но по духу его произведения принци­
пиально противостоят людоманской «моде на мужика», они полны 
сурового реализма, правдиво рисуют «экзотическое» Подгалье 
как край нищеты, глубочайших социальных противоречий, настоя­
щую «юдоль слез» для народа.

Произведения Оркана грустны по тону, но не вызывают чув­
ства безысходности; наряду с достоверными, подчас фотографи- 
чески-точными описаниями мрачности деревенского быта им свой­
ственна атмосфера романтической целеустремленности в борьбе 
со злом (дерзновенные мечты крестьянского парня Франка Ра- 
кочи, одержимого идеей переделки векового уклада жизни в род­
ной деревне, его планы создания крестьянского кооператива). 
В стиле Оркана заметно тяготение к звучной ритмической прозе, 
к фантастической образности.

С крестьянской темой связан дебют выдающегося писателя 
Стефана Жеромского (1864—1925; «Рассказы», 1895), творчество 
которого в значительной степени определило достижения польской 
прозы начала XX в. Именно в творчестве Жеромского польская 
литература сделала большой рывок вперед, именно он из всех 
своих литературных сверстников оказал наибольшее влияние на 
последующее развитие польской литературы.

Писатель исключительно чуткий к запросам времени, Жером­
ский наиболее четко выразил характерную тенденцию польской 
прозы на новом ее этапе — углубление социального анализа. 
В большей степени, нежели его предшественники и, в силу ра­
дикальности своей общественной позиции (писатель был связан 
с социалистическим движением), больше, чем многие его совре­
менники понимая экономическую и классовую структуру совре­
менного общества, он рисовал проникновение капиталистических 
отношений в деревню, обнажал сам механизм капиталистической 
эксплуатации — присвоение предпринимателями продукта труда 
батраков и рабочих. У него не было никаких иллюзий относи­
тельно расслоения польской деревни, никаких «людоманских» 
тенденций; крестьянские рассказы («Сумерки», «Забвение», 
и др.) и вообще все раннее творчество Жеромского («Луч», 1897; 
«Сизифов труд», 1898 и др.) полемичны как по отношению к со­
циально-экономическим теориям позитивизма, так и по отноше­
нию к идеологии «Глоса».

Воссоздавая картины тяжелого, отупляющего труда и беспро­
светной нужды народа — крестьян, мелкого городского люда, ра­
бочих, — Жеромский стремится вызвать в читателе сочувствие 
и сострадание, апеллирует к его чувству и совести, к сознанию 
долга просвещенных кругов перед народом. Этому служит особая
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художественная манера писателя^ в которой лиризм, патетика, 
высокий эмоциональный накал, нервность разрозненных импрес­
сионистских впечатлений сочетаются с самокритицизмом, с нату­
ралистической детализацией, программным «антиэстетизмом» 
описаний.

Подобный «антиэстетизм» свойствен и ряду других прозаиков, 
обращавшихся к теме народа, особенно к теме жизни и труда 
рабочего класса. Это была тема не совсем новая в польской лите­
ратуре (Прус, Конопницкая), но в 90—900-е годы она прочно 
утверждается в прозе, и писатели этого периода стараются трак­
товать ее максимально обличительно, стремятся сказать об опи­
сываемых ими явлениях самую горькую, острую и смелую правду, 
которая своей откровенной жестокостью самих их ставит в ту­
пик. В жизни, которую они наблюдают, их поражают прежде 
всего антигуманные буржуазные законы. Весь строй капиталисти­
ческого общества вопиющим образом противоречит представле­
ниям о гуманности, личность им обесчеловечивается, и, изобра­
жая человека, писатели подчеркивают биологическое, примитив­
ное, заземленное в нем.

Так, примитивной психологией отличаются рабочие — герои 
романов Артура Трушецкого (1852—1929) из жизни шахтеров 
Домбровского бассейна— «Кроты» (1897), «Доменщик» (1898) 
и др. Избранная писателем тема трактуется в них фактографи­
чески, описательно. Грушецкий сосредоточивает внимание на изо­
бражении суеверий углекопов, цеховой вражды между предста­
вителями разных — более и менее «почетных» — рабочих про­
фессий, их покорности жестокой судьбе — непосильному труду, 
постоянным несчастьям и катастрофам.

Сильны натуралистические тенденции и в прозе Г. Заполь- 
ской. Габриэля Запольская (1857—1921) известна в польской 
литературе главным образом как яркий, обладающий собственным 
стилем драматург (лучшие драмы Запольской относятся к концу 
9G0-X—началу 910-х годов). Но свою литературную деятельность 
она начала с новелл и романов (сб. «Акварели», 1885; «Челове­
ческий зверинец», 1893; романы «Каська Кариатида», 1888; 
«Преддверие ада», 1895; «Сезонная любовь», 1905, и др.), в кото­
рых сразу же определился характерный для нее круг тем и ма­
нера их освещения: Запольская выступает воительницей против 
мещанского ханжества, моральной нечистоплотности, скрываемой 
под личиной внешне благопристойного респектабельно-буржуаз­
ного быта.

В своем творчестве она смело ставит ряд социально-нравст­
венных проблем, о которых «не принято было говорить» в «хоро­
шем обществе» и в предшествовавшей литературе (проблема ал­
коголизма и проституции, уродливого «воспитания чувств» моло­
дежи и пр.). При этом писательница утверждает явно пессими­
стическую и биологическую концепцию человека как существа.
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движимого преимущественно инстинктами, подверженного зако­
нам борьбы за существование. В стиле Запольской ощущается 
документальность натуралистической прозы, подчас она ограни­
чивает свою задачу простой записью замеченных фактов, изобра­
жением «куска жизни»; ее авторскому комментарию свойствен 
мелодраматизм и сентиментальная риторика.

Своеобразным представителем натурализма в польской прозе 
конца XIX в. был краковский сатирик-новеллист Зыгмунт Нед- 
звецкий (1863—1915 либо 1865—1918). Он был автором не­
скольких сборников новелл («Солнце», 1891; «Единственное про­
изведение». 1892; «У костра», 1893; «Один на один», 1895; 
«Грех», 1895; «Общественное благо», 1898 и др.), первоначально 
горячо встреченных читателями и критикой и даже снискавших 
ему имя «польского Мопассана», впоследствии же незаслуженно 
забытых. Новеллы Недзвецкого отличаются крепко построен­
ным, опирающимся на неожиданный поворот действия сюжетом, 
драматической напряженностью, большим чувством комизма. Пи­
сатель разоблачает в них циничную, равнодушную ко всему, что 
не связано с землей или наследством, мораль деревенской и город­
ской мелкой буржуазии, продажность журналистов, аристократи­
ческое высокомерие и тупость завсегдатаев светских сало­
нов.

Но наряду с критикой фальшивой буржуазной морали, про­
фанирующей чувства человека, власти денег, в творчестве Нед­
звецкого, в середине 90-х годов сблизившегося с кругами гали­
цийской социал-демократии, появляются и другие мотивы. Один 
из немногих польских прозаиков (в этом отношении его можно 
сравнить, пожалуй, только с Жеромским) Недзвецкий остро 
видит основной конфликт эпохи — борьбу труда и капитала, ви­
дит и художественно изображает в своих произведениях нараста­
ние и формы этой борьбы. В центре ряда новелл Недзвецкого по­
является рабочий коллектив и его вожаки, организаторы стачек 
и профессиональных союзов, люди, одаренные большой нравст­
венной силой и благородством, до последнего вздоха верные 
своему классовому долгу и рабочей солидарности («Прошу слова», 
«Друг» и др.).

В дальнейшем, однако, эта линия творчества Недзвецкого 
не развивается, и в 900-е годы писатель возвращается к натура­
листическим миниатюрам — будуарным «эротикам», как называл 
он свои рассказы на любовные сюжеты.

Творчество Запольской, Недзвецкого и Грушецкого — это 
наиболее яркие примеры натурализма в польской прозе 90— 
900-х годов. Широкого, оформленного, имеющего самостоятельную 
эстетическую программу направления он в польской литературе 
этого времени не создал. Но натуралистические тенденции, вы­
ступающие в сочетании с другими художественными принципами, 
чрезвычайно характерны для всей польской прозы рубежа веков.
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прослеживаются, в частности, в творчество всех ведущих прозаи- 
ков-реалистов этого периода (Жеромский, Реймонт и др.)-

Для прозы 90—900-х годов характерна и постановка в раз­
ных аспектах темы капиталистического города, темы буржуазной 
цивилизации и ее воздействия на человеческую личность. Образ 
города-Молоха, города-«полипа», высасывающего соки из гор, ле­
сов, долин, создает В. Реймонт. Город в его произведениях (рас­
сказ «Однажды», роман «Обетованная земля», 1899 и др.) — это 
дикая пуща, где человек, чтобы выжить и пробиться, «должен 
иметь острые когти»; цивилизация увечит людей, она приносит 
одним нищету, другим — сомнительное счастье погони за мил,лио- 
нами.

Своеобразный поворот антиурбанической, антикапиталистиче- 
ской темы демонстрирует тяготеющее к экзотике и приключениям 
творчество Вацлава Серошевского (1858—1945). Участник со­
циалистической организации Л. Варыньского, Серошевский 
в 1878 г. был арестован и заключен в варгпавскую цитадель, где 
написал первое произведение — очень популярное в свое время 
в среде рабочих революционное стихотворение «Чего они хотят». 
Двенадцать лет, проведенных им затем в ссылке в Сибири (в Вер­
хоянске, потом — за попытку побега — на Колыме), а также 
позднейшие путешествия по Китаю, Японии, Индии, Египту и 
другим странам дали Серошевскому огромный материал для ряда 
географических и этнографических трудов («12 лет в стране яку­
тов», «Корея» и др.) и очень большого количества неравноценных 
в художественном отношении произведений.

Лучшими из них являются основанные на впечатлениях его 
жизни среди якутов ранние рассказы и романы— «На границе 
лесов» (1894), «В западне» (1896), а также «Риштау» (1899), 
«Китайские повести» (1903) и из позднейших — приключенче­
ские романы «Бенёвский» (1916) и «Океан» (1917). Описывая 
экзотические далекие страны, жизнь не затронутых цивилизацией 
племен, Серошевский относится к ним без тени высокомерия 
европейца. Он воздает дань уважения постоянному героизму, 
нравственной силе, верности в дружбе этих людей — всему тому, 
что попирается и обесценивается в буржуазном мире.

, Разрушительное влияние буржуазной цивилизации на челове­
ческую личность раскрывается в одном из наиболее интересных 
прозаических произведений начала XX в. — романе В. Берента 
«Гнилье» (1903). Вацлав Берент (1873—1940) — ученый-биолог, 
получивший естественнонаучное и философское образование в не­
мецких университетах, много путешествовавший по Европе, был 
одним из примечательнейших польских писателей начала столе­
тия. Первые его произведения — реалистические новеллы и роман 
«Специалист» (1895), герой которого, юноша-интеллигент, откли­
каясь на призыв идеологов позитивизма, становится рабочим-спе- 
циалистом. На своем горьком опыте он убеждается в лживости
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лозунга «органического труда», в губительности капиталистиче­
ской системы для духовного мира человека.

Роман «Гнилье» посвящен весьма показательной для всего 
творчества писателя теме искусства, его роли и характере в совре­
менном обществе. На фоне картин капиталистического города 
(действие романа протекает за границей, по всей видимости, 
в Мюнхене) Берент проводит тонкое исследование психологии, 
стиля жизни артистической богемы. Пафос романа направлен 
против сытого, самодовольного, неспособного на высокие порывы 
мещанского общества. Лучшие, благороднейшие стремления че­
ловека выражает искусство, но в современном обществе оно бес­
сильно; жить в этом мире расчета и чистогана люди искусства и 
вообще настоящие люди не могут, ибо их идеальные стремления 
несовместимы с уродливой правдой жизни, — такова в общих 
чертах идея романа, герои которого один за другим ищут выхода 
в смерти.

Сложный по своей проблематике (критика моральной опусто­
шенности, индивидуализма декаданса совмещается с признанием 
пессимистического больного искусства закономерным и единст­
венно возможным), роман показателен для художественных 
тенденций эпохи. Отношение автора к героям двойственно, оно 
включает в себя элементы критики и апологии. Реализм, прояв­
ляющийся в . метких, воспроизведенных в иронической манере 
наблюдениях над бытом и психологией «жрецов искусства», пере­
межается с рядом модернистских моментов — как философских 
(мотив нирваны, единственно надежного освобождения от страда­
ний жизни, тема женгцины как олицетворения цротивопоказанного 
искусству, парализующего творческие силы низменного и плот­
ского начала и др.), так и художественных (неясные символиче­
ские и фантастические образы, поэтическая метафорика, преры­
вистая композиция, в которой развитие фабулы перебивается 
потоком сознания, сумбурными монологами). Символистские 
(а впоследствии также экспрессионистские) тенденции Цолучат 
развитие в позднейшем творчестве В. Берента («Озимь», 191); 
«Живые камни», 1918).

Наряду с темой критики буржуазной действительности поль­
ская проза рубежа веков не оставляет также активных поисков 
путей изменения существующего положения вещей, изменения 
социального строя. Стремление осмыслить задачи литера­
туры, место прогрессивной интеллигенции в развертывающейся 
борьбе народа особенно характерно для творчества Жеромского. 
Писатель приходит к идее ответственности польской интеллиген­
ции за судьбу народа, к идее ее роли как духовного вождя нации. 
Он создает образы положительных героев — самоотверженных 
реформаторов-одиночек, посвятивших себя народному делу, всту­
пивших в неравную борьбу с косным мещанским окружением 
(«Непреклонная» учительница из известного одноименного рас-
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сказа, герой «Бездомных» (1899) врач Томаш Юдым и др.). 
Борьба их безуспешна и утопична по своей сути, но полна 
высокого морального пафоса.

В заострении конфликта обш;ественного и личного (герои 
Жеромского неизменно отказываются от личного счастья, чтобы 
всецело отдаться выполнению обш;ественного долга), в проме- 
теизме этих одиноких борцов, пытаюш;ихся своим жертвенным 
подвигом принести избавление народу, отчетливо звучит эхо 
поэзии Мицкевича. Творчество Жеромского воспринималось 
современниками как наиболее яркий пример неоромантической 
тенденции.

Романтические приемы, проявившиеся в конструкции образов 
положительных героев и в построении сюжета, элементы нату­
ралистической техники, лирический импрессионизм и некоторые 
другие модернистские веяния (вторжение метафизической про­
блематики смерти и тленности бытия, нарочитая разорванность 
композиции и пр.) дают возможность наблюдать в творчестве 
Жеромского типичное для эпохи проявление взаимосвязи реа­
лизма с другими творческими методами. Творчество Жеромского 
свидетельствует о появлении в польской литературе начала XX в. 
тенденции изменения художественного типа современного реа­
листического социального романа.

О живучести реализма более традиционного типа, плодотвор­
ности, в частности, традиции Сенкевича свидетельствует обшир­
ное прозаическое наследие Юзефа Вейсенгофа (1860—1932). 
Граф, аристократ, консерватор и в политике и в литературе 
(известны были в свое время как его антиреволюционные вы­
ступления с позиций национал-демократии, так и нападки на 
«новшества» и «лавры» Выспяньского), Вейсенгоф тем не менее 
создал в одном из своих первых произведений — романе «Жизнь 
и мысли Зыгмунта Подфилипского» (1898) проникнутый убий­
ственной иронией и ставший нарицательным тип салонного 
франта и преуспеваюш;его карьериста, завсегдатая аристократи­
ческих и буржуазных гостиных. Поэтическими картинами поль­
ской природы и охоты, уходяш;ей шляхетской старины привлека­
телен роман Вейсенгофа «Соболь и панна» (1911).

Значительные изменения претерпевает и историческая проза. 
С конца 80-х годов заметно возрастает значение исторического 
романа, что связано с политической обстановкой, новой фазой 
развития общественного, в частности национального, движения. 
К историческому жанру относятся многие из созданных в 90-е 
годы лучших произведений реалистов старшего поколения («Фа­
раон» Пруса, «Крестоносцы» Сенкевича и др.).

Большое значение для развития польской исторической 
прозы конца XIX—начала XX в. имеет творчество Жеромского 
с характерным для него типом историзма: обращением к актуаль­
ным проблемам истории борьбы польского народа за восстановле-
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ние национальной независимости, начиная с наполеоновской 
эпохи («О солдате скитальце», «Пепел», 1904) и до последнего 
национального восстания 1863 года («Расклюет нас воронье», 
1895), и с постановкой проблем национально-освободительного 
движения в тесной связи с социальной борьбой рассматриваемой 
исторической эпохи. Исторический роман Жеромского — роман 
не менее «социальный», чем его произведения на современные 
темы. Противник националистической идеализации истории 
Польши, писатель неутомимо воюет со всякой красивой легендой, 
приукрашивающей роль шляхты и замалчивающей угнетение 
народа в прошлом страны, намеренно подчеркивает противоре­
чия в шляхетском 1гационально-освободительном движении.

Значительный художественный вклад в польскую и мировую 
культуру сделан польской драматургией конца XIX—начала 
XX в. Она развивалась на фоне подлинного расцвета, достигну­
того в это время польским театром, ведущее место в котором 
занимала краковская сцена. В 1893—1905 гг., когда директорами 
краковского театра были Тадеуш Павликовский и сменивший 
его Юзеф Котарбинский, происходят существенные сдвиги в ре­
пертуаре театра, в методах актерской игры, в сценической тех­
нике. В своих постановках театр широко обращается к совремеп 
яым пьесам западноевропейских и русских авторов (Ибсена, 
Стриндберга, Гамсуна, Метерлинка, Л. Толстого, М. Горького 
и др.), привлекает группу блестящих артистов разного творче­
ского диапазона (Людвига Сольского, Кароля Адвентовича, 
Казимежа Каминского, Станиславу Высоцкую, Ванду Семашкову 
и др.). Новая, современная режиссура, принцип коллективной 
игры, совершенствование художественного оформления делают 
возможным также постановку на краковской сцене «несцени­
ческих» «Кордиана» п «Дзядов».

Облик польского театра и польской драматургии конца 
XIX—начала XX в. определен прежде всего деятельностью 
великого реформатора польской сцепы Станислава Выспяньского 
(1869—1907). Выдающийся живописец — портретист и график, 
тонкий поэт-лирик, замечательный драматург, Выспяньский был 
натурой исключительно разносторонне и богато одаренной. 
В своих драмах и трагедиях он выступает не только как драма­
тург, но, по определению современного польского театроведения, 
как автор «больших сценических партитур». Работая над своими 
драмами, он видит их сразу в полной сценической реализации, 
продумывает все эффекты, связанные с музыкальным сопровожде­
нием, актерской игрой, режиссерскими решениями, сам пишет 
проекты костюмов и декораций. Такая комплексность, синтетич­
ность художественного мышления Выспяньского обеспечивает 
ему совершенно особое место не только в истории польской дра­
матургии, но и в истории польского театра.
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в  своих политических драмах (в эпохальной для польской 
литературы «Свадьбе», 1901; в драме «Освобождение», 1903) 
поэт стремится нарисовать идеологическую панораму современ­
ности, осветить перспективы освободительной борьбы польского 
народа. Трагически переживая «спячку» современного общества, 
неспособность к действию интеллигенции, поэт верит в силу 
пробуждающегося народа. Он выступает против извращения 
романтической традиции, выхолащивания ее революционного 
содержания, против восхваления идеологии мессианизма.

Протестом против мумифицирования истории проникнуты 
и-исторические драмы Выспяньского — посвященные ноябрьскому 
восстанию «Варшавянка» (1898), «Ноябрьская ночь» (1904) 
и др., воссоздающие далекое героическое прошлое Польши 
«Легенда» (1897), «Болеслав Смелый» (1903) и др., а также 
его рапсоды — «Казимеж Великий» (1900), «Болеслав Смелый» 
(1902) и др.

В творчестве Выспяньского, так ярко отразившем характер­
ный для польского общества рубежа веков подъем национальных 
стремлений, прозвучали свойственные польскому романтизму 
историко-философские и идеологические проблемы: романтическое 
представление о поэзии как предводительнице национально- 
освободительного порыва нации, обращение к истории для уясне­
ния актуальных политических задач. Романтически интерпрети­
руемая проблематика национально-освободительной борьбы и 
места поэзии в общественном движении реализовалась у Вы­
спяньского в форме укрупняющей и обобщающей смысл описы­
ваемых (подчас вполне реальных, достоверных) 'событий роман­
тической драмы.

В романтическом по своему пафосу творчестве Выспяньского 
своеобразно преломляются также другие художественные иска­
ния его эпохи: обращение к мотивам и форме античной траге­
дии, барочность стиля, отдельные черты поэтики символистской 
драмы и «драмы настроения», накопление экспрессионистских 
элементов. В целом для творчества Выспяньского характерно 
сочетание разнородных сценических средств и стилей, богатство 
зрелищных эффектов, использование музыкальных и живопис­
ных элементов. Психологическую глубину и правду образов, богат­
ство реалий современной жизни поэт соединяет со стремлением 
к метафоричности и монументальности обобщений, с использо­
ванием неопределенных символов, в которые заключены его 
прогнозы относительно будущего Полыни. Драматургия Вы­
спяньского — это сложное сплетение романтических традиций 
с тенденциями современного ему модернистского театра; усваи­
вая принципы символистского и импрессионистского искусства, 
подготавливая почву для экспрессионизма, Выспяньский одно­
временно стремится преодолеть мировоззрение декаданса, привить 
символистской поэзии социальную направленность.
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Место Высияньского, которого современники называли новым 
национальным поэтом-пророком, в польской литературе очень 
велико, однако его творчество было настолько своеобразно, что 
не привело к созданию какой-либо школы или течения, реали­
зующего его творческие принципы. Он оставался в драматургии 
своей эпохи явлением могучим, но одиноким; более того, драма­
тургия конца XIX—начала XX в., очень богатая и разнообраз­
ная, развивалась скорее по другим линиям — прежде всего по 
линии реалистической и натуралистической драмы.

Наиболее яркие достижения этой драмы связаны с деятель­
ностью Я. А. Киселевского, В. Пежиньского, Т. Риттнера, Г. За- 
польской. Творческий расцвет этих драматургов в основном отно­
сится к следующему этапу развития литературы — к 900— 
910-м годам. Только социально-бытовые комедии Яна Августа 
Киселевского (1876—1918) «В сети» и «Карикатуры», созданные 
и поставленные в 1899 г., могли спорить с успехом первых пьес 
Выспяньского. В «кривом зеркале» сарказма драматург отразил 
в них позерство артистической богемы, разоблачил миф о якобы 
противостоящем филистерскому обгцеству, на самом деле не выр­
вавшемся из пут буржуазной мора.ли «бунтаре»-артисте. Сме­
лое обращение к новой проблематике (жизнь художественной 
среды), тонкость психологических характеристик (особенно 
удачен образ «безумной Юльки», в котором при всей симпатии 
к героине драматург показал отрицательные последствия жен­
ской «эмансипации» — так, как она понималась поклонницами 
Пшибышевского), недюжинный талант и темперамент обес­
печили драмам Киселевского большую популярность.

Революция 1905—1907 годов оказала огромное воздействие 
на развитие польской литературы и культуры! Два года герои­
ческих боев польского пролетариата, в одном строю с русским 
рабочим классом поднявшегося на штурм деспотизма, револю­
ционные выступления крестьян, борьба молодежи за польскую 
школу всколыхнули все польские земли. Повсюду в них активи­
зируется стачечное движение, проходят митинги солидарности 
с русской революцией, ширится борьба народа за демократиче­
ские (в частности — избирательные) права, укрепляется влияние 
социал-демократии; в Познанском воеводстве, на Поморье и 
Шленске происходят школьные забастовки.

Революция радикализировала польскую интеллигенцию. Раз­
вивается прогрессивная публицистика и пресса (особенно боль­
шое значение имеет издаваемый Яном Владиславом Давидом 
журнал «Глос» (1900—1905), который приветствует борьбу поль­
ского и русского пролетариата, обличает капиталистическую 
эксплуатацию, национализм, клерикализм). Небывалого распро­
странения достигает социалистическая литература, в том числе 
издаваемые русской социал-демократией брошюры и книги.
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Усиливаются связи с демократической и революционной русской 
литературой, растет интерес к творчеству Л. Толстого, А. Чехова, 
Л. Андреева и особенно М. Горького.

За исключением сравнительно немногочисленных осторожных 
либо же откровенно не приемлющих революцию откликов, преиму­
щественно со стороны деятелей культуры старшего поколения, 
польские писатели выразили солидарность с революционными 
выступлениями пролетариата. Польская литература была захва­
чена волной пролетарского наступления на старый мир, писатели 
переживали «ураган революции», увлеченные порывом народа 
к -свободе, исполненные веры в близкое освобождение Польши 
и обновление ее социального строя. Наиболее ярко это состояние 
умов выразил С. Жеромский, который писал весной 1905 г.: 
«Здесь открылись новые миры, выступили отряды новых бойцов, 
пробудились великие и святые идеи. Во всем чувствуется биение 
новой жизни».

Стихотворения, прославляющие подвиг народа и клеймящие 
царских убийц, полные восхищения мужеством героев револю­
ции и негодованием по поводу преступлений реакции, публи­
цистические выступления, репортанш, дневниковые записи и 
прочие свидетельства непосредственного отклика на события 
1905—1907 гг. можно найти в творчестве очень многих писате­
лей и поэтов. Горячо приветствуют революцию и те, чье твор­
чество всегда было связано с чаяниями и борьбой народа (Же­
ромский, Пркан, Немоевский и др.), и те, кто раньше сторонился 
общественной борьбы (Тетмайер, Реймонт, Стафф, Мициньский 
и др.). Как «зарю справедливости» (Мария Конопницкая), как 
«извержение вулкана такой силы, какой еще не видела Европа» 
(Болеслав Прус) воспринимают революцию и многие из их стар­
ших современников.

Наиболее радикальные писатели стояли на интернационали­
стических позициях, воспринимали революцию как совместную 
борьбу всех народов царской империи против самодержавия. 
Другие же были склонны рассматривать революционные события 
в Королевстве Польском в отрыве от всероссийского революци­
онного движения, как выступление исключительно польское и 
преимущественно национальное. Различным было отношение 
к революции и на разных ее этапах: во второй половине 1905 г. 
начинается постепенный отход от революции попутчиков, в пору 
реакции многие из ранее сочувствовавших ей деятелей культуры 
впадают в депрессию и разочарование, некоторые порывают 
с революционными идеалами, переходят в лагерь реакции.

Но тех, кто был наиболее предан делу революции, несмотря 
на горечь поражения и тяжелые настроения бесперспективности 
и подавленности, не покидает уверенность в великом значении 
революции для освободительной борьбы народа. «Со временем 
поймут все польские люди, каким неисчерпаемым источником
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оздоровления народа была эта революция, какая живая сила 
была в этом ключе, в страданиях рожденном нашей землей», — 
писал Жеромский в разгар столыпинской реакции в своей посвя­
щенной революции драме «Роза» (1909).

В целом, говоря словами Стаффа, революция «встряхнула 
польскую литературу». Для каждого писателя, даже независимо 
от того, насколько непосредственный отклик она нашла в его 
произведениях, она явилась определенным рубежом в творческом 
пути, стимулом к развитию каких-то новых идейных и художе­
ственных тенденций. Правда, эти тенденции, в сумме своей 
весьма различные и нередко противоречивые (наряду с углубле­
нием реализма и радикализацией общественных позиций в твор­
честве ряда писателей наблюдается также усиление отвлеченно­
этических исканий, элементы социального утопизма и т. п.) 
не привели к оформлению в литературе каких-либо новых ху­
дожественных направлений. Не произошло, в частности, станов­
ления, как это было в русской литературе, революционного, 
пролетарского течения, хотя потребность и закономерность воз­
никновения такой, открыто связанной с пролетариатом литера­
туры в передовых кругах ощущались. Появление художествен­
ного творчества нового типа, которое будет «литературной формой 
массовой борьбы пролетариата с прогнившим буржуазным миром», 
предвидел В. Налковский. «Мы находимся накануне возникнове­
ния такой литературы. Подобный тип рабочего-творца сейчас 
уже формируется — это Горький», — писал он в статье «Проле­
тариат и творцы» (1905).

Однако писатели, даже те, которые изображали революцион­
ные события, в основном были недостаточно связаны с борьбой 
рабочего класса, знали лишь среду сочувствовавших интеллиген­
тов. Путь к марксистскому мировоззрению и к становлению 
социалистической литературы был затруднен' и специфической 
сложностью переплетения классовых и национальных задач 
в рабочем движении, разрешить которые не могла ни одна 
из польских рабочих партий того времени — ни СДКПиЛ, 
ни ППС-левица. Революционное направление в польской литера­
туре первого двадцатилетия XX в. не оформилось как таковое, 
хотя отдельные произведения, выражающие идеологию револю­
ционного пролетариата, в ней появляются (особенно в поэзии, 
которая в эти годы подхватила и развила традиции зародив­
шейся в 80-е годы XIX в. поэзии первых польских социали­
стов).

Значение литературы периода резолюциопного взлета, тяже­
лого и сумбурного времени контрреволюционной реакции 
и исключительно драматических для разделенного между 
враждующими странами польского народа лет первой мировой 
войны связано прежде всего с окончательным подведением 
итогов «модернистского бунта», с первыми, еще очень неопре-
40



деленными попытками нащупать новые пути литературного 
развития.

События 1905—1907 гг. с особой отчетливостью выявили 
несостоятельность декадентской линии в идейных и эстетических 
исканиях «Молодой Польши». Камерная, антиобщественная 
литература оказалась неспособной ответить на запросы времени. 
«Где новое польское искусство, искусство силы и мужества, 
искусство родины, обновляющейся от фундамента до стропил? .. 
Что дашь проснувшемуся своему народу ты, польская литера­
тура?», ^  восклицал С. Жеромский, клеймя декадентствующих 
«бумагомарателей, которые подсматривают в замочную скважину, 
что еще nj'CToro европейские снобы и филистеры для развлечения 
себе подобных выдумали» и переносят эти «достижения» в поль­
скую литературу (новелла «Поездка на лекцию», 1907).

Критическую, «ликвидаторскую», как называет ее польское 
литературоведение, полемику против антиобщественных концеп­
ций искусства возглавил видный польский философ и крупней­
ший теоретик культуры своего времени Станислав Бжозовский 
(1878—1911). Постоянно эволюционирующие философские и по­
литические взгляды Бжозовского противоречиво сочетали эле­
менты марксизма с анархическими теориями Прудона и синдика­
лизмом Сореля, основывались на положениях диалектики Гегеля 
и философии Бергсона и т. п.; в последние годы жизни Бжо­
зовский испытывал также влияние националистической и като­
лической идеологии. Созданная им так называемая «философия 
труда и свободы» в основе своей была нереволюционна — клеймя 
паразитизм буржуазии и прославляя физический труд рабочих, 
Бжозовский возвеличиванием абстрактного понятия «труда» 
подменял теорию классовой борьбы.

Противоречива была и эстетическая теория Бжозовского. 
Исходя из положения о том, что литература должна служить 
«труду» и пролетариату как единственному классу, в руках кото­
рого находится будущее нации, Бжозовский, однако, сводил функ­
ции искусства к облагораживающему моральному воздействию на 
пролетария, к пробуждению в нем чувства человеческого и клас­
сового достоинства.

Эклектизм и противоречивость взглядов препятствовали Бжо- 
зовскому создать стройную теорию польской культуры, к чему он 
стремился в своих многочисленных философских, литературно-кри­
тических и публицистических трудах ( «Современный польский 
роман», 1906; «Современная польская литературная критика», 
1907; «Культура и жизнь», 1907; «Идеи», 1910; «Голоса в ночи», 
1912 и др.). Наиболее ценным в трудах Бжозовского является 
критика бессильного пессимизма и эстетизма модернистской ли­
тературы, которую Бжозовский ведет с позиций, утверждающих 
ответственность личности за историю и категорически отвергаю­
щих попытки бегства от действителыюстп уже не «молодой»,
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а «впавшей в детство» декадентской литературы («Легенда Мо­
лодой Польши», 1909). С точки зрения интересов «труда» и «дей­
ствия», т. е. конкретного вклада пролетариата в «расширение 
биологических и технических завоеваний человека», Бжозовский 
критикует также романтическую традицию в польской литера­
туре и национальном самосознании, уводяш,ую, по его мнению, 
от реальных задач борьбы.

В кампании против «Молодой Польши» принял активное уча­
стие Кароль Ижиковский (1873—1944). Выдаюш,ийся публицист 
и литературный критик, Ижиковский еш,е в 1903 г. опублико­
вал противостоящий господствующим тенденциям модернистской 
«младопольской» литературы аналитический психологический 
роман «Палуба». Выступая в нем с лозунгом «культуры искрен­
ности» — с требованием максимально-возможного приближения 
к абсолютной правде в изображении внешнего мира во всей его 
сложности, Ижиковский атаковал характерные для «младополь­
ской» литературы штампы, упрощенные психологические схемы 
(противопоставление понятий «мужчина—женщина», «художник— 
филистер» и др.). Примитивности, интеллектуальной поверхност­
ности «младопольской» концепции человека он противопоставлял 
научно-скрупулезный анализ психики своих героев, выяв-пял ее 
зависимость от ходячих понятий-требований, понятий-мифов, ко­
торые вносят в поведение людей сознательную и бессознатель­
ную позу и файьшь.

Противостояла поэтике модернизма и сама художественная 
структура «Палубы» — романа-эссе, переходящего то в психологи­
ческий, то в литературно-теоретический трактат. Низводя до под­
чиненного значения роль фабулы и вплетая в повествование мно­
гочисленные замечания о существе творческого процесса, о созда­
ваемых им литературных образах и т. п., Ижиковский выступал 
против модернистского представления об искусстве как мистиче­
ском таинстве, против концепции художника-пророка и преувели­
чения роли интуиции и вдо.хновения. Он пародировал «полный 
вздохов», патетический, но понятийно бедный «младопольский» 
стиль, «самую несложную и банальную мысль выражающий не­
обычайно прихотливым и запутанным образом», противопоставлял 
ему сугубо интеллектуальную, афористическую и суховато-язви­
тельную прозу.

Эту же борьбу за литературу, во всей сложности воссоздающую 
человеческую психику, борьбу за литературу познавательно-насы­
щенную в противовес «младопольскому» лирическому импрессио­
низму и «писанию по впечатлению» Ижиковский продолжает 
вести и в литературно-критических статьях 1908—1919 гг. (сб. 
«Слово и дело», 1913). В отличие от Бжозовского, он критикует 
модернистов не за отрыв искусства от социального движения со­
временности, а за несовершенство польского модернизма как 
чисто литературного явления, как определенного этапа в имма-
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йёнтном развитии литературы (позднее он выступит с разоблаче­
нием «плагиаторского» характера «младопольской революции», 
неоригинальности излюбленных формальных приемов польских 
модернистов).

Действительность показала, что польская литература должна 
развиваться и фактически развивается не по тому пути, который 
открывали перед ней идеологи «чистого искусства».

Разрыв с пассивным пессимизмом и эстетизмом, занимавшим 
большое место в литературе начального этапа «Молодой 
Польши», по-разному проявился в разных жанрах литературы 
конца 900—910-х годов. Меняется и само соотношение жанров: 
на первое место выдвигается проза, повышается значение реали­
стической драмы.

Одной из наиболее общих тенденций прозы этих лет является 
усиление темы освободительной борьбы парода в современном и 
историческом романе. Все более определенно звучит вывод о не­
обходимости коренной перестройки социального строя, осваи­
ваются некоторые новые темы и проблемы, выдвинутые, в част­
ности, первой империалистической войной (осмысление антина­
родного характера войны и тщетности возлагаемых на нее надежд 
освобождения Польши).

Значительное место в прозе конца первого и начала второго 
десятилетия XX в. занимает, так же как и в других жанрах, тема 
революции, освещение событий 1905 —1907 гг.

С ней связано вступление в литературу Анджея Струга (псев­
доним Тадеуша Галецкого, 1871 —1987). Струг был деятельным 
членом ППС, неоднократно сидел в царских тюрьмах, отбывал 
ссылку в Архангельске; во время революции 1905 г. был одним из 
руководителей крестьянского отдела в ППС-левице, организато­
ром аграрных забастовок.

Творчество Струга 900—910-х годов является художествен­
ным документом революционной борьбы (новеллистические сбор­
ники «Люди подполья», 1908; «Из воспоминаний старого сочув­
ствующего», 1909; роман «История одной бомбы», 1910 и др.). 
Свои рассказы и повести он посвящает делам, заботам, пережива­
ниям революционеров-подпольщиков, участников боевых дружин. 
Как и у Жеромского, под идейным и художественным влиянием 
которого Струг находился, герои-революционеры в произведениях 
писателя — всегда интеллигенты. Революционное движение он 
изображает узко, как самоотверженную, полную опасностей ра­
боту и трагический, жертвенный подвиг кучки страдающих за 
дело народа интеллигентов-революционеров. Он рисует полную 
лишений и изнуряющего труда жизнь профессиональных револю­
ционеров, постоянно преследующую их угрозу провокации, 
кошмар безумия, которое часто становится участью узников.

Аналогичную тематику и аспект ее освещения избирает второй 
представитель «школы Жеромского» — Густав Даниловский
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(1871 —1927). Даниловский [юдился и вырос в России, рано всту­
пил в социалистическое движение, так же, как и Струг, находился 
под влиянием идеологии ППС. Еще в своих первых новеллах он 
в аллегорических образах выражает веру в историческую миссию 
пролетариата — спасителя человечества и цивилизации («Поезд», 
1899). В повести «Из минувших дней» (1902) рассказывается 
о целеустремленной жизни семьи революционеров. В революцион­
ные годы Даниловский пишет выдержанный в стиле лирической 
прозы Жеромского, полный романтической патетики роман «Ла­
сточка» (1907), где передает наст])оение предреволюционных дней, 
ощущение духовного подъема, готовности к борьбе и жертвам, 
которым охвачены герои романа, члены студенческого конспира­
тивного кружка.

Тема революционной борьбы народа запечатлена и в ряде дру­
гих произведений польской прозы этих лет. Ряд новелл, воссоз­
дающих подлинные факты революционной борьбы, в том числе 
защиты типографии на Воле М. Каспшаком, принадлежит извест­
ному в 90-е годы XIX в. певцу рабочей Польши (впоследствии, 
правда, перешедшему на реакционные позиции) — А. Немоев- 
скому («Птица» и другие новеллы из сб. «Люди революции», 1906; 
«Борух», 1907).

События революции нашли косвенное отражение в творчестве 
вступающей в эти годы в литературу писательницы Зофьи Нал- 
ковской (1884—1954). Хотя герой ее романа «Князь» (1907) 
революционер-подпольщик (оторванный, правда, от реальной 
жизни, одинокий и гордый, почти безумный в своем фанатическом 
стремлении к разрушению), революционные события выступают 
в романе лишь в качестве фона для любовных переживаний ге­
роев. Основная проблематика этого и других романов Налковской 
900-х годов («Женщины», 1906; «Ровесницы», 1909; «Нарциза», 
1910), для которых характерен лирико-символический стиль по­
вествования, — это психология любви, исследование специфиче­
ского, по мнению Зофьи Налковской, типа женского мышления.

Выступления пролетариата, деятельность народных масс — 
главной силы революционного движения — нашли в польской 
прозе лишь фрагментарное отражение. Во многих прозаических 
произведениях конца 900-х годов освещалась послереволюцион­
ная ситуащгя, разоб,1гачалась контрреволюционная реакция.

Протест против бесчинств торжествующей реакции, возму­
щение бесстыдным ренегатством случайных попутчиков револкз- 
ции, предательством буржуазных политиков, категорическое не­
приятие действительности, установившейся после ликвидации 
«беспорядков», стремление выразить — несмотря на всю грречь, 
а подчас и отчаяние от поражения революции — солидарность 
с подвигом ее борцов, веру в то, что он принесет свои плоды — 
рождают ряд значительных прозаических произведений Жером­
ского, Береита и др.



Наряду с натуралистияескимп и реалистическими художест­
венными средствами для них характерны также и символистские, 
неоромантические и экспрессионистские тенденции.

Гротескная, экспрессивная картина послереволюционной 
польской действительности воссоздана В. Верентом в его романе 
«Озимь» (1911). Действие романа происходит в преддверии ре­
волюции, во время кровав!,IX антивоенных демонстраций в Вар­
шаве в 1904 г., но пе])соиажт1 романа (аристократия, буржуазия, 
подпольш,ики, несколько искусственно собранные автором на 
приеме в салоне варшавского банкира) выражают социальные 
силы и позиции, проявившиеся во время революции. Революцион­
ное движение трактуется в романе как сила, )1а|)ушающая застой 
и омертвение духовиот! жизни Полыни, к;ш толчок к прорастанию 
скрытой иод снегом «озими» — нравствеиио!! сил!>1 нации. Эхо ро­
мантической метафигитки, пе[)екличка с символикой произведений 
Выспяньского звучит в финале романа, в котором смерть и арест 
принимавших участие в демонстрации героев осмыс.пяются в духе 
древнегреческого мифа о Иерссфпие и ]\оре, в духе утверждения 
«веры в силы и чудо общей души, в жертве обновляющейся, воз­
рождающейся, оживающей».

Мрачная, безысходная послереволюционная действительность, 
растерянность человека, окруженного бесконечными кошмарами 
буржуазного мира нарисована Жеромским в романе «История 
греха» (1908). Не мирясь с изображенным положением вещей, 
Жеромский дополняет это в целом реалистическое, с большими 
наслоениями натурализма произведение своеобразным социальным 
трактатом в духе Сен-Симона или Фурье, вводит в него социально­
утопические разделы, изображающие жизнь крестьян и батраков 
в фантастических коммунистических фаланстерах.

Выражение солидарности с освободительной борьбой народа, 
утверждение положительного идеала в отвлеченно-символической 
форме либо в форме социальной утопии становится характерной 
чертой польской литературы конца 900—910-х годов. С наиболь­
шей силой эта тенденция проявилась в творчестве С. Жером­
ского.

В его романе «Красота жизни» (1912) и особенно в трилогии- 
панораме современной польской и западноевропейской действи­
тельности «Борьба с сатаной» (1916 —1919) показана политическая 
борьба в польском обществе, ставится вопрос о его переустройстве, 
разоблачается антинародная сущност!, империалистической бойни. 
Эти произведения создавались, по словам писателя, в ощущении 
того, что «весь современный мир стоит на пороге великой со­
циальной революции». Они были попыткой «высмотреть во мраке 
ziyTH, ведущие к счастью родного народа», попыткой создать «ро­
ман национальный и социальный, но главное — революционный». 
Правда, ЭТ1Г «революционные» романы предлагали как путь к раз­
решению социальных противоречий социальную и научную уто-
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пию: другого средства к установлению справедливого строя пи­
сатель, болезненно переживший крушение надежд, связанных 
с революцией 1905 года, в то время не видел. Но тем не менее они 
остались в польской литературе явлениями большого масштаба, 
свидетельствуюгцими о том, что жанр современного романа раз­
вивался в ней в сторону насыгцения биографического романа 
и романа нравов социально-политической и философской пробле­
матикой.

Новая обгцественная атмосфера воздействовала также на раз­
витие исторического романа. Активизируется тема борьбы поль­
ского народа за восстановление социальной независимости и, 
в частности, тема восстания 1863 года («Gloria victis» Ожешко, 
«Наши отцы» А. Струга и др.). В лучшем произведении на эту 
тему, появившемся в польской литературе того времени, — «Вер­
ной реке» (1912) Жеромского — дается реалистическая, глубокая 
картина шляхетского национально-освободительного движения 
середины XIX в., показаны причины неуспеха восстания, связан­
ные с неумением и нежеланием шляхетских руководителей во­
влечь в движение широкие крестьянские массы. Жеромский ри­
сует таюке в «Верной реке» сложный, по сугцеству трагический 
образ русского офицера, вынужденного участвовать в подавлении 
восстания и мучительно переживающего свою измену идеалам 
молодости, заветам Герцена.

Усиление русской темы, появление с симпатией нарисованных 
образов русских людей наблюдается также и в ряде других создан­
ных после 1905—1907 гг. произведений польской прозы (напри­
мер, трактуемый как символ дружбы русского и польского наро­
дов образ Станислава Жулкевского в исторической повести Же­
ромского «Дума о гетмане», 1909, и др.). К теме русско-польского 
революционного союза обращается в художественном творчестве 
С. Бжозовский. В романе «Пламя. Из бумаг 'покойного Ми- 
хала Каневского» (1908), написанном в форме воспоминаний 
польского революционера, участника событий, связанных с дея­
тельностью «Земли и воли» и «Народной воли», он рисует гале­
рею образов известных народовольцев, рассказывает о подвиге 
русских и польских борцов против самодержавия, «за вашу и 
нашу свободу».

Под влиянием революционных событий в исторической прозе 
обостряется внимание к социально-освободительным движениям 
в прошлом страны. К. Тетмайер, посвятивший свою лучшую прозу 
начала 900-х годов татранским горцам — людям сильной воли, 
свободного духа («На скалистом Подгалье», 1903—1910), высту­
пает со своеобразным продолжением этого новеллистического 
цикла — историческим романом «Легенда Татр» (1910—1911). 
В центре этого романа — изображение народного освободитель­
ного движения XVII в. — крестьянского восстания на Подгалье,
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которое писатель освещает с большой симпатией и верностью 
исторической правде.

К теме патриотической борьбы польского народа в конце 
XVIII в. обращается В. Реймонт в исторической трилогии 
«1794 год» (1913—1918), в последней части которой, романе «Ин- 
сурекция», рисует красочные картины костюшковского движения.

Польскую поэзию конца 900—910-х годов открывают, так же 
как и прозу, стихотворения, являющиеся непосредственным от­
ражением революционной действительности. Большое распростра­
нение получает в эти годы революционная рабочая поэзия — 
тюремные стихи и песни, первомайские песни, сатира и юмор. 
В основном это поэзия анонимная, но выступает также под своими 
именами и псевдонимами ряд поэтов — участников рабочего дви­
жения (переводчица «Песни о Соколе» Горького, автор ряда из­
вестных песен и стихотворений Мария Марковская (1878—?), 
поэт-сатирик Бруно Винавер (1883—1944), написавший вместе 
с известным деятелем СДКПиЛ и КПП Тадеушем Радваньским 
(1884—1960) знаменитый сборник сатирических стихов «Консти­
туция с нагайкой», 1905, и др.).

Со стихотворениями, славящими революционный порыв народа, 
выступают также многие «младопольские» поэты («Весна народов» 
и «Гнев справедливый» Стаффа, «Баррикада» Тетмайера, «Вар­
шавянка» Каспровича, «Песнь о бунте» и другие стихотворения 
Оркана, «Первый день созидания» Ланге).

В творчестве Конопницкой под влиянием революции появи­
лись новые художественные мотивы, были написаны заключитель­
ные песни эпопеи «Пан Бальцер в Бразилии», содержащие одни 
из наиболее ярких в тогдашней польской литературе сцены мощ­
ной демонстрации бастующих рабочих.

Дальнейшее развитие польской поэзии конца 900—910-х годов 
отмечено в основном усилением классицистических тенденций. 
Под знаком влияния французских парнасцев и античной литера­
туры развивается творчество Л. Стаффа (сб. «Цветущая ветвь», 
1908; «Улыбки мгновений», 1910; «В тени меча», 1911 и др.). 
В спокойных, уравновешенных строфах Стафф славит радость 
и полноту жизни, природу, крестьянский труд.

Переживаемое польской поэзией так называемое «классическое 
возрождение» нашло отзвук и в творчестве ряда менее значитель­
ных поэтов — Владислава Косцельского (1886—1933), Люд- 
вика Эминовича (1881 —1947), Людвика Марии Стаффа (189?— 
1914) и др. Все они в большей или меньшей степени были связаны 
с журналами, которые теоретически обосновывали эстетическую 
платформу «классического возрождения» — с львовским «Ламу- 
сом» (1908—1913) и прежде всего с издававшимся под редакцией 
Людвика Иеронима Морштина и В. Косцельского краковским 
журналом «Музейон» (1911 —1913).
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Обращаясь к античности и ренессансу, к французскому 
классицизму и старопольской поэзии, «Музейон» выступал про 
тив «импрессионизма в эстетике, мистической фразеологии в трак­
товке проблем искусства и против «хаоса формы» (Л. Морш- 
тин).

Преемственную связ!) между последней фазой «младопольской» 
лите])атуры и литературой межвоенного двадцатилетия демонстри­
рует творчество Болеслава Лесьмяна (1878—1937). Расцвет поэ­
зии Лесьмяна приходится на межвоенные годы, но печататься он 
начал еще в «Жице» и в «Химере» (впоследствии эти стихи 
вошли в сборник «Сад на перепутье», 1912), и тогда же сложилась 
в основных чертах характерная для него творческая манера. В ос­
нове своей символистская поэзия Лесьмяна отличается также 
предметностью и конкретностью образов, ощущением чувствен­
ной полноты жизни. Новаторство Лесьмяна в области поэтиче­
ских средств, его словотворчество делают поэта предшественником 
ряда авангардных, экспериментаторских линий в поэзии двадца­
тилетия.

Характерным для поэзии 910-х годов явлением было также 
развитие в ней сатирических жанров. С рядом новых сатириче­
ских сборников выступает в это время Ян Леманьский (1866— 
1933), еще в начале 900-х годов возродивший в польской поэзии 
басенный жанр (сб. «Басни», 1902; «Ироническая проза», 1904; 
1905; «Право собственности», 1909, «Сказка о правде», 1910; 
«Философский камень», 1911; «Зверинец», 1912; «Сказки о жи­
вотных», 1916). Басни Леманьского обличают ханжество и ме­
щанское лицемерие, пародируют нравы и стиль жизни польского 
буржуазного общества.

Декадентское мироощущение, ставшую позой «младопольскую» 
манерность, пренебрежение к «низменной» реальности и неопре­
деленные стремления «ввысь» высмеивает в своих произведениях 
Адольф Новачиньский (1876—1944). Талантливый сатирик-про­
заик, поэт, драматург, публицист (сб. сатирических афоризмов 
«Обезьянье зеркало», 1902, и др.; сатира в стихах «Меандры», 
1911; исторические хроники «Царь Самозванец», 1908; «Великий 
Фридрих», 1910; современная комедия «Новые Афины. Сатира на 
великий Краков», 1913, и др.), А. Новачинский до 1914 г. (пока 
он еще не перешел на реакционные националистические пози­
ции) играл видную роль в литературе. Его сатира была направ­
лена как против галицийской бюрократии, так и против фальши, 
внутренней пустоты артистической богемы. Когда-то «младополь­
ская» поэзия начала с атаки на мещанскую рутину и косность; 
со временем образовалась новая, «младопольская», рутина, новое 
несоответствие между возвышенными фразами и ничтожностью 
скрытого за ними смысла. Злая, хлесткая сатира Новачиньского 
бичует младопольских эпигонов, изолгавшихся литераторов, «ры­
царей кофеен».
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с  этой же линией сатирического осмеяния буржуазного фили­
стерства и художественной модерны связано одно из примечатель­
нейших явлений в польской культурной жизни тех лет — основа­
ние в Кракове сатирического кабаре «Зеленый шарик» (1905— 
1912) и деятельность в нем в качестве автора песенок (знамени­
тые «Словечки») замечательного польского писателя, критика и 
переводчика Тадеуша Боя-Желеньского (1874—1941). Бой начал 
свою литературную деятельность именно с остроумных текстов, 
разыгрываемых в «Зеленом шарике» — клубе краковских худож­
ников и литераторов. Сейчас «Словечки» Боя-Желеньского ни 
с • чем не сравнимый по красочности и богатству мотивов худо­
жественный документ, в пародийной форме воссоздающий кар­
тину общественной и литературной жизни Кракова конца 
900-х годов.

Драматургия 900—910-х годов развивается по двум линиям: 
появляется ряд фантастических символических драм, продол­
жающих традиции романтического театра и театра Выспяньского, 
а также укрепляются позиции реалистической и натуралистиче­
ской драмы.

Произведения первой группы в основном связаны с темой ре­
волюции. Именно в осмыслении уроков революционной борьбы 
писатели, стремясь вопреки мертвящей атмосфере послереволю­
ционной действительности утвердить величие народного восста­
ния, обращались к символике, романтическому обобщению и фан­
тастическому действию, создавая так называемые «несценические» 
драмы — произведения, свободно сочетающие принципы драма­
тургии с публицистикой, поэтической речью, лирйческими и эпи­
ческими вставками и т. и.

Дать философский и идеологический синтез революции, вы­
нести оценку действующих в ней политических сил, раскрыть зна­
чение неудавшегося, но тем не менее великого революционного 
выступления для будущей освободительной борьбы народа — та­
кие задачи ставил перед собой Жеромский в «Розе» (1909) — 
центральном произведении «иесценической» драматургии тех лет, 
наиболее полно и глубоко во всей тогдашней польской литературе 
осветившем революцию 1905—1907 годов.

Драма Мициньского «Князь Потемкин» (1906) посвящена вос­
станию иа броненосце «Потемкин»; полные экспрессии, острых 
столкновений сцены бунта матросов и революционных выступле­
ний в Одессе перемежаются в ней с риторическими диспутами 
о смысле революции, которые ведут главные герои драмы — персо­
нифицирующий идею добра лейтенант Шмидт и его антагонист 
Вильгельм Тон. Миципьский, который противопоставлял теории 
классовой борьбы веру в моральное возрон{дение народа, связы­
вает в своей драме освобождение польской пации и вообгце всего 
человечества с рождением нового спасителя — мессии, в котором 
воплотится душа Шмидта.
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Из представителей реалистической и натуралистической 
драмы 900—910-х годов наибольшую, выходяш;ую за пределы 
Польши, известность получила Г. Запольская. Она прославилась 
на польских и иностранных сценах своими драмами «Мораль 
пани Дульской» (1907), «Их четверо» (1912), «Панна Маличев- 
ская» (1912) и др. В этих «меш,анских трагифарсах» и «траге­
диях глупых людей» (такими подзаголовками были снабжены 
некоторые из драматических произведений Запольской) прояв­
ляется ее смелая наблюдательность, прекрасное знание морали и 
нравов мещанской среды. Главный акцент положен на выявление 
контраста между тем, что торжественно провозглашается в достой­
ных мещанских домах, и тем, что есть на самом деле, на разобла­
чении насквозь лживой и ханжеской мещанской морали. Прекрас­
ное знание законов сцены, превосходная композиция, умелое 
развитие действия, живой диалог и великолепно передающий 
индивидуальные черты персонажей язык обеспечили драмам 
Запольской прочное место и в современном репертуаре польских 
театров..

Выдающееся место в драматургии этих лет занимает также 
творчество Тадеуша Риттнера (1873—1921). Юрист по образова­
нию, Риттнер большую часть своей жизни провел в Вене, где за­
нимал высокий пост в австрийском министерстве просвещения. 
В литературе, которой он занимался «для души», Риттнер, ав­
тор многочисленных новелл, романов и драм на немецком и поль­
ском языках, известен прежде всего как драматург. Его драмы 
(«В маленьком доме», 1904; «Глупый Яков», 1910; «Волки среди 
ночи», 1916 и др.) соединяют психологический реализм, меткость 
и блестящую сатиру в воссоздании быта и нравов описываемой 
им среды с символикой и едва уловимым лирическим настрое­
нием. Своей морально-этической проблематикой ц характером раз­
решения конфликта между чувством и этикой человеческого пове­
дения драматургия и проза Риттнера (психологический, отчасти 
автобиографический роман «Закрытые двери», 1922) перекли­
каются с психологической прозой межвоенного двадцатилетия.

Близок Риттнеру по тематике и настроению своей драматур­
гии Влодзимеж Пежиньский (1877—1930). Дебютировавший 
в 1898 г. в краковском «Жице» как поэт, он в 1904—1909 гг. 
пишет свои знаменитые комедии — «Легкомысленная сестра», 
1904; «Ашантка», 1906; «Счастье Франя», 1909. Напоминающий 
комедии Запольской натуралистический аспект в разоблачении 
мещанской морали соединяется в них с лиризмом, с сочувствен­
ной мягкостью в воссоздании судеб обиженных жизнью безответ­
ных людей. Следы влияния Чехова и Пруса заметны также в но­
веллистике Пежиньского («То, что не проходит», 1906; «Новеллы», 
1909 и др.)

Особое место занимает в драматургии этих лет творчество 
Кароля Губерта Ростворовского (1877—1938). По рождению и
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воспитанию принадлежавший к помещичьей среде, он па всю 
жизнь остался связанным с националистическими и католиче­
скими кругами (известны, в частности, проникнутые реакционной 
тенденцией произведения Ростворовского, которыми он отклик­
нулся на революционные события в России и Польше — религиоз­
но-метафизическая мистерия «Милосердие», 1920, и мелодрама 
«Антихрист», 1925). Однако прочное место в драматургии и ре­
пертуаре польских театров заняли исторические драмы Роство­
ровского «Иуда из Кариота» (1913) и «Кай Цезарь Калигула» 
(1917). Обращаясь к известным евангельским и историческим 
мотивам, драматург дает им свое толкование, не следуя за ле­
гендой, а стремясь выявить психологические, исторически оправ­
данные мотивы поведения героев. Так, в образе Иуды, мелкого 
иерусалимского торговца, запуганного и обманутого жрецами, он 
воссоздает психологию ничтожной и трусливой личности. Обра- 
щение к «вневременным» проблемам власти, революции, смысла 
человеческого существования и попытка осветить их в форме пси­
хологической драмы или аллегорической драмы-притчи были 
наиболее сильной стороной драматургии Ростворовского.

Богатая и разнообразная проза, поэзия, драма и эстетическая 
мысль 1890—1918 гг. сыграли значительную роль в истории поль­
ской литературы.

Реализм, который в целом продолжает сохранять основные 
позиции в развитии литературы, существенно меняет свой облик 
как в силу самой логики развития метода, так и по причине по­
стоянного взаимодействия с нереалистическими тенденциями. 
По сравнению с предшествовавшим периодом на первый план 
в нем выступает тяготение к общефилософскому осмыслению бы­
тия и места человека в мироздании и обществе, углубление и 
разветвление анализа психики, социальной и биологической сущ­
ности человека (в последнем реализм нередко смыкается и под­
чиняет себе весьма значительные в литературе этого периода на­
туралистические тенденции).

Литература вплотную подходит к изображению грандиозных 
социальных потрясений эпохи, к утверждению идеи социалисти­
ческой революции, но останавливается перед этим, не имея объек­
тивных возможностей преодолеть барьер между критическим 
реализмом и реализмом нового типа. Радость предчувствия гря­
дущих социальных переворотов, несущих освобождение обществу 
и личности, бунтарская ненависть к тиранам и тем, кто им по­
корился, звучат в возродившейся романтической традиции.

Тенденции «чистого искусства», проявив себя в крайней 
форме в незначительном количестве художественных произведе­
ний и программных выступлениях начала периода, впоследствии 
не получают в литературе большого развития. Пессимистический
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взгляд на возможности исторпчоского развития, антигуманизм как' 
основа представлений о мире и человеке и другие философские 
представления, связанные с модернистской утратой перспективы 
и исторического оптимизма, безусловно встречаются в литературе, 
но не приобретают самодовлеющею значения. Художники, даже 
опирающиеся на философские и технические искания модернизма, 
развивающие символистские и экспрессионистские тенденции, не 
порывают связи с жизнью, пытаются найти в своем творчестве 
ответы на центральные, выдвинутые исторической эпохой, суще­
ственные для жизни нации вопросы.



Казимеж Тетмайер
(1865-1940)

К азимеж Тетмайер на [)убеже XIX и XX вв. был одним 
-из наиболее популярных польских писателей. Лите­

ратурная манера Тетмайера, тональность его произведений, даже 
внешний облик, стиль поведения этого «короля польских модер­
нистов» становились предметом подражания. Велика была попу­
лярность Тетмайера и в России. До первой мировой войны почти 
вся его проза была уже доступна русскому читателю в отдель­
ных изданиях PI собрании сочинений.

Талант Тетмайера несомненен, но на уровень высших дости­
жений этого таланта поднялось лишь немногое в его обширном 
творческом наследии. Его путь был п:е,!гегким, шумная слава 
была уже позади, когда он создавал свои лучшие произведения; 
тяжелая болезнь оборвала его творчество почти за два десятиле­
тия до смерти в оккупированной гитлеровцами Варшаве 18 ян­
варя 1940 г.

Нелегка задача оценить творческую биографию писателя, 
значительная часть произведений которого сегодня мертва. Эта 
задача тем более трудна, что для польского читателя и раньше 
II теперь Тетмайер прежде всего поэт и при этом поэт, лучшие 
стихи которого чаруют неуловимой сменой интонаций, виртуоз­
ным совершенством использования визможностей стихотворной 
польской речи, т. е. том, что практически не поддается переводу 
па иной язык.

Отдавая себе отчет в этих трудностях, попытаемся опреде­
лить место и значение Тетмайера в польской литературе. Это 
двоякая задача, ибо наряду с вопросом о том, какова была роль 
Тетмайера в литературной жизни времен расцвета его творче­
ства, остается и несовпадающий с предыдущим вопрос о том, 
что из наследия Тетмайера выдержало поверку временем, что 
сохранило и — сейчас уже можно утверждать — сохранит непре­
ходящую ценность для многих поколений читателей.

Казимеж Тетмайер родился 12 февраля 1865 г. в деревне 
Людзьмеж, расположенной в предгорьях Татр — центрального, 
наиболее высокого хребта польских Карпат. Здесь, в предгорьях
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ГаТ|1 — Иодгальо. njjoiiijia 
юность писателя, и в даль- 
jKMiriie.M он подолгу ;ь-нл 
и Иодгальс, прекрасно знал 
ка>|;дыП его уголок, лгоонл 
;)Т()Т Ki>aii, ого су]ишую н во- 
личостмонную Н])нроду, лю- 
онл онооо0 |)азн1.1о ооычан, 
траднцнм, 01,14 нодгалян, лю- 
оил H.V дналокт, кото1)ыл1 
а соаорннч1стпо владел.

Ужо и ранних ноатичо- 
скнх опытах юного Тот- 
Maiiopa 1’атры .чаннмалн ооль- 
HIOO место. Стихотворец но 
«Гляди на Татр|>1» ноот но- 
ставнл в нача.то сноого н(‘р- 
вого сборника cTHxoii, вы­
шедшего в свет ji 1891 г.; 
горская новость «]’екрут». 
онуГинкованная в 188(1 г., 
о1.1ла его первым выстунло- 
нне.м в печати. Вновь те.ма 
Татр, Подгалья выступает 
в прозе Тетмайера в 1901 — 
1902 гг. н с этого времени 

ужо остается цент1)ал1,ной I'o темой. В течение десяти лет Тет- 
майер издал пять томов новел.т, имевших общее название «ПаСка- 
лнсто.м 11одгал1.е», сбо|)ник «Сказочный .мир Татр» и, наконец, 
ро.ман «Леченда Татр», две части которого, ио .мысли писателя, 
следовало 1)асс.матр1гват1, как шестой и седьмой’t o .mi.i «Скалистого 
Иодгалг.я».

Но о творчестве Тетмайора этой Hopi.i речь пойдет далее. 
Вначале же ни то.ма Татр, ни проза не стали онределяющи-пн. 
Тетмайер 90-х годов вступает, мы бы сказали — врывается — 
в литературу, заво(чн,1вая широкое нризнание своими стнха.ми. 
В 1894 г. ои издает вто])ой, в 1898 г. — третий, в 1900 г .— 
четверт1,1Й coojhihk с т и х о в . Всего Тетмайеро.м было нз.чаио иод 
иоизменны.м с1;ро.мыы.м названне.м «Стихи» («Poezje») восехн. 
сборников (вось.мой вышел в 1924 г. и пыл его последней пуб­
ликацией). Однако панбольшуш поиулярпость завоевали ему 
пе])вые сборники. В них отчетливо, уже со зрелы.м .масте])ство.м 
и с еще юпы.м задо}юм выразились наиболее характершле чертз,! 
поэзии Тетмайера.

Эта поэзия была н.мнрессноиистнчиа; окрашенная ды.мкой 
меланхолии, она нодчишг.за смене наст роений, ритму души авто])а 
.х1елодню стиха, восприятие природы, пейзажа. Музыкальност!. та-

1)Г1.ш.мглг Тс iii.iuiuei)
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ких стихов Казимежа Тетмайера, как «Мелодия ночных туманов», 
«К вечерне бьют колокола», покоряла, захватывала читателя.

Пессимизм, неудовлетворенность, внутреннее смятение, про­
низывавшие многие стихотворения Тетмайера, сделали их по­
этической параллелью «Без догмата» Сенкевича, выражением 
настроения безвременья, бесперспективности. В этой тональности 
подчас чувствовалась заданность, эффектная поза, но нередко 
в стихах Тетмайера звучал подлинный трагизм, горячее возму- 
гцение несовершенством жизни и горькое сознание неспособности 
найти иные пути. Поэт мечется, он то с презрением отворачи­
вается от окружающего мира, обращаясь к идеалам «чистого 
искусства», то запальчиво доказывает обязанность искусства 
служить людям. Этот внутренний накал, эмоциональная при­
поднятость в сочетании с передачей читателю нюансов настрое­
ния составляли притягательную силу тетмайеровского стиха.

Необычно, ново и захватывающе звучала для читателя, вос­
питанного на стихах Асныка и Конопницкой, любовная лирика 
Тетмайера. Ее страстность, языческое поклонение женской кра­
соте пугали и привлекали. Любовные стихотворения Тетмайера 
воспевают земные радости, горячее, свободно выражаемое чело­
веческое чувство, бросают вызов ханжеской морали. А в конце 
XIX—начале XX в. гнет мещанско-клерикального ханжества 
в Польше, а особенно в Кракове, где жил и публиковал свои 
произведения Тетмайер, был весьма ощутим, он накладывал 
свой отпечаток и на литературу. В этих условиях «аморальные» 
(с точки зрения буржуазных филистеров) стихотворения Тет­
майера, их «языческие» мотивы задевали господствующую мо­
раль. Вместе с тем любовной лирике Тетмайера при всей ее эмо­
циональной насыщенности чужд нездоровый эротизм, внесенный 
в польскую литературу Пшибышевским.

Мотивы, свойственные поэзии Тетмайера, пронизывали и его 
прозу, которая с конца 90-х годов занимает все большее место 
в его творчестве. Популярность поэта определяла успех и его 
прозаических произведений. Но в них, за исключением, может 
быть, нескольких новелл и маленьких повестей, современный 
читатель не найдет ничего, что можно было сопоставить по худо­
жественному значению с поэзией Тетмайера. Романы «Ангел 
смерти» (1898) и продолжающая его «Гибель» (1905), героем 
которых является скульптор Рдзавич, композиционно хаотичны. 
Экзальтация, манерность, «красивость» совершенно губят замы­
сел автора, стремившегося выразить в этих романах свои мысли 
о трагизме призвания художника. Художественно беспомощ­
ным был и другой цикл — романы «Король Анджей» (1908) и 
«Игра волн» (1911) — апокалиптическое видение борьбы двух 
миров — германского и славянского.

Творческий успех принесло Тетмайеру обращение к иной 
тематике, составившей содержание уже упомянутого его цикла 
«На Скалистом Подгалье».
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Не все равниценно в «Скалистом Подгалье», но в целом оно 
представляет собою яркий, отмеченный подлинно поэтическим 
своеобразием цикл.

Прекрасный край польских гор вдохновлял писателей. Среди 
предшественников Тетмайера были талантливые поэты: Севе­
рин Гогцииьский, Винцентий Поль, Адам Асиык, Францишек Но­
вицкий. Так, однако, как видел Татры Тетмайер, их не видел 
никто. Для него, выросшего на Подгалье, эти горы и долины, 
скалы и поляны, вихри и снега, реки и водопады, буки и ели, 
цветы и травы, орлы и серны были живой поэзией, неиссякае­
мым источником лирического вдохновения. В своих стихах и 
в поэтической прозе Тетмайер слагал гимн родной природе.

Отличительной чертой восприятия природы у Тетмайера яв­
ляется свойственное всем героям его татранских произведений 
чувство своей неразрывной связи с нею. Описание природы не 
становится здесь пейзажной зарисовкой, спокойным фоном, на 
котором развивается действие, оно органически входит в него. 
И в крупнейшем произведении этого цикла — романе «Легенда 
Татр» — сами Татры, природа, то родная и близкая героям по­
вести, загцигцаюгцая их и придаюгцая им силы, то грозная и 
непонятная, готовая обрушить на людей страшные бедствия, — 
важнейшее действуюш;ее лицо. Обрамляющие «Легенду Татр» 
сцены прихода щной Марины к Черному озеру и гибели Саблика 
в занесенных снегом горах — это лишь наиболее яркие из мно­
гочисленных картин романа, в которых автор обращает чита­
теля к Татрам.

Сурова прекрасная природа горного края. Жизнь здесь 
проходит в непрестанной и тяжелой борьбе со стихийными си­
лами. Она выковывает людей особого склада — выносливых и не­
прихотливых, мужественных и гордых, привыкших к самостоя­
тельности в решениях и действиях, преданных товарищей, су­
ровых и поэтичных, чутких к красоте.

Герои произведений Тетмайера неграмотны, но они одарены 
природной смекалкой и не любят слепо следовать за чужим 
мнением; они склонны суеверно обожествлять грозные силы 
природы, но в них много скептицизма в отношении к офи­
циальной религии. Рисуя их, автор не становится в позу сторон­
него наблюдателя, его рассказ окрашен чувством большой любви 
к простому человеку, чувством глубокого уважения к его тяже­
лому труду. Это находит выражение в романтической приподня­
тости, которая присуща и наиболее реалистическим страницам 
«Скалистого Подгалья».

В новеллах Тетмайера есть ряд черт, сближающих его с «лю- 
доманами»: элементы натурализма, обращение к прошлому и 
особый интерес к архаическим явлениям в обычаях и в.зглядах 
подгалян. Однако к «людоманам» Тетмайер не принадлежал. 
Ему был чужд их холодный этнографизм в отношении к народу.
.00



Интерес Тетманера к прошлому диктовался не стремлением по­
казать идиллического, «неиспорченного» крестьянина, а любовью 
к вольнолюбивым традициям подгалян. Бунтарский, боевой дух, 
свойственный героям Тетмайера, роднил его творчество с про­
грессивным, реалистическим направлением в польской литера­
туре.

Тетмайер приветствовал революцию 1905 года. Можно пред­
положить, что здесь сыграли определенную роль и семейные 
традиции — отец писателя Адольф Тетмайер был активным 
участником польского освободительного движения 30—40-х го­
дов XIX в. Усадьба Тетмайеров в Подгалье посещалась видными 
революционными деятелями того врементг.

Казимеж Тетмайер писал в 1905 г. о той Польше, о которой 
он мечтал в эти революционные дни, что (приводим строки сти­
хотворения в пересказе) «ее пробуждает гнев раба и труд муже­
ственных, не сабля, не золотая булава, а крестьянский плуг и 
грохот молота; знамя же, которое взовьется над Польшей, будет 
красным знаменем с белым орлом».

Большое впечатление произвела на Тетмайера совместная 
борьба русских и польских трудящихся. Выражением этого яви­
лось стихотворенйе «Баррикада»: русские солдаты отказываются 
стрелять в революционный народ, а тот из солдат, кто в первый 
момент выполнил приказ офицера, обращает против него свое 
оружие. Героиней опубликованной Тетмайером в 1906 г. драмы 
«Революция» является революционерка — дочь русского гене­
рала.

И в стихотворениях, и в драме a]JT(jp ясно выражает свое со­
чувствие революции, свою веру в то, что именно' с нею связано 
лучшее будущее народа. Драма представляет большой интерес 
и потому, что в ней ярко, с большой сатирической силой пока­
заны растерянность помещиков, буржуазии и церкви перед ли­
цом революции и их враждебность устремлениям народа, их 
союз с кровавой контрреволюцией.

Но в «Революции» проявилась и ограниченность понимания 
происходящих событий. В изображении Тетмайера революцион­
ный народ — аморфная, слепая масса, которой руководят рево­
люционеры-заговорщики. Сцены, посвященные революционерам, 
проникнуты духом жертвенности. Произведение обрамляют ми­
стико-символические сцены, а главный герой — таинственный 
мессия, приходящий в мир для того, чтобы возглавить революцию, 
и гибнущий, когда революция торжествует.

Тетмайер не знал пролетариата и не понимал его историче­
ской роли. Жизнь и творчество писателя были связаны с са­
мым экономически отсталым уголком польских земель — Га­
лицией, для которой и в этот период громадное значение про­
должал сохранять унаследованный от феодализма классовый 
антагонизм между помещиками п крестьянством. В одном из
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более поздних произведений, изданном в 1912 г., «Романе панны 
Опольской с паном Глувняком», Тетмайер дал несколько ярких 
зарисовок классовой борьбы в галицийской деревне, проникнутых 
большим сочувствием к крестьянам, но здесь же в полной мере 
проявил непонимание отношений между рабочим классом и 
крестьянством.

Интерес к революционной борьбе масс, который пробудила 
в Тетмайере революция 1905 г., нашел настояш,ее художествен­
ное воплощение не в произведениях Тетмайера на современные 
темы, а в обращении к исторической тематике.

Не случайным представляется тот факт, что к истории вос­
стания 1651 года, давно описанной историками и давно привле­
кавшей писателей, Тетмайер обратился лишь после революции 
1905—1907 гг., после сделанных им в «Баррикаде» и «Револю­
ции» попыток осмыслить значение массового народного дви­
жения.

Свидетельством начального этапа работы над «Легендой 
Татр» остался опубликованный Тетмайером в 1910 г., т. е. одно­
временно с «Мариной из Грубого», фрагмент из драмы «Бунт 
Костки Наперсного». Вероятно, первоначальный выбор драма­
тической формы произошел не без влияния драмы Яна Каспро- 
вича на тот же сюжет и с тем же заглавием, вышедшей в свет 
еще в 1899 г. В процессе дальнейшей работы Тетмайер отбро­
сил стеснявшуЩ его форму драмы в рифмованных стихах.

Фрагмент «Бунт Костки Наперсного» очень близок к роману 
«Легенда Татр» и представляет интерес и как прообраз «Легенды 
Татр», и как самостоятельное художественное произведение. 
В речах Костки Наперсного, Лентовского и особенно Радоцкого 
отчетливо формулируются цели организуемого восстания: уничто­
жение шляхты, раздел господских земель. Любопытен, как рас­
крытие ассоциаций, возникавших у автора при работе. Казалось 
бы, над далеким историческим сюжетом, эпизод, когда после 
присяги уничтожить панов Костка Наперский поднимает знамя 
восстания — красное знамя.

«Легенда Татр»— двуединое произведение. Несмотря на то, 
что повествование развивается непрерывно и что обе части про­
изведения сюжетно тесно связаны, между ними есть немало 
отличий в стиле, в манере обращения с историческим материа­
лом. Линия раздела при этом проходит не столько между «Ма­
риной из Грубого» и «Яносиком Нендзой Литмановским», 
сколько между началом произведения — до казни Костки Напер- 
ского — и всей последующей частью романа. Сам Тетмайер от­
мечал это отличие: он гораздо выше ценил «Яносика...»  и ука­
зывал, что в первой части романа его связывал документальный 
материал источников и указания историков, в то время как 
в «Яносике...» он чувствовал себя гораздо свободнее. С этим
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можно в основном согласиться: «Яносик...» более романтически 
ярок, богаче в использовании превосходного фольклорного ма­
териала.

Роман «Легенда Татр» посвящен бурной, богатой событиями 
эпохе в истории польского народа— 50-м годам XVII в., времени 
грандиозной освободительной войны Украины п Белоруссии 
против гнета феодального Польского государства, времени анти­
феодальных восстаний в польских землях, в том числе и на 
Подгалье, времени шведской оккупации, грозившей уничтожить 
независимость Польши, и народной войны против шведских зах­
ватчиков, войны, в которой выдающуюся роль сыграло польское 
крестьянство и, в частности, крестьянство Прикарпатья. Собы­
тиям этого времени было к моменту появления романа Тет- 
майера посвящено немало художественных произведений.

Роман Тетмайера оказался произведением глубоко полеми­
ческим. Своим содержанием, выраженным в нем пониманием 
описываемой эпохи, этот роман вступил в противоречие как 
с положениями, высказывавшимися историками, так и с пред­
шествующей историко-художественной традицией изображения 
феодальной Польши вообще, событий середины XVII в. в осо­
бенности. Картина жизни польского народа в XVII в., нарисо­
ванная Тетмайером, резко отличалась от того образа эпохи, ко­
торый утвердил своей «Трилогией» Генрик Сенкевич.

Лишь представив себе степень популярности и авторитет 
прославленного романиста Сенкевича, степень популярности 
«Трилогии», блестящего по форме и увлекательного произведе­
ния, можно оценить, какой смелостью было встать на иные 
позиции, пойти иным, отличным от Сенкевича путем.

Роман Тетмайера во многом расходится с «Трилогией» Сенке­
вича, эти расхождения касаются крупнейших проблем истории 
той эпохи: оценки освободительной борьбы украинского народа, 
оценки роли польских народных масс в борьбе против шведских 
захватчиков, наконец, оценки исторической роли церкви. Но, не­
смотря на всю важность этих конкретных исторических проблем, 
на первый план необходимо поставить иной, более общий воп­
рос— коренное различие Сенкевича и Тетмайера в их отноше­
нии к крестьянству и к шляхте.

Герои Сенкевича — это бесстрашные, безупречные рыцари — 
шляхтичи. Нет таких чудес доблести, которые были бы им не­
посильны, нет таких проявлений величия души, которыми бы 
не одарил их автор. Народ — редкий гость на страницах «Три­
логии». Люди из народа достойны похвалы, когда они подобны 
верному вахмистру Сороке, готовому пойти на смерть по при­
казу своего господина. Восставший народ — это тупая, кровожад­
ная чернь, для подавления которой хороши все средства.

Герои «Легенды Татр» — крестьяне. Это не безликие статисты, 
составляющие фон для показа величия благородных шляхтичей.
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Крестьяне «Легенды Татр»—живые люди, сильные н смелые, 
одаренные и вольнолюбивые, готовые отстаивать свою свободу и 
честь, проникнутые чувством собственного достоинства. Им про­
тивостоят шляхтичи, среди которых именно в силу их принад­
лежности к господствующему классу, их неограниченной власти 
над крепостным крестьянством вырастают алчные и деспотич­
ные Гембицкие, жестокие и властолюбивые Сенявские, подлые 
прихлебатели Сульницкие.

Это противопоставление выявляет огромное нравственное 
превосходство людей из народа над шляхтичами. Занимающая 
столь большое место в романе тема отношений Марины и Сеняв- 
ского является одной из наиболее слабых сторон произведения— 
в ней явственно проступают, в ущерб общему реалистическому 
тону романа, излюбленные декадентамп мотивы «роковой» 
страсти. При всем том сопоставление Марины н Сенявского, 
возможно, и оправданно. Благородству, глубине чувств, подлин­
ной поэтичности души простой крестьянской девушки противо­
стоит низость знатного вельможи.

Не только отдельные черты сопоставления крестьян н шлях­
тичей, как они ни существенны и ни красноречивы, но самое 
выведение народа на первый план в историческом романе, опи­
сание борьбы крестьянства против феодального, шляхетского 
гнета как борьбы справедливой п героической представляло со­
бою новаторство в тюльской литературе, составляло большую 
заслугу Тетмайера.

Ценя все художественные достоинства исторических романов 
Генрика Сенкевича и учитывая все упреки, которые могут быть 
по праву сделаны «Легенде Татр», произведению художественно 
неровному и несвободному от существенных элементов натура­
лизма, следует признать, что Казимеж Тетмайер вписал новую 
страницу в историю польского исторического романа, творчески 
отстаивая его развитие как ро.мана реалистического, в которо.м 
народ должен занять принадлежащее ему главное место.

Многое в той картине феодальной Полыни, которую нарисовал 
в своем романе Тетмайер, что было в его время смелым новатор­
ством, читатель воспринимает сегодня как очевидное н само 
собой разумеющееся. Есть в «Легенде Татр» и такие места, 
где сказалась ограниченность взглядов автора, его зависимость 
от тенденциозных трудов буржуазных ученых. Но в целом 
воссозданный в романе образ эпохи исторически правдив, прони­
зан чувством любви к трудовому народу, восхищения его борь­
бой против угнетателей.

Вероятно, успех «Лш-енды Татр» ]гродиктовал Тетмайеру 
повое обращение к историческому жанру. В 1913—1917 гг. он 
публикует большой роман «Конец эпопеи», описывающий войну 
1812—1813 гг. Это попытка реалистически и критически оценить 
значение для истории польского народа наполеоновских войн,
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обрисовать трагизм положения поляков, борющихся за нацио­
нальную свободу, но зависящих в этой борьбе от чуждой инте­
ресам Польши политики Наполеона. В романе отчетливо звучит 
нота полемики с живучей в обществе «наполеоновской легендой». 
Однако в художественном отношении «Конец эпопеи» оказался 
несравненно ниже «Легенды Татр».

Творчество Казимежа Тетмайора было неравноценно, общая 
оценка его не может быть однозначна. Глубокая при всем ее 
лаконизме характеристика Тетмайера дана Боем-Желеньским 
в ■ его статье, нашшанной при известии о смерти Тетмайера; 
«Наследством Казимежа Тетмайера остается его вклад в поль­
ский язык, которым он мастерски владел, бесспорно остается 
несколько десятков кристально прекрасных стихотворений, ко­
торые, сегодня несколько забытые, когда-либо будут обретены 
вновь, наконец, остается гранитное «Скалистое Подгалье», ко­
торое победно устоит перед всеми сменами литературных эпох 
и вкусов».



Ян Каспрович
(1860-1926)

К:аспрович родился 12 декабря 1860 г. в большой и очень 
.бедной крестьянской семье в деревне Шимбоже на Ку- 

явских землях. В памяти поэта навсегда остался светлый образ 
его матери, от которой он унаследовал тонкое чувство природы, 
и первого учителя начальной школы в Шимбоже Анджея Ды- 
бальского. Весной 1870 г. девятилетний Каспрович поступает 
в Иновроцлавскую гимназию, где papnjEa душная атмосфера 
прусской школы. Он становится энтузиастом тайных патриоти­
ческих гимназических кружков. Иновроцлавские «филоматы», 
связанные узами общих стремлений, по-юношески ревностно 
хранят национальные традиции, зачитываются Мицкевичем, 
собирают куявский фольклор, упиваются рассказами о восстании 
1863 г. У них есть и свой поэт — «Каспр» или «Карп» — Каспро­
вич. Он много и с увлечением пишет, подражая польской роман­
тической поэзии, в особенности Мицкевичу. Юношеские стихи 
Каспровича появляются в познаньском рукописном молодежном 
журнале, а в 1882 г., благодаря Крашевскому, который благо­
склонно отнесся к начинающему поэту, в варщавских «Клосах» 
печатается несколько его стихотворений («Просьба гусляра», 
«Лебедь» II др.). Между тем учеба Каспровича затягивается 
(нескрываемые патриотические симпатии, участие в тайных 
кружках и столкновения в связи с этим с немецкими учителями 
заставили Каспровича несколько раз переходить из одной гимна­
зии в другую), он окончил гимназический курс лишь в 1884 г. 
в Познани 24-летним юношей.

С 1886 г. Каспрович активно сотрудничает в варшавском 
«Пшеглёнде тыгоднёвом», львовском «Пшеглёнде сполечном» 
и петербургском «Крае», где под различными псевдонимами 
выходят его проникнутые патриотическим духом силезские 
хроники. Начинается новая полоса в жизни поэта — занятия 
в Лейпцигском, а затем Вроцлавском университетах. С этих пор 
Каспрович страстно ищет такую общественную программу, кото­
рая бы осуществила его мечты о национальной и общественной 
свободе. Слушает лекции крупнейших профессоров своего вре­
мени, является активным членом научных студенческих обществ
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(на одном из заседаний им был прочитан антиклерш{альныи 
доклад «О влиянии римской церкви на цивилизацию»). Его 
увлекает материализм, и он берется за перевод философско- 
поэтического трактата великого материалиста Рима Лукреция 
Кара «De rerum natura» *. В Лейпциге Каспрович входит в тайную 
группу Людвика Кшивицкого, разнородную по своим взглядам 
(здесь были и марксисты, и народовольцы), где принимает 
участие в подготовке к изданию первого тома «Капитала» 
Маркса. В 1884 г. в социалистическом журнале «Валька кляс» 
была опубликована в переводе Каспровича предсмертная поэти­
ческая исповедь русского революционера-народника Д. Лизогуба 
«Последние минуты»; в 1885 г. Каспрович выступает на страни­
цах «Вальки кляс» с поэтическим манифестом «Свободы, мира 
и хлеба». Но даже в этот, наиболее радикальный период своей 
жизни и творчества, Каспрович не становится революционером, 
В нем кипит бунтарский протест, но он остается, по меткому 
определению Кшивицкого, «анархистом».

Определяются художественные вкусы Каспровича. Он с вос­
торгом переводит Шелли, чьим образом одухотворена его соб­
ственная поэма тех лет «У пирамиды Цестия». И рядом с этой 
пылкой поэзией,* отмеченной печатью романтизма, рождается 
другая, поэзия его века — вслед за Конопницкой Каспрович 
обрагцается к реалистической зарисовке. Работа Каспровича 
над стихами приобретает все большую целеустремленность, 
требуя от него огромных усилий, но именно в это время он 
крайне бедствует. Единственный его заработок — корреспонденции.

Арест Каспровича в сентябре 1887 г. в связи с процессом 
26 вроцлавских социалистов разрушил все его планы и надежды. 
Поэт пробыл в тюрьме шесть месяцев. В одиночной камере, пол­
ный боли, отчаяния, тоски, он пишет цикл сонетов «Из заклю­
чения». Чувство подавленности, ощущение бесконечности вре­
мени, горестное раздумье над несправедливой странностью 
устройства мира— вот основной мотив сонетов.

В 1888 г. появляется первый сборник Каспровича. Он вклю­
чал в себя 125 вещей, среди них романтический юношеский 
цикл «С арены борьбы», цикл сонетов «Из заключения» и др. 
Сюда вошли и написанные в значительной своей части в тюрьме 
сонеты «Из хаты». С первых строк поэт вводит читателя в мир 
деревни, родных Куяв, где прошло его детство, мир, который 
остался ему очень дорог. Он проникновенно передает колорит 
крестьянского быта, сохраняя не только народную окраску слов, 
но и строй народной речи, вводя народные песни. С каждьш но­
вым сонетом усиливается драматизм цикла. Композиция сонетов 
проста и однородна: светлое начало и горький конец. Светлое — 
это то прекрасное, что свойственно народу — любовь, красота.

«О природе вещей» {лат.)
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трудолюбие, стремление к знаниям, талант, доброта, 
бмвается о нищету и бесправие:

Оп шептал ей: —  Моя дорогая! —
Каждый вечер шептал у овина...
И шептала с ним вместо осина,
И дубок, и трава луговая.
Он батрачил, покоя не зная.. .
11 хозяин кричад: —  Молодчина!
Быть тебе моим зятем, детина,
Чай, невеста у нас неплохая! —
Наступила пора обмолота —
Время свадеб . . .  Батрак расхрабрился,
За обещанным счастьем явился.
Л хозяин: —  Не понял я что-то. ..
Ты ж батрак! Значит —  хам! Хуяш ха.ма!
А она —  моя дочь! Значит —  панна!

Перевод Е . Благининой

ЧТО раз-

Как песни-слезы льются стихи о тяжелой доле крестьянки (со­
неты X, XII).  С иронией пишет Каснрович о «деревенских 
библиотечках» как одном из проявлений шляхетской культуры, 
о ханжеских выборах (сонеты XXXII и XXXVII). Символична 
концовка цикла, навеянная личными переживаниями поэта 
в гимназии: юноша-крестьянин, восторженно поверивший в идеи 
всеобщего братства, в порыве обращается к соседу по парте, 
шляхтичу— «брат» и слышит в ответ презрительное «хам». 
Сонеты «Из хаты» очень близки по своим темам, образам, инто­
национной тональности к «Картинкам» Конопницкой (1881). 
Жанр бытовой зарисовки с сознательной депоэтизацией здесь 
также тонко соединен с печальным речитативом' народной песни, 
с взволнованным, полным возмущения, боли и участия голосом 
поэта. Но эт(!т голос звучал подчас сильнее, резче, чем у Коноп­
ницкой. Здесь почти не было свойственной поэзии Конопницкой 
сентиментальности. Каснрович первым из польских поэтов сде­
лал попытку облечь крестьянскую тему в форму сонета. Мотив 
народной недоли остается центральным в поэтических повестях 
«С крестьянской нивы» (1891) и драме «Конец света» (1891). 
Первый сборник Каспровича был тепло принят в демократиче­
ских кругах. Т. Т. Еж написал к нему предисловие в форме 
сердечного письма автору. Даже консервативно-клерикальная 
пресса не отказала ему в таланте. Каснрович получил предложе­
ния сотрудничать во многих журналах.

С 1889 по 1900 г. он работает в редакции «Курьера Львов­
ского», газеты, тесно связанной с демократическим движением. 
К этому времени относится создание поэмы «Христос», начатой 
(чцо п за1сг1ю>1С1ги11. II пей ужо ест1> что-то от будущего автора
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«Гимнов». Это «что-то» — бо­
гоборческий дух поэмы (из- 
за своей антиклерикальной 
направленности она была 
конфискована австрийской 
цензурой. В центре поэмы — 
конфликт между Христом и 
Люцифером (образы метафи­
зического добра и зла) — 
символизация впутрепнен 
противоречивости, которая 
мучает поэта, оставаясь не­
разрешенной.

Итак, протест против не­
справедливого устройства 
.мира, взволнованно звучав­
ший в ранней поэзии Касп- 
ровича, сомнения в результа­
тивности борьбы, родившиеся 
в «Заключении», и поэма 
«Христос». Ее продолжает 
сборник «Anima lachry- 
mans» ‘ (1894), открываю- Я н  Каспрович
гции новый этап в творчестве 
поэта. Циклы, определяющие 
лицо сборника, по своим образам, настроению, по своему духу 
уже близки рождающейся модернистской поэзии. Разочарованный, 
чувствуюш,нй свое бессилие, поэт «бежит от людей» в «Odi 
profanum vulgus»  ̂ (цикл «Circulus vitiosus»^), правда, пока, 
чтобы «не читать в глазах брата собственной слабости и вины». 
Казалось бы, в названии цикла «С обществепной арены» слы­
шится отзвук ранней лирики «С арены борьбы», но при знаком­
стве с ним видишь, как меняется общественная программа Т?аспро- 
вича, приобретая просвещенческую окраску (знаменателен призыв 
«света и хлеба» вместо былого— «свободы и хлеба»). Иная п 
художественная мапера письма; место «картинок» занимают 
«впечатления», которые поэт выделяет в отдельный цикл, с:говно 
желая подчеркнуть свои новые симпатии.

Углублению пессимистических настроений поэта способствовал 
его разрыв с жепой Теодозией Шиманьской и ее са.моубппство 
в 1889 г. Воспоминания о Теодозии вызвали к жизни поэму 
«L’amore desperato» ■*, написанную в 1891 г., а в 1895 г. вклю-

' «Рыдающая душа» (лат.)
 ̂ «Ненавижу нечестивую чорнм) {лат.) 
 ̂ «Порочный круг» (лат.)

* «Безнадежная любовь» (итал.)

5  Исто|ти nfUt.cKoil литерату11ы, т. И Г).')



ченную в сборник «Любовь». Но отчаяние и пессимизм поЭмы 
определялись, по-видимому, не только трагическими личными 
мотивами. В сборнике ощущается болезненное дыхание, охватив­
шее «молодую» поэзию. Бегство от жизни, где противоречия 
индивидуума и общества непримиримы, на лоно природы, 
слияние с ной человека — таков поэтический идеа.л автора 
«Любви». Здесь слышится и отголосок поэзии Шелли, его пан­
теизма. Цикл «С гор», особенно вторая его часть, посвященная 
Татрам, вырывается из общей тональности сборника. Как бы со­
тканный из солнечных лучей рисунок, мгновенные изменения 
красок, чудесным образом смешанных со звуками, нежные обра­
щения к любимой делают эту часть необычайно поэтичной.

Трудно сказать, что больше — популярность темы или высо­
кая поэзия природы и легенд, а, может быть, и то, и другое 
вдохновили Каспровича на создание нового цикла стихов «Куст 
дикой розы» (1898). Субъективистское начало, сильно ощущаю­
щееся уже в «Anima lachrymans», усиливается. В центре сбор­
ника поэт, его лирическое «я». Разочарование, отчаяние здесь 
уже составляет не только настроение, но и «образ». Противопо­
ставление двух начал, солнца и тьмы, свойственное символизму, 
здесь побеждает — «во тьму сходит душа» поэта. Совсем исче­
зает из его поэзии «народ», сменяясь «толпой», — подобное 
восприятие было характерно для художников «Молодой 
Польши».

Совершенством формы выделяется цикл сонетов «Куст дикой 
розы в темносмречинских скалах». Через весь цикл, состоящий 
из четырех сонетов, проходит образ дикого куста розы — как 
живое олицетворение прекрасного, которому все время сопут­
ствует образ боли и печали — образ сломанной бурей пихты;

В темносмречинских диких скалах. 
Где озера неба синее,
Среди осыпей пламенея,
Розы куст приютился алый. 
Шелестит трава... А за нею 
Пик штыком торчит небывалым,
И сосна, клонясь над обвалом, 
Обнажает корней своих змеи. 
Одинокий, грустный, безвестный. 
Куст прижался к скале отвесной. 
Будто в страхе чего-то ждугций... 
Тишина... Только ветер стонет. 
Серый прах подымает —  гонит 
На останки пихты гниющей...

Перевод Е. Благининой

66



в  этом «чего-то ждущий» — недосказанно-значительное, свойст­
венное символизму. А алое пятно розы на серых, холодных, 
предутренних скалах, наполненный воздухом, пронизанный све­
том «дневной» сонет, где все тонет в солнце, тонкие переходы 
цвета, когда в последнем сонете небо из «сверкающего голубого» 
становится «зеленым», — это уже идет от живописи импрессио­
нистов. Печалью овеян весь цикл, который заканчивается 
мягким аккордом — «от тихого дуновения капли росы падают 
с розы на лежащую рядом сломанную пихту».

После выхода в свет сборника «Куст дикой розы» поэт полу­
чил широкую известность и признание.

Последний раз Каспрович возвращается к общественной 
проблематике своего раннего творчества в драме «Бунт Напер­
сного» (изданной в 1899 г., но, по мнению исследователей, на­
писанной еще в 1894 г.), посвященной событиям далекого 
прошлого, крестьянскому восстанию 1651 г.

Итогом, вершиной второго этапа творческого пути Каспровича 
явился созданный в 1898—1901 гг. блистательный фантасти- 
ческо-символический цикл «Гимнов» (это общее название воз­
никло позднее). В нем ж настроения смятения, охватившие 
интеллигенцию, ’молодую поэзию на рубеже веков, и горечь 
новых личных переживаний поэта (нашумевший в те годы роман 
второй жены Каспровича с Пшибышевским). Но главное, что 
вызвало к жизни «Гимны» — это особая, еще с юности свойст­
венная Каспровичу чуткость к человеческой судьбе, давно уже 
мучивший поэта вопрос о смысле веры в бога, веры в мире, где 
царит страдание и зло.

Цикл «Гимнов» включает в себя восемь поэм, среди них: 
«Dies irae» ' «Святой боже, святой, всемогущий», «Моя вечерняя 
песня», «Salve Regina»  ̂ и др. Уже сами их названия указывают 
на обращение к религиозной теме, которая служила источником 
вдохновения для многих польских поэтов-модернистов, но никто 
из них не создал исполненных такой поэтической силы песен 
о «судном дне», какими стали два первых гимна Каспровича. 
В центре их — проблема добра и зла, скорее победы зла над 
добром, смерти над жизнью.

В гимне «Dies irae» встает космическое видение «гибнущего 
мира». Это мир «вообще», сотворенный богом как место вечной 
человеческой недоля и им же приговоренный к уничтожению. 
В символическом образе «юдоли плача» слышится отзвук обру­
шившейся на Польшу во второй половине XIX в. грозной 
эпидемии холеры.

В символическую ткань «Гимнов», наполненных жуткими 
видениями, нескончаемыми процессиями людей, духов, растений.

' «День гнева» {лат.)
2 «Радуйся, Царица» {лат.)
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неожиданно врываются образы конкретные, удивительно пла­
стичные. Усиленные контраст и гиперболизация (одухотворены 
и гиперболизированы не только природа, но и чувства) — эле­
менты экспрессионистической поэтики — создают драматизм, 
граничащий с трагедийностью. Написанные в форме свободного 
стиха «Гимны» своеобразно, «симфонически» музыкальны.

Гротескная картина хаоса, разбушевавшихся стихий — это 
взрыв поэта против боли, человеческих страданий, против бога — 
творца вечной недоли — во имя человека. Этот протест с огром­
ной силой .звучит в поэмах «Dies irae» и «Святой боже, святой, 
всемогущий». Не случайно исследователи творчества Каспровича 
сравнивали их с «Импровизацией» Мицкевича.

Идеей искупления проникнута «Моя вечерняя песня», гимн- 
исповедь поэта перед богом, принимающего на себя вину всего 
человечества.

Постепенно смягчается тон «Гимнов», вторая часть их уже 
иного характера. «Смирение, безмятежность, любовь поет Каспро- 
вич в «Гимне св. Франциска Ассизского». .. Поэт словно пресы­
тился формой свободного стиха... Лишь своей метафизиче­
ской тоской связана со всем циклом «Мария Египетская» 
(Л. Стафф).

Завоевавшие Каспровичу одно из ведущих мест среди писа­
телей — его современников мотивы «Гимнов» еще долго будут 
тревожить поэта. В воображении его зрел замысел девятого, 
заключительного гимна, который так и не был создан.

В 1902 г. Каспрович порывает с «Курьером львовским» 
и спустя два года становится сотрудником национал-демокра- 
тического «Слова польского». Но где-то в глубине души поэт 
остается верен идеалам своей юности: в 1905 год неожиданным 
приветом революционному люду врываются стихи его «Вар­
шавянки» :

Вот мгновенье мести, славы!
На улицах люд Варшавы!

В это же время Каспрович возобновляет свое знакомство 
с Л. Кшивицким, который позднее вспоминает об эмоциональном 
подъеме, вызванном у поэта революционными событиями в Вар­
шаве.

Сложный мир мыслей художника, восприятия происходящего 
явился истоком цикла стихотворений в прозе «О геройском коне 
и разваливающемся доме», который был для него особенно дорог. 
Новы и неожиданны здесь интонации иронии и едкой сатиры. 
Неприязнь к мещанину, к буржуа, свойственная модернизму, 
обретает в цикле резко обличительную окраску. С блеском, 
в форме эффектного циркового конферанса написана миниатюра 
«О геройском коне.. .», вся пронизанная убийственной иронией, 
развенчивающей культ героического в буржуазном обществе.
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«Молитва мещанина» и «Равные с равными» — это две вариации 
на тему вырождения лозунгов великой французской революции 
в буржуазном мире. И, наконец, новелла «Пана Антония К., 
совладельца фирмы Антоний и К°, что на улице М., сон о судном 
дне», словно перекликающаяся с гимном «Dies irae». Но какой 
разительный контраст! Вместо вулканической силы протеста — 
сарказм. Здесь наиболее полно воссоздает Каснрович облик 
буржуа, живущего по принципу «беру», его ханжество и из­
воротливость, утилитаризм его моральных и религиозных по­
нятий.

И рядом с этой группой новелл — поэтичные посвящения род­
ной куявской природе, такие, как открывающий сборник набросок 
«Полдень», где в импрессионистический рисунок вкрапливаются 
«строки-настроения»; как новеллы «Старинный костел», «Благо­
словение», овеянные задумчивой, светлой печалью.

Причудливое переплетение фантастических эффектов, грез 
с реалистическими деталями, создающее два контрастных тона, 
ирония, часто скрывающаяся за недосказанностью, как главный 
художественный прием, психо.погические нюансы, тонкая пере­
дача изменений .душевных состояний — такова сложная поэти­
ческая гамма цикла. Благодаря свежести формальных средств 
цикл «О геройском коне и разваливающемся доме» стал одним из 
лучших произведений Каспровича.

На длительное время жизнь Каспровича оказалась связанной 
со Львовом. Сотрудник «Курьера Львовского», а позднее «Слова 
польского», один из инициаторов создания «Научно-литератур­
ного общества» (1898), профессор Львовского .университета, а 
в 1921 —1922 гг. — ректор, поэт внимателен ко всему, что волнует 
Львовскую общественность. В 1912 г. он выступает на митинге 
протеста против русификаторской политики царских властей. 
Одновременно Каспрович много сил отдает занятиям литературой. 
Его перу принадлежат поэтичные исследования о Конопницкой 
II Ленартовиче, многочисленные переводы (здесь и 5-томная 
антология английской поэзии, и поэты «Эллады», Эсхил и Ев­
рипид, которых очень любил Каспрович). Но первое место в его 
творчестве по-прежнему занимает поэзия. И по-прежнему поэта 
влечет к себе природа.

С 1906 г. он подолгу ншвет в Поронине, позднее (в 1923 г.) 
окончательно поселяется близ него в маленьком гуральском 
местечке Гаренда. В 1914 г. в числе других видных польских пи­
сателей Ян Каснрович требовал от австрийских властей освобож­
дения из-под ареста находившегося в эмиграции В. И. Ленина.

Циклом «Баллада о подсолнечнике» (1908) открывается по­
следний, «поронинский» период в творчестве поэта. Появляю­
щиеся в нем простота и непосредственность — предвестники 
«Книги бедняков», вступлением к которой является лирика 
«Мгновений» (1911). Здесь уже чувствуется зрелое мастерство
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автора, особенно в таких стихотворениях, как «Час мой послед­
ний», «Я ждал» и др.

Час мой последний пробьет,
В путь роковой соберусь.
С солнцем прощусь навсегда,
В землю земле поклонюсь.
«Господи боже, —  шепну, —
Благодаренью внемли,
Щедро меня одарил 
Ты красотою земли!»
Жалко расстаться мне с ней,
Но догорел мой костер...
Похороните ж меня 
Где-нибудь близко от гор.
Бедный мой холм зарастет 
Милой зеленой травой.
И обрету я навек 
Вечный приют и покой...»

((Час мой последний»
Перевод Е . Благининой

в  сборнике ' «Мгновения» — два типа лирики. В пейзажной, 
свободной от символизма, чисты и светлы образы, акварельный 
рисунок, легкий, поэтически совершенный, передаюгций мимо­
летность, перемену настроений поэта, отраженную в названии 
цикла. Раздумья автора «Мгновений» о себе, о своей поэзии, 
о жизни, о человеке, его существовании и судьбе составляют 
второй тип лирики, усложненной символикой, для которой из­
брана форма сонета. Изменился поэтический образ Каспровича — 
в нем уже нет былой юношеской страстности, прометеизма ав­
тора «Христа» и «Гимнов», нет раздвоенности и внутренней 
борьбы, нет и надлома, так ощутимого в прекрасном цикле 
«О геройском коне и разваливающемся доме» — здесь поэт, фило­
софски спокойно размышляющий о единстве радостного и пе­
чального в жизни («Развалины люблю твои и вино твое люблю»). 
Боль его утихла, он стремится к гармонии и добру, и только, на­
верное, где-то на дне его души осталась «капелька горечи» 
(«Чего же еще хотите... .»).

Простота и ясность поэтического выражения лирики «Бал­
лады о подсолнечнике» и «Мгновений» достигает высокой сте­
пени совершенства в ставшей наиболее популярной после 
«Гимнов» «Книге бедняков» (1916). Францисканский дух 
«Книги», посвягценной маленьким и несчастным людям, ощуще­
ние единства с ними — отражение нового «поронинского» облика 
Каспровича, под чьим пером родились строки:
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. . .  Униженных и неимущих 
Люблю я великой любовью!
И все, что во мне еще живо, 
Еще не растрачено, свято. 
Отдам человеческой муке, —  
Страданью скорбящего брата...

Перевод Е . Благининой

Поэт «возвращается» к людям: вместо «младопольского» 
восприятия «толпы», появившегося в циклах конца 90-х годов, — 
образ «людей», а с ним теплота и сердечность («Люди, люби­
мые люди!»). Но не они, а природа — главный мотив «Книги». 
Единение человека с ней, идущее от поэмы «Любовь», раздумье 
о ее вечной и творческой силе, перед которой склоняется поэт, — 
создает настроение гармонии, душевного покоя. С темой при­
роды соединяется у Каспровича тема воспоминаний, возвращения 
в «милую, родную» деревню, где он вырос, от которой он был 
далек, — мимолетно поэт касается своих недавних настроений, — 
по здесь уже нет горечи, перед лицом природы они «смешны». 
В этой «встрече» слышится грусть («умер старый друг», «засохли 
две вербы» — все время параллель природа — люди), но мир 
по-новому свеж, поэт восторженно приветствует вечно юную 
природу. Он «перестал спорить с богом», появилась уверенность 
в том, что невозможно уничтожить людскую недолю, и родились 
новые интонации: вместо «меча» для борющихся «Книга» нес.ла 
«покой» обездоленным. Но в этом покое не было «сладости», 
и оставалась священной память, возвращавшДя к недавней 
борьбе. Поэт тоскует, что не может «освободить души людей», 
«поднять их к вершинам», и в этой тоске — признание челове­
ческого несовершенства перед лицом природы и ... бога. Особен­
ная «просветленность» «Книги», ее витализм (вслед за «Мгно­
вениями») идет от глубокой веры ее автора, кажется невероят­
ным, что им были написаны антиклерикальные статьи, поэма 
«Христос» и «Гимны».

Гармонический строй «Книги» неожиданно нарушает тема 
войны. Ше.л 1914 г. Он оставил свой след в жутком символи­
ческом видении убитых гуралей, в интонациях иронии и печали. 
Вдруг возникает сомнение в существовании бога.., вслед за 
темой войны звучит тема родины — впервые у поэта вырывается 
признание любви к ней. Он противопоставляет себя лжепатрио- 
там — «купчикам», поэту дороги те, кто спит в свежих могилах — 
труженики полей. Возвращается мягкий, задушевный тон 
«Книги» — «в руки бедняков передает ее поэт».

Среди драм Каспровича привлекает к себе трагикомическая 
мистерия «Мархолт грубый и беспутный», увидевшая свет 
в 1920 г., которая в современной поэту критике оценивалась как 
одно из прекрасных и оригинальных произведений польской дра-
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матургии. Каспрович начал писать ее еще в 1903 г., когда он 
ушел от действительности в мир своих внутренних пере>кивапи11 
и сомнений. Драма, стилизованная под средневековую польскую 
мистерию, — раздумье над человеческой жизнью, ее противоречи­
востью, отражение мучительных исканий самого автора. Отдавая 
дань современности, примитивизму, ставшему популярным в ис­
кусстве начала XX в., Каспрович создал произведение яркое 
с точки зрения формы. Драма — удивительно «театральна» бла­
годаря прежде всего своему блестящему пластическо-декоратив­
ному обрамлению.

Тяготение Каспровича к примитивизму, заметное уже в бал­
ладах, гармонировало с его мировосприятием, определившимся 
в «поронинский» период. Синтезом наступившей умиротворенно­
сти явился поэтический сборник «Мой мир» (1926), посвященный 
последней жене поэта, урожденной Марии Буниной, ставшей 
для пего большим другом. В подзаголовке «Песни на гуслях п 
рисунки на стекле» — прямое указание па стилизованный харак­
тер сборника. В отличие от «Мархолта...» здесь примитивизация 
не только в формальной стороне, а глубже: самое видение мира 
поэтом сведено до видения его героев — простых людей. Таков 
главный акцент «Моего мира». Казалось бы, внешне Каспрович 
здесь (а начинается это еще с «Мгновений») возвращается 
к юности, к своим былым «крестьянским темам», но поэтический 
мир его совсем' иной. Он, безусловно, совершеннее ранней поэ­
зии с точки зрения чистоты стиха, здесь нет былой риторичности, 
декларативности. Для лирики «поронинского» цикла свойственна 
ясность рисунка, мелодичность звучания, уже не во внешней 
приближенности к строю народной песни, как в юности, а как 
освоение тонического стиха, поэтическая легкость, как признак 
высокого уровня художественного мастерства. Народная, диа­
лектная лексика в последнем сборнике настолько органически 
вошла в его ткань, что порой трудно уловить момент стилизации. 
Прежняя крестьянская тематика приобретает гуральский коло­
рит, однако последний находит здесь совсем иное преломление 
в сравнении с лирикой Татр 90-х годов и драматической поэмой 
«Бунт Наперсного». Теперешний «мир» Каспровича — это окон­
чательная утрата бунтарского духа, нот даже отголоска протеста 
против бесправия, народной недоли, смягчены контрасты. Образ 
деревни дан в идеализированно-стилизованном плане. Здесь св(>т- 
лое, легкое счастье любви («Смолокуры»), теплый, тонки!! 
юмор, хотя и с долей иронии, но не обличительной, а тоже мяг­
кой, грустной («Сибарит», «Ксендз каноник» и др.). А если и 
встречается слово «нищета», то в ней нет прежней горестной 
ноты. От прежнего Каспровича осталось лишь теплое отношение 
к народу, к простому крестьянину, который в этом последнем, 
ставшем программным сборнике привлекает его исключительно 
с морально-этической стороны. Настроение «Моего мира» — сно-
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койствие, светлая грусть, сквозь которую пробивается улыбка 
поэта, певца «дедовских песен», «друга и бога, и людей». Сим- 
воличен «Шум воды» — поэтическое откровение Каснровича, 
который когда-то шумел, как «обезумевшая волна, расправляясь 
с богом», а сейчас спокоен и любит «солнце, месяц, лес, шум 
реки, зелень весны».

Касцрович вступил в польскую литературу па рубеже ХТХ— 
XX вв., в тревоншую эпоху, когда в мире уже огцущалось ды­
хание грядущей революционной бури. Тонко реагирующий на 
идеологические и художественные веяния времени, талантливый 
поэт оказался в центре культурной жизни своей родины. Он был 
удивительно искренним художником, искренним даже в своих 
заблуждениях, в своей непоследовательности. В истории поль­
ской литературы рядом с именем Каспровича навсегда осталось 
определение— «поэт совести». Ему была свойственна постоян­
ная неудовлетворенность действительностью, выражавшаяся 
в разных формах в его поэзии. С этим связано и его отношение 
к религии, к богу. В юности Каспрович —поклонник социали­
стических идей, и в его лирике и публицистике этих лет звучит 
пылкий и гневный протест против бесправия, против католи­
цизма; звучит вера в человека, в его способность преобразовать 
мир. Затем — годы разочарований в прежних идеалах, личных 
драм — и пессимистические стихи «Любви», «Anima lachrymans», 
«Куста дикой розы». Но остается острота ощущения социальной 
несправедливости, кризиса буржуазной действительности, вы­
звавшая к жизни пронизанные богоборческим духом «Гимны» и 
ироничный цикл миниатюр «О геройском коне и разваливаю­
щемся доме».

Творчество Каспровича — это долгий и сложный путь иска­
ний, и лишь в конце его наступает умиротворенность, гармония 
с миром и богом. И все же в глубине души поэта «тлеет жар 
святой войны». И остается привязанность к простому народу, со­
чувствие к «униженным и неимущим».

Необычайное богатство и многообразие его поэтических форм 
и жанров (от подражания романтизму в ранней юности — к реа­
листической зарисовке, дань модному в начале XX в. симво­
лизму, который созметцаотся у Каспровича с поэтикой импрес­
сионизма и экспрессионизма, ясность и непосредственность поэ­
тического выражеппя в зрелые годы) — это живой документ раз­
вития польской поэзии в конце прошлого века. Лучшие произве­
дения Каспровича сохраняют свое поэтическое обаяние и искрен­
ность до сих пор.



Владислав Станислав Реймонт
(1867—1925)

Имя Реймонта широко известно не только среди его со- 
, отечественников. Мировую славу принес ему роман 

«Мужики» — эпопея из жизни польской деревни на пороге XX в. 
В польскую литературу Реймонт вошел как писатель редкого эпи­
ческого дара. Необычайно широким видением мира привлекают его 
произведения, привлекают поразительными, почти документаль­
ными в своей точности картинами быта и нравов различных слоев 
тогдашнего польского обш;ества, картинами подчас остро контра­
стными, написанными крупными, сочными мазками. На фоне 
польской прозы конца XIX—начала XX в. творчество Реймонта 
отличалось строгой логикой художественных конструкций, строй­
ностью композиции, ясностью образов. Но оставались живыми 
нити, связывавшие этого ярко самобытного художника с литера­
турой его поколения, представленной именами Жеромского, Выс- 
пяньского, Каспровича. В самой писательской индивидуальности 
Реймонта есть черты, близкие нервному почерку его современни­
ков: тяготение к романтизации, языковой экспрессии, соединен­
ной с лиризмом.

Реймонт родился 25 апреля (7 мая) 1867 г. в деревне Кобель 
Бельки Новорадомского повета Петрковской губернии, в семье 
органиста. Позднее семья переехала в местечко Тушин, где 
прошли детские годы будуш;его писателя. В доме царила атмо­
сфера строгой набожности. Дети (их было девять) росли замк­
нуто — во всем чувствовалась железная рука отца. Мальчика 
влекли к себе книги — семья получила в наследство от дяди не­
большую библиотеку — и он «совсем утонул в них». Глубокой 
ночью Владек пробирался в сад и зачарованный, при бледном 
свете месяца, читал «Лиллу Венеду». Его манила к себе жизнь, 
полная красок, тот мир, о котором он узнавал из книг и который 
лежал за пределами его дома. И еш;е одно уже тогда заставляло 
сильнее биться сердце мальчика — природа. Через много лет, уже 
будучи знаменитым писателем, он вспоминал, как забирался на 
старую липу, где было гнездо аистов и откуда открывался пре­
красный вид на дорогу, туда, где синели леса...
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Юность писателя оказалась трудной. Неудачи с учебой 
й школе — Реймонт так и не смог получить образования — заста­
вили его рано начать самостоятельную жизнь. В 1880 г. Реймонт 
в Варшаве. Сначала — учеба в портняжной мастерской, позднее 
работа в отделе хроники «Курьера варшавского». Актер провин­
циальной труппы, кассир на железной дороге недалеко от 
Лодзи — много профессий и мест сменит Реймонт. Его гонит на­
тура скитальца, неутомимая жажда неведомого (эту тоску по но­
вому, неизвестному художник передаст впоследствии многим 
своим героям). Всеобъемлюгцая страсть познания, редкостная 
наблюдательность, соединенная с феноменальной памятью, помо­
гут Реймонту воссоздать жизнь различных слоев польского об- 
ш;ества — крестьян, промышленников, актеров, железнодорожных 
служаш;их.

В начале 90-х годов приходит похвальный отклик критики на 
первые его рассказы. В польской литературе появляется новый 
большой художник.

Среди реймонтовских новелл, написанных в это время и лишь 
созревавших п завершенных позднее (они вошли в сборники 
«Встреча», 1897,' «Перед рассветом», 1902; «Из дневника», 1903), 
привлекают к себе внимание те, круг образов и тем которых свя­
зан с деревней. Пока это только наброски, наблюдения над пси­
хологией крестьянина, рассказ о нравах и обычаях села. Новеллы 
писателя проникнуты драматизмом. В них мало света.

«Страшный» реализм крестьянского цикла заставлял многих 
критиков соотносить Реймонта с натурализмом. Действительно, 
в творчестве раннего Реймонта ош;уш;ается связь его с натурали­
стической школой. Она — в порой нарочитой огрубленности обра­
зов, психологически слабо очерченных, в резкой линии рисунка 
и интонации, в неумеренном использовании диалектизмов. В этой 
стилевой манере написана новелла «Смерть». Замерзает в хлеву 
больной старик, брошенный туда дочерью за то, что он не оставил 
ей наследства. Жуткая сцена открывается перед читателем: 
«. . . ужасен он был в сером свете утра на ослепительно белой пе­
лене снега: лицо искажено предсмертной мукой, глаза широко от­
крыты, язык высунут и прикушен зубами. Синий, весь перепач­
канный в мерзлом навозе, он был омерзительно страшен. Из-под 
не доходившей до колен рубахи торчали почерневшие длинные 
ноги, высохшие как палки».

Но стилевое решение крестьянской темы не однозначно. Тяго­
тение к цвету, зримость образов почти живописная, составляю­
щая своеобразие Реймонта, проступают уже в этом раннем цикле. 
В настроении его пейзажей заметен налет импрессионизма. Им­
прессионистична новелла «В осеннюю ночь». Темен ее колорит, 
сгугцены краски.

«По размокшей дороге, похожей на вязкую, болотистую реку, 
плывущую среди пустых, черных полей, шел пьяный мужик.
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Был уже вечер; холодный, дождливый, грязный поябрвский 
вечер.

Ослепший мир плакал слезами неустанного, пронизывающего 
дождя, обнаженные поля, насыщенные влагою, блестели, рвы и 
борозды были полны воды, деревья без листьев безжизненно 
клонились к дороге и дрожали от холода и сырости.

Мертвая тишина лежала на размокших полях».
От новелл-эскизов Реймонт переходит к более крупным про­

заическим полотнам. Рождается лучшая повесть крестьянского 
цикла «Справедливо» (1899). В ее эпическо-величавой простоте 
и силе, в строгом композиционном рисунке, в неповторимо-рей- 
монтовской поэтизации природы чувствуется будущий автор 
«Мужиков».

Бежит из тюрьмы Ясь, осужденный за то, что он поднял руку 
на управляющего, защищая честь любимой девушки. Его ищут, 
обещают большие деньги тому, кто выдаст его. Солтысу удается 
восстановить против Яся крестьян. Трагичен финал. Окруженный 
толпой Ясь бросает пук горящей соломы на амбар... Пылает де­
ревня. Ужас гонит Яся к родному дому — инстинктивно он еще 
ищет спасения в его стенах. По страшна месть обезумевших от 
горя крестьян; они поджигают его дом. «Справедливо! Справед­
ливо!»— восклицает мать, видя гибель своего сына, и замертво 
падает сама.

Столкновение крестьянской массы, коллектива и одиночки — 
такова первая линия, первый конфликт повести. С ней соеди­
няется другая: родина, земля — и человек, крестьянин. Мать Яся 
мечтает, что вдали от родной деревни, в Америке, они обретут 
счастье. Только время от времени от какой-то неосознанной тоски 
сжимается сердце... — «словно тени ложились па ее душу и вы­
зывали тревогу, и тогда она с глухой болью смотрела на поля, 
на леса, на деревню.. .» Мысль Реймонта — нельзя уйти от того, 
что вскормило, к че.му привязан навеки, нельзя уйти от родной 
земли — пронизывает всю повесть, вырываясь в строки плача-про­
щания: «Останьтесь... останьтесь... останьтесь... шептали ко­
лосья, обливаясь росистыми слезами. А деревья на полях — старые 
груши вытягивали к ним ветви, преграждали дорогу и шумели 
глухо: о! о! о!»

Вне связи с землей нет для реймоптовского крестьянина ни 
любви, ни счастья, ни жизни: именно в ней таится источник еди­
нения крестьян, источник той грозной стихийной силы, перед 
которой трагически беспомощным оказывается герой повести.

Реймонту дорога деревня, эта напоенная горькими слезами 
земля. Ощущение и отражение Реймонтом силы деревенской об­
щины, моменты идеализации добросердечности зажиточных кре­
стьян по отношению к беднякам вопринимались благосклонно 
консервативными кругами варшавской критики. Чувствуя огром­
ный, самобытный талант Реймонта, они стремились направить его
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Иладаслав J ê/u-Momn

li оиродслсшгоо русло, на­
деясь на усиление алемеитш: 
солпдаризма. пробивающихся 
в его твО])честве.

Шел 18У4 год. Редакция 
«Тыгодника илюстроваисго» 
поручает Роймопту отпра­
виться влесте с П1г.лнгрпма.ми 
в Чспсгохов. .11ацио1[алисти- 
ческп пастроеишле peii.MOii- 
тавск'ие покровители привет 
Л1ГВО встречают его аа>гетки 
«Иаломиичест1!0 к fJciroi'r 
горе». Т'[м импонируют П |)е- 
.чпгповиые НС1ИШИЯ иисате,1и,
1Г его солпдаристскис пл.лю- 
вин; отлючеипые. же, PciiMoii- 
том, правда, вскользь, прояв- 
.т(Ч1ия социального иерашч1~ 
ства по останавливают и\ 
випмаппя.

В 1894 г. Реймонт в Лои 
доне, его корреспопденцпп 
печатаются в ]йтршавс. За-
тсл! Париж, где Реимоит работает над «Ко.медиапткой», романом, 
примыкающшг к его рапиим наброска.м из жизни ai;Toi)on (еще 
в 1892 г. Реимоит juinreT новеллу «,М’ебютапт1.а», зиизоды к'ото- 
poii станут фраг.меитами романа). «Ко.меднаипса» в)лтла в свег 
в 1895 г., а уже в 189G i’. в «])ибл1Готек(' вартавс,к-о)'|» иоявляе1ся 
в отрывках ее нродо.лжение — jjo.Maii «'Рер.меиты».

Героиня пх — молодая девушка Вика Прловск'ая, iiaryiia nopi.i 
влетая, стремящаяся вырваться из-под суровой опеки отца - на­
чальника железнодорожной станции. Ее тяготит ^гонотоииая ;кнзи1. 
провинции, маггит сцена, жажда славы, прнзиапня. Pojrair «Ко.ме- 
диаптка» — история нравственного к'ругасния героини, заканчи­
вающаяся HOHbiTKoii се самоубийства. В <(Фе])М(чгтах» спасеииа;[ 
Янка вновь оказывается в доме отца. Она решается пьи'ыи за.му;|; 
за сына разбогатевшего кди'стьяиипа, «хоая1нга» Кросновы, пре­
данно любившего ее все это вре.мя. И i;pyi\\- aroii ,и)броиорядочiioii. 
связанной с землей, с )фестьяиским хщудо.м се.\н.и—одной из 
ячеек той общественно!! гармонии, о которой мечтает автор <(<1)ер- 
ментов», --  замыкаются предстап.леиия писателя о че,лов('чес(,'о.м 
cnacTJ.e.

Из двух романов более живой и интересный 1ю.маи «Колк'- 
диаитка». Техника его «п.мнрессионистичиа». Peii.MOTiT оиерн|)уе1' 
иебольшпми мазками цвета и освещения. Канва ро.чана сплетается 
из лтожества больших и малых сцен, диалогов, зпизодоп частио11
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жизни актеров и т. д. — и все это сливается в сверкающий образ 
быта и нравов бродячего театра, выразительность которого воз­
мещает недостаток психологизма. Изумляющие своей докумен­
тальностью страницы открывают мир, лежащий за сценой, где 
налет богемы смешивается со своего рода преданностью искусству, 
с чувством превосходства по отношению к мещанину, мир, пол­
ный интриг, порой даже преступных инстинктов, где, как и всюду 
в буржуазном обществе, идет нескрываемая борьба за существо­
вание, — мир, с которым в юности будущий автор «Комедиантки» 
столкнулся непосредственно.

Современники еще зачитывались «Комедианткой» и «Фермен­
тами», а Реймонта уже увлекла новая тема... «1897—1898 гг. 
Урвиль—Париж» — стоит под вышедшим в 1899 г. двухтомным 
романом «Обетованная земля».

«Лодзь пробуждалась... Медленно просыпались огромные фаб­
рики, их длинные, черные тела и стройные шеи — трубы маячили 
В ночи, среди мглы и дождя, пылали пламенем огня, дышали клу­
бами дыма, начиная жить и двигаться во тьме, которая еще по­
крывала землю».

Лодзи второй половины XIX в., этому «польскому Манчестеру», 
посвящает свой новый роман Реймонт. Воображение художника- 
эпика Лодзь захватывает богатством жизненных явлений, внезап­
ностью социальных и общественных потрясений, головокружи- 
тельностью человеческих судеб.

Чрезвычайно восприимчивый к различным аспектам окружаю­
щего мира, обладавший способностью схватывать и передавать 
явления с достоверностью поразительной, Реймонт первым из 
польских писателей (до него тему капиталистического города 
поднимали Прус и Ожешко) создал развернутую панораму Лод­
зи, первым проник в лабиринт конкурентно-денежных отноше­
ний.

Здесь все приведено в движение. Перед читателем проходит 
огромный круг людей различных классов и национальностей, 
масса непрестанно сменяющихся событий, написанных с непосред­
ственностью репортажа и обстоятельностью, глубиной и сочностью 
красок, достойных большого художника, множество психологиче­
ских типов, представляющих различные аспекты мышления 
лодзинского дельца — человека денег и только денег.

Безжалостно откровенно обнажен писателем этот мир, ми.р, 
В котором рушатся мечты о любви, человеческом счастье. Чуда- 
ком-идеалистом, выброшенным из водоворота лодзинской жизни, 
предстает здесь юный Горн, не желающий участвовать в этой 
бесчеловечной эксплуатации, одинока среди молодых отпрысков 
миллионеров полная глубокой доброты и очарования Меля.

Среди галереи нарисованных писателем властителей «обетован­
ной земли» особенно омерзителен портрет Бухгольца, с «серо­
желтым лицом разлагающегося трупа, на котором злостью и на-
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смешной кроваво светились глаза» — портрет-гротеск. У Бухгольца 
не осталось ничего человеческого, ему смешны чужие страдания 
и несчастья. «В огонь!» В огонь!» — летят по мановению его руки 
письма — зов о помощи, о сострадании. Лишь одно имеет над ним 
власть — капитал, он раб его, раб своей фабрики. Символична и 
жутка его смерть, смерть среди машин — «этих молчаливых, 
огромных квадратов, стоящих вокруг в какой-то грозной каменной 
задумчивости», — среди этого «вечно бурлящего моря» — равно­
душного и глухого. И может быть, умирая, Бухгольц в первый 
раз с ужасом осознает свое одиночество.

Была ли эта резкость, гротескность рисунка, заметная в обра­
зах немецких и еврейских фабрикантов (вызвавшая множество 
похвал со стороны покровительствовавшей Реймонту национали­
стической части критики), выражением националистических уст­
ремлений автора? Сомнительно, просто польский капитал был 
в 80-х годах сравнительно молод, представители его порой еще 
не опытны. Мягок, интеллигентен польский предприниматель Тра- 
виньскнй, по это еще не властитель «обетованной земли». Но уже 
ставший им главный герой романа бывший химик Боровецкий не 
столь благороден. Ради миллионов он нарушает слово, данное не­
весте, и женится на дочери миллионера.

Лодзь во мгле и дыме, в котором тонут деревья, доМа, красные 
здания фабрик, вечный грохот машин — не просто пейзаж, обрам­
ляющий действие романа. С этим образом-рефреном связано нечто 
большее, роковое в судьбах героев. Лодзи «приносили свою силу, 
молодость, здоровье, свободу, мозг и труд, веру и мечты», а она 
«давала взамен немногочисленной горстке бесполезные миллионы, 
а массе — голод и изнеможение».

Художник ошеломлен этой гигантской фабрикой-спрутом, 
этим, — как писал он в одном из писем, — хаосом «грязи, дикости, 
воровства, поражений, жертв, метаний, падений. ..», этой безум­
ной, «дикой всеобщей борьбой за рубль». Лодзь притягивает его и 
страшит, и заставляет ненавидеть город — живое олицетворение 
буржуазной цивилизации, город, который по существу никому из 
героев не приносит истинной радости. Реймонт словно стремится 
вырваться из этого адского круга, вырваться туда, где «зеленеют 
поля, где леса напоены запахом молодых берез». Здесь, за чертой 
этого страшного города, писате.ль обретает покой и душевную гар­
монию. Поэтому так идилличны зарисовки Курова, куда приезжает 
погостить в отцовское имение Боровецкий, образы куровских оби­
тателей (невесты Боровецкого Анки, ксендза Шимона и др.), 
словно сошедшие со страниц романов Сенкевича. В реймонтовском 
утверждении идеалов служения ближнему, идеалов любви и добра 
проглядывают консервативно-шляхетские черт1,т. Как и в «фермен­
тах», эти идеалы кажутся беспомощными и наивными в сравне­
нии с критической струей романа — бескомпромиссным отрица­
нием буржуазной цивилизации.
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«Земля» все сильнее притягивала к себе Реймонта. У писа­
теля рождался замысел эпопеи о ней, эпопеи о народе, о польском 
крестьянине.

Реймопт писал «Мужиков» вдали от родины, в Париже. В па­
рижских кафе, которые полюбил писатель, его обступали новые 
герои. В светлых порывах он уносился вместе с Ягной, его томила 
ее боль, казалось, он даже слышал ее дыхание. ..  Уже был готов 
первый вариант книги, но Реймонт сжег рукопись. И вновь при­
нялся за работу, работал настойчиво, упорно.

Годы выхода романа в свет — 1904—1909 гг. — время писа­
тельского взлета Реймонта. Все написанное до сих пор оказалось, 
по признанию самого художника, лишь «вступлением в литера­
туру».

Склонность Реймонта к эпике, впервые проявившаяся в по­
вести «Справедливо», в «Мужиках» раскрылась во всем своем 
блеске: в композиции романа, где от основной сюжетной линии — 
драмы семьи зажиточного крестьянина Мацея Борыны — расхо­
дятся другие, обрастают эпизодами, составляя единое органическое 
целое; в его образной структуре (через сложное переплетение че­
ловеческих судеб и характеров ведет читателя Реймонт). Но эпич­
ность «Мужиков» не только в его «пространственном» размахе, но 
и в его свободном дыхании, широком диапазоне его тональности, 
от величаво спокойной до страстно мятуш;ейся и интимно напев­
ной, в самом его народном духе.

«Таившая в себе неведомые глубины, хаос сонных мечтаний, 
огромная и себя не знаюш;ая, могучая и безвольная, без желаний 
и стремлений, мертвая и бессмертная» — земля была свяш,енной 
для Реймонта. В ней — вся жизнь реймонтовских «мужиков». Рей- 
монтовская концепция (связи крестьянина с землей, с природой) 
нашла свое отражение в структуре романа, состояш;ем из четырех 
частей — соответственно четырем временам года.

Ош;уш;ение единства с землей писатель передает своим героям. 
Это ее зов слышит в предсмертный час Мацей Борына. И, пови­
нуясь ему, в последний раз идет отдать свой долг сеятеля. Это 
земля прош,ается с ним и по в силах отпустить его;

«Закачались хлеба и травы, с взволнованного поля под ногами 
Мацея поднялся тревожный жалобный шепот:

«Хозяин! Хозяин!»
Зеленые усики ячменя тряслись, словно от рыданий, и горя­

чими поцелуями приникали к натруженным ногам старика.
«Хозяин» — казалось, молила рожь, заступив ему дорогу и ро­

няя обильные слезы-росинки.
Уныло закричали какие-то птицы. Зарыдал ветер над его го­

ловой. Туман окутал его мокрой пеленой, а голоса все росли, 
крепли, звучали со всех сторон неумолчной жалобой:

«Хозяин! Хозяин!»
Он услышал, наконец, и, оглядываясь вокруг, тихо молвил:
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— Да здесь я! Что вам? Чего?
Сразу все стихло, и только когда он снова двинулся вперед, 

продолжая сеять отянгелевшей и пустой рукой, вся земля заго­
ворила, как один могучий хор:

«Останься! Останься с нами! Останься!»
Земля объединяет крестьян. Монолитен образ реймонтовских 

«мужиков» в кульминационные моменты романа, когда в едином 
порыве поднимаются они против помещика, против немцев-коло- 
пистов. Возмущенные продажей леса помещиком, который они счи­
тали своим, липцевские «мужики» с вилами и цепами, всей дерев­
ней идут на дворовых. Эпическую трагедийность сцены усиливает 
образ гибнущего под топорами леса: « ... Везде на истоптанном 
снегу, как на смертном ложе, лежали срубленные деревья, мерт­
вые верхушки и могучие стволы, похожие на четвертованные, 
ободранные трупы, и струйки желтых опилок сочились в снегу, 
как кровь умирающего леса. . . Лес умирал. Деревья падали тя­
жело, как солдаты в бою, которые бились сплоченными рядами, 
неподатливые, стойкие, по сраженные непреодолимой силой, крик­
нуть не успев, клонятся они всем рядом в объятия жестокой 
смерти». Как этц деревья, неподатливыми, стойкими были лип­
цевские «мужики».

Отдавая деревне, земле свое сердце, посвящая самые вдохно­
венные страницы произведений труженику, созидателю, Реймонт 
открывает в крестьянине и «другую» душу — корыстную душу 
собственника. Земля не только «объединяет» — вокруг нее, как 
вокруг собственности, сталкиваются интересы реймонтовских ге­
роев. Монотонной, размеренной жизнью живут Липцы. Но неиз­
менность эта кажущаяся и покой обманчив. Волны времени до­
ходят и сюда, в эту удаленную от железной дороги, засыпанную 
зимой снегом и омытую теплыми, весенними дождями деревеньку, 
и под покровом внешнего спокойствия зоркий взгляд художника 
открывает резкую классовую дифференциацию, характерную для 
польской деревни начала XX в.

Контрастный метод лежит в основе всей образной структуры и 
композиции романа. Обличительно-иронические и одновременно 
теплые интонации соединяются в психологическом портрете одного 
из центральных героев романа, Мацея Борыны. Эта «контраст­
ность» особенно выразительна в первых двух частях романа 
(«Осени» и «Зиме»), социально резче окрашенных. С обстоятель­
ными, детальными описаниями быта соседствуют страницы, ис­
полненные подлинного драматизма — в них ощутима грозовая ат­
мосфера начала 900-х годов.

Суровая правда о деревне — и светлая поэтизация ее. «Му­
жики» — это поэма о земле, о народе, о его безмерных страданиях 
и о грозной силе народного гнева. Поэма о народных традициях и 
культуре, о национальном характере народа — о его чуткости, 
остроумии и лукавстве. Поэма об открытой прекрасному, «звезд-
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НОИ» дупте народа, — о его радости и тоске, — которая живет 
в музыке, песнях, танцах. В обертасах, «крун{ащих голову, поры­
вистых, шаловливых, озорных и меланхоличных, страстных и за­
думчивых, пронизанных скорбными нотами, безумных, как кипе­
ние горячей крови, и полных нежности и любви. . .»

«Мужики» — не только лучшее произведение Реймонта, но и 
один из самых прекрасных польских романов своего времени. 
Символистские наслоения не нарушают его целостности и ориги­
нальности, которая — в простых и сильных характерах, не одно­
родных, а психологически различных, в вьсразительно-четкой ком­
позиции, в колоритной бытописи, пластических портретах (как 
индивидуальных, так и групповых), в языковых характеристиках 
с многообразными стилистическими оттенками.

Язык «Мужиков» представляет собой гармоническое слияние 
языка литературного и одного из вариантов мазовецкого диалекта. 
Полный экспрессии, необычайно богатый лексически, сочный и 
свея{ий в диалогах, с усиленной метафоризацией, поэтически ро­
мантизированный и ритмически мелодичный (порой отдельные 
фрагменты авторских отступлений напоминают стихотворения 
в прозе) язык романа соединяет элементы эпического и лириче­
ского плана.

Реймопт-художпик тяготел к пейзажу. Любовь к родной при­
роде пронес писатель через все свое творчество. Покой, томленье, 
забытье охватывает Антека, после долгой разлуки вновь очутив­
шегося среди родных полей.

«Казалось ему, будто он вместе с ветром носится по полям, 
колышется вместе с влан{но блестевшим мягчайшим руном травы, 
бежит будто ручей по согретым пескам средь лугов, пахнуш;их се­
ном, то словно птица гордо летит высоко над землей и, полный 
неведомых сил, окликает солнце».

Пейзажи «Мужиков» — это увертюры к развертываюш;имся 
событиям, короткие «календарные» заставки, своеобразные пси­
хологические этюды, непосредственно связанные с действием, 
с душевным состоянием героев, и так называемые собст­
венно пейзая!и (в авторских отступлениях), проникнутые высо­
кой поэзией.

Буйная, страстная, «рубенсовская» цветовая гамма в сценах 
праздников и . . .  неожиданные тончайшие акварели (когда, ка­
жется, видишь, как ранним утром капает роса с егце спящих де­
ревьев. . .) с мягкими переходами, с редкими для художника и 
поэтому особенно радующими полутонами.

Природа, земля. Любовь к пей стоит у истоков реймоптовского 
творчества, у истоков его яркого таланта. Но в этой любви таится 
и источник слабости писателя. Еще современная Реймонту кри­
тика отмечала «заземленность» романа. Вместе со своими ге­
роями ждет Реймонт «весны», ждет благодатного «лета», ждет 
живительных перемен. Но каковы будут эти перемены? И кто при-
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HeHClto. В романе ест г. образ неизвестно откуда при­
шедшего в Липцы странника Роха, заронившего в души крестьян 
семена надежды. Есть в нем что-то от наивной христианской 
веры писателя во всеобш;ее добро, от его солидаристских иллю­
зий. «Но мог ли Рох помочь всему людскому горю? Мог ли один 
бороться с судьбой, накормить голодных, вернуть здоровье боль­
ным, заменить своими двумя руками все недостаюгцне людские 
рабочие руки?» Писатель сам чувствует бесплодность его усилий. 
Внешне как будто все, как и прежде. Но все-таки что-то измени­
лось. «Поумнел» народ, почувствовав, что угнетатели все больше 
теряют почву под ногами, стал сильнее, независимее.. .

К революционным событиям 1905 г. Реймонт не остался равно­
душным. Он ходил по рабочим кварталам, стремясь понять пси­
хологию тех, кто вышел на баррикады. Этот Реймонт остался 
в живых дневниковых записях «В конституционные дни». Дру­
гой, которому «революция казалась варварством», предстает с пол­
ных катастрофических видений страниц новелл «Кладбище», «На 
грани», «Я убил» (они вошли в сборник «На грани», 1907).

Неопределенность идеологических позиций писателя, ош;утимая 
в эти бурные годы, сопровождается усилением символистских тен­
денций. В реймонтовском творчестве 1905—1911 гг. с реалистиче­
скими элементами переплетаются наслоения ирреального плана 
(по-видимому дают себя знать и увлечения Реймопта спиритуа­
лизмом). Отражением сложности духовного мира писателя стал 
его новый роман «Мечтатель» (1910), близкий своей художест­
венной манерой «Ферментам» и «Комедиантке» (сцены быта и 
нравов провинциальной станции) и одновременно новеллистике 
послереволюционных лет.

Реймонтовский «мечтатель» — кассир на забытой маленькой 
станции своими безудержными фантастическими порывами, «не­
утоленной», «безграничной тоской по какой-то иной жизни, по ка­
кой-то огромной любви» ассоциируется с героями Достоевского. 
Он совершает кранцу и бежит, бежит за границу — в Париж, 
который казался ему таким недосягаемым. Призрачная мечта 
становится реальностью. Но вдруг возникают чувства неудовлет­
воренности, разочарования, неожиданные для героя. Этим ощуще­
нием проникнуты страницы, посвященные Западу, Парижу. Здесь 
особенно заметен след собственно реймонтовских метаний.

С первой мировой войной связана последняя интересная стра­
ница в творчестве Реймонта. Гиперболизированный, исполненный 
трагизма образ нечеловеческих страданий, когда даже в шуме 
дождя слышатся непрестанные рыдания, когда «вся земля 
словно стала одним кладбищем, на котором там и здесь поднима­
лись алые трубы, как гробовые камни, еще истекающие живой 
кровью», — центральный мотив написанного в эти годы цикла но­
велл «Фронт» (опубл. в 1919 г.). С содроганием и болью писал 
Реймонт о своей израненной родине; перед ним вставали «черные
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сколоты сожженных садов», «печальные останки расстрелянных 
лесов» и поля — на них, его любимых полях, тоже оставила свой 
след страшная, «железная» стопа войны.

Война возвращала писателя к дорогой ему теме деревни. На 
войну он смотрел глазами крестьянина. Он ненавидел ее лютой 
крестьянской ненавистью. А когда в душе поднималась вера 
в возрождение родины, это была прежде всего вера в стойкость 
простого народа, ибо в его сердце таила родина свою вечную 
жизнь. Под низкими крышами хат хранили ей верность. «И пела 
земля, скованная гнетом. . . Пели заплесневелые воды. И жила 
она, великая, бессмертная, святая!»

Еще лилась кровь в Европе, но война уже близилась к концу, 
и с ним у соотечественников писателя забрезжили надежды на 
независимость. Воскресали былые романтические идеалы, в па­
мяти оживало прошлое — патриотические дни борьбы за свободу.

Историческая трилогия писателя «Год 1794» (1911 —1918), ухо­
дящая в глубь веков, задуманная как грандиозное полотно прош­
лого, завершалась моментом освобождения Варшавы. Эти послед­
ние, пронизанные оптимизмом страницы третьей книги трилогии 
«Восстание» были созвучны общей атмосфере в стране. В раз­
думьях Реймонта о народе французском и собственном угадывался 
намек на современность. В картине ликующего Парижа и образе 
восставшей Варшавы порой словно виделись недавние револю­
ционные бои на варшавских улицах, бои, которые пугали и одно­
временно влекли к себе художника.

Реймонт — исторический романист не был новатором, подобно 
Жеромскому. Не свободная от литературных реминисценций, его 
трилогия уступала историческим ролтанам как Жеромского, так и 
Сенкевича, уступала и в психологизации, и в оригинальности языка. 
Неповторимо-поэтичный в «Мужиках», где даще элементы «м.ла- 
допольской» поэтизации (символика образов, усиленная метафо- 
ризация, ритмическая проза) воспринимались как собственно рей- 
монтовские, здесь он казался одновременно и излишне стилизован­
ным, и модернизированным.

Но блистательный колористический талант Реймонта и здесь 
не изменил ему. Бурный 1794 год отвечал его темпераментной 
писательской индивидуальности. История во всем богатстве по­
литических событий — августовский сейм, битва под Рацлави- 
цами, апрельские дни в Варшаве — ожила на страницах реймои- 
товской трилогии.

Далекий от радикализма художник неожиданно поражал 
кристальными (в преданности родине и своим идеалам) образами 
польских «якобинцев». Вот портрет одного из них: «Возвышенная 
душа, просвещенный ум и сердце, — отданное отчизне. Самозаб­
венный якобинец, страшный в ненависти и безгранично трога­
тельный к страждущим. . . .  Всеобщее счастье было его един­
ственным богом... Знала его вся нищая Варшава, знали его
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больницы и тюрьмы, знали все, жаждущие помощи, любви и 
спасения...»

И хотя что-то от автора «Кладбища» чудится в сцене казни 
в Париже (ужас перед революционным террором сквозит в кош­
марном образе гильотины), автор «1794 года» ощущает великую 
очистительную силу революционной бури: «Бурлящий океан раз­
рушает, но пе загрязняет. . . . Громами пишет человек свою исто­
рию, а не жалобой и горестным стоном».

Главным судьей — вершителем судеб истории, тем единствен­
ным, кто имеет право «возвышать и свергать», является в глазах 
Реймонта народ. «Крестьянским» симпатиям писателя был близок 
сам народный, «крестьянский» исток восстания. «Свобода крестья­
нина — это свобода Польши, это фундамент ее независимости и 
могущества», — говорит Реймонт устами его вождя. И во имя 
этой народной свободы, написанной па знамени Костюшко, по 
имя своего будущего в едином героическом порыве восстает вар­
шавский люд.

К теме родины в последний раз обращается Реймонт в двух 
новеллах «американского» цикла: «Исповедь» и «Возвращение». 
К пей тянутся иетосковавшисся в Америке души польских эми­
грантов. Тема тоски по ней, тема возврагцения — та тема, которая 
затаенно звучала в романе «Мечтатель», — становится темой на­
дежды в нове.пле «Возвращение», той надежды на лучшее, ко­
торой жил писатель, жили многие польские художники в неза­
висимой Польше начала 20-х годов. Неизвестно, как долго сохра­
нил бы эти надежды Реймонт, Реймонт, ставший признанным и 
высоко ценимым в правительственных кругах писателем, тех на­
ционалистических кругах, которые когда-то покровительствовали 
молодому автору, ревностно следили за его творчеством, представ­
ляли его «своим».

Между тем здоровье Реймонта ухудшалось. Новелла-аллегория 
«Принцесса» (1923) и сказка «Бунт» (1924)— политические 
пасквили на социализм и коммунизм — остались за чертой его уже 
угасающего таланта. В 1924 г. шведская академия присудила пи­
сателю Нобелевскую премию. Но это была дань прежнему Рей- 
монту — автору «Мужиков», «урожайной и богатой земли» 
(Р. Роллан). Кончался творческий путь одного из крупнейших 
польских художников конца XIX—начала XX в. 5 декабря 192.6 г. 
писателя не стало.



Владислав Оркан

(1875-1930)

В;Владислав Оркан (Смречинский Францишек Ксавери) ро- 
'дился 27 ноября 1875 г. в с. Поремба Белька в Подгалы 

(повят Лимановский) в бедной крестьянской семье. После окон­
чания начальной школы он, благодаря заботам матери, женщины 
необыкновенной энергии и врожденной интеллигентности (образ 
ее раскрыт в известной повести И. Севера «Мать», 1896), поступил 
в гимназию в Кракове, где обучался в течение 1888—1895 гг., 
постоянно испытывая тяжелые материальные лишения. Вскоре 
Оркан становится участником тайных патриотических студенче­
ских кружков и собраний, зачитывается революционными стихот­
ворениями Мицкевича и Словацкого, знакомится с запрещенной 
литературой, которая распространялась в Галиции «Лигой Поль­
ской». Не без влияния «общенациональных» лозунгов он пишет 
свои первые стихотворения, в которых еще пока трудно предуга­
дать будущего певца крестьянского горя. Стихотворения печа­
таются в различных, преимущественно сатирических органах под 
звучным псевдонимом — Оркан (т. е. «ураган»).

В 1895 г. Оркан оставляет гимназию и после напрасных попы­
ток найти работу в городе возвращается в родное село. С этого 
времени Поремба Белька становится постоянным местом житель­
ства писателя, не считая его эпизодических выездов в Краков, 
Львов и за границу. Он наблюдает жизнь крестьян, «пашет землю 
отцов» и создает свои произведения.

На формирование общественно-политических взглядов писателя 
значительное воздействие оказало крестьянское и рабочее движе­
ние. Он выступал в рабочей («Пшедсвит») и крестьянской печати 
(«Пшияце.ль люду»), восторженно приветствовал революцию 
1905 года, переписывался с Мархлевским. Показательна и актив­
ная деятельность Оркана вместе с Я. Каспровичем по освобожде­
нию В. И. Ленина из тюрьмы в г. Новы Тарг (1914).

С конца 90-х годов Оркан был тесно связан с галицийской кре­
стьянской партией ( «стронництво людове»), которая, несмотря на 
умеренность своей политической программы (завоевание крестьян­
ством буржуазно-демократических свобод) имела в условиях Га­
лиции прогрессивное значение. Партия привлекла Оркана актив-
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ным отстаиванием интересов крестьянства, массовой культурно­
просветительской работой, призывами к солидарности с другими 
народами (людовцы, в частности, сотрудничали с участниками 
украинского радикального движения — И. Франко, М. Павли­
ком, В. Стефаником и др.).

В формировании мировоззрения, идейно-эстетических взглядов 
В. Оркана известную роль сыграла также своеобразная литера­
турно-общественная атмосфера Кракова 90-х годов. Поиски моло­
дыми писателями новых тем и новых форм художественного во­
площения, богатство их интеллектуальных запросов, отрицание 
языково-стилистических хпаблонов были свойственны и ему. Как 
и некоторые другие писатели, он в лозунгах вновь возникшего 
журнала «Жице» (1897), на страницах которого выступали писа­
тели старшего и младшего поколений (М. Конопницкая, И. Север, 
Я. Каспрович, К. Тетмайер), вначале пытался найти залог рас­
ширения возможностей реализма. Но уже в следующем году, осо­
бенно начиная с 1899 г., когда журнал возглавил Пшибышевский, 
позиция Оркана резко изменилась. Ему становится чуждой .эли­
тарная идейно-эстетическая платформа журнала, утверждающая 
отход от жизненных проблем, сведение задач искусства к выра­
жению неопределенной и независимой души, лишенной «грубой 
материи». Пос.ле опубликования Пшибышевским «Confiteor’a», 
Оркан писал в том же 1899 г. в редакцию «Курьера Львовского»: 
«Я вообще не пытаюсь взобраться на крутые «вершины абсо­
люта», где им (т. е. последователям Пшибышевского.— Г. В.) и 
самим тесно, несмотря на воображаемую широту взглядов. Я имею 
свой собственный, крестьянский мир и свои поля ^  пустые, серые, 
далекие».'

Оркан активно включается в борьбу польских демократических 
писателей против упадочнической литературы. Более того, он пы­
тается сгруппировать разрозненные силы молодых литераторов — 
подгалян, занятых изучением жизни народа, вокруг студенческого 
краковского журнала «Млодость», который благодаря статьям
А. Седлецкого и А. Новачиньского, рассказам и очеркам из жизни 
крестьянства А. Галицы, Ю. Едлича, А. Стопки и других меняет 
свое лицо. Сплошь заполненные произведениями молодых поэтов 
и прозаиков из народа шестой и седьмой номера журналов за 
1900 г., уже давали основание говорить о «подгаляпской школе 
Оркана», которая характеризовалась общностью тематики (жизнь 
социальных низов), идейно-эстетических принципов и художест­
венных особенностей (использование «подгалянской гвары»). Kaj{ 
свидетельствует переписка подгалян, подготовленная к печати 
проф. С. Пигонем, процесс идейно-эстетического созревания этой 
радикально настроенной интеллигенции шел по пути отрицания

Библиотека Оссолинских. Отдел рукописей, № 7191/П, к. 445.
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упадочнической платформы журнала «Жице», по пути жадных 
поисков нового эстетического идеала.

Для Оркана и его группы, преимущественно выходцев из кре­
стьянской и мещанской среды, проблема народности литературы 
вырисовывалась как проблема долга интеллигенции перед челове­
ком труда, как вопрос взаимоотношений писателя и его социаль­
ной среды. Молодые писатели отрицали слезливо-сентиментальное, 
покровительственное отношение к крестьянству, рассчитанное па 
воспитание филантропических чувств к «младшему брату», вы­
смеивали всяческое проявление «гуманизма сверху», когда кре­
стьянин становился предметом «наблюдений» и «сочувствия», 
объектом натуралистически-этнографического описательства. Осо­
бенно характерным для «группы Оркана» было стремление рас­
крыть богатство душевного мира простого человека, посмотреть 
на события дня (не исключая и литературные) глазами предста­
вителей того класса, который в конце XIX—начале XX в. вырос 
настолько, что «в борьбе за свои права мог уже пролить п свою 
кровь» Оркан и его друзья заявляли о своих симпатиях к со­
циализму.

Подгалянская «школа» Оркана не стала фактором общеполь­
ского литературного развития, как, например, в украинской ли­
тературе «покутская группа» (В. Стефаник, Л. Мартович, М. Че­
ремшина). Однако само появление «школы» свидетельствовало об 
огромных социальных и культурных сдвигах в польском обще­
стве, о культурном пробуждении социальных низов, способных 
выдвигать из своей среды самобытные дарования, «регионализм» 
которых впоследствии накладывал отпечаток на всю националь­
ную духовную жизнь. Именно таким писателем-демократом был 
Оркан.

В творчестве писателя четко выступают два периода. В пер­
вом (середина 90—середина 900-х годов) преобладает критический 
реализм с использованием стилевых импрессионистских поисков 
младополяков (эскизность, эмоциональная насыщенность слова, 
элементы условности и т. д.). Во втором (середина 900-х годов— 
конец творческого пути) наблюдается отход от реализма, усили­
ваются (или преобладают) модернистские тенденции (натурали­
стическое бытописательство, поиски абстрактно-символической, 
«вселенской» концепции человеческого горя и страданий).

Как поэт, драматург и прозаик Оркан развива.лся одновре­
менно, хотя в поэзии (поэма «Из той печальной земли», 1903; 
сборники стихотворений «Из мертвой долины», 1912 и «Песни 
времени», 1915), он, пожалуй, проявил себя раньше всего.

В стихотворениях Оркана 90-х годов преобладают мотивы 
безысходности крестьянского горя. Муки и слезы, изнурительный 
труд горцев из всеми забытого «края мерзлых кочек и вечной пе-

'I .  Ф ранко, 
стор. 173.

Полиична хронша. —  «Жите i слово», 1897, т. VF
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чали» — главная тема многих 
лирических циклов поэта. По 
справедлнвол1у замечанию 
С. Пигоня, здесь нет места 
эротике, узким субъективно- 
личным переживаниям.
«Часто, когда я прислуши­
ваюсь к тишине, — пишет 
Оркаи из Женевы 23.11 
1899 г. Ф. Гурской, — мне 
кажется, что слышу вопли 
миллионов, миллионов душ, 
которых никто не выслушает 
и не утешит. . . Сколько же 
людей не видят солнца всю 
жизнь! . . .  В такие минуты, 
имей я сто сердец, отдал бы  
их и жертву несчастному че­
ловечеству»

Общественные,, граждан­
ские мотивы, интерес к по­
встанческим движениям в 
прошлом (например, к вос­
станию крестьян в Галиции
1846 г.), к нарастанию социального протеста в современ­
ном селе усиливаются к началу 900-х годов. В духе поэтиче­
ской тональности произведений М. Конопницкой, Оркан создает 
стихотворения, зовущие к борьбе. Ои )1еоднократно подчеркивает 
общественное значение слова. «Нужны песни, — пишет он 
М. Вислоух, — которые стреляют, которые бьют, подобно моло­
там, иначе все уснет, опечалится, поникнет, — так всех разнежила 
современная литература». В стихотворении «У ворот нового века» 
(1900) он в несколько символических туманных образах рисует 
народное восстание, славит песню, зажигающую миллионы.

Революцию 1905 года Оркан воспринял как выражение спра­
ведливого, народного мщения:

В лади слав О ркан

Просыпается гпеп —
Праг вечной неволи,
Пробуждается грозный Лев 
Протеста
JT нстрнхниаст пламенеющей грнпон.

«Песнь о бунте».

' Цит. но нн.: 9>. Р i g о н. Wfadyslaw Orkan, Twórca i dziefo. Kraków, 
Щ58, str. 68.

89



Но уже в предпоследнем сборнике поэта («Из мертвой до­
лины») преобладают мотивы безысходности и безутешной тоски. 
Поэт не в состоянии ответить на многие вопросы, выдвигаемые 
жизнью, он обращается к модным в кругу декадентов темам не­
преодолимости конфликта между художником и народом («Гово­
рили мне крёстные. . .»). Кажущаяся невозможность уничтожения 
зла приводит его вначале к недооценке современной цивилизации, 
а затем и к противопоставлению ей первозданной природы, «пра- 
быта». Подобный процесс наблюдается и в прозе Оркана.

При жизни писателя вышло пять сборников его рассказов и 
новелл; «Новеллы» (1898), «Над пропастью» (1900), «Современ­
ный Геркулес и другие веселые вещи» (1905), «Пастушья лю­
бовь», «Свадьба Прометея» (1921). Уже первые из ни х— «Но­
веллы», вышедшие с предисловием К. Тетмайера, и сборник «Над 
пропастью» — определили весь довольно широкий круг тем, в даль­
нейшем свойственных молодому прозаику. Оркан, в отлпчие от 
многих других представителей «Молодой Польши», недавно от­
крывших Татры, пользуется фольклорным материалом не как 
орнаментом, а органически вплетает его в повествование о тяже­
лой истории и быте народа. Разукрашенное, легендарное, безоблач­
ное Подгалье здесь выступило в будничной одежде как край по­
трясающих контрастов, унижений, слез. И не случайно консерва­
тивная и клерикальная печать насторожилась, увидев в новеллах 
«порывы ветра; рождающие бурю» К

Пожалуй, нет ни одной стороны сельской жизни, которой не 
коснулись бы рассказы Оркана; в них отражены и разлагающее 
влияние помещичьего двора, и повсеместная эмиграция крестьян 
на заработки в Америку, и плачевное положение школы. Но глав­
ное свое внимание писатель уделяет судьбам самых обиженных 
и угнетенных — батраков, сирот, обездоленных, бродяг, одиноких 
стариков. Его рассказы — правдивая история проникновения ка­
питалистических отношений в отсталое село конституционной 
Австро-Венгрии. Кажущуюся случайной и произвольной судьбу 
своих героев Оркан пытается объяснить социальными при­
чинами.

Создавая многообразные человеческие характеры и тины, 
Оркан часто пользуется сложным искусством передачи настроения 
с помощью диалога и монолога. Этим он близок Г. Успенскому и
В. Стефанику. Так же как и они, писатель не идеализирует 
крестьянскую жизнь, понимая, что в данных социальных условиях 
она не может быть иной.

Рассказы Оркана отмечены поисками новых изобразительных 
средств. Расширяя сферу художественных наблюдений, он исполь­
зует очерк, репортаж, психологическую зарисовку, народно-песен­
ные и народно-разговорные приемы «людовой гавенды», нигде не

«Słowo Polskie», 1902, № 74.
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отступая от правды факта — вплоть до указания определенной 
местности, сохранения подлинных имен и фамилий героев.

Оркан обращается своими рассказами не только к интеллиген ­
ции, но и к читателю из народа. Он стремится к ясности изложе­
ния, его тропы, опирающиеся на ассоциации из трудового кре­
стьянского быта, всегда естественны и прозрачны. Писатель обо­
гащает польский литературный язык подлинными региональными 
выражениями и оборотами (вначале в речи героев, а позже и в ав­
торской), не злоупотребляя, однако, архаизмами и нарочитостью 
«подгалянской гвары», как это делали другие писатели, да и сам 
он .во втором периоде творчества.

В прозе писателя, наряду с традиционными реалистическими 
произведениями, в которых действительность дана в «формах са­
мой жизни», появляются уже в ранний период произведения 
фантастические и символические. В таких рассказах, как «Ясная 
поляна», «Короткий сон», «Над пропастью», преобладает роман- 
тически-условное изображение жизни. Здесь нет социальной кон­
кретности образов, нет бытовых зарисовок. Вместо живых лиц 
выступают герои-символы, а содержание представляет собой 
трактовку отвлеченных философско-этических проблем. Обра­
щаясь к особенно излюбленному «Молодой Полыней» литератур­
ному жанру — к фантастико-романтической новелле, — Оркан 
ставит в этой форме проблему долга и обязанностей интеллигенции 
перед народом. В программном рассказе «Короткий сон» он на­
стаивает на необходимости для писателя пользоваться услугами 
«трех сестер» — Любви, Фантазии и Правды; однако только 
Правда помогает ему увидеть страдания народа: «... . я видел бед­
няков во дворе перед каменным зданием: ветер, как пес, грыз 
остатки их лохмотьев, пожирал морозом их тела, в то время как 
они свои жадные глаза обращали к окну пышного зала. .. 
Я Правде любимой руку подал и начал вместе с нею сходить 
вниз, разбивая свои ноги об острые камни».

Художественным синтезом, вершиной творчества раннего Ор- 
кана были повести «Батраки» (1900) и «В долинах» (1903), 
а также драма «Обреченный мир», посвященные жизни галиций­
ской деревни на рубеже двух столетий. Ознакомившись с повестью 
«Батраки», Вл. Реймонт писал: «Я неплохо знаю село и крестьян, 
но от деревни и крестьян в его изображении получаю огромное 
удовлетворение. С сердечной радостью я признаю, что правдивее 
п лучше у нас никто еще села не описал»

В повести «Батраки» изображена жизнь глухой, оторванной от 
«мира и людей» горной деревни. Здесь, как и везде, имеется своя 
«аристократия», средняя прослойка и наиболее обездоленный 
сельский пролетариат, всецело зависящий от работодателя. Писа­
тель начинает от низов, от «дна». Его прежде всего занимают

' Цит. по кн.: М. P u c h a l s k a .  WI. Orkan. Warszawa, 19.57, sir. 97.
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причины разорения вчерашних самостоятельных хозяев, интере­
суют не только обш;ественные, но и морально-этические 
проблемы жизни этой наиболее многочисленной части польского 
народа.

Далекое село Конинки всецело зависит от воли и прихоти ку­
лаков Хыба и Сатровой, которые страсти к накопительству го­
товы подчинить все, даже судьбы своих детей. Старуха Сатрова 
держит в абсолютном повиновении двух своих взрослых сыновей, 
не разрешает им жениться, чтобы не делить землю. Старый Хыб 
своей злобой и скупостью не только доводит до полной нищеты и 
гибели коморницу Маргоську, но и становится причиной смерти 
родного сына Яська. «У нас тут живодеры, а не люди, верно вам 
говорю, — говорит о богатеях сын Маргоськи Юзек. — Боже упаси 
к ним сунуться или показаться на глаза: заедят...  Они весь свет 
арендовали у господа бога, а не заплатишь им — ничем не дадут 
попользоваться. У них и почести, и всякие чины, а мы должны 
скакать перед ними на задних лапках».

Чуткий знаток деревни, Оркан не может не заметить самого 
отрадного и многообещающего явления — чувства солидарности 
бедняков. Только слабые, как бедняк Козера, находят удовлетво­
рение в пьянстве. Остальные или стремятся как-то поддержать 
друг друга (Маргоська и Ягнешка), или уйти в город на зара­
ботки (Юзек), сохраняют свое человеческое достоинство.

Оркан создал в «Батраках» глубоко индивидуализированные 
образы героев-крестьян, не прибегая к натуралистическим описа­
ниям, раскрывая их психологию в тесной связи с социальной мо 
тивировкой поступков. В характере Хыба писатель подчеркивает 
его жадность, презрение к бедным, жестокость. Мельник изде­
вается над дочерью Маргоськи Зосей (за горсть взятой муки он 
чуть не убивает девушку), питает нескрываемое озлобление к соб­
ственному сыну: духовно нищему Хыбу чуждо все то, что стоит 
выше его черной души. Возвышенному не место в жизни, где 
господствует право сильной руки, наживы, насилия. Только в од­
ном месте Оркан противоречит самому себе, когда в конце повести 
пытается показать духовное перерождение Хыба, раскаивающегося 
в своих преступлениях. Это была дань младопольскому толкова­
нию непостижимости человеческой души, неожиданной в своих 
проявлениях.

Мастерство писателя особенно ярко раскрывается в создании 
собирательного образа толпы (сбор урожая, вечеринка в корчме, 
похороны и т. п.). На первый план здесь выступает многоголосый, 
живой и яркий полилог, в котором постепенно начинаем разли­
чать не только отдельные, знакомые фигуры, но и целые социа.ль- 
ные группы и прослойки. В грубых, неудержимых репликах всегда 
узнаем Хыба, в ласковых, заискивающих интонациях — Ягнешку; 
в скромных, но твердых словах — бывшую хозяйку Маргоську, 
и т. д.
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Следующая повесть «В долинах», по замыслу автора, должна 
была несколько расширить круг наблюдений над жизнью галиций­
ской деревни, представить такие важные для нее проблемы, как 
выборы, суд, «борьбу прогресса с сельским консерватизмом». 
Во многих отношениях эта повесть перекликается с «Батраками». 
Как и там, здесь выступают социальные противоречия, антаго­
низм, нищета одних (вплоть до превращения людей в полуживот- 
ных — Лесовики, Дрозды и т. д.), богатство и сила других (ста­
роста Сугай и его подручные). Но «В долинах» эти типичные 
черты действительности раскрыты не сами по себе, а как фон, па 
котором рождается новая (и не только для творчества Оркана, 
а для всей польской литературы начала XX в.) индивидуальность, 
каким является герой повести Франек Ракочи, олицетворяющий, 
по мысли автора, тему «метания яркой индивидуальности в тес­
ной среде» (письмо к К. Вейсингеру от 7. II 1900 г.)

Попытка создания принципиально нового образа крестьянина- 
современника — выходца из села, который не только опечален 
тяжелым положением своего класса, но и действует от его имени, 
сознательно защищает его интересы, была важной заслугой Ор- 
кана-прозаика. Сам писатель понимал новаторский характер 
своих поисков. В одном из незавершенных очерков, как бы срав­
нивая свое отношение к крестьянской проблеме и своих предше­
ственников, он замечал: «Приходит мне на мысль картина... 
Вон там, на узкой полосе, среди широких лугов и разноцветных 
лоскутков поля вижу я крестьянина-славянина — труженика, ко­
торый испокон веков только у пана получает работу...  И другая 
картина. . . Тот же крестьянин возвращается с поля в темную 
избу. Дождь начинает стучать по окнам, а он все сидит за столом, 
подперев ладонями голову и думает. В его глазах видна забота 
о неубранной ржи, но эта печаль постепенно уступает место бо­
лее высокой — о селе, волости, о народе. Чувствует он сердцем, 
влюбленным в правду, что и там, среди народа, не все так гладко, 
и он. . . берется за перо, чтобы в сотый раз написать об этом 
братьям крестьянам».

Таким героем-правдоискателем становится в повести «В доли­
нах» Франек Ракочи. Он образован, знает мир, ему доступны вы­
сокие духовные запросы. Идея коллективной обработки земли и 
равного распределения доходов, в которой он видит единственный 
залог лучшей жизни, рождается у него в результате тяжелого 
личного опыта, чувства ответственности сельского интеллигента 
за судьбу народа, — «остановившегося над пропастью, перед ги­
белью и смертью».

Ракочи прошел через многие испытания: он разочаровался 
в просветительской деятельности, не верит в силу «справедливых» 
выборов (все это надо иметь в виду, чтобы не преувеличивать 
влияния на Оркана концепции «Стронництва людового»), пони­
мает невозможность классового мира. «Нынче, — заявляет он
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n словесном поединке с Сугаем, — народ прозрел н понял, что сам 
должен добиваться своих прав, потому что господа соблюдают свои 
интересы, а не наши. Их цель и наша — все равно, что два конца 
одной менш: они расходятся в разные стороны и никогда не сой­
тись им вместе». Франеку присуща необыкновенная жажда жизни 
и любовь к свободе ( «Если уж и должна быть жизнь, то пусть, 
будет настоящей»).

На создание повести оказало влияние знакомство писателя 
с марксистской литературой (Л. Кшивицкий), а также с утопиче­
скими теориями общественного пользования землей Л. Толстого, 
Э. Реклю, Д. Рескина. В своих планах устройства сельскохозяй­
ственного кооператива Ракочи близок к социалистическим утопиям 
героев Н. Чернышевского («Что делать?»).

Однако утопическая идея Ракочи терпит поражение при столк­
новении с жизнью. Свою программу он пытается осуществить при 
помощи сельского совета, находящегося в руках все тех же нена­
вистных богачей. Поединок с Сугаем закончился поражением Ра­
кочи. Франек убеждается, что «долина счастья была только в его 
душе».

Франек болезненно реагирует на горе и страдания обездолен­
ных, людей «дна». Но его борьба —• это спазматический рывок 
честной и героической индивидуальности, гибнущей из-за своего) 
гамлетизма, нерешительности, слабой связи с массами. И все же 
повесть, перекликающаяся с «Бездомными» Жеромского, звала 
к протесту, была своеобразным отражением классовых битв, ко­
торые все больше потрясали польское общество. Критик-марксист 
Ю. Мархлевский считал Оркана одним из немногих писателей, 
которым под силу было бы освещение самых существенных кон­
фликтов эпохи.

В письме к писателю Мархлевский замечал: «Вы поднимаете 
в своей повести наиболее важные, какие только могут быть во­
просы — вопросы общественной борьбы и столкновений. . . Но по 
чему бы борьбу эту не раскрыть по-настоящему, а не так, как 
здесь, путем показа личной судьбы одиночки? Почему бы на ней 
(борьбе. — Г. В.) не сосредоточить все внимание?.. В Вашем 
лице я вижу человека, который смог бы это сделать. Вот почо.му 
«В долинах» так меня заинтересовала и вот почему я желал бы 
от души, чтобы в следующей повести, которой вы нас порадуете, 
большие общественные столкновения и борьба приобрели формы 
еще более выразительные» '.

Проблемы современного села нашли отражение и в драматур­
гии Оркана, которой он увлекался еще в школе. В архиве писа­
теля сохранились его юношеские опыты — отрывки драм «Сагай- 
дачный», «Мученики» и другие, в которых он, следуя традициям

' J. M a r c h l e w s k i .  Listy do St. Żeromskiego i Wł. Orkana. Kraków, 
1953, str. 91— 92.
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героической романтической драмы, пытается сочетать их с мо­
тивами новейшей драмы настроения. И все же первой пьесой, 
которой суждено было увидеть свет рампы вначале на украинской 
(1900), а затем и на польской (1902) сцене, была пьеса «Обречен­
ный мир», выдержанная в форме традиционной народно-бытовой 
драмы. По справедливому замечанию некоторых польских и со­
ветских исследователей, Оркап близок в ней к народным драмам 
Л. Толстого, С. Выспяиьского, И. Франко, И. Тобилевича и др.

Идейный стержень произведения — власть земли, сила мате­
риальных факторов, определяюш;их действия и взгляды героев. 
Этнографически-бытовой материал служит лишь фоном, необходи­
мым для определения жизненных интересов, чаяний и духовного 
мира героев. Драма ставит перед зрителем вопросы, требующие 
активной работы его воображения. Кто виноват в жизненной ката­
строфе бедной Зоськи, в вечных скитаниях деда-нищего, в ду­
ховных терзаниях Кантия, Эльжбеты, Собека и Анастасии? Ответ 
напрашивается один: виною всему социальные условия жизни, 
преступный, враждебный простому человеку, «обреченный мир». 
Оркан раскрывает усиливающуюся социальную дифференциацию 
деревни, когда на .одном полюсе все ярче вырисовывается фигура 
крепкого хозяина, за которым стоит местная власть, а на другом — 
батраки, сельский люмпенпролетариат. Как справедливо констати­
ровала социал-демократическая газета «Пшедсвит», теплый прием, 
которым была встречена первая постановка пьесы на польской 
сцене, насторожила реакционную печать. Она увидела в спектакле 
«политическую, более того — социалистическую демонстрацию».

В «Обреченном мире» наиболее отчетливо проявилось мастер­
ство Оркана-драматурга. Он умеет создать самобытные характеры, 
построить острый, напряженный конфликт, широко использовать 
принцип контрастного изображения (добрый Кантий — злой Со- 
бек; непримиримая Анастасия — сговорчивая Эльжбета). Герои 
драмы (как и повестей) с их положительными и отрицательными 
чертами подаются в самом начале крупным планом; в дальней­
шем особенности их характеров углубляются и детализи­
руются.

Есть несколько редакций драмы. Для польской сцены, кроме 
изменений в самом тексте, был специально написан эпилог — 
драматический этюд «Ночь», который должен был приблизить 
пьесу к «театру настроений». Здесь все тревожно, овеяно грустью, 
наполнено ожиданием чего-то трагического. Действие происходит 
в глухом лесу, пылает костер, освещающий несчастных и обездо­
ленных людей. Борьба за землю выступает как роковое проявле­
ние взаимоисключающих стремлений; в неясном, «запутанном их 
лабиринте теряются радость и счастье человеческие» '.

S. P i g o ń .  Włady.slaw Orkan, sir. 10Я— 110.
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Оркан написал и несколько других, более слабых, драматурги­
ческих произведений, которые не были поставлены на сцене. 
Это — драмы «Жертва» (1899), о так называемой галицийской 
резне 1846 г., «Месть и наказание» (1903), которая несколько 
повторяет проблематику «Обреченного мира». Написанная 
в 1908 г. автобиографическая пьеса «Франек Ракочи» была по­
ставлена лишь в 1927 г.

Следует отметить, что в драматургии Оркана раньше, чем 
в произведениях других жанров, сказалось влияние некоторых фи­
лософских положений символической драмы М. Метерлинка. 
Оркан пытается решать абстрактно-философские проблемы в от­
влеченном, вневременном плане. Поскольку масштабами вечности 
измеряется содеянное зло, в конкретной ситуации жертвами могут 
оказаться совершенно невинные существа (образ доброго христо- 
подобного помещика пана Яна в пьесе «Жертва»), а носителями 
пороков — униженные и оскорбленные (крестьяне в этой же 
пьесе показаны грубой и невежественной массой). Источник тра­
гических коллизий писатель ищет не в социальных противоре­
чиях, а в трудностях сосуществования людей, стоящих на разных 
ступенях нравственного развития.

Огромное впечатление произвела на Оркана революция 
1905 года. Она была для него проявлением борьбы за свободу духа, 
«протестом угнетенных против всего, что удерживает естествен­
ное развитие». В написанных специально для крестьян Королев­
ства статьях «Слово к людям доброй воли» и «Обращение 
к братьям-крестьянам» (1906) писатель отмечал, что польские 
крестьяне должны выдвигать революционные требования само­
стоятельно, без шляхетской опеки, что им следует действовать 
заодно с «рабочим людом Варшавы, Лодзи и других городов Коро­
левства» ’. Эти выступления в известной мере перекликались со 
статьями Ю. Мархлевского («На село, товарищи!» и др.).

К периоду революционного подъема относится расцвет твор­
чества Оркана-публициста, выступающего в «людовой» и социал- 
демократической печати со статьями «на злобу дня». Особенно 
важны его заслуги по популяризации восточнославянских литера­
тур, в частности, украинской (с его предисловиями и под его ре­
дакцией вышли на польском языке, подготовленные в течение 
1902—1910 гг. украинскими литераторами — «Молодая Украина, 
избранные новеллы», Краков, 1908; «Антология современных 
украинских поэтов», Краков, 1911; избранные новеллы М. Яцкова, 
В. Стефаника и др.^ Оркан был в польской литературе одним из 
наиболее глубоких знатоков украинской культуры, в его прозе 
много общего с украинскими новеллистами, в частности с В. Сте- 
фаником, Б. Лепким и другими, с которыми он был связан узами 
тесной дружбы.

W. O r k a n .  Listy ze wsi, t. 1. Kraków, str. 146.
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Оркап испытывал постоянный интерес к русской литературе. 
Известны его высказывания о влиянии на него Л. Толстого. 
В библиотеке писателя большое место занимали русские книги — 
произведения М. Горького, Н. Гоголя, А. Чехова, Л. Андреева. 
Он пользовался «Самоучителем русского языка» Штерна, чтобы 
читать их в оригинале. Обш;ение культур он считал лучшим спо­
собом борьбы против шовинизма и национализма.

Революционные настроения 900-х годов отразились не только 
на ряде поэтических произведений («Варшавское солнце», 
«Песня о бунте», «Застала нас буря...»), но и на некоторых рас­
сказах сборников «Современный Геркулес», «Любовь пастухов». 
Здесь писатель иногда полемизирует с «младопольским» видением 
мира и трактовкой задач искусства ( «Енджей Бая», «Неприятная 
минута»), подвергает осмеянию младопольское — вне времени и 
пространства — увлечение античностью, приспосабливая антич­
ные сюжеты к изображению типических явлений пореволюцион­
ной жизни. Так, в рассказе «Свадьба Прометея» Оркан развенчи­
вает ренегатство вчерашних героев. Прометей сходит со скалы, 
женится на дочери богатого купца и становится обыкновенным 
«буржуем».

В сборнике «Пастушья любовь» Оркан обраш;ается к годам своего 
детства, увлекается бытом горцев, широко использует фольклор 
Подгалья, но при этом не отрицает современной цивилизации, нс 
противопоставляет ее так называемому прабыту, примитивной ве­
гетации. В этом же плане была задумана и повесть «Давно» 
(1911), в которой, раскрывая мир первозданно чистых и вечно 
обновляюш;ихся народных представлений, писатель невольно ухо­
дил от решения жизненных конфликтов в страну легенды. Черты 
реального мира здесь растворились в мифологии, в пантеистиче­
ском миротолковании, в философско-этических раздумьях над 
проблемой борьбы Света и Тьмы. История братоубийства (мрач­
ный и сильный Прокоп убивает ласкового и мечтательного Да- 
ниеля) становится иллюстрацией мысли о неотвратимости победы 
зла над правдой, закономерности человеческих трагедий. Идейно­
эстетическая направленность повести обусловила специально под­
черкнутый локальный колорит ее языка, перенасыщенность его 
архаизмами и неологизмами, натуралистическими описаниями. 
Натурализмом отмечены его повести «Мор» (1910), «Костка На- 
нерский» (1924) и незавершенная «Чантория» (1928).

Натурализм Оркана, усиление модернистских тенденций, чув­
ство неуверенности были выражением отсутствия четкой идейно­
эстетической программы, краха «людовских» иллюзий писателя. 
Усиление мотивов разочарованности к концу 10-х годов ярко ил­
люстрирует его повесть «Мор», начатая в 1903 г. как произведе­
ние реалистическое. В первых главах перед читателем проходит 
история крестьянской семьи, ее будней и радостей. Рождаются 
волевые, мужественные характеры, намечается острая фабула

7 И стория польской литературы , т. II 97



реалистического произведения, но начиная с четвертой главы все 
тонет в хаосе символов и невыразительных условностей. На пер­
вый план выдвигается биологическое начало, грубая физическая 
сила в борьбе за существование. Вместо образов живых людей 
автор создает символы страданий и мук.

Эти же противоречия присущи и историческому роману Оркана 
«Костка Наперский», работу над которым он начал в 1900 г., 
а закончил только через четверть столетия. По свидетельству од­
ного из современников, Оркана не удовлетворяла трилогия Сенке­
вича, в которой «все тени сосредоточены на повстанцах, а все 
яркие краски — на таких малостоящих людях, как князь 
Ярема» — и он задался целью написать народную эпопею, 
изобразить движение народных масс, трактуя восстание Костки 
Наперского как польскую параллель к национально-освобо­
дительной борьбе украинского народа в XVII в. Однако, реали­
зуя свой замысел, Оркан все внимание сосредоточил на взаимоот­
ношениях разбушевавшейся крестьянской массы и вождя, который 
не может выдвинуть других лозунгов, кроме лозунгов справедли­
вой королевской власти. Реальные причины восстания недоста­
точно вскрыты писателем, не видящим исторической перспективы 
борьбы народных масс. Поэтому очень невыразительно и глухо 
показаны связи Костки с украинским гетманом: послы Хмеля 
в лагере Наперского не всегда находят понимание и поддержку, 
по непонятным мотивам Костка даже преследует их; неуспехи 
восстания иногда объясняются случайными причинами. И в то же 
время ведущая идея произведения при всей ее абстрактности — 
героическая борьба польского крестьянства в прошлом должна 
служить примером для всего польского народа на современном 
этапе исторического развития — была прогрессивной. Несмотря 
на его недостатки, демократическая критика относила историче­
ский роман Оркана к достижениям польской романистики.

Оркан до конца своих дней не прекращал общественной и ли­
тературной деятельности. Он поддерживал молодых писателей, 
принимал участие в подгалянском культурно-просветительском 
движении. В его «Письмах из села» (1925—1927) все время про­
бивается мысль о неустроенности жизни народа в буржуазной 
Польше, о нерешенных противоречиях польской деревни.

В одной из автобиографий Оркан писал о себе, что он является 
литератором и хлебопашцем. И действительно, этот писатель, хо­
дивший за плугом, проложил свежую и глубокую борозду народ­
ной литературы в Польше. Умер Оркан 14 мая 1930 г. в Кракове.

‘ J. S z a u d y n g e r .  Moje wspomnienie о Okranie. —  «Tęcza», 1930, 
№ 32 .



Габриэля Запольская
(1857-1921)

В истории польской литературы творчество Габриэли За 
польской — видной представительницы натуралистиче­

ского направления, прозаика и драматурга — связывается прежде 
всего с сатирическим изображением буржуазного, «мещанского» 
героя.

Габриэля Корвин-Пиотровская (литературный и сценический 
псевдоним — Запольская) родилась 30 марта 1857 г. в состоя­
тельной и родовитой помещичьей семье на Волыни. Начало ее 
жизненного пути было традиционно для «благородной девицы» 
ее круга; пансион, брак с блестящим гвардейским офицером. 
Но в дальнейшем судьба будущей писательницы резко разо­
шлась с родной средой: мечтая о литературной и артистической 
карьере, стремясь на сцену, Запольская порывает ’С семьей. Для 
нее началась трудная жизнь актрисы провинциальных и разъезд­
ных театров. За пятнадцать лет, охватывающих первый пе­
риод ее литературного и артистического творчества (1882—1897), 
Запольская объездила земли всех трех областей расчлененной 
Польши — побывала в пролетарских районах страны, в тек­
стильной Лодзи, шахтерском Домбровском бассейне; объездила 
нищую Галицию, столкнулась с жизнью убогих еврейских ме­
стечек. Известную ей до сих пор жизнь дворянских усадеб, бо­
гатых варшавских и львовских салонов она наблюдала теперь 
со стороны, более того с позиций социального отщепенца, чело­
века решительно порвавшего со своей средой, — это обострило 
ее зрение и сделало непримиримее ее оценки.

В 1883 и 1897 гг. Запольская с гастролями приезжала в Пе­
тербург; более пяти лет (1889—1895) провела она в Париже, 
где познакомилась с идеями и настроениями польской социали­
стической эмиграции. Все это дало ей возможность отразить уже 
в первых произведениях быт, нравы, конфликты самых различ­
ных социальных слоев Польши конца XIX в.

Запольская рано начинает писать. В 1881 г. в «Газете Кра­
ковской» печатается ее первый рассказ «Один день из жизни
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розы», воссоздающий затх­
лую атмосферу «добропоря­
дочной» буржуазной семьи. 
В 1885 г. выходит в свет пер­
вая книга новелл — «Аква­
рели». В самомназвашти про­
ступает этюдный, «зарнсовоч- 
ньтй» характер письма, кото­
рый был так свойствен 
ранней Н])озе Запольской. 
В маленьких новеллах «На­
конец-то одни», «Люблю 
тебя» и других, в небольшой 
повести «Малашка» лица, ха- 
))актерьг, судр>"бы героев 

бы «срисованы» с на- 
туры. В носледуютцие годь[ 
один за другим появляются 
сборник прозаических нпппа- 
тюр «Они» (1890), книга 
рассказов «Фантазии и ме- 

' лочи» (1891). Идейные и 
психологические акценты, 
расставленные в этих «аква­
релях», «картинках», «мело­

чах», фиксировали внимание читателя на какой-либо одной, как 
правило, тяжелой, безрадостной жизненной ситуации, на «кусочке» 
чьей-то человеческой драмы.

В 1895 г. Запольская публикует роман «Преддверие ада»; 
который прозвучал как вызов так хорошо знакомому ей дворян­
ско-буржуазному респектабельному обществу, в частности, 
одному из его освещенных традицией устоев — ханжескому воспи­
танию молодого поколения. Картину неприглядных нравов 
приоткрывает писательница в «благодорном пансионе», куда 
попадает героиня повести юная Стася: раболепство, домашний 
шпионаж, деспотизм, ханжество показного целомудрия, прикры­
вающего тайный разврат, царят здесь. В романах «Янка» (1895), 
«Fin-de-siecl'istka», (1897), а позже «Сезонная любовь» (1905) 
Запольская обрисовывает растлевающее влияние буржуазных 
отношений в хорошо знакомой ей сфере искусства.

С годами расширяется круг жизненных наблюдений писа­
тельницы, в него включается уже не только психологический 
опыт ее собственной нелегкой молодости, но и впечатления, ро­
ждавшиеся из столкновений с тяжкой долей самого многочис­
ленного в тогдашней Польше сословия — «сословия бедных».

Восприняв традицию польского реалистического психологи­
ческого рассказа 70—80-х годов, Запольская вместе с тем находит

Г аб р и эл я  З а п о л ьск а я
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свою, по особенному зазвучавшую в литературе ее времени, поту. 
Она ощутима прежде всего в той вызывающе резкой, бескомпро­
миссной обостренности, с которой писательница настойчиво ста­
вит в своих очерках, этюдах, новеллах и повестях «неприят­
ные», рискованные вопросы, затрагивает запретные, «постыдные» 
темы. В вышедших в 90-х годах книгах «То, о чем не говорят», 
«То, о чем даже думать ио хотят», «В крови» Запольская 
обличает такие неотделимые от современного ей буржуазного об­
щества пороки, как проституция и алкоголизм. В переписке и 
публицистике Запольской 80-х и 90-х годов сохранились сви­
детельства того, что писательница поставила перед собой цель 
описать, исследовать и но оставить без «шокируюгцей» критики пп 
одного уголка в той узаконенной нравственной нечистоплотности 
малого, среднего п большого буржуа, которая всегда шла рука 
об руку с его фарисейской «моральностью».

Особенно остро была вскрыта уже в ранних произведениях 
Запольской та драматическая ситуация, в которой находилась ее 
современница — эксплуатируемая, социально и нравственно уни­
женная женщина. В 1881 —1882 гг. она задумывает, большой 
цикл произведерий, в которых «как жепщипа-автор намере­
вается показать страшнейшую нужду других женщин». «Их бу­
дет десять, — писала она своему издателю, — женщин из разных 
сфер общества, женщин, с которыми я общаюсь, разговариваю, 
к которым присматриваюсь, не гнушаясь стоять долгими часами 
у заборов, отгораживающих от нас грязно одетых работниц, или 
сидеть на кухне, изучая свою же кухарку — женщину с закоп­
ченными руками».

Героиня первого романа из этого цикла «Каська-кариатида» 
(1885) Катерина Олеярек, девушка из бедняцкой семьи. В по­
исках заработка она уходит в большой город, по там, бездом­
ная, голодная, социально отверженная, находит лишь гибель. 
Самим выбором сюжета писательница стремилась выразить про­
дельный, вопиющий антагонизм двух сфер — сытого, паразити­
ческого, мелкосуетного существования господ и жалкой судьбы 
«вечной чернорабочей» Каськи. Героиня, оказавшаяся «добычей» 
бездушного, расчетливого города — этого средоточия буржуаз­
ности — один из ключевых мотивов всего творчества Запольской. 
Для раннего ого периода программным становится именно об­
раз Каськи с ого изначальной народной красотой н с его неиз­
бежной оброчонпостью на гибель. Перерабатывая в 1896 г. этот 
сюжет для сцены, писательница прибегает к развернутой ме­
тафоре для более образно-точного выражения своей мысли. Чтобы 
заработать несколько грошей, голодная Каська идет натурщицей 
в мастерскую скульптора. Пораженный мощью и спокойным до­
стоинством ее крестьянской красоты, скульптор .лепит с нее 
грандиозную фигуру Кариатиды — опоры общества, держащей 
па своих натруженных руках все здание современной цивилнза-
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ции... в  драме Запольская доводит этот символ до трагического 
завершения: помост под живой «кариатидой» рушится, Каська 
гибнет, придавленная тяжелыми балками.

Пером писателя, драматурга, публициста («когтями и клю­
вом» — по собственному выражению) принимая участие в об­
щедемократической борьбе па стороне угнетенных, Запольская 
не могла не ощущать в современном ей обгцестве все большего 
нарастания социальных противоречий. Она стремилась не обхо­
дить эти видимые ей конфликты, постигнуть их, изучить и изо­
бразить, но нередко они рождали у нее противоречивые, оши­
бочные, порою — пессимистические суждения. В ранних прозаи­
ческих произведениях Заиольской нельзя не заметить некоего 
специфического угла зрения, под которым рассматриваются из­
бранные явления и характеры. Так, например, в романе «Кусок 
жизип» многие сцены автор списывал прямо с натуры, не чу­
раясь «грязи» и «вырождения». Следуя программе натуралисти­
ческой школы, Запольская в романе «Янка» подробно рисует 
приюты для бездомных, клинику умалишезшых, многочисленные 
факты патологии, рожденные бедностью. Нащупывая основу жиз­
ненных конфликтов, ставя в их центр фигуру обездоленного чело­
века, главным образом женщины, Запольская часто изображает 
своих героев преимущественно с психо-биологической стороны. 
Образ женщины подвергается нередко чрезмерной биологизации, 
акценты смещаются в сторону «извечтюй» вражды мужчины и 
женщины, возникает идея «имманентного зла» — животного ан­
тагонизма людей, якобы определяющего их психологию и обще­
ственное поведение.

В сборнике новелл под характерным названием «Человече­
ский зверинец» (1893) особенно явственно проступает этот нату­
ралистический принцип. Своих героев Запольская как бы 
классифицирует «по видам»: новеллы называются «Шакалы», 
«Попугай», «Львенок», «Сука». Разнообразны человеческие 
«экземпляры», подсмотренные ею в жизни: ловкая и развратная 
ханжа-«попры1'унья» («Лягушечка»); честная, но недалекая 
«трудяга» — брошенная «с дитём» крестьянская девушка («Ос­
лица»); сыто-самодовольный бюргер, высасывающий деньги 
у больной жены («Котик»); безответный учитель-репетитор 
в богатой мещанской семье («Козел отпущения»)... Это были 
на редкость меткие слепки, сделанные «пря1го с жизни», в них 
проявилась цепкая наблюдательность писательницы, умение не­
сколькими словесными штрихами сделать персонаж пластически 
зримым. Вместе с тем в ранних натуралистических произведе­
ниях Запольской ощущается некоторая психологическая односто­
ронность, как бы одномерность персонажен. Натуралистические 
тенденции в прозе Запольской в значительной степени были 
связаны с влиянием школы Э. Золя, принципы которой помо­
гали исследовать различные факты социального зла в их до-
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стоверной конкретности, «натуральности», хотя зачастую и вели 
к подмене общественной обусловленности естественно-природным 
детерминизмом.

Ощущавшееся уже в ранних рассказах и повестях Запопь- 
ской последовательное стремлентге раскрыть неприглядную из­
нанку социальной жизни, сама эмоциональная напряженность 
ее разоблачений вызывали резкое противодействие консерватив­
ной критики. Появление произведений Запольской, как правило, 
сопровождалось сенсацией, скандалом. Писательницу обвиняли 
в стремлении водрузить своим творчеством «знамя из юбки», 
в «оскорблении общественной нравственности», в преподнесении 
читателю «уроков акушерства» и тому подобном. «Сколько же 
получила она ударов, сколько досталось ей пинков и пощечин 
за то только, что она отважилась писать. Сомневаюсь, можно ли 
найти во всей мировой литературе другой подобный пример, 
чтобы автора так терзали и преследовали со всех сторон. И все- 
таки она победила!» — писал Адольф Дыгасиньский, один из не­
многих польских писателей, выступивших еще в 1886 г, в за- 
гциту писательницы.

Обостренная реакция на ее произведения, обвинения в «скан- 
далезности» по сути свидетельствовали, что изображение ока­
залось «зеркальным», попало в цель, — это хорошо понимала 
сама Запольская.

Принципу активного отношения к острым социальным про­
блемам ее времени Запольская оставалась верпа всю жизнь. Не­
примиримость к порокам буржуазного устройства, цеприкрытая 
правда о них были ее творческим девизом; «правда — безуслов­
ная, нагая, ослепляющая! Трезвый взгляд не боится этой ясно­
сти, — писала она. — Реализм (правда) освещает человеческую ни­
щету и неволю, голод, вырождение, разложение всех обществен­
ных слоев. И реализм (правда) вытаскивает на свет божий целые 
массы забытых, третируемых «идеалистами» героев».

В сложной обстановке борьбы противоречивых идейно-худо­
жественных тенденций конца XIX в. Запольская решительно 
отмежевывалась от всех форм «художественного идеализма». 
Высоко ставя творчество Мицкевича и Словацкого, восторженно 
приветствуя появление «Свадьбы» Выспяньского, Запольская 
в то же время едко высмеивала разнообразные проявления со­
временного ей романтического эпигонства. «В романтических 
бреднях так легко отмыть свои грешки», — иронизировала она. 
Осуждение писательницы вызывали также разнообразные прояв­
ления декадентства, так, в частности, неприемлемо было для нее 
антисоциальное творчество Пшибышевского, его негуманистиче­
ские «абсолютные идеи», вымученные страсти, «ничтожество и 
банальность настроений» его героев, их «бесконечные слова, 
слова, слова».
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Наиболее ярко творческая индивидуальность Запольской про­
явилась в драматургии. Первые ее драматические опыты отно­
сятся к тем же годам, что и дебюты в прозе. В дальнейшем 
прозаическое и драматическое творчество писательницы разви­
валось параллельно, однако обрагдение к драматическому жанру 
сыграло в творческой судьбе Запольской решаюгцую роль. Именно 
в драматургии сделала писательница шаг от натуралистического 
бытописательства и нравоописания (начав с натуралистической 
драмы и мелодрамы) к художественно-зрелому реализму — 
к драме и комедии типических социальных характеров.

Путь Запольской-драматурга был тесно связан с ее практи­
ческой театральной деятельностью, сначала как актрисы, позже 
как театрального режиссера, педагога, рецензента. В 1889 г. как 
корресиопдепт журнала «Пшеглёнд тыгоднёвы» Запольская уез­
жает в Париж, где на протяжении шести лет имеет возможность 
близко соприкоснуться с французской художественной и теат­
ральной культурой. Несомненное влияние па Запольскую как 
начинаюгцего драматурга оказала французская школа нраво­
описательной драмы — А. Бека, Э. Ожье. В эти годы особое 
значение для формирования художественной ориентации За­
польской имело сближение с новаторским «Свободным теат­
ром» Андре Антуана, в труппу которого она была принята. 
Играя в нескольких постановках Антуана и получая тем самым 
отличную профессиональную школу, Запольская имела возмож­
ность непосредственно наблюдать работу этого выдаюгцегося ре­
жиссера, утверждавшего на своей сцене «натуральную» правду 
жизни, принципы сценического реализма. В театре Антуана 
ставились социальные драмы Г. Ибсена, Л. Толстого, Г. Гаупт­
мана; на его сцене впервые во французском театре появились 
неизвестные ему ранее герои — ремесленники, рабочие. Худо­
жественные поиски Антуана оказались близки польской писа­
тельнице, также видевшей задачи своего будугцего театра в во- 
плоЕдении па сценических подмостках «эпопеи человеческой бед­
ности».

Вернувшись в 1895 г. в Польшу, Запольская играет в театрах 
Кракова и Львова. По свидетельству современников, игра ее 
отличалась простотой, сильным, но чуждым эффектацшг тем­
пераментом, стремлением как можно полнее раскрыть психологи­
ческое содержание образа (Запольская играла Анисью во «Власти 
тьмы», г-жу Роллисон в «Дзядах», Нору — в «Кукольном доме», 
а также роли в собственных пьесах: «Малашке», «Жабусе», 
«Каське-Кариатиде»). В 1902 г. Запольская основывает в Кракове 
театральную школу для молодежи, в 1903 г. — театр «Независи­
мая сцепа Габриэли Запольской»; делает попытки, правда, без­
успешные, основать «Народный театр»; в 1907—1909 гг. руково­
дит во JfbBOBO разъездным «Театром Габриэли Запольской».
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Первые драмы Запольской («Двое», «Малашка», «Малка 
.Щварцеыкопф», «Каська-Кариатида») продолжали проблемно­
тематическую линию ее прозы, были близки ей и художественно­
стилистически. В них еще можно найти приемы авторской 
дидактики, мелодраматического построения конфликта, «поляри­
зации» страстей. Вместе с тем обращение к жанру мелодрамы 
было у Запольской сознательным и в известной степени программ­
ным; стремясь завоевать современную ей польскую сцену для 
самой широкой демократической публики, она справедливо счи­
тала мелодраму из народной жизни наиболее доступным и попу­
лярным жанром. Кроме того, писательница связывала с дидак­
тической направленностью мелодрамы некоторые надежды на 
исправление общественных пороков и поэтому намеренно избирала 
путь апелляции к «острым» чувствам зрителя: состраданию или 
жалости.

К концу 90-х годов появляется стоящая несколько особняком 
в творчестве Запольской группа так называемых «патриотиче­
ских» драм, публиковавшихся под псевдонимом Юзеф Маскофф; 
«Тот», «Сибирь», «Царь едет», «Лес шумит», «Осенним вечером». 
В них Запольская пытается осветить деятельность польских со­
циалистов в самой Польше, в ссылке и эмиграции. Однако мало 
зная особенности конспиративного движения, Запольская не со­
здала в этих драмах верного образа жизни и борьбы социали- 
стов-подпольщиков 90-х годов; драмы эти слабы и в художествен­
ном отношении.

Известный интерес представляет среди пьес этого круга лишь 
одноактная драма «В Горняцкой Домброве»' (1898—1899). 
В основу этой пьесы, сразу же запрещенной галицийской 
цензурой, легли впечатления от поездки писательницы с теат­
ральной труппой в один из самых революционных рабочих райо­
нов Польши — Силезию. В кратких сценах-эпизодах из жизни 
шахтерского поселка, охваченного стачкой, Запольская передает 
напряженную психологическую атмосферу, вызванную появле­
нием карателей. В центре пьесы — две фигуры: Старый горняк 
II Агитатор — интеллигент-социалист, близкий Запольской в то 
время тип «современного героя». «В Горняцкой Домброве» была 
одной из первых пьес о социалистах и о бастующих рабочих на 
польской сцене и поэтому имела большой успех. В 1924 г. поста­
новку этой пьесы осуществил в театре-студии «Рабочая сцена» 
в Лодзи В. Вандурский — поэт-коммупист, организатор первого 
в Польше пролетарского театра. Ее ставили профессиональные 
театры II любительские рабочие театральные коллективы, она была 
переведена на украинский и немецкий языки и ставилась в теат­
ральных кружках социал-демократов на Украине и в Гер­
мании.

Еще раз Запольская сделает попытку создать образ силь­
ного, действенного «позитивного героя» в пьесе «Дроссиропапныо
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души» (1902). В ней она противопоставит буржуазному дельцу 
Раставецкому и капиталисту Штейермаркту интеллигента-демо- 
крата, выходца из крестьин, молодого журналиста Секлюцкого. 
В схватке с коррупцией, с беззакониями капиталистических 
предприятий, с продажной буржуазной прессой, Секлюцкий, по 
замыслу автора, должен был выйти победителем, однако благо­
родные поступки его и речи звучали со сцены риторически и 
неубедительно. Жизнь не подтверждала возможности победы 
Секлюцких над Раставецкими и Штейермарктами. Такая победа 
была своего рода обш;ественным и нравственным идеалом Заполь- 
ской, но зрелость и честность писателя не позволяли выдать его 
за типичное для буржуазной системы разрешение конфликта. 
Благородный Секлюцкий-победитель остался единичным приме­
ром в галерее типов ее драматургии. Запольская в эти годы все 
меньше поддавалась подобным иллюзиям. Свойственные ей пре­
жде мелодраматические акценты и апелляции к состраданию 
сменяются отчетливо звучащими сатирическими нотами. Осмея­
ние типичнейших пороков польского буржуа становится основным 
пафосом ее зрелой реалистической драматургии.

Обличительная драматургия Г. Запольской имела непосред­
ственных предшественников в польской комедиографии 60— 
70-х годов. Это были бытописательские пьесы М. Балуцкого, 
Ю. Близиньского, Ю. Нажимского, в которых высмеивались кос­
ность нравов, духовный застой разоряющейся шляхты, провин­
циальные «денежные тузы», мелкое и крупное чиновничество. 
Однако пьесы Запольской вводили в польскую драматургию не­
сравненно более острый и обобщенный социальный тип героя и 
«геройчика» — буржуа-мещанина, бюргера, «хозяйчика». Это было 
изображение всего обуржуазившегося, хотя и со значительным 
опозданием, польского общества 90-х и 900-х годов. Социальное 
положение такого героя колеблется между «низшими» и «выс­
шими» сферами. Но его филистерская «моральность» опреде­
ляет нравственное лицо всего собственнического общества, сверху 
до низу. Все более последовательно этот герой вытесняет разного 
рода положительных персонажей ранних пьес Запольской. Само 
отношение писательницы к своим героям насыщается сарказмом. 
Вместо драматических, достойных подражания или сострадания 
действующих лиц, приходят смешные, нелепые, никчемные герои. 
Язвительный смех, едкая издевка, различные интонации и формы 
иронии становятся ведущими в ее творчестве.

Первое десятилетие XX в. было для Запольской временем 
писательской зрелости, когда одна за другой были написаны, 
опубликованы и поставлены на сцене ее самые острые обличи­
тельные пьесы.

Век начинался революционными потрясениями, 1905 год по­
казал героическую борьбу настоящих польских революционеров. 
1905 год напугал обывателя. Но реакция, наступившая после
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спада революционной волны, снова стаоилизировала мещанский 
мир. Все еще сильный буржуа вновь взял верх, а демократически 
настроенная интеллигенция переживала еще одно горькое разо­
чарование. В эти годы особенно обострился столь присущий 
Запольской дар художнической наблюдательности.

В 900—910-е годы Запольская пишет несколько пьес («Мо­
раль пани Дульской», «Их четверо», «Женщина без упрека», 
«Козырь», «Панна Маличевская»), которые можно определить 
словами самого драматурга - - это «трагедии людей глупых». 
Прежняя нравоописательная манера сменяется аналитическим 
принципом отбора и типизации жизненного материала. Меняется 
и сам предмет изображения: это уже не мелодраматическая 
борьба добра со злом как в ранних драмах, «не преступление, 
не зависть, не убийство», это «большее зло — человеческая глу­
пость». Изображая обыденное, мелкое, Запольская социально и 
психологически убедительно раскрывает характеры людей, отчет­
ливо воссоздает необратимый и поэтому особенно страшный про­
цесс утраты личности в тисках буржуазной «нравственности».

В драмах этого антибуржуазного цикла Запольской, так же 
как в близкой им, более ранней пьесе «Жабуся» (1896), явственно 
проступают черты иропически-сатирического отношения автора 
и к своим героям.

Сюжет «Жабуси» был более чем традиционеи для комедии 
нравов: неверная жена и муж-рогопосец. Но сам метод разобла­
чения лицемерной Жабуси вносил нечто новое в его разработку: 
он был основан не столько на переменах ситуации, сколько на 
остром самораскрытии характеров.

В драме «Их четверо», воспроизводящей все ту же адюльтер­
ную схему, Запольская, развивая намеченное ранее в «Жабусе», 
стремилась выделить обобщенно-типический характер разыгрывае­
мой здесь «мещанской драмы»: герои ее лишены имен, они вы­
ступают под знаком нарицательных понятий («Муж», «Жена», 
«Любовник», «Ребенок»). Безымянность их, однако, не означает 
отвлеченности. Персонажи наделены выпуклыми характерами, их 
психология разработана в житейски-достоверном, сочном реги­
стре. Как и в других драмах Запольской характер героя во всех 
его суждениях и поступках производит впечатление взятого 
«живьем» куска жизни. Смешной, пошлый, мелкий «треуголь­
ник» включает в себя еще четвертого — «Ребенка», малень­
кое существо, которому грозит «отравление» окружающей его 
пошлостью. Так невзрачная, мелкая личность мещанина раскры­
вается Запольской в этой пьесе еще с одной — разрушительной, 
разлагающей стороны.

Это была та же тема потребительства, нечистых нравов и 
меркантилизма буржуазной среды, которую поднимали в своих 
комедиях драматурги-современники Запольской: Вл. Пежинь- 
ский, Я. А. Киселевский, Т. Риттнер.
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]3 1906 г. Загюл1.С1гая тшшет свою лучшую сатирическую пьесу 
«Мораль паии Дульской». Премьера состоялась в том же году 
в Кракове, в Городском театре, в постановке выдаюш;егося поль­
ского режиссера и актера Л. Сельского. Пьеса имела огромный 
успех, пе прошло и месяца как «Мораль пани Дульской» уже 
играли в театрах Варшавы и Львова.

Место действия пьесы характерно для круга драматургии За- 
польской; это мещанские добротные и доходные дома с без- 
вкуспымт! гостиными, с неизменными фикусами и плюшевой 
мебелью. Действие охватывает несколько будничных дней 
в семье в меру зажиточного чиновника не высшего, но и не низ­
шего класса. Это своего рода микрокосм мещански-буржуазного 
мира, и, приоткрывая перед зрителем его быт и нравы, Заполь- 
ская показывает, что есть в нем и свои гегемоны, и свои ижди­
венцы, и свои жертвы.

Сю;кет пьесы основан па «провинциальной сенсации». Сын 
Дульских, беспутный Збышко, соблазнил горничную Ганку п 
назло мамаше собирается на ней жениться. Пани Дульская 
оказывается на грани общественного скандала, краха, ката­
строфы. Накапливаемое скопидомством добро, «безупречное ре­
номе» обывателя, надежды на выгодную женитьбу сына, все, 
казалось бы, готово рухнуть в одну минуту. Но не так-то легко 
поколебать твердыню Дульских. По мере развития действия пьесы 
нам открывается, в какой по своему изощренной тактической 
борьбе — хитростью, слезами, подкупом, шантажом — отстаи­
вает Дульская свою репутацию «образцового» мещанина.

В этом малом мире есть свой большой хозяин — это, конечно, 
сама пани Дульская. Возвышаясь над остальными, она властно 
держит в руках нити, управляющие этим микрообществом. В не­
изменном засаленном халате и папильотках^ пани Дульская 
с утра находится в состоянии интенсивной деятельности: скан­
далит с жиличкой, ощупывает карманы мужнина сюртука, гро­
зит кухарке, раздает подзатыльники детям, считает деньги. 
Сквозь реалистически-достоверный, «густо» выписанный внеш­
ний облик Дульской проступает облик внутренний, ему созвуч­
ный: ленивая, оплывшая душа и в то же время цепкая жадность 
в делах практических. Невежество, лживость и лицемерная на­
божность наполняют жизнь Дульских, упрочение своих со­
словных привилегий составляет их жизненный идеал. И, наконец, 
главное, чем пронизано существование их дома — это специфиче­
ская, бывшая особенно ненавистной Запольской — филистерская, 
ханжеская «мораль»: мораль «напоказ».

Фигура Дульской в пьесе почти «монументальна», она доми­
нирует над всеми, ее многолетний деспотизм подминает под себя 
личности окружающих настолько, что каждый из них по-своему, 
по неизбежно становится ее частицей, психологическим продол­
жением. Драматургу мастерски удалось показать, что ее героиня
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потому так и сильна внутри своей семьи, что она пластпчоСкй 
варьируется во всех или почти во всех своих домочадцах. И без- 
молвнрлй муж Фелициан — тень Дульской, и в юной дочери Хесе 
проглядывают черты будущей Дульской, и сыночек — «яблочко 
от яблони», и родственники скроены на тот же манер, хотя и 
могут представлять более «эмансипированный» вариант. Панн 
Дульская здесь всевластная хозяйка-распорядительница, потому 
что она хорошо постигла ведущий закон мещанского бытия: 
«все — товар». Но она к тому же еще и «большой политик», 
так как превосходно умеет оперировать законом производным: 
«не обманешь — не продашь». Именно в этом пункте Заполь- 
ская-драматург стягивает в трагикомический узел конфликта 
всех действующих лиц пьесы, показывая, что у этих Дульских 
Збышко — тоже товар, и даже сам «буит» его может превра­
титься в умелых руках пани Дульской в объект торгашества, 
купли — продажи. Поэтому и оказывается очень скоро этот буит 
несерьезным. «Потомственный мещанин», ставший таковым 
«уже во чреве матери», Збышко с горечью сознает, что ничто не 
размоет в нем «толстого-претолстого слоя мещанства»: «Наступит 
час, — восклицает он во втором акте, — когда я стану Дуль- 
ским — архидульским, обердульским, буду плодить дульских, 
целое племя дульских... И на могиле моей поставят приличный 
памятник, подальше от самоубийц. И весь я нальюсь жиром и 
спасительными теориями, и буду очень много говорить о боге...» 
Подтверждая неотвратимость нравственной и духовной деграда­
ции «мещанского героя», как знак неизбежного будущего Збышко, 
Запольская выводит на сцену жалкую, бессловесную фигуру его 
отца — Фелициана Дульского. Фелициан тайком ворует с печки 
сигареты жены, за столом не смеет взять лишнего куска сахару, 
а предписанный ему врачами загородный моцион проходит, по 
велению жены — «из экономии», прямо в гостиной, отмеряя «ки­
лометры» пути шагами от стены до стены... В иронических дета­
лях, штрихах этого комического, «затравленного» поведения За­
польская воплощает социально-нравственную формулу характера 
мещанина, раскрывая, что все, даже относительно человеческие 
качества в нем могут существовать только в искаженном виде, 
проступают только в смешном или не,лепом. Это смешное (хотя и 
не веселое), смехотворно-комическое постепенно, но мере развития 
действия берет верх во всей коллизии пьесы. Страх Дульской 
перед грозящими изменениями оказывается напрасным — казус 
с обесчещенной горничной не способен поколебать мещанских 
установлений этого мира («обратите внимание, как гладко про­
ходит там любое преступление», — напишет Запольская в одном 
из своих писем), в финале все станет на свои прежние места и 
пани Дульская получит возможность произнести свою заключи­
тельную реплику: «Кухарка, печи топить! Хеся — в школу!
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Меля — за гаммы! Ну, слава богу, теперь снова можно зажить 
но-божески»... Так, раскрывая невероятную статичность мира 
«дульских», обнажая его мещански-буржуазный, сложившийся ук­
лад, Запольская показывает, что любое «движение» происходит 
здесь только по принципу накопления, наслаивания новых черт 
все той же «дульщины». Мещанин не способен ни на одно дра­
матическое переживание, утверждает Запольская. Смехотвор­
ное — вот тавро его класса. В этой, все более проявляющейся 
фарсовости внутри бытовой пьесы заключена природа жанра 
«Морали пани Дульской». Она же определена была самим ав­
тором как «мещанский трагифарс».

Стройная, динамическая конструкция пьесы, психологически 
мотивированная расстановка персонажей внутри острейшего кон­
фликта характеров были несомненными достоинствами драмы, го­
ворившими о зрелом драматургическом и сценическом мастерстве 
Запольской. Выдерживая последовательно правду реалистических 
характеров, Запольская сумела передать на этот раз их психоло­
гическую многомерность, избежав одноплановости, раскрыла оп­
ределенное неблагополучие в царстве Дульской: вечно молчит — 
сторонится! — Фелициан; «белой вороной» выросла дочь Меля — 
девочка с бледным лицом и страдающими глазами. Созданная 
в этой пьесе галерея типов — это не только «хищники» мещан­
ского царства, но и его жертвы.

Вместе с тем в этой пьесе впервые Запольская отказалась 
от попытки найти и воплотить некий «идеальный характер», 
противостоящий реальным дульски.м. Служанка Ганка, из-за ко­
торой загорелся весь сыр-бор, оказалась покорной жертвой 
лишь до цоры до времени. Поняв, что для Дульской самое 
страшное — это огласка. Ганка яростно становится на защиту 
своих интересов, требуя «тысячу злотых» отступных и грозя 
подать в суд. В этой Ганке нет ни следа «страдательности» ее 
многочисленных драматургических и литературных предшествен­
ниц.

Огромный успех пьесы при жизни автора, продолжение ее 
жизни в современном польском театре, завоевание этой польской 
пьесой — как никакой другой — широкой международной сцепы 
свидетельствуют о том, что «Мораль пани Дульской» оказалась 
чрезвычайно емкой по социальному смыслу. Ее главная героиня 
дала название целому явлению, сконцентрировав его в одном 
жизненном характере-типе. Это явление — «дульщина» — было 
старым врагом Запольской. Мещанство — хигцное, многоликое, 
мимикрирующее и открытое; старое, косное и — молодое, прини­
мающее «прогрессивные» формы; мещанство как отличительная 
черта и уходящих и подымающихся буржуазных слоев, единый 
образ буржуазной низости — во всех его «ликах» — вот что было 
почувствовано, обнажено и художественно закреплено Заполь­
ской.
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в  «Морали пани Дульской» писательница создала тот тип 
социального характера, который выражает суть буржуазно-ме­
щанского класса на уровне уже не только его психологии, но и 
идеологии. Именно эта особенность реалистической типизации 
дала возможность современной критике (как польской, так и за­
рубежной) соотносить метод и. характер зрелого реализма За- 
польской не столько с опытом Островского, например, сколько 
с антимещанской критикой Горького — автора «Мещан» и «Вар­
варов».

«Мораль пани Дульской» имела продолжение в творчестве 
'Запольской — в рассказе «Пани Дульская в суде» (1908) и в ма­
ленькой повести «Смерть Фелициана Дульского» ( 1 9 i l ) — тем 
самым пьеса и два прозаических произведения складываются 
в единую своеобразную сатирическую трилогию. В рассказе по­
вествуется о том, как Дульская подала в суд на свою кварти­
рантку, инкриминировав ей «наглость появления на людях» с ре­
бенком, прижитым от негра. Здесь писательница язвительно вы­
смеивает и резко осуждает расовую нетерпимость современного 
ей польского обывателя. В повести «Смерть Фелициана» одно 
из центральных мест занимает описание последовательных ста­
дий того нравственного капитулянтства, которое переживает 
Збышко Дульский на своем жизненном пути, и которое Заполь- 
ская провидела еще в «Морали пани Дульской» — внутри его 
несостоявшегося бунта. Сцена бракосочетания Збышко с бога­
той, родовитой и религиозной невестой в самом пышном костеле 
Львова описана Запольской с присущим ей даром пластически- 
образной иронии. Невеста из именитого рода Брайбуров и ее 
разветвленное генеалогическое древо (двое дядьев — банкир и 
ксендз) вводят в повествование отчетливую тему универсальности 
«дульщины». Спесь, нетерпимость, духовное ретроградство воз­
ведены этим высокопоставленным семейством из рашп «домаш­
него» в ранг государственный. В чем же причина и сила такой 
необыкновенной живучести, такой вертикальной и горизонтальной 
всепроникаемостн «дульщины»? В «Смерти Фелициана Дуль­
ского», демаскируя многие скрытые стороны семейных и внесе- 
мейных буржуазных отношений, Запольская приходит к конеч­
ным выводам: «Закон, государственную власть, полицию — все 
призвала она на помощь, — пишет Запольская, — и все эти три 
стража стояли за нее горой».

Эта маленькая повесть, не притупляя сатирической остроты 
метода писательницы, замыкает хронику семейства Дульских 
особой, грустной нотой. История о том, как Фелициан сломал 
ногу, и пани Дульская лечила его «дешево и надежно» раскален­
ными кирпичами, раскрывает всю тщету его напрасно, «ползуче» 
прожитой жизни. Затаенный страх и давняя накопившаяся не­
нависть к жене — своей хозяйке и своему тирану — выливается 
в последнем, отчаянном крике Фелициана: «жажду крови»!
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Засосанный, обесчеловеченный мещанством Фелициан — это тоже 
жертва Дульских. Нота глубокой горечи о человеке звучит в фи­
нале повести.

Одна из последних драм Запольской «Панна Маличевская» 
(1910) составила своеобразный и значительный итог ее писатель­
ского пути. Возвращаясь в ней еще раз ко многим, волновавшим 
ее в ранний период творчества проблемам, таким, как положение 
и судьба я<енщины в буржуазной среде, ее незащищенность перед 
филистерской моралью, мучительно трудный путь в искусстве, 
Запольская в этой пьесе доводит их драматическое решение 
до уровня художественной, реалистической карттшы. Столь хорошо 
знакомую ей сферу театра, унизительно зависимого от денежного 
мешка буржуазии, Запольская показывает здесь через судьбу 
юной театральной статистки Стефы Маличевской. Пьеса пред­
ставляет собой историю одной молодой жизни, извращенной и за­
губленной буржуазно-мещанскими нравственными установле­
ниями. Героиня пьесы — уроженка «одной из многих деревень 
с распространенн1.1м названием Беднота», — стоящая тем самым 
на низшей ступени буржуазной общественной иерархии, выну- 
ящена не только, чтобы играть на сцене, но просто, чтобы не уме­
реть с голоду, продавать себя. Все и всё толкают героиню на путь 
проституции — и корыстная хозяйка, у которой Стефа снимает 
нищенский угол, и лицемерные дамы из благотворительного об­
щества, и состоятельные «покровители искусства». Композиция 
пьесы рельефно выявляет это безвыходное, замкнутое в порочный 
круг состояние героини: завязка, развитие, ку.льминация драдты 
рисуют различные этапы отношений Стефки с окружением, горь­
ких и унизительных, не имеющих никакого исхода. Как символ 
«суррогатов» любви, доброты, искусства, подменяющих настоящие 
ценности в жизни Стефки, постепенно и навсегда опутывающих ее, 
появляется в пьесе мотив «ловушки» — подарок «покровителя 
Даума», пестрое боа из петушиных перьев, подобное петле, наки­
нутой на шею.

Образ панны Маличевской — один из самых обаятельных жен­
ских образов Запольской. Еще в ранних рассказах писательницы 
проявился ее специфический дар «мгновенного», точного оптиче- 
ски-резкого портретирования персонажа, его пластической, сочной 
характеристики. В этом, так же как и в умении найти остро 
конфликтную точку опоры сюжета, крылись задатки будущей 
силы Запольской-драматурга. «Панна Маличевская», наравне 
с «Моралью пани Дульской» и более других пьес Запольской, 
вобрала в себя это редкостное искусство динамического портрета, 
лепки психологического образа исключительно средствами «мо­
торного», сценического слова. Характер героини пьесы меняется 
у нас на глазах: он психологически подвижен, по-своему диалек­
тичен, в нем есть и энергия молодости, и дар искренних увлечо- 
пнй. По именно поэтому драма характера и лияпости Стефы по-
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казаны Запольской, как драма «несоответствия сил», драма над­
рыва. Молодая натура, подобная Маличевской, в обществе, в ко­
тором она существует, не имеет перспективы, ее ждет угасание. 
Суть конфликта, изображаемого Запольской, в том и коренится, 
что многочисленные панны Маличевские наделены в буржуазно­
мещанском обществе — каждая — неизбежной социальной судь­
бой «падения». Выводя в пьесе покровителя Стефки адвоката 
Даума, Запольская воплотила в нем черты того потребительского 
и ханжеского жизнеустройства, которое погубило героиню. Образы 
Даума и его жены — образованных, «солидных», лицемерно-трус- 
.пивых буржуа стал в польском общественном мнении и в критике 
10-х годов родоначальником целого понятия «даумизм», родствен­
ного «дульщине», но представляющего ее более «отшлифован­
ную» разновидность. Так Запольская еще раз показала неисчис­
лимое многообразие «дульщины», ее способность к различны.м 
трансформациям, ее неистребимую живучесть.

Последние годы жизни Габриэли Запольской были омрачены 
одиночеством, бедностью, все более обострявшейся слепотой. Бур­
жуазные власти *независимой Полыни не баловали большую пи­
сательницу своей благосклонностью. 17 декабря 1921 г. Заполь­
ская скончалась во Львове.

Драматургия Запольской — самая ценная часть ее обширного 
литературного творчества — вошла в классическое наследие поль­
ской литературы. Пьесы Запольской, обозначив новый этап 
в польской комедиографии, наиболее ярко выра.зили критически- 
обличительное направление в польской драматургии начала XX в. 
и тем самым сыграли значительную роль в развитии демократи­
ческого направления в польском театре. И вместе с том драма­
тургия Запольской-классика, Запольской-обличительницы сохра­
няет самое живое и плодотворное значение для современной 
театральной культуры Польши, где пьесы ее п по сегодняшний 
день идут с неизменным успехом.

У Истории польской литературы , 'i, U



Станислав Выспяньский
(1869-1907)

В:ыспяньскии — это сложное, оригинальное, ни с чем не- 
' сравнимое явление в польской литературе рубежа 

XIX и XX в. Явление до сих пор еще — несмотря на громадную 
критическую литературу о нем — недостаточно изученное. Явле­
ние, полное противоречий и парадоксов.

Поэт, драматург, признаваемый своими современниками новым 
поэтом-'вождем, поэтом-пророком, какими в свое время были для 
польского общества Мицкевич и Словацкий, он не был сторон­
ником какой-либо определенной политической ориентации п 
в своих произведениях не давал сколько-нибудь четкой социаль­
ной и философской программы. Продолжая «пророческую» тра­
дицию своих великих предшественников, он одновременно развер­
нул генеральную полемику против романтического понимания ис­
тории, против политического романтизма. Сам погруженный в круг 
тем и образов прошлого Польши, он боролся с рабской привер­
женностью к прошлому, отвлекающей от задач современности.

Выспяньский не основал в польской драматургии ни течения, 
ни школы, он остался единственным представителем созданного 
им направления в театре, где он стремился быть одновременно 
поэтом-драматургом, художником и режиссером. Этот театр, 
в котором Выспяньский синтезировал многие традиции и многие 
художественные тенденции своей эпохи, имеет свое лицо, свой 
стиль, но не поддается лапидарной характеристике.

Тома написаны о Выспяньском как поэте-романтике и драма­
турге, воскрешающем традиции античности и барокко, как о пред­
ставителе символизма и предвестнике экспрессионизма и футу­
ризма, как о реформаторе театра. И если необычайное богатство 
и многообразие форм не позволяют лаконичной формулой опре­
делить стиль и метод Выспяньского, то, несомненно, можно вы­
делить основные линии, по которым шли художественные поиски 
поэта, развивалось его литературное творчество — исключительно 
сконцентрированное во времени, блистательное и — в лучших 
творениях Выспяньского — неувядаемое.

Одноэтажный каменный дом на ул. Крупничей в Кракове, где
1.5 января 1869 г. родился Станислав Выспяньский, принадлежал
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его деду по матери — Матеушу Роговскому. Поэтически на­
строенная и своевольная любимица-дочка этого почтенного кра­
ковского купца Мария, упрямо настояв на своем, вышла замуж 
за молодого скульптора, Францишка Выспяньского. Скульптор 
был однокашником Матейко и Гротттера, но в успехе и славе 
с ними не сравня.чся. Вначале подававший надежды, он посте­
пенно опускается до разряда мастеров-ремесленпиков, пробав­
лявшихся заказами на бюсты и надгробия.

Артистический дом молодых Выспяньских знал нужду, не­
удовлетворенность и беспокойство о будуш;ем. Францишек с каж­
дым годом все больше пил. Мария, больная туберкулезом, вскоре 
умерла. С одиннадцати лет Станислав Выспяньский живет в доме 
тетки Иоанны, которую друзья и благожелатели семьи просва­
тали за немолодого обеспеченного чиновника Казимежа Стан­
кевича.

В буржуазно-респектабельном, но сохранившем патриотиче­
ские традиции (Казимеж Станкевич в молодости был участником 
конспиративной патриотической организации) и культурном доме 
Станкевичей проходит детство и юность будугцего поэта.

В 1879—1887 *гг. Выспяньский учится в старейшей польской 
гимназии — святой Анны, где закладываются основы его гумани­
тарного образования. Выспяньский проходит в ней солидный курс 
древнегреческого и латинского языков, изучает античное и все­
мирное искусство. Он увлекается литературой, зачитывается Го­
мером и Шекспиром, Мицкевичем и Шиллером, не пропускает 
премьер в краковском городском театре, играет в любительских 
спектаклях, устраиваемых в доме его гимназического товариш,а 
Станислава Эстрайхера, сына известного польского библиографа 
и директора Ягеллонской библиотеки. На литературные и теат­
ральные вечера под сводами Ягеллонской библиотеки собираются 
и другие друзья детства Выспяньского — впоследствии известный 
художник Юзеф Мехоффер, поэт Люциан Рыдель, композитор 
Генрик Опеньский. Легко, как бы между делом Выспяньский де­
лает и свои первые литературные опыты — пишет стихотворения 
на немецком и польском языках.

Но не в этом молодой Выспяньский видит свое призвание — 
он хочет стать художником. Влюбленный в величественную ста­
рину Кракова, Выспяньский еще мальчиком заполняет целые 
альбомы зарисовками улиц, стен, древних памятников Кракова, 
копиями исторических полотен Я. Матейко; из поездки по Во­
сточной Галиции после окончания гимназии в 1887 г. он привозит 
целые кипы рисунков древних костелов и церквей, портреты 
украинских крестьян.

Рисунки молодого Выспяньского получают одобрение бывав­
шего в доме Станкевичей известного историка искусств и реста­
вратора, директора музея в Сукеницах В. Лущкевича; сам Ян 
Матейко, тоже друг дома, предсказывает своему любимцу бле-
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стящоо будущс'о художника («иа тобя пыпдст два Матойки», -- 
так, по семейному преданию, напутствовал он Станислава).

Еще будучи гимназистом, Выспяньский в качестве вольнослу­
шателя посещает краковскую Школу изящных искусств, дирек­
тором которой был Матейко. Получив аттестат зрелости, он ста­
новится ее студентом. Одновременно для изучении истории и 
теории искусств он записывается на философский факультет 
Ягеллопского университета. Занятия в Университете, однако, 
вскоре отходят ita второй план для юноши, увлеченного жи­
вописью и получившего в ней свое первое «боевое крещеште»: 
в 1889 г. Матейко приглашает Выспяньского, который считался 
одним из наиболее талантливых учеников Школы, участвовать 
в росписи (по его проектам) Мариацкого костела. Поручение 
было очень почетно, и Выспяньский в течение нескольких ме­
сяцев с вдохновением работает под руководством Матейко, ста­
новясь его ближайшим помощником п «правой рукой».

Но несмотря на преклонение перед учителем молодому худож­
нику ужо душно становится в «майстершуле» на Клепаже, гдо 
царил абсолютный диктат директора Матейко и не могло быть 
речи о каком бы то ни было эксперименте. Историческая жи­
вопись как высший образец и цель искусства, запрет, наложен­
ный на изучение живой модели, рутина в повторепип одних и 
тех же приемов рисунка, цвета, композиции, — все это начинало 
сковывать досе,ле верного ученика.

В марте 1890 г. Выспяньский уезжает из Кракова — 
«на этюды», как сказал он Станкевичам и Матейке, боясь их оби­
деть, — в действительности же — в Италию, Швейцарию, Фран­
цию, Германию. Эта поездка сыграла большую роль в жизни 
Выспяньского. Архитектура и музеи северной Италии, театры 
и выставки Парижа, опера Мюнхена, готические соборы Амьена, 
Страссбурга и на обратном пути — Вроцлава, которые после вы­
ставок импрессионистов в Париже он наблюдает «в цвете», 
в игре тени п света, расширили и изменили его представление 
об искусстве, дали огромный толчок его творческой фантазии.

Вернувшись в Краков осенью 1890 г., Выспяньский ужо 
не может продолжать занятия в Школе иа Клепаже: весной 
1891 г. он снова уезжает в Париж, на этот раз более чем на два 
года (с мая 1891 с перерывами до августа 1894 г.).

В Париже Выспяньский учится живописи в частной школе — 
так называемой Академии Коларосси, главным достоинством ко­
торой было то, что профессора «не лгали», «не навязывали фор­
мул», т. е. не учили подражательству, оставляли свободу в спо­
собах выражения того, что художник «видит». В Академии, 
иа улицах Монмартра, в кафе и любимой художниками молочной- 
кондитерской М-ше Charlotte он встречается с художниками и 
литераторами г,поим другом Мехоффером, Слевиньским, Миртга- 
мом-Пшесмыцким, Стриндбергом, Маклером, Бересфордом.
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По-виддмому, Выспяыьокпй бывает гостс.м и па Лвопю де-Мап, 
14, в мастерской только что ве^эпувшегося с Таити Поля Гогена. 
В 1894 г., после отъеада Гогена из Парижа, эта мастерская пере­
ходит к нему. Здесь Выспяньский заканчивает свое главное жи­
вописное произведение той поры — пронизанный солнцем, сме­
лый по колористике и использованию народной модели проект 
витражей для Львовского костела.

Музеи, работа с натурой в Академии и зарисовки типов па­
рижских улиц, вечера в мастерской Гогена среди парижской 
артистической богемы, чтение новинок французской и скандинав­
ской литературы (он познакомился в эти годы с Метерлинком, 
Гауптманом, Ибсеном, Зудермапом) — это нс единственные за­
нятия Выспяньского в Париже. Страстью его становится театр, 
он переживает, по собственным словам, настоящую «театральную 
горячку»; смотрит в театре Комедии Мольера и Расина, восхи­
щаясь игрой знаменитых французских трагиков Мопэ-Салли и 
Коклена, пропадает в Большой и Комической операх.

С мыслью о театре связаны и литературные произведения, 
задуманные и написанные Выспяньским в Париже. «Драма всегда 
была моей мечтой*... каждую мысль, понятие, композицию выра­
зить в драме это всегда было со мной...», — писал он в одном 
из писем тех лет (Л. Рыделю).

Не все написанное в 1892—1894 гг. в Париже сохранилось — 
Выспяньский сам уничтожил несколько драм и фрагментов, счи­
тая их слабыми; две первые одноактные драмы, которые он 
в 1893 г. написал и хоте.п опубликовать — оперное либретто 
на библейский сюжет «Даниил» и драматургический комментарий 
к витражу для львовского костела «Королева польской короны» — 
не увидели света при его жизни.

В августе 1894 г. Выспяньский возвращается в Краков, где 
почти безвыездно (в 1898 г. он несколько дней проводит в Вар­
шаве, позднее лечится в Рыманове, Бад-Халле, Венеции) живет 
до конца своей жизни.

Возвращение па родину не обрадовало Выспяньского; он 
охотно уехал бы из Кракова снова — в Париж, Берлин, Познань, 
куда угодно. Впоследствии он писал: « ...о , я люблю Краков, по­
тому что не камни огорчали меня, а живые люди». Древние 
улицы Кракова, Вавель и костелы оживут позднее в произведе­
ниях драматурга, общая же духовная атмосфера города, питаю­
щегося отзвуками былого величия и примирившегося с ничто­
жеством настоящего, Кракова, верноподданнически встречавшего 
августейшего монарха — австрийского императора Франца Ио­
сифа, Кракова, умиленно тешившегося дарованными «свободами», 
ранила и оскорбляла его патриотическое чувство.

Постепенно примиряет его с необходимостью жить среди «ма­
некенов», дает ему новые силы искусство — его живопись п дра­
матургия.
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Высияньскпй реставрирует витражи Доминиканского костела 
и делает замечательные, по свидетельству знатоков-искусствове- 
дов, витражи и роспись Францисканского костела (1897), за ко­
торые получает премии на конкурсах в Кракове и Варшаве; 
пишет многочисленные портреты и композиции (известные па­
стели — головки девочек, черно-белая композиция «Соломенные 
чехлы на Плантах» и др.), создает иллюстрации к «Илиаде», 
альбом своеобразно стилизованных зарисовок подкраковской 
флоры — знаменитый «Гербарий» Выспяньского.

Живопись Выспяньского этой поры сочетает четкость рисуйка, 
поэтичность и проникновенность психологических характеристик, 
своеобразную колористическую гамму с некоторыми характер­
ными для изобразительного искусства рубежа веков тенденциями 
(примитивизм в трактовке человеческого тела, орнамент из цве­
тов и стеблей, фон из волнистых параллельных линий или пучков 
линий). Выспяньский становится одним из видных живописцев 
в сложившемся в эти годы в Кракове обпдестве художников 
«Штука» («Искусство»). Это обидество, с которым связано разви­
тие импрессионизма в польской живописи, было основано после 
того, как на место умершего Матейки в Краковскую школу изянд- 
ных искусств пришел Ю. Фалат, собравший в Кракове почти 
всех ведупдих польских художников конца века — Л. Вычулков- 
ского, Я. Мальчевского, Я. Станиславского, Ю. Панкевича и др. 
Выставки краковской «Штуки» имели успех в Польше и за гра­
ницей. Выспяньский был секретарем этого обшества.

В 1897 —1898 гг. Выспяньский является также художествен­
ным редактором краковского журнала «Жице». Он совершенно 
меняет внешний вид журнала, помепдая много репродукци!! работ 
современных польских и иностранных мастеров, заботясь о худо­
жественности шрифтов, заставок и т. п., и выступает в нем как 
график, автор статей о живописи.

И для себя самого, и для своих близких Выспяньский был 
прежде всего художником. Однако к этому же времени относится 
и его дебют драматурга. В 1898 г. «Жице» печатает две пьесы 
Выспяньского, над которыми он работал епде в Париже, — осно­
ванную на древнем предании о Ванде, дочери легендарного ко­
роля Крака, сказочную «Легенду» и романтическую «песнь 
1831 года» — «Варшавянку». В ближайшие годы — 1899, 1900 — 
выходят епде несколько произведений поэта; античные драмы 
«Мелеагр», «Протесилай и Лаодамия», «Проклятие», продолжив­
шие тему 1830 года— «Лелевель» и «Легион», рапсод о последнем 
польском Пясте «Казимеж Великий».

Они быстро находят дорогу на сцену («Варшавянка», первая 
из сыгранных драм, была поставлена краковским театром 26.XI 
1898 г., раньше, чем была завершена ее публикация в «Жице»; 
в дальнейшем постановка пьесы по рукописи, предшествуюпдая ее 
публикации, становится частым для драматурга явлением). Но и
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после события, переломного в жизни Выспяньского и во всей 
польской драматургии — после премьеры в 1901 г. на краковской 
сцене его «Свадьбы» и последующего головокружительного успеха 
Выспяньского как драматурга («Освобождение», 1903; «Акро­
поль», 1904, и т. д,), он не ограничивается литературным творче­
ством. Выспяньский выступает и как постановщик первого 
в Польше полного театрального представления «Дзядов» Мицке­
вича (1901), как переводчик и инсценировщик «Сида» (1907), ав­
тор исследования о театре («Гамлет», 1905). Для постановок 
своих драм он делает эскизы костюмов и декораций, разрабаты­
вает режиссерские планы.

С мечтой Выспяньского об «огромном театре» — театре мону­
ментальном и поэтическом, ставящем самые жгучие и животрепе­
щущие проблемы современной национальной жизни,— свя­
заны и его архитектурные проекты застройки Вавеля, где ху­
дожник хотел видеть открытый —наподобие греческого театра 
под открытым небом — театральный зал для тысячи зрителей, 
а также его участие в конкурсе на место директора краковского 
театра (1905Й которое, как он думал, дало бы ему возможность 
воплотить свои театральные идеи.

И одновременно с этой поистине титанической деятельностью 
драматурга и театрального художника, инсценировщика и режис­
сера Выспяньский не оставляет станковой и прикладной живописи 
(пастели «Материнство», проект витражей для вавельского ко­
стела, роспись и проекты интерьеров общественных зданий), 
становится профессором декоративной живописи в Школе изящ­
ных искусств.

Но как художник и педагог он уже не успел сделать многого; 
неизлечимая, долгие годы мучившая его болезнь все более дает 
о себе знать. Последние годы разбитый параличом Выспяньский 
пишет свои драмы непослушной, прикрепленной к дощечке рукой, 
в зал на репетиции ])абочие сцены ввозят его на кресле.

И все-таки, стоически перенося физические страдания, ои на­
ходит в себе силы работать, работать до последнего дня жизни — 
28 ноября 1907 г.

За свою короткую жизнь — Выспяньский умер 38 лет (начал 
писать в 1892 г., публиковаться — в 1898 г., т. е. за десять лет 
до смерти) поэт издал 17 драм и 2 рапсода. Многие его драмати­
ческие работы остались незавершенными, были опубликованы 
лишь во фрагментах, либо вовсе не увидели света при жизни 
автора; большинство его лирических стихов также не было из­
вестно современникам.

На этом небольшом и творчески насыщенном отрезке времени 
эволюция драматургии Выспяньского четко не вырисовывается. 
Мировоззрение писателя — с его патриотическим неприятием гне­
тущей действительности, стремлением к активному действию и
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поясностью перспектив и, отсюда, с элементами иррационализлта 
и оторванностью от конкретной политической борьбы — сложи­
лось еще в 90-е годы и в дальнейшем, несмотря на продолжаю­
щийся процесс идейных исканий, не претерпело существенных 
изменений. Верен остался поэт — при несомненной эволюции дра­
матургических форм — и философским, художественным пробле­
мам, поставленным им еще в начале творчества. Так, тема рока 
II борения человека с судьбой, которой посвящены его античные 
драмы 1899 года «Мелеагр», «Протссилай и Лаодамия», «Прокля­
тие», своеобразно преломилась в поздних драмах поэта («Ахил- 
леада», 1903; «Возвращение Одиссея», 1907, «Судьи», 1907). Ле­
гендарно-фольклорная тема, связанная с прошлым Польши, 
с подвигами средневековых польских королей и героев («Ле­
генда I», 1898; «Болеслав Смелый», 1903 и др.), воплотилась и 
в рапсодах («Казимеж Великий», 1900; «Болеслав Смелый», 1902 
и др.); к ней же Выспяньский возвращается в написанных 
в конце жизни драмах «Скалка» (1906), «Зыгмунт Август» (1907). 
Проблематике польского исторического романтизма и событиям 
ноябрьского восстания 1830 года посвящены драмы разных лет 
(«Варшавянка», 1898; «Лслевель», 1899; «Легион», 1900; 
«Ноябрьская ночь», 1904), с той поправкой, что «Легион» тяго­
теет к позднейшим современным политическим драмам, в кото­
рых, развивая исторические параллели и сопоставляя прошлое 
с настоящим, поэт приходит к оценке современности и прогнозам 
на будущее («Свадьба», 1901; «Освобождение», 1903, в известном 
смысле также «Акрополь», 1904).

Стиль работы Выспяньского был таков, что он, как говорится, 
«держал горячими сразу несколько утюгов» — работал порой 
одновременно над несколькими драмами, окончательный вид при­
давал им уже в корректуре. Обычно драматург, такнее вносил из­
менения в текст, готовя произведения к повторным изданиям (так 
возникла, например, «Легенда II», 1904), являющаяся по суще­
ству новым произведением по сравнению с «Легендой I»). Обман­
чива поэтому подчас и хронология выхода в свет отдельных про­
изведений Выспяньского: даты публикации могут значительно 
расходиться с фактическим временем их создания (в частности, 
последняя изданная при жизни драма Выспяньского «Судьи» — 
октябрь 1907 — была написана в основном в начале 1900 г .).

Поэтому при всей условности подобного расчленения есть 
основания рассматривать творчество Выспяньского, выделяя 
в нем несколько основных тематических групп — античные, исто­
рические и современные политические драмы. Объединены они 
одним: всюду Выспяньский выступает драматургом-новатором, 
который, еще только работая над своим произведением, видит его 
сразу на сценической площадке, ищет для него новую сцениче­
скую форму в соединении функций художественного слова с эле­
ментами жмиопнеп и музыки, в  своей драматургии Высшшьски]!
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выступает последователем вагнеровского синтетического театра и 
реализатором представлений Мицкевича о славянской драме — 
монументальной, опираюгцейся на народное творчество и «соеди­
няющей все стихии истинно национальной поэзии».

Античность была одним из существенных компонентов в ху­
дожественном видении мира у Высняньского. Античное и поль­
ское переплеталось, взаимопроникало в творческом сознании 
поэта: древний Вавель представлялся ему польским Акрополем 
и, наоборот, «Скамандр рябился волной Вислы». Сюжеты и об­
разы древнегреческих мифов, творений античных ноэтов насы­
щают его драматургию и живопись (видное место в последней 
занимает цикл иллюстраций к «Илиаде», па одном из рисунков 
которого Ахил изображен с лицом польского хлопа).

В начале своего творческого пути поэт склонен видеть в древ­
негреческой трагедии идеал драмы. «Для меня драма — это одно 
мгновение, один день, иначе я ее себе не представляю . . .  Греция 
и еще раз Греция — что касается этого дела», —писал он из Па­
рижа Л. Рыдлю. Формальные признаки античной трагедии — 
единство временц и места действия, хор — свойственны ранней 
драматургии Выспяньского (для более поздних его произведений 
характерны свободная композиция, тип эпической, многоплановой 
драмы).

Ряд произведений Выспяньского представляет собой свобод­
ную парафразу сюжетов «Илиады», «Одессеи» и древнегреческой 
мифологии. Поэта привлекает в них проблема судьбы, рока, 
столкновение человеческих страстей с непознаваемыми законами 
бытия. Античность прочтена в драмах Выспяньского глазами 
поэта смутной эпохи рубежа веков, поэта, охваченного метафи­
зическими исканиями, одержимого стремлением заглянуть 
в тайну непостижимого, соприкоснуться со стихией предопреде­
ленности. Положенные в основу античных драм Выспяньского 
известные сюжеты древнегреческой мифологии в каждой из них 
переосмысляются. Так, в мифе, послужившем отправной точкой 
«Мелеагра», герой погибает, проклятый матерью за то, что 
в схватке он нечаянно убил ее брата. В трагедии Выспяньского 
преступление Мелеагра не случайно, как в мифе, не является 
единственно его трагической виной, преступлением по воле бо­
гов, а вызвано причинами, психологически вполне объяснимыми: 
Мелеагр убивает дядей, которые по наущению матери оскорбили 
его невесту. Трагедия происходит не только в результате слепой 
судьбы и игры сверхъестественных сил, а является трагедией 
человеческих страстей, столкновений человеческих характеров.

По мысли Выспяньского, судьба осуществляется в поступках 
людей, она неизбежна лишь постольку, поскольку подготовлена 
человеческими столкновениями, борьбой страстей и интересов. 
Поэтому драматурга, занятого проблемой рока, интересует
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прежде всего человек — свершитель воли судеб. Герои древнего 
мира в его драме — живые люди, с глубоко, достоверно разрабо­
танной психологией.

Примером модернизации античного сюжета в драматургии 
Выспяньского может служить и «Возвращение Одиссея». В этой 
драме ничего не остается от гармонии, величественной красоты 
античного мира; Одиссей предстает не как герой, воодушев­
ленный жаждой справедливой мести и опекаемый богами, а как 
тиран, обагренный невинной кровью, убийца, неблагодарный сын, 
завладевший короной отца и помышлявший об его смерти. Со­
знание своей предопределенной богами преступности жестоко 
мучит Одиссея. Он пытается противиться воле богов, прокляв­
ших его и его род и заставляющих его совершать кровавые дела. 
Вернувшись на Итаку и поняв, что он должен убить женихов, 
Одиссей хочет бежать из родного города. Но это всего лишь бес­
плодная попытка избегнуть своей участи. В финале драмы Одис­
сей, расправившийся с женихами, не наслаждается вновь обре­
тенным счастьем домашнего очага, как герой Гомера, а в мучи­
тельных терзаниях бежит на берег морю и простирает руки 
к показавшейся вдали ладье Харона— призывает смерть. 
От Одиссея, известного нам по Гомеру, у героя Выспяньского 
остается только большая физическая сила — ни удивительной 
красотой, ни духовным величием античных героев не обладает 
этот несчастный, бессильно протестующий против своей судьбы. 
Да и во всем укладе жизни королевского дворца, во взаимоотно­
шениях Пенелопы, Телемаха, слуг нет ничего достойного, вели­
чественного. Не только обжоры-женихи, но и королевские слуги 
отпускают двусмысленные замечания относительно добродетели 
Пенелопы, жалеют и ни во что не ставят «замухрышку» Теле­
маха. Так, в разговоре с последним слуга позволцет себе обра­
щаться к королевскому сыну (по ремаркам Выспяньского) 
«фамильярно», «хитро», «ехидно», «с насмешкой», «презри­
тельно», «шутливо», «похваляясь», «передразнивая», «снисходи­
тельно», «издевательски», «добродушно», «смеясь» и прочим не­
почтительным образом.

Наряду с осовремениванием античного мифа Выспяньский 
идет и в обратном направлении — по пути придания событиям 
и конфликтам действительности колорита античной трагедийно­
сти. В трагедиях «Проклятие» и «Судьи» ои создает оригиналь­
ную драматическую форму, в которой конкретные, достоверные 
события современной автору польской жизни трактуются в духе 
греческой трагедии. Сюжет трагедии «Проклятие» опирается на 
рассказанное поэту женой (Выспяньский был женат на крестьян­
ской девушке родом из-под Тарнова) подлинное происшествие, 
случившееся в деревне Грембошове, где крестьяне расправились 
с молодой женщиной, экономкой ксендза, посчитав ее виновни­
цей постигшей деревню «божьей кары» — страшной засухи.
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Реальная, очень характерная для польской деревни драмати­
ческая коллизия истолкована Выспяньским в духе греческой тра­
гедии — в духе борения человека со своим предназначением. Лю­
бовь нарушившего обет безбрачия ксендза к Молодке и детям 
является для него источником страшных мук, ибо по христиан­
ской религии ей и детям «вовек гореть в огне геенны». Христи­
анский бог, «записанные в книгах пророков неумолимые за­
коны» определяют трагическую судьбу героев драмы. И хотя 
Молодка, пытаясь искупить грех и спасти души детей, ведет их 
на костер, т. е. совершает языческое жертвоприношение, толк­
нули ее на это догмы католической религии, которая выступает 
в пьесе карающей, беспощадной к людям силой.

Языческое, человеческое, земное противопоставлено в драме 
божественному, сверхъестественному; бог требует выполнения 
обетов, он неумолим к отступникам. Но так же как и в других 
драмах Выспяньского, и здесь человек — не безвольная игрушка 
в руках судьбы. Зная о своем предназначении, предчувствуя не­
избежный конец, он все-таки борется с судьбой, а если и поко­
ряется, смиряясь перед неизбежным, то по своей воле и тогда, 
когда чувствует для себя необходимость окончить борьбу. Так, 
когда душевная драма Молодки достигает наивысшего накала, 
она сама принимает отчаянное решение — бросает детей в огонь 
и гибнет, забросанная камнями. Не просто сбывается предосте- 
рея{ение судьбы, не гром поражает ее среди ясного неба во испол­
нение дурного сна и призываемого на ее голову крестьянами про­
клятия,— а она сама избирает свою долю («моей судьбы я 
жница»), СВОИМ поступком бросает вызов богу («сплошной 
огонь — ворота рая! Бог тешится огнем!»).

Так в борении с судьбой проявляется в драмах Выспяньского 
человек, раскрываются возможности его натуры, видно, на ка­
кие гигантские страсти и дела способен он, движимый жаждой 
мести и чувством оскорбленного достоинства (Алфея), лю­
бовной мукой (Лаодамия), или сознанием вины и гордым стрем­
лением быть в согласии с высшим нравственным законом (Мо­
лодка) .

Интересна и художественная форма «Проклятия», в которой 
с элементами античной трагедии (мотив рока, введение хора 
и т. д.) сочетаются традиции романтической драмы (образ От­
шельника, языческая обрядовость) и, главное — элементы реа­
листической бытовой драмы. Народная стихия, народная психо­
логия, образы представителей крестьянской общины — в извест­
ной степени самого ксендза, выходца из крестьянской семьи, 
а также Матери, Солтыса, Девки, Звонаря и других — даны 
в ней крупно, отчетливо, ярко. В языке драмы с патетическими, 
философскими тирадами, грозными афоризмами соседствует раз­
говорная, бытовая речь персонажей (к третьему изданию драмы
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даже прилагалось объяснение употребленных в ней диалектных 
выражений).

Драмы, написанные на исторические сюжеты, представляют 
собой самый обширный раздел творчества Выспяньского. 
Но историческими их можно назвать не без оговорки: драматург 
отнюдь не стремится к описанию, реалистическому воссозданию 
исторических событий как таковых, а отталкиваясь от них, как 
ужо известных читателю, ставит отвлеченные историко-философ­
ские, политические и моральные проблемы.

13ыспяньского в истории привлекают два момента — далекое 
прошлое Польши и национально-освободительное восстание 
1830 года.

Обращение к древнему миру Польши, к ее легендам н пре­
даниям давало художнику чрезвычайный простор для его твор­
ческих ггоисков — создания пластической, живоппсной картины 
прошлого в форме синтетической, театральной по всем своим 
компонентам драмы. Первая ого разработка легендарного сю­
жета — драматическая нозма-сказш! «Легенда» была задумана как 
либретто к опере, музыку для которой должен был написать 
друг поэта композхгтор Генрик Опепьскнй. В этой сказке о под­
виге королевны Ванды, которая принесла свою жизнь в жертву 
языческой богине Живо взамен за чудо — разгром иноземных 
захватчиков —̂ явственно проступают традиционные мотивы ро­
мантических фольклорных драм, реминисценции поэзии Мицке­
вича и Словацкого. В ней много музыки, балладно-песенного эле­
мента — особенно во втором, насквозь фольклорном акте, 
представляющем дно Вислы, где в ожидании исхода битвы за 
Вавель русалки, водяные, лешие, упыри, ведьмы, вурдалаки, 
утопленники веселятся, шутят и заигрывают с крестьянскими 
девушками, поют народные песни — колыбельйые, игровые и др.

Выспяньский сделал к «Легенде» макет сцены, рисунки де­
кораций и костюмов; ремарки подробно указывают на убранство 
покоя в Вавельском замке. Туши убитых зверей, деревянные 
своды комнаты, В1гд через дверь на наружную галерею и Вислу 
воссоздают исторический колорит п одновременно придают дей­
ствию живописность.

Новаторским живописно-театральным приемом было и разде­
ление сцепы во втором акте па две части — надводную и подвод­
ную; наверху — освещенный солнцем замок, плотина, плот, 
вшгзу — мир руса.лок, голубая изменчивая вода, пронизанная 
отсветами солнца. Живописный эффект освещения составляет 
одну из примечательнейших особенностей художественной тех­
ники драмы.

Характерна драма и в отношении идейных мотивов, позднее 
также привлекавших Выспяньского: тема Кракова, краковского 
замка на Вавеле как символ могущества польского государства,
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прославление добровольной жертвы во славу родины и в даль­
нейшем будут разрабатываться в его драматургии. Органичен 
для Выспяньского и мотив трагической вины (усиленный во 
втором варианте «Легенды»), неизбежности свершения поступка, 
который должен повлечь за собой справедливое возмездие судьбы 
(Вайда знает, что она обречена, так как, защищая справедли­
вость, она вынуждена была убить родного брата).

По,пьша раннего средневековья с со конфликтами, древними 
обычаями, красочными одеждами и архитектурой воссоздана 
Высняньским в драме «Болеслав Смелый». Это единственная 
драма Выспяньского, поставленная полностью по его постановоч­
ным планам. Реконструируя внешний вид средневекового коро­
левского замка, облик короля и рыцарей, он создает свой деко 
рагивнын, театральный стиль эпохи Пястов, архаизируя и сти­
лизуя мотивы народной одежды и архитектуры. В основе 
по,лулегепдарного, полуисторического сюжета «Болеслава Смелого» 
лежит конф,ликт короля с епископом Станиславом, примкнувши.м 
к о1шозтр]онной тта])тин, поддерживаемой гермапским императо­
ром Генриком IV. За политическую измену королевский суд 
в 1079 г. приговори.л епископа к четвертованию. Однако после 
псполнения приговора король под нан?имом феодальной знати 
вынуноден был отказаться от престола и бен?ать из Польши, 
а епископ в XIII в. был канонизирован католической церковью.

Конфликт короля с епископом Выспяньский показывает как 
столкновение языческой и христианской религии, как конфликт 
силы, безудержной смелости короля, неподвластного никаким 
законам, с христианскими этическими нормами. .Заключительная 
сцена драмы поражает своей экспрессией и театральной вырази­
тельностью: гроб епископа наступает на короля, придавливает 
его своей тяжестью, рушит королевский трон. Эта метафора 
означает борьбу короля, олицетворяющего величие и могущество 
давней Полыни, с легендой, ширившей поиятие о святостп епи­
скопа и осуждающей короля за расправу. Выспяньский опро­
вергает легенду, которая славит епископа несмотря па то, что 
его святость ничего не дала По.льше, в то время как парализо­
ванная епископским проклятием сила Болеслава могла приумпо- 
житг> могущество страны.

В таком духе комментируется этот конфликт в посвященных 
той ?ке теме рапсодах «Болеслав Смелый» и «С)!ятой Станп- 
слав»; в последнем святого епископа мучает совесть, что оп, 
прокляв короля, «привел в движение колесо несчастья», так как 
вместе с падением королевской власти и изгнанием короля 
произошло измельчание нации и падение государства.

В рапсодах «Болеслав Смелый», «Святой Станислав», а также 
в наиболее известном из произведений Выспяньского этого 
жанра, рапсоде «Казимеж Великий» проявились его философские 
II исторические взгляды, его отношение к прошлому и будущему
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Польши. Восходящие по стихотворной технике (октава) и по 
отдельным идейным мотивам к «Бенёвскому» и «Королю-Духу» 
Словацкого рапсоды (в большинстве незаконченные) создава­
лись Выспяньским в период работы над проектами вавельских 
витражей (1900—1902). Поэтическими лиро-эпическими произ­
ведениями Выспяньский хотел дополнить задуманную им в вит­
ражах галерею живописных портретов польских королей и на­
циональных героев. Генезис «Казимежа Великого» связан также 
с обнаружением в 1869 г. во время реставрационных работ 
в Вавельском соборе останков умершего в 1370 г. последнего 
польского Пяста, Казимежа Великого, и их торжественного вто­
ричного захоронения.

Идут угрюмые, 
и звонят им колокола 
во всех костелах 
печально.
Идут угрюмые 
и несут короны 
разукрашенные, 
пышные, а для них 
тяжелые как олово, 
почерневшие, гробовые короны.

В этих звучных стихах описывает поэт пышные похороны, 
о которых много говорилось и писалось в Кракове в год рож­
дения Выспяньского. И вот дух короля, велшгого созидателя 
Польши, снова стоит перед своим народом, перед поколением 
смирившихся с неволей, усыпляющих себя помпезными церемо­
ниями людей. Все смотрят на него, короля-мертвеца, в ожида­
нии чуда. Он же приходит к заключению, что прикованность 
к прошлому, к могилам и костям старит народ, лишает его 
силы; в культе мертвого прошлого, похоронах, ненадолго объеди­
нивших разные партии и казавшихся радостным праздником, 
в мессианизме, заводящем народ в тупик, он видит гибель 
страны. Король бросает молот в оратора, который на его похоро­
нах вместо того, чтобы призвать народ к действию, тешит его 
туманными, мистическими, потусторонними идеалами.

По мысли Выспяньского, обращение к истории должно слу­
жить будущему, величие прошлого должно побуждать энергию’, 
волю народа к свободе, а не усыплять ее; поэт выступает про­
тивником мумифицирования прошлого.

Полемикой с мертвым культом прошлого, с романтическим мес­
сианизмом проникнуты и драмы Выспяньского, посвящегшые эпи­
зодам ноябрьского восстания — нападению подхорунжих на 
Бельведер 29 ноября 1830 г, («Ноябрьская ночь»), трагическим
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событиям битвы под Гроховом 20—25 февраля 1831 г. («Варша­
вянка) и др.

Мятежны!! порыв повстанцев изображен здесь в свете его 
величия и трагизма. Непримиримый к окружавшим его в кра­
ковском обхцестве настроениям лоялизма, к политике «малых 
дел», Выспяньский полон был восхихцения бунтарским духом 
повстанцев, любви к героическому прошлому. Но эта любовь 
была требовательной и критической. Поэтому, славя патриоти­
ческий подвиг поколения 30-х годов, он одновременно его кри­
тически оценивает, выявляет то, что, по мнению драматурга, 
было недостатком движения, что его погубило; честолюбивые 
планы и распри руководителей и, главное, философия жертвен­
ности, романтический культ смерти, отсутствие воли к победе.

Все действие драмы «Варшавянка» проходит под аккомпане­
мент мелодии известной повстанческой песни «Этот день борьбы 
II славы». Сообразно с нарастаюхцим трагизмом действия умол­
кают куплеты этой песни, говорягцие о радостных надеждах на 
триумф восстания, и все более определенно, отчаянно звучит 
пророчествующий несчастье мотив обреченности.

Правда, трагичность событий нисколько не заслоняет для 
Выспяньского их возвышенности и даже внешней красочности, 
праздничности. Вдохновленная свободолюбивым порывом, устрем­
ляется молодежь, цвет польской нации, в битву. Гусарские и 
уланские полки в блестящем строю идут навстречу смерти; мо­
лодой офицер, умирая, просит передать своей невесте обагренную 
кровью ленту, которой она благословила его на подвиг. Но этой 
геройской романтической смертью драматург ио очардван. Напро­
тив — он упрекает повстанческую молодежь в романтическом 
культе жертвенности, в любовании смертью и возвышении ее над 
жизнью:

Так вот где зерно пораженъя! Нам нужно, 
чтоб Марс непреклонный летел по полям, 
а здесь живописною смерть представляют, 
и в этом таится миазм разложенья. У  них голова 
романтикой всякой забита;
«Судьба призывает меня, я готов умереть 
зато мне бессмертие даст эта славная смерть».

Перевод М. Кудинова

Критика польскох’о общества 30-х годов за его бессилие, не­
способность к действию, за слишком легкое согласие умереть, 
а не бороться во имя жизни и победы, актуально звучала в конце 
90-х годов, во время выхода в свет «Варшавянки». Она 
была продиктована страстным протестом Выспяньского против 
пассивности, спячки, ухода от активной борьбы, характерных 
для значительной части так называемого «просвещенного обще-
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ства», к которому поэт принадлежал pi судьбы которого ему не 
были безразличны. Не связывая (в условиях Галиции, где жил 
Выспяиьский, это было вполне объяснимо) своих надежд на 
будурцео Полыни с борьбой рабочего класса и лишь смутно, 
вслед за великими романтиками Мицкевичем и Словацким, по­
лагая, что решаюрцее значение будет иметь вовлечение в борьбу 
парода в самом широком понимании этого слова, Выспяньский 
хотел видеть и свой круг — художественную интеллигенцию, 
питаюрцуюся ргатриотическими традициями шляхетского освобо­
дительного движения, — достойным великих, не теряюрцих 
актуальности, задач нащгонального освобождения.

В «Варгпавянке» — одной из наиболее известных, играемых 
в театре пьес Врлспяньср о̂го — такая оценка важного историче- 
ciioro момента в истории Польши и намек на современное со­
стояние польского обрцества облечены в драматически-напряжен- 
ную, сценически экономную и чрезвычайно выразительную дра­
матургическую форму. Эта одноар<тная драма воздействует на 
зрителя музыкой, пантомимой (знаменитая своей выразительно­
стью немая роль старого солдата, принесшего весть о пораже­
нии дивизии генерала Жимирского), продуманной до мельчай­
ших подробностей организацией сценического пространства и 
прежде всего острым стремительным диалогом двух главных дей- 
ствуютцих лиц — генерала Хлопицкого и молодой шляхтянки Ма­
рии, невесты убитого в сражении офицера.

В образе генерала Хлопицкого (историческое лицо) Выспянь- 
ский обличает тш,еславпе, несогласованность действий руководи­
телей восстания. Этот вчерашний диктатор, критикуюш,ий все и 
вся (именно он обрушивается на «траурность, бессилие, любо­
вание смертью» польского общества), оказывается способным 
поставить личные интересы выше национальных: он намеренно 
не вмешивается в руководство боем, чтобы показать нераспоряди- 
толышсть главнокомандующего Михаила Радзивилла. Члены На­
ционального совета сводят между собой счеты, а повстанцы гиб­
нут — как смертельно раненый старый солдат, как жених Ма­
рин Юзеф Рудский, посланный Хлопицким па заведомую смерть. 
Да и его энергия и воля, ого отвращение к эффектной, но бес­
плодной романтической позе оказываются обманчивыми: по су­
ществу он сам заражен бессилием, сам обуреваем дурными пред­
чувствиями. У Хлопицкого тоже нет веры в успех, он поко­
ряется судьбе, неизбежности, от которой не ждет ничего, кроме 
смерти.

Хлопицкого и Марию выделяет из числа других героев то, 
что только они — в отличие от прочих — понимают, что ждет на­
цию. Они оба избранники, ясновидцы; помимо тех речей, которые 
они ведут вслух, «для всех», между ними не прекращается 
исполненный особого, только им понятного смысла диалог — про­
рицание неминуемой гибели. Мария, панночка из дворянско!!
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усадьбы, выступает в нем как вещая прорицательница, как ле­
гендарная Роза Венеда из драмы Словацкого:

Вижу край наш родной; он в крови, он распят, разорен.
Вы —  прекрасные, вы —  наша гордость, наш взлет величавый, 
все останетесь там вы, на поле сраженья и славы!
О, страшусь я пророчества собственных слов!
Мрак могильный пред вами раскрыться готов, 
чтобы вас поглотить.

Образ ее переосмысляется, приобретает романтически укруп­
ненные очертания, перерастает в символ страдающей Польши: 

я пророчу беду вам; 
и то, что свершиться должно, 
предо мною завесу свою открывает.
Я свободной была, 
я хотела бороться со злом, 
п меня в кандалы заковали, 
и стала рабой госпожа;
я хотела восстать, не имея ни власти, ни силы, 
и горят мои раны огнем, 
и бессильные руки дрожат.

В тех же красках безудержно-смелого порыва повстанцев 
к свободе и славе и одновременно — обреченности их борьбы 
изображаются события начала восстания в фантастических «дра­
матических сценах» «Ноябрьской ночи». Восстание изображено 
в них как дело, задуманное и выполняемое не только польскими 
патриотами, но также и даже прежде всего — олимпийскими бо­
гами. В прологе Афина-Паллада сзывает богинь победы и воз­
вещает начало борьбы Польши с царем; на совете Паллады 
с Никами (главная предводительница восстания — благородная 
Нике Наполеонидов, ее помощницы — Нике Троянская, траурная 
Нике из-под Херонеи и др.) определяется программа восстания: 
кто будет вождем, куда должен быть направлен первый удар 
и т. и.

Далее Паллада является Петру Высоцкому, побуждающему 
подхорунжих к борьбе; она вдохновляет их к нападению на 
Бельведер. Действие драмы то переносится в салон великого 
князя, где в окружении своих сатрапов ничтожный честолюбец, 
жестокий, нерешительный и истеричный Константин со страхом 
внимает известиям о готовящемся мятеже, то развертывается 
в Лазейках у памятника Собесскому, то на квартире Лелевеля 
или на мостовой Варшавы во время уличного боя и т. и. Драма­
тические, очень тонкие по психологическому рисунку реалисти­
ческие фрагменты (диалог великого князя с Иоанной, само­
разоблачение его приспешников — Куруты и др., психология 
толпы в сцене расправы над шпионом Макротом и пр.) пере-
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межаютсп с фаитастическимп сцепами. Так, в ведикологагой кар­
тине «театра в театре», представляющей спе1гтакль в «Театре 
розмаитосьци», па котором среди зрителей присутствует не спе­
шащий принять участие в борьбе Хлопицкий, в зал невидимая 
для других входит Нике Наполеопидов. Уговаривая колеблюще­
гося Хлопицкого встать во главе восстания, она разыгрывает 
с ним в карты судьбу инсурекции. Саркастические интонации 
появляются там, где Выспяньский выводит главаря аристократи­
ческого лагеря среди восставших, князя А. Чарторыского, кото­
рый, переступая через трупы погибших в уличном бою патриотов, 
размышляет о польской короне — предмете своих тайных стрем­
лений.

Мифологический комментарий, партия богов и мифологиче­
ских героев (драматург усиливал ее в каждой последующей ре­
дакции) способствуют прояснению основной идеи пьесы: жертвы, 
понесенные повстанцами, их смерть — не бессмысленны, они под­
готавливают лучшее будущее. Мысль эта выражена в очень важ­
ном вставном эпизоде — сцепе прощания Коры с Деметрой. Кора, 
супруга Плутона и хранительница зерен в подземном царстве, 
выступает как символ бессмертия, вечного обновления жизни. 
Ее устами Выспяньский провозглашает свою идею постепенного 
очищения, совершенствования всего сущего — через смерть и ряд 
последовательных воплощений («должно пройти через смерть то, 
чему надлежит жить»).

Объявляя о прекращении борьбы (боги вскоре решили устра­
ниться от битвы, которой сами дали толчок). Кора обещает:

А ПЫНО —  BCG.

Не зря ггрольется кровь: 
она вспоит истоки жизни, 
я новых дам сынов Отчизне.
Л  ныне —  всё.

Перевод С. Свяцкого

Это же настроение оптимистической трагедии пронизывает 
финальную сцену драмы, в которой закованный в кандалы 
Валерьян Лукасиньский с презрением смотрит на царских 
слуг, радуясь разгорающемуся пожару восстания и приветствуя 
дуновение «ветра свободы». «Здравствуй, заря избавленья, воль­
ности солнце встает», — этими словами из «Оды к Юности» Миц­
кевича завершается драма.

Если в «Варшавянке» и «Ноябрьской ночи» Выспяньский 
в условно-романтической форме, прибегая к фантастике, мифоло­
гическим метафорам, стремится все же изобразить отдельные со­
бытия восстания, дать общую оценку этого исторического собы­
тия, то в драмах «Лелевель» и «Легион» авторский замысел 
сужается. В центре его оказывается конфликт реалистического 
и романтического мировосприятий, критика философии жертвен-
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ностп (позднее эти вопросы станут ядром современной политиче­
ской драмы — «Освобождение»).

В «Лелевеле» — одной из наименее удачных, наименее ясных 
по своей концепции драм Выспяньского, драматург находится 
еще лишь на подступах к разработке этих проблем. Отношение 
Выспяньского к своему герою — мечтателю, мистику и «другу 
народа», историку и одному из руководителей ноябрьского вос­
стания И. Лелевелю — двойственно. По-видимому, романтический 
жар и чистота души, которые Выспяньский видит в Лелевеле, 
уравновешивает в его представлении порицаемые им мессианист- 
ские заблуждения историка.

Гораздо определенней свое отрицательное отношение к роман­
тическому мессианизму Выспяньский высказывает в драме «Ле­
гион». Сюжет ее связан с деятельностью А. Мицкевича по орга­
низации польского легиона в Италии в 1848 г.; главным героем 
выступает Мицкевич, в образе которого драматург намеренно 
сгустил религиозно-мистические пристрастия великого поэта. 
Литовские языческие боги, кудесники и свитязанки, фольклорные 
персонажи раннего Мицкевича напрасно борются за душу автора 
виленско-ковенских «Дзядов» в одной из символических сцен 
этой красочно-фантастической, эпической по своему размаху 
драмы. Поэт, «сын солнца», безвозвратно заражен «безумием 
Креста», одержим идеей «Муки-Радости», христианской филосо­
фией очищения через страдания и смерть. Этот идеал развенчи­
вается в финале драмы. Сцена представляет плывущую в ночи 
ладью, в которой Мицкевич и его ученики направляются к своей 
возвышенной, далекой и мистической цели. Вода вокруг клубится 
от переплетенных, вгрызающихся друг в друга человеческих тел, 
в них ученики Мицкевича-Христа узнают своих родных. Но по 
требованию учителя они должны оставаться равнодушными к их 
страданиям. В воздухе над Ладьей проносятся крылатые гарпии, 
сирены. Эринии. У гребцов руки прикованы к веслам; рядом 
с мачтой в виде креста, под белым флагом с изображением 
Иисуса Христа стоит Мицкевич. Он внушает изнемогающим уче­
никам, что они плывут вперед «вознесенные духом, укрепленные 
верой», но людям не нужна вера, обрекающая их на бессмыслен­
ную смерть и мучения, вера, заставляющая отбрасывать как 
ненужное все земное, человеческое, требующая от человека 
отказа от жизни во имя загробного блаженства. Они чувствуют 
себя обманутыми фанатиком-учителем, исступленным пророком 
смерти, и отказываются от присяги; в знак осуждения изувер­
ского мистицизма в руках Мицкевича гаснет факел — символ 
«власти над душами».

Укрупнение Выспяньским в образе Мицкевича мистико-рели­
гиозных исканий поэта периода его увлечения товянизмом не 
означало, что драматург разделял извращенное, неправильное 
представление о Мицкевиче как поэте-мистике, глашатае идеи
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«Польши — Христа народов». Отношение Выспяньского к Миц­
кевичу не было примитивно-одноплановым; свойственные идеоло­
гии Мицкевича черты мистицизма и христианской отрешенности 
от жизни но заслоняли для драматурга Мицкевича-революционера, 
борца за дело народа. В «Легионе» фактически выступают два 
Мицкевича — поэт «литовских хат» и поэт «Муки-Радости», а 
в более поздней драме «Освобождение», где Выспяньский снова 
вернется к теме критики польского мессианизма, противником 
маститого Гения выступит герой, ведугций свою родословную от 
творений самого поэта, — бунтарь Конрад из третьей части 
«Дзядов».

Постановка проблем польского романтизма, польской нацио­
нально-освободительной борьбы и шире — проблем истории 
Польши подготовила то осмысление современности в свете уроков 
прошлого и ту попытку заглянуть в будугцее страны, которые 
предпринял Высияньский в своих совремонны.х драмах.

Первой современной политической драмой Выспяньского, 
в которой поэт стремился дать синтетическую, генеральную 
оценку состояния современного ему польского обгцества, поста­
вить диагноз его недомоганиям, была «Свадьба» — шедевр дра­
матургии Выспяньского, большое событие во всей польской лите­
ратурной и театральной жизни рубежа веков. Эта философская 
и политическая драма была в сущности драмой метафорической; 
Выспяньский, отталкиваясь в ней от достоверного факта, трактует 
его как развернутую метафору польской жизни.

Достоверным событием, легшим в основу драмы, послужила 
свадьба известного своими .хлопоманскими симпатиями поэта Лю­
циана Рыдля с дочерью крестьянина из подкраковского села Бро- 
новицы, Ядвигой Мпколайчик. Венчание состоялось 20 ноября 
1900 г. в Кракове, в Мариацком костеле. Свадьба праздновалась 
в доме поэта и художника Влодзимежа Тетмайера, женатого на 
старшей сестре невесты и осевшего в Броневицах, т. е. именно 
в таком крестьянско-интеллигентском доме, каким должен был 
стать дом Рыдля. Три дня гремела музыка в хате, где заваленный 
бумагами письменный стол и развешанные на стенах литографии 
картин Матейко соседствовали с крестьянским кованым распис­
ным ларем, где рядом с софой и ампирным столиком стояли про­
стые некрашеные табуретки. Три дня и три ночи веселилось и 
танцевало смешанное общество — броновицкие крестьяне, от при­
служивающего в корчме бедняка до войта, и приехавшие из Кра­
кова гости жениха — художники, поэты, журналисты, светские 
дамы.

Выспяньский был в числе гостей. По свидетельству Боя- 
Желеньского, он большую часть времени простоял у притолоки, 
вслушиваясь в залихватские мелодии свадебных полек и крако­
вяков, вглядываясь в кружение причудливых, экзотических пар —
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деревенских девушек в ярких лентах и бусах под руку с госио- 
дами в черных фраках, парней-дружек в шапках с павлиньими 
перьями, пляшущих с одетыми в бальные туалеты барышнями 
из общества, — и, видимо, уже рисуя в своем воображении кар­
тины будущей драмы.

«Свадьба» была действительно написана «одним духом» и 
с минимальными поправками, что было почти исключением 
в стиле работы драматурга. 16 марта 1901 г. в краковском театре 
состоялась премьера, после которой весть о новой драме Выспянь- 
ского разнеслась по всей стране.

Успех этой драмы, сочетающей взгляд на историческое прош­
лое Польши с оценкой современности, сатиру с лирикой, реализм 
с фантастикой, драмы, пропитанной болью, негодованием и 
любовью, был невероятен. В Королевстве, где до 1905 г. не могло 
быть и речи о ее представлении на сцене, отрывки «Свадьбы» 
читались на тайных собраниях.

Безукоризненная по художественной форме «Свадьба» пред- 
став.ляет собой оргинальную драму-памфлет и драму-сказку. 
Техника ее носит следы польского народного кукольного театра, 
так называемой «топки» — рождественского ярмарочного пред­
ставления, состоящего из отдельных сцен, в которых выступают 
традиционные типажи, представители разных сословий — хлоп, 
шляхтич, ксендз, еврей. Блестящий афористический диалог (то 
салонный, бытовой, игривый— «в порхающем стиле», — то фи­
лософски углубленный, драматический) дополняется сцениче­
ским эффектом движения (мелькание пар, частая смена сцен, 
в которых реалистические персонажи выступают вместе с фан­
тастическими действуюгцими лицами), богатством музыкальных 
мотивов. Вся драма идет в нарастающем стремительном ритме, 
которому вторят то замирающие, то вновь вспыхивающие мело­
дии свадебных танцев; под стать напряженности, экспрессивности 
действия пьесы и музыкальный строй стиха — диалог с преобла­
дающей короткой афористически-отточенной репликой, энергич­
ной рифмой, проясняющими поэтическую мысль повторами. Уди­
вительно гармонично сочетаются в драме зрелищность, поэтич­
ность, красочность изображаемой крестьянско-шляхетской свадьбы, 
в трактовке драматурга — микрокосма всей Польши, с глубиной, 
грустной трезвостью социальных и философских наблюдений.

Первый акт — это еще только экспозиция драмы, смотр сил, 
обозначение конфликтов, возникающих при соприкосновении двух 
миров, двух обществ — шляхетского и крестьянского. Благодаря 
богатству выразительных штрихов, подчас как бы невзначай, не­
нароком вставленных, но очень красноречивых, создается реали­
стическая картина польской деревни, прояв,ляются ее реальные 
общественные связи. Крестьяне, выступающие в драме, — это 
живые люди, из плоти и крови, со своими реальными, отнюдь не 
идилличными интересами и стремлениями. Их психологически-
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правдивые, живые характеры ничуть пе похожи на умозритель­
ное, иллюзорное представление о мужичке польских хлопоманов, 
воображающих его простачком, пдеально-добродушным «младшим 
братом» шляхты. Не дурак выпить, грубиян и драчун войт 
Чепец опрокидывает подобные представления. Он выражает 
растущую политическую грамотность деревни, сознание крестья­
нами своей силы и пробуждающейся общественной активности, 
чувство собственного достоинства.

Да! Паны боятся крепко, 
что деревня всколыхнется, 
и в душе папы смеются: 
мол, мужик, а в драку рвется.
Из таких ведь был Гловацкий...

Перевод М. Кудинова

— парирует Чепец тайные мысли надменного Журналиста, прото­
типом которого был редактор «станьчиковского» «Часа» Рудольф 
Стажевский.

Многие из присутствующих на экзотической свадьбе трезво 
оценивают людоманское братание шляхты с народом как 
ни к чему не обязывающий маскарад, «национальный балаган». 
Драма, сюжет которой построен на мотиве внешнего сближения, 
объединения .сословий, обращается в памфлет, сатиру на людо- 
манию. Выспяньский показывает, что гостей из города привело 
сюда стремление спрятаться от действительных противоречий 
жизни, стремление, в котором прекрасно отдают себе отчет все 
участники этой игры, в глубине души твердо уверенные, что 
«вы — не мы, а мы — не вы. Хвост далек от головы».

Жизнь была такою сложной; 
убежать во сие от жизни —  
это сказка, взлет мечты.
Пусть играют музыканты, 
потому что жизнь тревожна, 
потому что невозможно 
спрятаться от пустоты.
Спать! Все путано и смутно...

— заявляет Жених, довольный, что от скуки и серости краков­
ской ипесени от вырвался на природу — к красоте, молодости, 
здоровью. Поверхностпо-идеалпзирующий, эстетический подход 
хлопоманов к деревне раскрывается в септиментально-слащавом 
умилении Жениха своей Невестой. В Ягуое, которая пред­
ставляется ему «сказачно разноцветной» куклой, драматург под­
черкивает натуру прозаическую, трезвую.

Но не только Жених стремится отгородиться от подлинной 
жизни, спрятаться в саду, где «шумели б только пчелы». Все
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присутствующие на свадьбе — в том числе и те, кто скептически 
относится к людоманским фокусам либеральной молодежи (Жур­
налист, Поэт и др.)- — каждый на свой лад бежит от действи­
тельности, заглушает в себе живой голос совести и разума, где-то 
в глубине души напоминающий о больших, святых вещах — о ро­
дине, о свободе.

Выспяньский, беспощадно бичующий польское общество за 
его измельчание, национальное унижение, самообман и само- 
убаюкивание, чужд холодной безапелляционности. С чуткостью, 
присущей только большому художнику, он раскрывает то сокро­
венное, что теплится в каждом из смирившихся с обыденностью 
героев его драмы, что

бродит,
ищет выход —  не находит, 
взрывом, бурею грозит...

И могуществом поэтической фантазии художника во втором 
акте драмы в пропитанной поэтической атмосферой броновицкой 
хате оживают смутные видения, прорываются наружу мысли и 
волнения, охватившие всех присутствующих. Приглашенный 
счастливыми молодыми на свадьбу Соломенный Чехол приводит 
с собой в избу вереницу фантастических персонажей — Стань- 
чика. Гетмана, Упыря, Рыцаря и других, в диалогах с которыми 
герои драмы раскрывают свои самые наболевшие думы и пере- 
ншвания.

Драматической кульминации достигает основная тема 
драмы — тема ничтожности современной жизни:

На что-либо право имеем ли мы?
Имеем ли право на жизнь? Мотыльки мы, 
жалкие мошки неволи и тьмы...

Перед Журналистом, редактором «Часа», предстает призрак 
патрона его партии Станьчика, явившийся в броновицкую хату 
таким, каким знали его зрители по известной картине Матейко — 
маленькая фигурка в красном камзоле с бубенцами, усталый 
взгляд проницательных, грустных глаз. Станьчик — патрон пар­
тии и Журналист — ее представитель нарисованы в этой сцене 
не однозначно. Журналист по сути выступает здесь не как типич­
ный глашатай ее идей. Выспяньский вложил в его уста свое 
осуждение польской действительности — демагогических фраз об 
общественной солидарности («все вместе» — да это ж лубок!»), 
любования мертвым прошлым («польскими постами в честь поль­
ских святых»), наделил его своей горькой иронией над всепро­
никающей ложью и фарсом.

Журналист — измученный, изверившийся, «стоящий над безд­
ной» человек — подкупает своим искренним страданием, 
своим пониманием ничтожности партии, которой он служит. Да и
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Станьчпк-патрон, Станьчик-шут явно возмущен тем, что к нему, 
ничем себя не запятнавшему перед родиной, примазываются 
люди, которые ведут страну к окончательному падению. Истори­
ческое лицо, шут польских королей выступает в драме как «вели­
кий муж», а его самозванные последователи — как подлинные 
шуты, оглупляющие, обманывающие народ. Сцена завершается 
символическим жестом «великана-Станьчика», который передает 
Журналисту свой шутовской жезл с призывом:

Кто поймет? Смелее лги!
И в людской толпе резвись.
Жезл возьми, мути им воду, 
душу отравляй народу, 
торопись!

Перед Поэтом — изысканным стихотворцем, скептическим 
служителем поэзии — «спокойной сиесты, которая усыпляет, 
лишает воли, смиряет чувства» (в этом литературном образе 
Выспяньский использовал некоторые черты его реального прото­
типа, Казимежа Тетмайера), — появляется видение Рыцаря, За- 
виши Парного (Тетмайер был автором драмы об этом герое 
Грюнвальдской битвы), чтобы сорвать с него маску безразличия, 
отвратить его от «писания сонетов и октав», как от пустого заня­
тия, и пробудить стремление к какому-то большому делу — во 
имя Польши. Жениху видится тарговичанин гетман Браницкпй, 
своим появлением напоминающий о мрачных страницах прошлого 
Польши, о предательстве аристократии.

Неудовлетворенность собой, ощущение происходящего фарса 
диссонансом врывается в праздничное настроение Жениха.

Обо всем мы позабыли...
Деда моего схватили 
и разрезали пилой

а теперь в павлинья перья 
нам рядиться довелось

— эта мысль настойчиво преследует его. И как бы в под- 
крепленье ей во втором акте пьесы на свадьбу приходит Упырь — 
призрак руководителя галицийского крестьянского восстания 
1846 г. Якуба Шели. Он хочет гулять на свадьбе, хочет быть 
сватом польским панам...

Дай ведро воды мне, брат мой, 
надо руки мне отмыть, 
постирать свою одежду.
Не узнают. Буду пить, 
б.УДУ душу веселить...
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Настойчивым повторением этого рефрена подчеркивается иро­
ния судьбы, которую сами навлекли на себя рядящиеся 
I! павлиньи перья людоманы. Нет, ничего нельзя забыть, нельзя 
игнорировать объективную реальность классовых противоречий 
II искать разрешения конфликтов крестьянства и шляхты на пути 
идиллического, «родственного» сближения.

Так остро сформулированная и центральная для всей драмы 
тема конфликта крестьянства и шляхты раскрывается в новом 
повороте в фантастическом финале драмы, повествующем о по­
терянном шансе всех участников шляхетско-крестьянской 
свадьбы — возможном, но не осуществленном вооруженном 
патриотическом выступлении. С конца второго акта фантастиче­
ская линия сюжета полностью подчиняет себе действие драмы: 
к Хозяину яв.ляется украинский лирник Вернигора «со Словом», 
с «Приказом» — разослать во все стороны гонцов, собрать кресть­
янское войско и по сигналу Золотого рога выступить в бой. 
Но Хозяин, заснув, забыл о предсказаниях Бернигоры. И хотя, 
разбуженный энергичным напоминанием Чепца и угрозой, что 
крестьяне «пойдут с косами на панов», если те предадут нацио­
нальные интересы, он уже готов вместе с другими гостями из 
города выступить, — но возможность вооруженного восстания уже 
окончательно потеряна, на этот раз по вине крестьянского парня 
Яська, который, нагнувшись с седла за шапкой с павлиньим пе­
ром, выронил и потерял талисман — Золотой рог.

Экспрессивное, захватывающее действие, заполняющее весь 
третий акт драмы, обрывается; нагнетаемая в последних сценах 
символика (мистические преобразования в природе, скачущие 
в тучах всадники и пр.) достигает апогея в финальном аккорде — 
впечатляющей сцене сомнамбулического танца участников 
свадьбы, зачарованно кружащих в хороводе под музыку играю­
щего на деревянных палочках насмешника — Чехла.

Глубокая и яркая симво.лика «Свадьбы» — символ потерян­
ного из-за шапки с павлиньим пером Золотого рога, символ Со­
ломенного Чехла, усыпляющая музыка которого, освобождая 
польское общество от страха, грусти и боли, нагоняет на него 
отупляющие чары безразличия, спячки, означали, что Выспянь- 
ский не видел силы, которая могла бы вырвать польское обще­
ство из заколдоваппого спа неволи и бездействия. Крестьянство, 
единственный общественный класс, на который он возлагал свои 
надежды, мысля об освобождении страны, хотя в его представле­
нии и вырвалось из-под опеки шляхты, и больше того — уже 
заставляет ее считаться с собой, проявляет гораздо большую, чем 
шляхта, патриотическую активность, не способно еще возглавить 
освободительного движения. Вывод о патриотических возмож­
ностях польского общества представлялся автору «Свадьбы» 
весьма пессимистическим.
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Но сам поэт не хочет смириться с таким выводом. Свою глу­
бокую убежденность в том, что со временем закончится летарги­
ческий сон польского общества, «распахнет врата рассвет» и бу­
дут разорваны «узы неволи», он выражает в своей следующей 
после «Свадьбы» драме — в «Освобождении».

«Освобождение» — это одна из наиболее трудных, философски 
углубленных и оригинальных по поэтическому замыслу драм 
Выспяньского. Действие этой, как ее принято называть, польской 
«комедии дель арте» развертывается на краковской сцене, где на 
глазах у зрителей происходит рождение пьесы о «Полыпе нагпих 
времен». Автором этого импровизированного «театра в театре» и 
его главным актером является Конрад — сложный литературный 
образ, совмещаю1Ций в себе черты героя-бунтаря мицкевичевских 
«Дзядов» и самого Выспяньского.

Персонажи драмы, с которыми Конрад ведет многоплановую 
философскую и политическую дискуссию, символизируют ряд явле­
ний и тенденций современной польской жизни. Это — Знатный 
шляхтич и Бедный шляхтич. Председатель, выступающий от 
лица станьчиков с их лозунгом навсегда забыть слово «Польша», 
и расточающий демагогические речи псевдопатриот Предводитель, 
а также представители церковной иерархии, мистики, философы, 
поэты и пр. В полемике с ними и с Масками, олицетворяющими 
различные отенки этих тенденций и внутренние сомнения самого 
Конрада, протекает сложный процесс духовного формирования 
героя. Конрад проходит извилистый путь философского познания 
самого себя, уясняет свое место в жизни и призвание.

Он приходит к заключению, что освобождение народа должно 
быть подготовлено преодолением пассивности («моя возлюблен­
н ая — Воля!»), внутренним раскрепощением и активностью каж­
дого члена общества («освободится только тот, кто сам свободу 
обретет»). В кульминационной сцене драмы*— сцене духовного 
поединка с Гением, олицетворяющим извращенное представление 
о Мицкевиче как о поэте-мистике, поэте могил и небытия, Кон­
рад выбивает из рук Гения чашу с ядовитым, одурманивающим 
народ напитком. Но выиграв эту битву за «власть над душами», 
победив мертвую, могильную поэзию во имя поэзии жизненной, 
активной, зовущей на борьбу, Конрад не может вырваться из 
трагического круга запутанных, туманных представлений о пу­
тях этой борьбы. Он вплотную подходит к мысли о том, что 
добиться подлинного освобождения только средствами искусства 
невозможно, что литература, поэтическое слово долн^ны отойти 
па второй план перед активной действенной, политической борь 
бой. Но конкретные формы этой борьбы ему не ясны.

И когда на сцене кончается импровизированная репетиция, 
актеры возвращаются к своим будничным делам, Конрад, «не­
вольник одной великой страсти», страсти борьбы, действия, 
остается один в мучительном сознании своего бессилия. Его при-
138



зыв «Узы рви!»— ]1о существу падает в пустоту. Трагические й 
жизнеутверждающие мотивы тесно переплетаются в финале 
драмы, в которой Выспяньский, выступив против возвеличивания 
поэзии, против культа гения-мессии, не смог все же преодолеть 
романтических представлений о герое-одиночке, герое-мстителе, 
вступающем в борьбу от лица всего народа.

Пробивающимся сквозь причудливую символику мотивом 
грядущего возрождения Польши завершается и последняя со­
временная драма Выспяньского — «Акрополь». В этом произве­
дении, ярко демонстрирующем некоторые характерные для дра­
матурга театральные приемы (театр неодушевленных предме­
тов) в качестве действующих лиц выступают ожившие в пасхаль­
ную ночь изваяния Вавельского собора и фигуры, сошедшие 
с королевских гобеленов. Персонажи гобелена, представляющего 
эпизод троянской битвы, разыгрывают сцену, которая рождает 
ассоциации с современной Польшей. Образ Вавеля сливается 
в ней с образом древнегреческого Акрополя, прославление не 
спасшего Трою подвига Гектора перекликается с судьбой поль­
ских национальных восстаний. «Кто дождется весны?»—на этот 
вопрос Кассандры поэт дает ответ в финале драмы, где пред­
стает торжествующий бог солнца, песни и радости Аполлон, и 
в Вавельский собор проникает долго задерживаемый Ночью луч 
утреннего солнца.

Политические драмы Выспяньского, так же как и все творче­
ство этого замечательного поэта-драматурга, были высоко оце­
нены современниками. Его щедрый талант, проявивший себя 
в буйных и разнообразных творческих поисках, органически свя­
занный с неоромантическими и символистскими тенденциями 
польской литературы рубежа веков, привлекал к себе самое при­
стальное внимание польской и мировой литературной и театраль­
ной МЫСЛИ. С восхищением отзывался о Выспяньском английский 
реформатор театра Гордон Крэг. Смелые театральные идеи поль­
ского драматурга, его метод режиссерской работы и мечты о мо­
нументальном театре были близки К. С. Станиславскому, который 
знал пьесы Выспяньского и хотел увидеть их на русской сцене. 
Воздействие творчества Выспяньского заметно в развитии всей 
польской драматургии XX в., в частности — в развитии современ­
ной польской интеллектуальной драмы.



Стефан Жеромский
(1864-1925)

К:огда в 1925 г. умер Стефан Жеромский, один из поль- 
-ских литературных журналов поместил некролог, начи­

навшийся словами: «Умор величайших, быть может, писатель 
современной Европы». И пусть время поправило преувеличение, 
содержавшееся в этих словах хсоэта Антония Слонимского, но 
несомненным все же остается одно: Жеромский — писатель, 
с творчеством которого связана целая эпоха в развитии его родной 
литературы, без произведений которого нельзя представить себе 
польской культуры в ее мировом значении.

Ни один из ого литературных современников, творчество кото­
рых cnoHtHnocb и достигло расцвета в первой четверти XX в., не 
оказал такого воздействия на умы, на воспитание подрастающи.х 
поколений, на развитие современной им и последующей литера­
туры, как Жеромский. Активная гражданская позиция писателя, 
свойственное ому острое чувство современности, настойчивое 
стремление проникнуть в закономерности жизни, найти способ 
уничтожить уродства буржуазной действительности, — все это 
ставило Жеромского в центре польского литературного движения 
его времени. «Духовным вождем» современников, «совестью 
польской литературы» называли его критики и биографы.

Стефан Жеромский родился в деревне Стравчин, неподалеку 
от города Кельцы, 14 октября * 1864 г. — года, когда в этой 
округе, в лесах и горах Свентокшижской возвышенности, дого­
рали последние бои партизан-повстанцев с войсками царского 
правительства. Народная память сохранила множество «повстан­
ческих легенд этого затерянного в лесах края», которые Жером­
ский знал с детства; они оставили глубокий след в его созна­
нии.

Родители Стефана были небогатыми шляхтичами. Материаль­
ная помощь, которую отец оказывал партизанам, выкуп, заплачен­
ный матерью, чтобы освободить его из-под ареста, окончательно

■ По другим данным —  1 ноября 1864 г. Относительно даты рождения 
писателя в польском литературоведении существуют разные точки 
зрения.
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расстроили материальное положение семьи. Жеромские вы­
нуждены были перебраться в небольшой фольварк Чекоты, и 
свое детство будущий писатель провел в этих живописных местах 
свентокшижокого края, у подножия гор Радостовой и Лысицы.

Жиэнь арендатора Чекот и его семьи проходила в труде, ко­
торый приносил лишь очень скромный достаток. Крестьяне же 
близлежащих селений териели горькую нужду. Даже чере.з 
много-много лет Жеромский не лгог бе.з содрогания вспоминать 
о тяжкой участи своих земляков-крестьян;

«Три четверти года люди живут здесь одним картофелем, 
а в апреле, мае и июне — до нового картофеля и хлеба — иитаются 
сечкой из крапивы, лебеды, ольховой коры, добавляя немного 
муки и молока. Собирают зерна луговой манны, сушат сочную 
луковицу водяных лилий и делают из этой муки клецки... Лоша­
дей ни у кого нет, дрова (всегда краденные, потому что воро­
вать лес, по тамошним понятиям, не грех) везут из лесу, запряг­
шись сами в двухколесные повозки. Эти бедные люди — мои 
братья» (письмо к Октавии Родкевич от 21 мая 1892 г.).

В 1876 г. мальчика, ио окончании народной сельской школы, 
родители определили в келецкую гимназию. Гнетущую казенную 
обстановку гимназии, преследования, которым в ней подвергались 
ученики-поляки, Жеромский впоследствии описал в повести «Си­
зифов труд».

У одаренного юноши рано пробудился серьезный интерес 
к литературе. Жеромский-гимназист много и жадно читает и сам 
пишет на сюжеты национально-освободительных и крестьянских 
войн драмы, эпопеи и трагедии в романтическом духе. Эти юно­
шеские произведения Жеромского, принесшие ему в Кельцах 
славу «городского и гимназического поэта», не сохранились, за 
исключениел! нескольких стихотворений, два из которых — 
«Песня пахаря» и перевод лермонтовского «Желания» — были 
напечатаны в 1882 г. в варшавских журналах «Тыгодник муд 
и повесци» и «Пшияцель дзеци».

После смерти в 1883 г. отца (мать умерла еще раньше) Же­
ромский был вынужден самостоятельно зарабатывать себе на 
жизнь. Неверный и унизительный хлеб репетитора, ставящий его 
в зависимость от скаредных и чванливых работодателей, рано 
познакомил юношу с трудностями н^изни.

В 1886 г., заболев во время выпускных экза.менов и не полу­
чив аттестата зрелости, Жеромский поступил в варшавскую Выс­
шую ветеринарную школу. В Варшаву — центр общественного 
движения и политической борьбы — Жеромский попал в то 
время, когда в ней еще не отшумело эхо потрясшего всю страну 
процесса первой польской марксистской партии «Пролетариат». 
Напряженность политической атмосферы чувствовалась и в Выс­
шей ветеринарной школе, и Жеромский сразу же после приезда 
погрузился с головой в водоворот сходок, диспутов, манифеста-
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unii. Правда, студончоский кружпк оа.мообравпваиия, к которому 
примкнул вчерашний гимназист, стоял в стороне от разверты­
вавшегося в эти годы в Польше рабочего движения. Но прони­
кавшие в прогрессивные общественные круги социалистические 
идеи были в нем предметом постоянных дискуссий. Первона­
чально Жеромский занимал в этих дискуссиях позицию выжида­
тельную, недоверчивую. Он сторонился социализма как теории, 
по его мнению, «космополитической», несовместимой с убежде­
ниями патриота. Однако действительность развеивала иллюзии 
Жеромского о возможности достижения гармонии интересов 
на почве единого патриотического движения против угнетения.

Жизнь будущего писателя в студенческие годы была омрачена 
жесточайшей нуждой (впоследствии изображенной им в рассказе 
«В сетях злосчастья» и др.). Перебиваясь случайными уроками, 
он часто по нескольку дней «ничего не брал в рот» и, чтобы 
выйти в непогоду, одалживал у кого-нибудь пальто. Постоянная 
борьба за существование отнимала у него почти все время и силы. 
Но она же вызывала у пего глубокое убеждение, что только че­
ловек, прошедший суровую жизненную школу, может правильно 
судить о жизни и понимать людей.

Жеромский все больше и больше задумывается над причинами 
имущественного и общественного неравенства людей: «Труд. . . 
Да, труд. . . Но почему же труд не вознаграждается? . . .  — запи­
сывает он в дневнике 27 мая 1888 г., когда мысли его «углуби­
лись», как он рассказывает, после недели вынужденной голо­
довки. — Почему я должен проводить бессонные ночи над рабо­
той, когда светское общество с шумом разъезжает в каретах, 
веселится в гостиных, пьет вино из замшелых бутылок? Во мне 
говорит уже не абстрактное мышление, а голос серой толпы го­
лодных, раздавленных, отогнанных от стола...»,

В 1888 г. Жеромский был вынужден бросить занятия в Вете­
ринарной школе и искать место домашнего учителя в поме­
щичьих домах. Несколько лет (1888—1891) он скитался 
по стране, побывал и в богатом саидомирском крае, и в бесплод­
ном Полесье, и в курортных местностях Люблинской губернии. 
Здесь Жеромский снова видел знакомые ему с детства конфликты 
разоряющейся пореформенной польской деревни. Он становится 
свидетелем дикого произвола помещиков, нищеты, бесправия и 
забитости крестьян. Он видит неугасимую, готовую вспыхнуть 
ярким пламенем ненависть народа к своим угнетателям. «Будет 
этот ясный паи висеть на суку», — заключает он в дневнике опи­
сание сцены избиения помещиком батрака. К этому же времени 
относится и другая запись в дневнике (6 апреля 1889 г .): 
«...честный человек не должен избавление народа от всех бед­
ствий ставить в зависимость от сострадательности шляхтича . ..  
народу положена награда за все, что он перенес, и ее может 
дать ому пе эволюция... а только социальная революция».
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Но разумом понимая неотвратимость и историческую справед­
ливость решительной классовой борьбы, чувствуя, что программа 
«малых дел» — всего лишь попытка «строить здание лучшего 
будуш;его на песке», Жеромский все же не находил в себе реши­
мости окончательно с нею порвать и перейти в революционный 
лагерь. Взглядам ого были свойственны резкие диссонансы. Ре­
волюционные выводы сочетаются в них с заблуждениями, с уто­
пическими тенденциями. Даже позднее, в 90—900-е годы, когда 
писатель будет связан с революционными кругами, познакомится 
не только с легальным, но и с научным марксизмом, он и тогда 
не сможет преодолеть рамок буржуазного демократизма, не ста­
нет на позиции марксистского мировоззрения. В этом сказалась 
особенность положения определенных кругов польской интел.ли- 
генции, которая, понимая несправедливость и обреченность бур­
жуазного порядка, проявляя интерес к рабочему движению, к со­
циалистическим идеям, все же не могла вырваться из пут бур­
жуазной идеологии. «Социализм похож па водяной вал. Если 
станешь бороться с ним и выплывешь, то, выйдя на берег, все 
равно убедишься, что ты промок до костей. И люди сухие будут 
показывать на з’ебя пальцами, говоря: мокрый! мокрый!» — эта 
запись в дневнике писателя (10 октября 1889 г.) образно пере­
дает его самосознание интеллигента, затронутого влиянием рево­
люционных идей, но не захваченного, не унесенного их вол­
ной.

Студенческие годы, годы «гувернерских странствий» были 
временем становления эстетических взглядов Жеромского, перио­
дом подготовки к художественному творчеству. В Варшаву 
в 1886 г. он приезжает, уже имея твердое намерение посвятить 
себя литературе. И с первых же шагов в ней ставит перед со­
бой одну цель — изобразить подлинную жизнь народа: «Опроти­
вело мне гнилое филистерство «высших классов»... Я иду туда, 
где есть непознанное разнообразие, вечно изменяющиеся формы 
жизни, где есть неизведанный мир, я обращаюсь к пароду. 
И как человек, и как художник я нахожу здесь все, чего ищу... 
Люблю тебя, великий простой народ, склоняюсь к твоим стопам 
с мольбой, чтобы ты понял таких, как я, и чтобы когда-нибудь, 
когда нас не станет, помянул нас добрым словом», — записывает 
он в дневнике 29 апреля 1889 г.

Творческие искания Жеромского сопровождались изучением 
произведений мирового искусства и литературы. Дневник его 
за 1886—1891 гг. пестрит именами писателей, артистов, худож­
ников, выписками из прочитанных книг. Целые страницы заняты 
разбором произведений Мицкевича, Асныка, Конопницкой, 
Шекспира, Золя, Мопассана, Поля Бурже, Шевченко и других 
польских и иностранных писателей. Из русских авторов чаще 
всего упоминается Тургенев («Над всеми художниками Европы 
неизменно возвышается бессмертный философ, знаток человека,
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грустный мудрец — Тургенев»), а за ним — Пушкин, Лермонтов, 
Достоевский, Салтыков-Щедрин, Успенский.

Жеромский жадно ловит появление каждого нового произведе­
ния своих старших современников — писателей-реалистов и де­
мократов — Пруса, Ожешко, Сенкевича, Конопницкой, в которых 
он видит знаменосцев прогрессивного польского литературного 
движения. Особенно живой интерес Жеромский проявляет к твор­
честву Болеслава Пруса — писателя, родственного ему своим 
юмором, своей «грустной улыбкой».

Однако не одни литературные образцы формировали эстети­
ческие взгляды Жеромского. «Мое понимание искусства растет и 
кристаллизуется в прочные принципы параллельно о наблюде­
ниями над жизнью деревни. Не принципы литературной критики, 
не эстетические теории Брандеса, Тэна, Поля Бурже, Тургенева 
и Золя сформировали во мне принципы реализма — а только на­
блюдения» (дневник, 8 августа 1888 г.).

Обрагцение к жизни народа было, по мнению Жеромского, 
первым условием для создания «национального романа», т. е. ро­
мана, «являющегося голосом народа», «воссоздающего националь­
ный характер на современном фоне».

Осенью 1889 г. варшавские журналы «Тыгодник повшехны» и 
«Глос» опубликовали три рассказа Жеромского — «Ах, если б 
мне дожить», «Элегия» и «Собачий долг». За этими первыми рас­
сказами следуют новые: за два года Жеромский посылает 
в «Глос» более десяти ноВелл и несколько корреспонденций.

Большинство из них («Собачий долг», «Забвение», «Непре­
клонная», «Сумерки» и др.) навеяно впечатлениями деревенской 
жизни. В отличие от старших своих современников и от некото­
рых писателей, вступивших в литературу одновременно с ним 
(в частности, от Реймонта), Жеромский не стремится в них 
к созданию широкой, многогранной, объективизированной кар­
тины имущественных и общественных отношений в польской де­
ревне, не пишет энциклопедии деревенского быта. Герои его 
крестьянских рассказов — это всегда бедняки, батраки, «комор- 
ники», в которых писатель видит прежде всего страдающих, не­
счастных, несправедливо униженных людей. Описательная сто­
рона в изображении деревни от этого становится у него уже, зато 
разоблачение безмерного горя народной жизни — значительно 
острее.

Герой одного из наиболее «программных» рассказов Жером­
ского «Забвение» (1891) Вицек Обаля— «счастливый» обладатель 
«двух моргов летучего песка», завалившейся хатенки и старой 
изможденной клячи. В пустом гумне лежит облепленный мухами 
труп умершего от голода единственного сына Обали. Чтобы ско­
лотить гроб, Обаля, который «вот уже месяц не видел картофе­
лины», крадет доски с помещичьей лесопилки. За это его жестоко 
избивают лесник и помещик.
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На фоне по-тургеневски написанного пейзажа, чарующей про­
сыпающейся природы Жеромский рисует человеческое горе. 
Со смелой, вызывающей, грубой правдой писатель показывает 
крайнюю степень нищеты и приниженности Обали. Он описывает 
неопрятную, жалкую одежду Обали, его ноги, «обросгпие грязью, 
с искривленными пальцами, с ногтями, как у зверя, с расплюс­
нутыми и вывернутыми пятками». Сам Обаля, низенький и ху­
дой, с землистым лицом, весь иссохший, изможденный, с необык­
новенно сутулой спиной, «напоминает чем-то свою лошадь», 
производит впечатление «приспособления для поднятия тяже­
стей».

Доля людей, низведенных до положения рабочей скотины, 
изображена и в рассказе «Сумерки» (1892). Удел Валена Гибалы 
и его жены — тяжелый, нечеловеческий труд, жизнь без проблеска 
радости. Безземельные и бездомные батраки — «коморники», они 
«ужасно», «невообразимо» голодают и с радостью хватаются 
за любую работу, примиряясь с произвольным снижением без 
того нищенской платы, которая управляющему «показалась 
вдруг слишком большой».

Двигающиеся в густом болотном ту.мапе фигуры Валена и его 
жены, которые, как «огромные страшные призраки», бегают 
в темноте взад и вперед через овраг, толкая перед собой тяжело 
нагруженные тачки, вырастают до размеров обобщенного сим­
вола подневольного, каторжного труда. Этому способствует и вся 
импрессионистическая, с большим поэтическим подтекстом, то­
нальность рассказа. У читателя возникает ощущение такой же 
неотвратимости страданий этих бедняков, как неумолимы надви­
гающиеся на них, готовые поглотить их вечерние сумерки.

В рассказах Жеромского преобладает эмоциональность. Пи­
сатель заставляет читателя почти физически ощущать страдания 
своих героев. В этом особенность реалистической манеры Жером­
ского. Ему близка судьба и переживания всех «униженных и 
оскорбленных» — и варшавских девушек-модисток, которые каж­
дое воскресенье ищут «легкий и нелегкий» способ пообедать 
(«Воскресенье»), и одинокого, не знающего человеческой ласки, 
забитого сапоншого подмастерья («Луч»), и измученного нуж­
дой, плачем вечно голодных детей мелкого почтового чиновника 
(«Ананке»).

Нищета, бедствия, нравственные и физические страдания 
«угнетенных, обездоленных, отогнанных от стола» людей, как по­
казывает писатель, не случайны. Они определены не несчастны.м 
стечением обстоятельств, не произволом или злоупотребления.ми 
отдельных лиц, а всем укладом существующего строя. Образы 
«хозяев жизни» Жеромский рисует с бичующим сарказмом. Если 
в польской литературе 70—80-х годов под влиянием господство­
вавших в это время в по.пьском обществе идей позитивизма 
к разного рода промышленникам, дельцам, просвещенным поме-
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щикам часто ооращались с мягким, извиняющим упреком за не­
вмешательство в дела «меньшой братии», то Жеромский, вступив­
ший в жизнь и литературу несколько позже, когда позитивизм 
уже успел достаточно себя скОлУшрометировать, ни в коей мере 
не разделял подобных иллюзий. Считая в известной степени 
полезной культурно-просветительную программу позитивизма, 
он ясно ощущал ее недостаточность и с первых же своих шагов 
в литературе страстно изобличал абсурдность утверждений пози­
тивистских идеологов, 71ытавшихся доказать, что в польском об­
ществе существует «гармония классовых интересов».

Полемически заострен против позитивистской теории о спа­
сительной роли буржуазной «цивилизации» и образ пана Аль­
фреда в рассказе «Забвение». Он полярно противоположен 
позитивистскому идеалу просвещенного помещика — «друга и 
старшего брата» крестьян. Пан Альфред рассуждает о граждан­
ском равенстве, братстве, он изысканно одет, вежлив, но 
по сути — это бессердечный, грубый крепостник. Корыстность 
II жестокость пана Альфреда прикрыты лицемерным ханжеством, 
разговорами о морали и справедливости: «Подумай, какой же ты 
негодяй — на гроб и то крадешь», — поучает он несчастного, уби­
того горем мужика.

Ощущаемое в рассказе «Забвение» влияние Тургенева заклю­
чается не только в описаниях природы, характере повествования, 
представляющего собой рассказ охотника, по и в чертах, родня­
щих пана Альфреда с помещиком Пецочкиным (рассказ «Бур­
мистр»), образ которого В. И. Ленин приводил в пример того, 
как русские писатели учили «различать под приглаженной и на­
помаженной внешностью образованности крепостника-помещика 
ого хищные интересы, учили ненавидеть лицемерие и бездушие 
подобных типов» *.

Полемикой с позитивистской идеологией, 'протестом против 
попыток представить фабрикантов «рыцарями прогресса», «дру­
зьями народа» пронизан рассказ Жеромского «Доктор Петр» 
(1894). Жеромский создал в этом рассказе образ типичного бур­
жуазного предпринимателя — преуспевающего инженера Бияков- 
ского. Пан Теодор Бияковский — это черствый и расчетливый де­
лец, постигший благоприятный для приобретателей «дух времени». 
Богатства и процветания он добился благодаря цепкости, изворот­
ливости, умению вовремя менять убеждения. «Много ему, бед­
няжке, пришлось перецеловать манжет», прежде чем дела пошли 
на лад и деньги «рекой полились в карман»— иронически со­
болезнует ему писатель. Жеромский высмеивает буржуазную 
прессу, которая «пела гимны в честь молодого инженера и оза­
ряла его бенгальскими огнями», блестяще пародирует позитиви­
стский идеал «помощи ближнему», создавая карикатурный образ

В. И. Л е н и н .  Сочинения, т. 13, стр. 40.

146



дамы-благотворитольтщы, содействующей карт.ере молодого хпщ- 
ника.

Разоблачая позитивистский оптимизм, писатель, однако, и сам 
не видел выхода из тупика. Поэтому его рассказы пессимистичны. 
Народ в них беспомощен и пассивен. РТзбиваемый Обаля лишь на 
одно мгновение инстинктивно потянулся к горлу своего мучи­
теля — II снова смиренно принимает побои. Валек Гибала свою 
обиду заливает вином, вымещает ее на жене. Мысль о покор­
ности, забитости народа ясно выражена в финале рассказа «Заб­
вение». Горе, которое было бы невыносимым для так называемого 
«цивилизованного человека», Обаля может перенести так же, как 
ворона, у которой мальчишки перебили всех птенцов. Для Обали, 
как и для вороны, «жить» — значит «забыть», добрая природа 
наградила их завидным «мудрым, благодетельным даром забве­
ния».

Жеромский относится к народу в первую очередь как к стра­
дальцу, который нуждается в помощи. Своими рассказами он стре­
мится «потрясти совесть» польского общества, пробудить ее у тех, 
у кого она еще не совсем угасла. Людей, которые способны от­
кликнуться на страдания народа и встать на его защиту, Жером­
ский ищет среди трудовой интеллигенции.

Уже в ранних произведениях писателя формируется чрезвы­
чайно характерный для всего творчества Жеромского тип поло­
жительного героя-«общественника» — одинокого и самоотвержен­
ного борца, посвятившего всю свою жизнь служению народу. 
В образах этих героев писатель возрождает романтические тра­
диции. Народолюбцы Жеромского, подобно героям Мицкевича, 
«не находят счастья в своем доме, потому что его пет в от­
чизне». Это люди цельные и твердые, как химик Петр Цедзина 
(рассказ «Доктор Петр»), как сельская учительница Станислава 
Бозовская, притягательный образ которой писатель создал в рас­
сказе «Непреклонная» (1891).

Служению идеям, которые панна Станислава вынесла из 
кружка студентов-энтузиастов, она посвятила всю свою жизнь. 
Так же, как и другие ее товарищи — бескорыстные, самоотвер­
женные врачи, учителя, юристы, — она уехала в глухую дере­
вушку. Одна, вдали от друзей, в крестьянской избе прожила она 
несколько лет, учила деревенских детей, пока не умерла от 
тифа — болезни, которая косила голодных крестьян.

Молодая учительница окружена романтическим ореолом, на­
делена чертами исключительной привлекательности, обаяния. 
Панна Станислава горда и непреклонна, ее мужественная жизнь 
вызывает восхищение, желание следовать ее примеру. Жеромский 
поэтизировал в этом рассказе не полезность незаметного малень­
кого труда, а звал к великим подвигам, к дерзновению. Образ 
панны Станиславы понимался современниками метафорически, как 
призыв к революционной борьбе.
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Духовная сила панны Станиславы подяоркивается сопоставло' 
нием с доктором Обарецким, который не выдержал натиска обы­
вателей, потерял веру в «торжество правды», опустился, как че­
ховский Ионыч, и стал лекарем-дельцом. Процесс морального 
падения Обарецкого, постепенно засасываемого омутом провин­
циальной жизни, прослежен в рассказе с глубоким проникнове­
нием в психологию героя.

Такие герои, как панна Станислава, часто гибнут: умирает 
чахоточный учитель Палюшкевич («Сизифов труд»), умирает, 
заразившись сапом от бедняка больного, врач Поземский («Луч»), 
погибают в тюрьмах и ссылках друзья юности, о которых писатель 
говорит лишь намеком («Луч», «Курган»), Оставшихся в живых 
ждет жизнь, полная горя и лишений.

Мыслью о том, что борьба за обш;ественное дело требует от че­
ловека безграничной самоотверженности, пронизан образ доктора 
Петра в одноименном рассказе Жеромского. Этот рассказ был на­
писан Жеромским в Швейцарии, где писатель провел несколько 
лет (1892—1896), работая помоп^ником библиотекаря в польском 
музее в Рапперсвиле. В Швейцарии Жеромский соприкасается 
с цюрихской социалистической польской эмиграцией, интересуется 
марксизмом. И не случайно герой рассказа «Доктор Петр» пы­
тается преподать своему отцу урок политической экономии, 
разъясняя ему понятие прибавочной стоимости, выражаюш;ей 
«степень эксйлуатации» труда рабочих. Петр Цедзина после 
долгого отсутствия вернулся на родину к отцу, управляюш;ему на 
кирпичном заводе инженера Бияковского. Дома он случайно уз­
нает, что деньги, которыми отец поддерживал его во время учения 
в университете, были «сэкономлены» им на оплате труда рабо­
чих. С точки зрения буржуазной морали, в поступке отца нет 
ничего предосудительного: ведь старик Цедзина не присвоил себе 
пи одной копейки хозяина, а право на премию за «удешевление 
производства» было ему предоставлено Бияковским. Но доктор 
Петр не желает ни прямо, ни косвенно участвовать в ограблении 
народа, поэтому он решает вернуть рабочим «свой страшный 
долг» и уезжает в Англию, где может скорее заработать нужные 
деныи.

Борьба доктора Петра наивна — по суш;еству он реагирует 
только на то, что коснулось его непосредственно, и, стремясь 
«ничего общего не иметь с господами Бияковскими», хочет 
остаться «чистым», остаться в стороне. Петр искупает «грех» на 
манер буржуазной честности и за деньги платит деньгами. Но ост­
рота столкновения старой эксплуататорской морали с этическим 
максимализмом человека, понявшего низость и неправоту этой мо­
рали, измеряется тяжестью жертвы, которую доктор Петр прино­
сит за верность своим убеждениям: своим отъездом он оскорбляет 
отца, расстается с только что обретенным домом, с выстраданной 
на чужбине мечтой о возвращении на родину.
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Почти одновременно со сборником «Рассказы» (Варшава, 
1895), в котором был помещен «Доктор Петр» и другие произве­
дения Жеромского, ранее печатавшиеся в «Глосе», в Кракове 
под псевдонимом Маврикия Зыха вышел его «патриотический 
цикл» — сборник «Расклюет нас воронье» (1895). Большая часть 
произведений «патриотического цикла» была написана Жером­
ским в Швейцарии. Неизгладимый отпечаток наложило на его 
творчество знакомство с хранившимися в Рапперсвильском музее 
уникальными документами польского национально-освободитель­
ного движения XIX в., в частности — с материалами «Демократи­
ческого общества».

Начиная с середины 90-х годов тема национально-освободи­
тельной борьбы польского народа в прошлом и настоящем стано­
вится одной из ведущих в творчестве писателя. Жеромский, ис­
ключительно глубоко переживающий национальное бесправие 
своего народа, одним из первых среди своих современников про­
должил в эти годы традиции патриотической поэзии Мицкевича и 
Словацкого, вновь ввел в литературу темы, если не совсем умолк­
шие, то приглушенно звучавшие у писателей-реалистов 60— 
80-х годов.

Но чутко откликаясь на вновь усилившееся в период общест­
венного подъема конца века стремление польского народа к нацио­
нальному освобождению, писатель не видел перспектив, которые 
в эти годы открывала совместная борьба польского и русского 
пролетариата за свержение царизма. Грустью веет от краковского 
сборника рассказов Жеромского. Полной безнадежностью окрашена 
заглавная новелла сборника — «Расклюет нас воронье» (1894). 
Жеромский рисует в ней последние дни восстания 1863 года. 
В стычке с неприятелем погибает повстанец Винрих. Моросит 
унылый, надоедливый дождь; на размокшей земле лежит труц за­
рубленного царскими уланами повстанца, вороны слетаются на 
свою добычу. Ужасная одинокая смерть, во сто крат более ужас­
ная потому, что даже пришедший на поле недавнего боя бедняк- 
крестьянин, за лучшую долю которого сражались повстанцы, не 
проявляет к погибшему никакого участия. Крестьянина интере­
суют трофеи — сапоги с покойника, сбруя и шкура убитой ло­
шади.

Так крестьянин, «сам не зная о том», отомстил шляхте «за 
многовековое рабство, за темноту, угнетение, унижение и страда­
ния народа», — пишет Жеромский. Извечные классовые противо­
речия шляхты и крестьянства пропастью легли между народом и 
шляхетскими демократами, предопределили трагическое пораже­
ние восстания. Освещению конфликта внутри польской нации 
в рассказе сопутствует ощущение отовсюду, «со всех концов гори­
зонта», надвигающихся «ночи, отчаяния и смерти».

Героизм народа и предательская роль господствующих клас­
сов в национальной борьбе становятся темой одного из наиболее
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зрелых и худой^ественно совершенных проийедений Жеромского 
этих лет — повести «О солдате-скитальце» (1896).

Матус Пулют, крепостной магната Опадского, участник восста­
ния Костюшко 1794 г., после его поражения не захотел воз- 
враш;аться к старому ярму и пошел туда, где «сражались за 
свободу» — в войска революционной Франции. Но Пулюта, испы­
танного воина, героя многих сражений, все же влечет домой ого 
лишенная сентиментальности, строгая и правдивая, как все 
в этом человеке, привязанность к родине. Казалось бы, что воз­
вращение домой сулит заслуженное успокоение воину-инвалиду. 
Умиротворенностью дышит природа в ясный весенний день, когда 
Пулют приближается к родной деревне. Но писатель, рассказы­
вая о судьбе солдата-скитальца, остается верен исторической правде. 
Коротко, в предельно драматическом финале, своей напряжен­
ностью контрастирующем с неторопливым повествованием о воин­
ском пути Пулюта, он раскрывает трагическую развязку судьбы 
крепостного солдата: на родине Пулюта, «беглого холопа», «бун­
товщика», ждет варварская средневековая расправа по приказу 
пана.

Молодым, но уже известным писателем возвращается Жером­
ский в августе 1896. г. из Рапперсвиля на родину. Признание при­
несло ему издание двух первых сборников рассказов, о шумном 
успехе которых сообщал жене Жеромского покровительствовав­
ший молодому автору Б. Прус: «Пишу это письмо, а в ушах стоят 
слова; Вы читали Жеромского? Читали Зыха? Читали «Солдата- 
скитальца»? Пан Стефан теперь известен, известен на всю Вар­
шаву, и если бы он сейчас был здесь, то не обошлось бы без обе­
дов «с Жеромским».

Рассказы сделали имя Жеромского известным и русской об­
щественности. В 1896—1897 гг. большинство рассказов варшав­
ского сборника было напечатано в московских и петербургских 
журналах.

В Варшаве Жеромский снова становится библиотекарем, он 
работает в библиотеке Замойских (1897—1904). После лет, про­
веденных вдали от родины, ему особенно ощутимы теперь пере­
мены, произошедшие в литературной жизни Польши: именно 
в конце 90-х годов в польской литературе окончательно оформ­
ляются новые течения, формируются принципы «Молодой 
Польши».

Несмотря на то что Жеромский всегда оставался убежденным 
противником безыдейного, «свободного от общества» искусства, 
влияние некоторых философских положений модернизма, стрем­
ление восполнить свое творчество средствами нереалистической 
образности в дальнейшем наложат существенный отпечаток на 
художественный почерк автора «Рассказов». Но в 90-е годы он 
еще продолжает стоять на позициях сформировавшегося в них
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трезвого, насыщенного социальным критицизмом и одновременно 
лирически взволнованного реализма.

Вышедшая в 1898 г. повесть «Сизифов труд», рассказываю­
щая о детстве и юношестве гимназиста Марцина Боровича, в зна­
чительной степени автобиографична. Основная тема повести — 
сопротивление польской молодежи ассимиляторской политике 
царизма.

Жестокая русификация народного образования, изгнание 
польского языка из средних и даже начальных школ, строгие на­
казания, налагавшиеся на учеников-поляков за разговоры на поль­
ском языке в стенах гимназии и даже за употребление его в пере­
писке с родными, обыски, проводимые на квартирах с целью 
разоблачить незаконное хранение польских книг, — все это было 
знакомо писателю по собственным переживаниям в годы учения. 
И в своей повести он нарисовал образы ревностных проводников 
ассимиляторской политики в провинциальной гимназии. Одни из 
них тупы, невежественны и жестоки, другие — инспектор Забель- 
ский и директор Крестообрядников — действуют более тонко, пы­
таются найти путь к сердцам юношей. Третьи, наконец, — Яч­
меней, Озерский — тяготятся своими обязанностями.

Ощущение реальной опасности, нависшей над польской куль­
турой, передано в повести очень живо. Когда Марцин Борович 
попадает под влияние умного и хитрого наставника, кажется, что 
продуманная до мелочей система ассимиляции вот-вот начнет 
приносить плоды. Но все-таки, показывает Жеромский, русифика­
торская политика — это «сизифов труд». Никакие строгости, ни­
какие карцеры и плети не могут запретить говорить на родном 
языке, изучать и любить родную литературу, гордиться прошлым 
своего народа.

Молодежь собирается по ночам, чтобы втайне читать произве­
дения «великой изгнаннической поэзии», «историю революций и 
поражений, правдивую историю деяний народа, а не его прави­
тельства, вечно новую, пропитанную кровью».

Гимназист Анджей Радек, сын батрака, воспитанник чахоточ­
ного учителя-идеалиста Палюшкевича — брата по духу «непре­
клонной» панны Станиславы, глубже других своих товарищей 
воспринимает патриотическую и, как можно догадаться, револю­
ционную пропаганду Зыгера — нового члена гимназического 
кружка, высланного из Варшавы под надзор полиции. Образу Ра- 
дека сам Жеромский придавал большое значение (одно из после­
дующих изданий романа он назвал «Анджей Радек, или Сизифов 
труд»). Именно в уста этого крестьянского сына писатель вкла­
дывает слова революционной рабочей песни «На баррикады», 
именно он воплощает в себе народное сопротивление националь­
ному и социальному угнетению.

Смысл этого произведения Жеромского был понят современ­
никами. «Гражданский пафос, который сейчас, будем надеяться,
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что тщетно, пытаются изгнать из литературы, обращение к живо­
трепещущим общественным проблемам, являющимся основой на­
шей национальной жизни, — вот прежде всего в чем состоит вы­
дающееся значение молодого писателя», — писал о Жеромском 
Ян Каспрович.

В 1899 г. вышло в свет новое произведение Жеромского из 
современной жизни, сделавшее имя писателя известным всей 
стране — роман «Бездомные». Роман создавался в период сбли­
жения писателя с польскими социалистами. Живя в Варшаве, 
с 1897 г. Жеромский поддерживал связь с деятелями ППС, хра­
нил нелегальную литературу, предоставлял свою квартиру скры­
вавшимся подпольщикам. В течение ряда лет (до революции 
1905 г., которая открыла перед ним истинное лицо этой партии) 
Жеромский верил в то, что ППС — это рабочая партия, способная 
объединить всех трудящихся Польши в борьбе за национальное и 
социальное освобождение. Предчувствуя близость грандиозных 
исторических перемен и желая их, он был убежден, что пролета­
риат призван сыграть в них огромную роль.

Это чувство заставило его искать в пролетариате новый объект 
для художественного исследования. Образы рабочих-мастеровых 
встречались ранее в его произведениях лишь эпизодически («Луч», 
драма «Грех», 1897). В «Бездомных» Жеромский впервые 
в своем творчестве обращается к изображению жизни и труда 
промышленного пролетариата, предварительно побывав для этого 
на шахтах в Домбровском бассейне и металлургических заводах 
в Варшаве.

Тема эксплуатации рабочих на капиталистической фабрике 
была не новой в по.льской литературе. Прус в «Возвратной волне», 
Грушецкий, Реймонт, Немоевский рисовали тян^есть подневоль­
ного труда, отупляющего человека, превращаюгцего его в прида­
ток машины. Сохранив общую трактовку этой темы, Жеромский 
обнаружил также стремление показать и героические черты в об­
разе пролетария.

Описывая труд рабочих металлургического завода, писатель 
подчеркивает бесстрашие, силу, ловкость, с которой человек по­
беждает непокорную стихию. В несколько абстрактной, условной 
форме он рисует образ молодого кузнеца, символизирующий идею 
мощи и красоты рабочего: «Мо.пот описыва.п дугу и бил по железу 
с оглушительной силой. . . Снопы искр вылетали из-под него, как 
голубые и золотистые звезды. Они окружали прекрасную фигуру 
рыцаря ореолом, присущим огромной силе и чудной красоте».

Интересна попытка Жеромского показать в романе передового 
рабочего. Выработавшимся уже в его новеллистическом творчестве 
приемом намека, недосказанности он дает понять читателю, что 
брат главного героя романа Томаша Юдыма, рабочий Вик­
тор Юдым, принадлежит к какой-то подпольной организации, что 
он был арестован и вынужден эмигрировать.
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Но дальше такого неопределенного намека Жеромский не мог 
пойти, очевидно, не только из-за цензуры. Писателю был ближе 
другой тип социального протеста — тип интеллигента-одиночки. 
По своему обгцественпому положению, своей психологии, по всему 
складу мыслей и чувств главный герой романа Томаш Юдым, не­
смотря на пролетарское происхождение, — типичный бунтарь-ин­
теллигент, мучительно игцущий и не находящий выхода из окру­
жающего его тупика.

В начале романа Томаш Юдым, сын сапожника, получив выс­
шее образование и доступ в просвещенное общество, опьянен жиз­
ненной удачей. Усыпляя свой классовый инстинкт выходца из 
рабочей семьи, Томаш верит в социальную миссию своей гуман­
ной профессии врача, в то, что, обьединившись и организовав­
шись, врачи смогут заставить предпринимателей в корне изменить 
быт трудящихся масс. В отличие от героев ранних рассказов, ко­
торые только лечили и учили бедняков, Юдым лелеет грандиоз­
ные утопические планы общественных преобразований.

Однако, когда он пытается эти планы провести в жизнь, его 
всюду и во всем постигает неудача и разочарование. Он восста­
навливает против себя не только капиталистов, но и своих коллег- 
врачей. Тогда, видя истинное лицо буржуазного общества и но 
желая быть, как другие врачи, прислужником капиталистов, он 
порывает с миром эксплуататоров. Но Юдым не способен вновь 
влиться в ряды рабочего класса, из которого он вышел. Более того, 
описывая встречу Томаша Юдыма с давно не виденным братом, 
с его семьей, Жеромский с беспощадной психологической правди­
востью показывает, как в докторе Юдыме сочуаствие к рабочим 
борется с отвращением к грубости их быта и языка, с ужасом 
перед тем, как бы и ему не впасть в бедность, которая терзала его 
в детские и юношеские годы.

И вот Томаш — один. Он решает, что тем не менее он дол­
жен бороться, не зная усталости, отдыха, радости, до тех пор, 
пока на земле существуют «грязные трущобы», в которых, как 
в звериных логовах, живут люди, выжатые непосильным трудом, 
отравленные ядовитыми испарениями — одурманенные, измучен­
ные, преждевременно состарившиеся люди-тени.

«Я не могу иметь ни отца, ни матери, ни жены, никого, кого 
бы я с любовью прижал к сердцу, до тех пор, пока с лица земли 
не исчезнут эти подлые призраки. Я должен отречься от сча­
стья . . .  Я должен быть один. Чтобы никого не было рядом со 
мной, чтобы никто меня не удерживал!. . .  Ты меня не станешь 
удерживать, но я сам не могу уйти. Пустят во мне ростки за­
глохшие семена мещанства. Я знаю себя», — такими словами 
прощается Юдым со своей невестой. Но писатель не случайно 
оставляет своего героя именно в момент провозглашения начала 
повой и пенонятиой в своем конкретном содержании жизни; вы­
бранный им путь остается неясным, туманным. Символическим
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образом одинокой, надломленной и раздвоенной сосны, с выр­
ванными из земли корнями, завершается последняя глава ро­
мана.

Трагическое ощущение несправедливости и подлости суще­
ствующего общественого строя, ощущение нависшей над чело­
веком катастрофы, способа предотвратить которую писатель не 
видел, наложили отпечаток на художественную структуру «Без­
домных». Психология действующих лиц не всегда прослежи­
вается и мотивируется строго реалистически, писатель приме­
няет метод «психологических скачков», дающий простор для 
изображения внезапных, необъяснимых духовных трансформа­
ций персонажей, свидетельствующих о непознаваемости чело­
веческой натуры. Мотив страдания как извечного закона бытия, 
мысль о таинственности предначертаний судьбы проявляются в ряде 
сюжетных линий и в рисунке многих второстепенных персона­
жей романа. Характерен, например, образ единомышленника 
Юдыма инженера Кожецкого — изломанного, глубоко несчаст­
ного человека, наделенного чертами демонизма, подверженного 
приступам необъяснимого страха, который приводит его к само­
убийству.

Главной чертой «Бездомных» был все же их бунтарский па­
фос, всепроникающая убежденность, что так дальше жить 
нельзя, необходимо идти на все, чтобы уничтожить уродливый 
буржуазный строи. Вот почему роман был воспринят в польских 
прогрессивных кругах как повесть о «людях революции». 
«Жеромский строгий, если угодно — беспощадный реалист, 
в том смысле, в каком это приложимо к лучшим русским писа­
телям», — писал публицист «Русского богатства» после выхода 
русского перевода «Бездомных» в 1900 г.

Вскоре после «Бездомных» польская и русская обществен­
ность познакомилась со следующим произведением Жером- 
кого — историческим романом «Пепел». По замыслу автора, 
«Пепел» должен был открывать цикл произведений, посвящен­
ных польскому национально-освободительному движению XIX в. 
История создания «Пепла» не лишена драматизма: в 1901 г., 
во время обыска на квартире писателя, находившегося под не­
гласным надзором департамента полиции, рукопись почти 
законченного к этому времени романа была конфискована. Для 
писателя, больного, переживающего обострение туберкулеза, это 
было страшным и, казалось бы, непоправимым ударом. Лишь 
его жена не пала духом и ценой невероятных усилий буквально 
«по страничке, по листку» выпросила рукопись у царских жан­
дармов.

Роман «Пепел» начал печататься в 1902 г. в журнале «Тыгод- 
ник илюстрованы» и сразу же привлек к себе внимание читаю­
щей публики. Высоко оценил «Пепел» Юлиан Мархлевский, ко­
торый издал роман в Мюнхене, где он находился в то время
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в эмиграции, на польском и немецком языках раньше, нем 
в Варшаве, появилось его отдельное издание (1904). По инициа­
тиве Короленко в 1903 г. роман, в переводе названный «Пепе­
лище», печатался в «Русском богатстве».

Роман-панорама «Пепел» запечатлел полный драматизма пе­
риод польской истории, который до Жеромского не нашел еще 
своего отражения в польской художественной литературе. Дей­
ствие романа относится ко времени, непосредственно следую­
щему за последним разделом Польши, и заканчивается выступ­
лением наполеоновских войск в поход на Россию в 1812 г.

На фоне событий, связанных с участием польских патрио­
тов — шляхтичей и крестьян — в походах Наполеона, образова­
нием в 1807 г. Варшавского княжества, событий, разбудивших 
надежду поляков на воссоединение Польши, всколыхнувших 
устоявшееся, патриархальное течение жизни в усадьбах и де­
ревнях, развивается действие эпопеи Жеромского. Сам писатель 
так характеризовал свой роман в предисловии к шведскому из­
данию «Пепла»: «Речь идет здесь о подвигах легионеров, совер­
шенных под итальянским и испанским небом и даже за Атлан­
тическим океаном. Сменяются картины польской деревни во 
время австрийского правления в начале XIX века, жизнь в усадь­
бах среднепоместной шляхты, панов, занятых собой и своим хо­
зяйством, и новых магнатов, купивших аристократические ти­
тулы у австрийского правите,льства. Изображение порядков низ­
шей и высшей школы того времени сочетается с картинами 
разгульной жизни золотой молодежи, тайными обрядами масо­
нов. Много места занимают дела любовные и военные. Последние 
захватили много разделов».

Писатель, обнаруживая прекрасное знание эпохи, глубокое 
проникновение в душевный мир своих героев, людей отдален­
ного прошлого, воссоздает быт среднепоместной шляхетской 
усадьбы, ее будни и праздник. Разнообразные типы шляхты — 
косной II ограниченной, не желавшей поступиться своими при­
вилегиями, и шляхтичей — бунтарей против кастовой замкну­
тости и тщеславия, сторонников реформ и освобождения крестьян 
от барщины, написаны Жеромским ярко и исторически прав­
диво.

Антиподами ревнивых хранителей шляхетских привилегий 
(Нардзевский, старый Ольбромский) являются в романе пред­
ставители молодого поколения — Петр и Рафал Ольбромские, 
Кшиштоф Цедро и др. Петр Ольбромский — сторонник раскре­
пощения крестьян, участник восстания Костюшко. Он покидает 
родительский дом, поссорившись с отцом, «который стоял на 
стороне тех, кого он насмерть возненавидел». После разгрома 
восстания Костюшко он, больной, одинокий, поселяется в де­
ревне, где вместе со своим другом и боевым соратником, кре­
постным крестьянином Михциком, пашет, сеет, корчует пни.
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Петр представляет другу юности Гинтулту проект освобождения 
крестьян. Но Гинтулт, изменив своим прежним убеждениям, 
глумится над демократическими идеями Петра. Потрясенный 
столкновением с Гинтултом, Петр умирает.

После смерти Петра Ольбромского его друга, крепостного 
Михцика, забивают до полусмерти палками и отдают в солдаты 
за отказ идти на барщину. Этот эпизод в романе перекликается 
с повестью о «Солдате-скитальце». Тема крестьянина-солдата, 
которого и на отвоеванной им родине снова «староста кнутом по­
гонит на господские поля», не перестанет волновать Жеромского 
и позднее (драма «Сулковский», 1910).

Начиная со второго тома романа картины народной жизни, 
образы людей из народа появляются в связи с изображением 
военных событий, с наполеоновскими войнами, с судьбой легио­
нов Домбровского. Легенда о Наполеоне как благодетеле поль­
ской нации глубоко укоренилась в сознании нескольких по­
колений поляков. В «Пепле» Жеромский первый в польской 
литературе не идеали.зирует Наполеона, он изображает его как 
диктатора, предавшего идеи революции, «приказавшего из 
пушек расстреливать народ», н как государственного деятеля, 
обманувшего надежды польских патриотов. Не за свободу своей 
родины сражались польские легионеры, они умирали от голода, 
ран и болезней на Сан-Доминго, в Италии, Испании, отнимая 
свободу у других народов.

Восхищением писателя «невиданным мужеством» испанского 
народа проникнуты страницы третьего тома романа. Жеромский 
прославляет героическое сопротивление испанских патриотов: 
навстречу завоевателям поднялись не «солдаты и офицеры..., 
а народ, могуществом фанатизма превращенный в армию», 
в столкновении с которой терпят поражение отряды «непобеди­
мого» Наполеона.

Горек путь польского солдата, вынужденного участвовать 
в этих «подлых экспедициях». «Я не могу вынести этой службы. 
Не могу! Задыхаюсь я, погибаю! Я не для того пошел в войско, 
чтобы жечь живьем испанских крестьян, истреблять целые де­
ревни с женщинами и детьми, усмирять огнем и мечом города. 
Говорю вам прямо: в душе я на их стороне... Эта война никогда 
не кончится. Я старый солдат и хорошо знаю, какую войну 
можно кончить и когда . . .  Покорить этот народ — немыслимо. 
Я с этой шпагой немало походил по свету, видел сражающиеся 
народы. Их нельзя покорить, потому что они стоят за правое 
дело и дерутся с энтузиазмом», — говорит капитан Выгаиов- 
ский.

Не одному Выгановскому невмоготу служить «против сове­
сти», быть «подлым человеческим отребьем». Участие в жесто­
ких колониальных походах Наполеона, как явствует из романа, 
было противно желанию и совести польского солдата, но вос-
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принималось им как необходимость, единственный путь к осво­
бождению Польши. Поэтому на участие в походах Наполеона 
многие из положительных героев романа смотрят к а к ' на дело 
чести, подвиг лучшей части польского обш;ества. «Должно было 
все лучшее, что есть в народе, пробудиться и броситься в кро­
вавый бой», — говорит Щепан Трепка — вольтерьянец, радикал 
и патриот.

В «Пепле» Жеромский по-новому для польской литературы 
освещает участие в войне народных масс. Он проявляет внима­
ние к тем рядовым участникам военных походов, которые выно­
сят на своих плечах всю тяжесть ратного труда. Этот интерес 
к роли в войне простого народа в известной степени связан 
с влиянием Л. Толстого, одного из любимейших русских писате­
лей Жеромского. («Читаю Толстого, и это чтение учит меня 
мудрости»... «Читаю Толстого «Войну и мир» и учусь настоя­
щей психологии», — писал Жеромский в 1892 г.). В «Пепле» 
заметны конкретные следы воздействия толстовского творчества. 
Некоторые его главы явно перекликаются с эпопеей «Война 
и мир».

В соответствия с толстовской традицией Жеромский обна­
жает тяготы войны, ее разрушительный характер, ее бесчело­
вечность. «Хоть бы кончились, наконец, войны и не надо было 
бы их переживать и описывать!. . .  Что такое война, знают лишь 
те, кто остался на поле, растоптанный ее копытами, раздавлен­
ный ее колесами», — писал Жеромский в предисловии к швед­
скому изданию «Пепла».

Но вместе с тем в авторской оценке событий норой ощу­
щается любование войной. «Война есть война», — такое утверж­
дение как бы снимает вину за чинимые насилия и несправед­
ливость: «я — молодость, сила и вожделение», — говорит о себе 
герой романа Рафал Ольбромский; болезненный, интеллигентный 
Ксиштоф Цедро, которого привел в легион юношеский роман­
тизм, постепенно становится хладнокровным уланом, упиваю­
щимся свистом сабли.

Элементы модернизма, заметные в «Бездомных», получают 
в «Пепле» еще большее развитие. Лиризм, придававший ранним 
произведениям Жеромского прелесть и теплоту, здесь выливается 
в экзальтацию. Язык утрачивает прежнюю прозрачность и сдер­
жанность, фраза отягощается обилием сложных и нередко 
искусственных метафор, нарочитой изысканностью ритма. В раз­
витие сюжета вносится намеренная разорванность, события и де­
тали иной раз громоздятся друг на друга, самоанализ героев 
приобретает характер самокопания.

Писатель приписывает молодому шляхтичу начала XIX в. 
Рафалу переживания надломленного модернистского героя, ввер­
гает его в омут невероятных страстей. Лишен внутреннего един­
ства в своей эволюции и образ князя Гинтулта.
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Художественные искания Жеромского, принимающие подчас 
форму модернистских наслоений, не затеняли, однако, прогрес­
сивной идейной наяравленности и историко-познавательной 
ценности романа. Характерно, что и передовой лагерь польской 
общественности, и реакционный поняли, куда ведет, чему служит 
это произведение. Недаром во время охвативших вскоре Польшу 
революционных событий идейные противники Жеромского рас­
пространяли о нем такую эпиграм.му;

Нарисоиал «Бездомных», раздул пламя в «Пепле»,
И революций готовит он вспышку.
Дома «буржуев» дать бездомным хочет 
И потом превратить их в прах и понел.

Первый гром надвигающейся бури 1905 г. застал Жером­
ского в Закопане; больной туберкулезом писатель поселился 
там, получив, наконец, после издания «Пепла» возможность 
лечиться и заниматься литературным трудом, не прибегая к по­
бочному заработку.

Воспринимая назревающие революционные события как но­
вый подъем национально-освободительной борьбы, Жеромский 
снова обращается к изображению восстания 1863 года. В «золо­
тые дни первого трепета свободы, дни мечтаний о свободной 
Польше» он пишет новеллу «Эхо лесов», где рисует не горечь 
и боль поражения, как когда-то в рассказе «Расклюет нас во­
ронье», а воспевает героизм повстанцев, сражающихся за правое 
дело.

Герой новеллы, обрусевший поляк, поручик русской армии 
Ян Розлуцкий, посланный на усмирение «польского мятежа», 
переходит на сторону инсургентов. Схваченный в плен и приго­
воренный к расстрелу, Розлуцкий перед лицом смерти завещает, 
чтобы его сын был воспитан поляком, чтобы он «жил для своей 
родины и, если будет нужно, умер для нее без тени страха, без 
вздоха печали, так же, как я». Судьбу Петра Розлуцкого, испол­
няющего завет своего отца, Жеромский нарисует через несколько 
лет в романе «Красота жизни» (1912). Объединяющая оба про­
изведения легенда о подвиге «капитана Рымвида» широко известна 
в польском народе.

Революционные события, развертывающиеся в Королевстве, 
привлекают пристальное внимание писателя: «Что касается меня, 
то я имею искреннее намерение отправиться в начале мая 
в Королевство, — писал он из Закопане своему другу художнику 
С. Виткевичу. — Там создался новый мир, появились роты новых 
людей, проснулись великие и святые идеи. Всюду чувствуется 
биение новой жизни».

Вскоре Жеромский переезжает в город Наленчов Люблинской 
губернии. В 1905—1906 гг., когда «в несчастной стране можно
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было что-то делать», Жеромский целиком отдастся культурно- 
иросветительной деятельности. Пре.зидецт общества распростра­
нения знаний «Свет», он основывает в Наленчове народную 
школу, курсы для неграмотных, воскресный университет для 
рабочих, краеведческий музей; он выступает на митингах, читает 
лекции. Всегда мечтавший о том, чтобы польский народ узнал 
и полюбил своих великих писателей, Жеромский стремится до­
нести до него красоту родной .литературы, которой «вся прежи}[я 
верхушка нации не стоила» и которую воспринять может лишь 
«народ-великан, кулаками стучащийся в дверь».

Художественная публицистика Жеромского 1905—1907 гг. 
(«Сон о шпаге», «Нагая мостовая» и др.) остро передает герои­
ческую атмосферу революционных лет. Революцию Жеромский 
принял восторженно. Он приветствует широко развернувшееся 
по всей стране аграрное движение. Стачечной борьбой сель­
скохозяйственных рабочих, достигшей особенно большого раз­
маха в Люблинской губернии, вдохновлено одно из ярчайших 
публицистических произведений писателя «Слово о батраке» 
(1908).

Однако Жеромский недооценивал массовый пролетарский 
характер революции, ждал от нее в первую очередь националь­
ного раскрепощения Польши. Он не столько верит в революцион­
ность пролетариата, сколько в жертвенный героизм отдельной 
личности, романтического одинокого героя-избавителя, который 
«послал себя в бой, чтобы мир, вопреки воле мира, вырвать 
из власти ночи» («Сон о шпаге», 1905). Народ в публицистике 
Жеромского— это «святой пролетарий, насилием богачей лишен­
ный прав», это «те, которых не знала родина, те, трудом которых 
стоит мир». Идущие под красным знаменем посреди пустой 
улицы рабочие, от которых, забиваясь в подворотни, шарахаются 
обыватели, — вот единственно последовательная, бесстрашная 
сила в борьбе за свободу, олицетворенное «мужество, которое 
презирает смерть.. . живой снаряд, пробивающий дорогу свободе» 
(«Нагая мостовая», j906). Но в то же время в народе Жером­
ский видит «темное невежество нищеты», «неволю духа».

Поражение революции писатель пережил очень болезненно. 
Он порывает с ППС, убедившись, что верхушка этой партии 
хотела всего лишь «заменить иноземное угнетение собственным», 
сменить всевластие царских жандармов на «диктатуру солдат 
с белыми орлами на шапках». События открыли ему глаза 
также на доходивший до шовинизма сепаратизм партийного 
руководства, который претил Жеромскому, ценившему традиции 
совместной борьбы польского и русского пролетариата («Нок­
тюрн», 1907).

Но разрыв с ППС вылился у Жеромского в отказ от всякой 
политической борьбы. В годы реакции его охватывают настрое­
ния безысходности, пессимизма, неверия. Он начинает искать
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спасения Польши в моральном совершенствовании, в фантасти­
ческих утопиях.

Эти тенденции отразились в его художественном творчестве. 
Заканчивая в 1907—1908 гг. начатый ранее роман «История 
греха», он переносит центр тяжести с характерной для его пер­
вого тома темы раскрепош;ения личности, ее противостояния хан­
жеским нормам буржуазной морали на воссоздание мрачно-экс­
прессивной, проникнутой ощуш,ением безвыходности картины 
современной жизни.«Не стоит жить на свете! Ох, не стоит! 
Всюду одно и то же. Всюду несправедливость, подлость, насилие! 
Всюду! Нигде нет правого суда и заш;иты... Все отвратительно 
и подло... Нет на земле ничего „прекрасного** и ничего „благо­
родного**. Человечество отвратительно...», — жалуется героиня 
романа Эва Побратынская, которая из чистой, самоотверженно- 
любяш;ей девушки превращается на его страницах в проститутку 
и убийцу.

Где искать причину морального падения Эвы? Виновато ли 
в этом общество или сама человеческая природа, неизменно тая­
щая в себе дурные склонности? Подобные вопросы — о социаль­
ной и имманентной природе греха, о возможности и путях дости­
жения гармонии человеческой души и пр., — с поистине 
толстовским правдоискательством задаваемые автором, не на­
ходят, однако, своего разрешения. Мрачной стихии челове­
ческой борьбы за существование, царству насилия и несправед­
ливости, каким представляется писателю современный мир, он 
может противопоставить в романе лишь социальную утопию; 
один из героев, граф Бодзанта, создает коммунистические произ­
водственные фаланстеры, где находят прибежище измученные, 
загнанные, выброшенные из буржуазного общества люди. Однако 
Жеромский — и как художник и как публицист — сам понимал 
несбыточность и иллюзорность этих утопических мечтаний. В ро­
мане идея фаланстеров в конечном счете дискредитируется. 
Героиня романа Эва покидает колонию, убедившись, что граф 
Бодзанта — святоша и лицемер; а после смерти графа его наслед­
ники восстанавливают свои права на пожертвованные им народу 
земли, и фаланстеры прекращают свое существование.

Намеренно разорванная, подчас хаотическая композиция и 
элементы сенсационности в фабуле романа, крен в сторону 
объяснения социального поведения человека сквозь призму 
модернистского противопоставления «плотского» и «духовного» 
в его натуре, постоянное балансирование на грани социального 
и биологического объяснения человеческой сущности, — все это 
делает роман противоречивым и неровным. М. Горький назвал 
«Историю греха» «книгой пессимистической, но — искренней»'.

' М. Г о р ь к и й .  Собрание сочинений в тридцати томах, т. 29, стр. 114.
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Отчаяние, боль за поверженную революцию, горечь от сопри­
косновения с изменой н предательством и — тем не менее — 
вера в великое значение революционного порыва для будущего 
нации пронизывают центральное произведение Жеромского этих 
лет — «несценическую» драму «Роза» (1909). Это произведение, 
характерное для литературных тенденций эпохи, сочетало реа­
листические сцены с фантастическим сюжетом и фантастиче­
скими персонажами (Бон(ество, голоса в вихре и пр.), в ряде 
картин перекликалось с романтичесгсой драмой Мицкевича 
(третья часть «Дзядов») и с символическими образами 
Выспяньского.

В форме обобщенного, укрупненного действия Жеромский 
стремился дать в нем философский синтез, осмысление револю­
ционных событий, оценку роли в революции отдельных партий 
и социальных групп. Он клеймит поспешивших предать револю­
цию II отмежеваться от нее реакционеров, скептически изобра­
жает псевдореволюционную суету ППСовских политиков, с ува­
жением и симпатией отзывается о бескорыстной преданности 
делу народа польских социал-демократов (Загозда). Герой драмы 
Чаровиц, иногда, выступающий в ней как явный porte parole 
самого автора, выражает его разочарование, безуспешные поиски 
правильного пути. В финале драмы Жеромский отводит решаю­
щую роль фантастическому научному изобретению: смертонос­
ный испепеляющий огонь инженера Дана (нечто вроде гипербо­
лоида инженера Гарина) обращает в бегство царскую армию.

В произведении, свидетельствующем о безвыходном тупике, 
в котором ощущал себя писатель, не было тем не менее акцен­
тов отступничества, примирения с контрреволюционной реакцией. 
На вопрос: нужно ли было подниматься на борьбу? оправданы ли 
понесенные жертвы? драма дает однозначно положительный ответ.

Другие произведения Жеромского этого времени также 
сложны и противоречивы. Модернистское влияние проявляется 
в стилизованной, вычурной прозе «Повести об Удалом Вальгенш» 
(1906), в сложной форме «Думы о гетмане» (1908); но и в них 

писатель проводит свои любимые идеи — осуждает феодальную 
анархию и произвол, выступает против извечной панской 
«экспансии на Восток» и т. д. Переживая глубокий идейный 
кризис, порою поддаваясь натиску декаданса, нередко усваивая 
модернистские приемы литературного письма, Жеромский ос­
тался верен своему взгляду на задачи литературы, на ее место 
в жизни.

«Искусство родилось на чердаке. Спускаясь в салон, оно 
становится кокоткой или лакеем», — писал Жеромский. «До чего 
же все это скучно, скучно как модные носки, шляпы, галстуки 
и зонтики! Все это — ничтожество и грязь, которая с литерату­
рой не имеет ничего общего», — пишет Жеромский в 1907 г. 
о польских и русских декадентских изданиях.

11 И стория польспой литературы , т. II 161



в  феврале 1907 г. во время поездки в Италию, куда Жером­
ский повез лечить больного сына, он знакомится с М. Горьким 
и Л. Андреевым, в обществе которых проводит на острове Капри 
около двух месяцев. Между Жеромским и русскими писателями, 
в лице которых он нашел «милых людей и хороших товарищей», 
завязались дружественные отношения. Горький отзывался 
о польском писателе (в письме к И. П. Ладыжникову), как о. че­
ловеке «интересном» '. Незадолго до смерти, вспоминая о Жером­
ском, он писал о нем: «Жеромский впутренно — имел кое-что 
общее с Чеховым»

После поражения революции 1905 года полицейские пресле­
дования коснулись и Жеромского. Ему пришлось уехать из На- 
ленчова, где он, с юности тяготившийся своей бездомностью, 
казалось, обрел наконец пристанище. Однако скрыться от поли­
ции ему все же не удалось. Осенью 1908 г. он был арестован 
в Варшаве и после освобождения из тюрьмы вынужден был эми­
грировать.

В Париже (1910—1912), а затем в Кракове и Закопане он 
снова в разных аспектах, на историческом и современном мате­
риале, ставит в своем творчестве тему национально-освободитель­
ной борьбы. Драма «Сулковский» посвящена и ранее привлекав­
шей писателя ’ наполеоновской эпохе. Отдавая должное литера­
турным тенденциям своего времени, он утверждает в ней идеал 
возвышающейся над толпой, одинокой, «сверхчеловеческой» 
личности. Таков главный герой драмы — соперничающий с воен­
ным гением Наполеона польский патриот, офицер Сулковский.

В «Красоте жизни» (1912) этот же тип несгибаемого воина- 
патриота, рыцаря без страха и упрека воссоздан в образе Петра 
Розлуцкого. Петр любит дочь своего командира генерала Поле­
нова русскую девушку Татьяну — человека редкой силы харак­
тера, красоты и обаяния. Но он вынужден отказаться от этой 
любви, суля1цей ему всю радость и красоту жизни, о которой 
только может мечтать человек, во имя «красоты» высшей — 
красоты служения народу, патриотическому долгу.

Снова Жеромский обратился к дорогой для него надежде 
на избавительную роль великого научного открытия. Розлуцкий 
мечтает о «стеклянной эпохе», которая наступит на земле бла­
годаря технической революции в использовании энергии воды 
и в строительстве. Вместо жалкого прозябания в грязных и 
смрадных лачугах люди будут жить всегда в стеклянных домах, 
теплых и солнечных. Стеклянные дома — символ красивой, 
чистой, радостной жизни. Слова коммунистического манифеста

’ М. Г о р ь к и й .  Собрание сочинений в тридцати томах, т. 29, стр. 16. 
2 Там же, т. 30, стр. 295.
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слышатся Розлуцкому в шуме пропеллера аэроплана, над изо­
бретением которого он трудится в конце романа.

Одновременно с созданием этих произведений, в которых на­
щупывались фантастические пути освобождения страны и дейст­
вовали герои романтики и индивидуалисты, подчеркнуто проти­
вопоставляемые своему окружению, Жеромский не порывает 
в своем творчестве и с линией описательно достоверной, строго 
реалистической исторической прозы. Еще в Париже, оторванный 
от родины, он снова переносится мыслью в любимые свенток- 
шижские горы, снова вспоминает слышанные в юности рассказы 
о восстании 1863 года и один из них — «семейное предание» 
об истории любви бедной шляхтянки к князю-повстапцу — кладет 
в основу исторической повести «Верная река» (1912).

Подобно урагану ворвался бурный 1863 год в маленькое 
шляхетское имение, где полувоспитанницей, полуэкономкой 
жила в семье своих родственников Саломея Брыницкая. Она 
всегда была далека от политики, но ей довольно и любви к ее 
отцу, участнику восстания, чтобы, рискуя жизнью, спрятать 
у себя в доме раненого князя Юзефа. Любовь к нему еще больше 
сближает ее с общенациональным и, как она чувствует, правым 
делом. Но величие души Саломеи не спасло ее от личной траге­
дии, и жизненная драма девушки, трагическая развязка ее 
любви сливается с трагедией родины. Причина несчастья героини 
и несчастья страны одна и та же; это классовый эгоизм поль­
ского магнатства, «неисправимая кастовая узость великих мира 
сего». Мать Юзефа, княгиня, не может «без отвращения предста­
вить себе, что ее сын женится на этой особе». Она не хочет 
также, чтобы ее сын — наследник богатого княжеского рода — 
возвращался в повстанческий отряд: «Он должен отказаться 
от этих сумасбродных замыслов. Не его дело скитаться по гни­
лым логовам, валяться на соломе вместе с мужиками. Он должен 
помнить, что он пан и князь».

Но во всех превратностях истории остается нечто неизменно 
верное, надежное, неумирающее, что обещает страдающим лю­
дям будущее возрождение жизни. Это — родина, это — народ. 
И сила эта символизируется в романе Жеромского в образе 
«верной реки». Она, «как мать», омыла раны Юзефа, она похоро­
нила на своем дне «секрет отчизны» — сумку с повстанческими 
документами, и только она поняла муку обиженной ясновель­
можными панами гордой девушки-сироты, приняла в свои волны 
деньги, которыми княгиня хотела откупиться от Саломеи.

Как известно, польское восстание 1863 года было поддержано 
русскими революционными демократами. Русские революцио­
неры сражались в рядах повстанцев и многие погибли в боях или 
на эшафоте. Образ командира повстанческого отряда русского 
офицера Безкишкина, казненного царскими карателями на пло­
щади города Влощева, привлекал к себе внимание будущего пи-
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сателя еще в гимназические годы. И в дальнейшем Жеромский, 
преемник демократической традиции польской литературы, всегда 
сопротивлялся националистической односторонности. Русские 
люди, появившиеся на страницах его ранних произведений, 
были не только грубыми завоевателями, ассимиляторами. Среди 
них был и доктор Вилкин, который на банкете у губернского пред­
водителя демонстративно отверг тост «за успешную и быструю 
русификацию этого края» («Курган»). Русские офицеры в рас­
сказе «Эхо лесов» — это не жестокие каратели, а люди воинского 
долга, суровой солдатской справедливости.

Так и в «Верной реке» выведен психологически разветвленный 
образ начальника карательного отряда офицера Весницына. В уни­
верситетские годы он зачитывался статьями «гениального Гер­
цена». Служба в Польше во время подавления восстания для него 
мучительна, он все время как будто слышит именно к нему об­
ращенные слова Герцена, клеймящие царских воронов. Но он сла­
боволен, малодушен, привычка к повиновению побеждает юноше­
ское свободолюбие Весницына, и он не переходит на сторону 
повстанцев, как те герои — русские офицеры и солдаты, которые 
сражались за свободу Польши.

Во время первой мировой войны, живя в Галиции, Жером­
ский работает над большим эпическим произведением из совре­
менной жизни — трилогией «Борьба с сатаной»: «Обращение 
Иуды» (1916), «Метель» (1916), «Charitas» (1919). И в этих 
романах появляется образ одинокого героя — избавителя совре­
менного общества, и снова, как еще в 1908—1909 гг. («История 
греха», «Роза»), в качестве положительной программы Жером­
ский выдвигает утопию. После долгих и мучительных исканий 
и ряда разочарований (действие первых двух томов трилогии 
в основном происходит во Франции, и писатель сталкивает героя 
романа Ненаского с рядом политических программ, в том числе 
с анархо-синдикализмом, которые тот отвергает) Ненаский при­
ходит к убеждению, что бороться с организованной, сплочен­
ной, почти несокрушимой силой капитализма можно лишь 
«ее же средствами». Он хочет взорвать изнутри капиталистиче­
ское общество, используя всемогущую в нем силу денег. Случай 
приходит ему на помощь: старый капиталист чудесным образом 
духовно перерождается и, умирая, завещает фантазеру-герою мил­
лионы для его целей. Ненаский скупает большие площади земли 
у иностранных капиталистов в Домбровском угольном бассейне 
и строит там шахты и заводы, которые хочет передать в коопера­
тивную собственность польским рабочим («Метель»).

Но так же, как ранее, в «Истории греха», Жеромский-реа- 
■ЛИСТ и здесь не может не показать фантастичности плана со­
циального переустройства, который зиждется на личных качест­
вах и доброй воле одного человека. В самом начале реализации
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своих идей Ненаский убит фанатиками-аиархистами. Деньги по­
падают к его тестю, старому аферисту Грановскому, который, ра­
зумеется, и не думает пускать их на какие-то общественные цели.

В третьем томе трилогии (роман «Charitas») Жеромский уже 
не пытается искать пути к «воскрешению» современного умираю­
щего буржуазного общества. Со всей остротой своего беспощад­
ного реализма он клеймит империалистическую войну, от кото­
рой националисты ожидали независимости Польши. Не поддав­
шись этому обману, писатель в истинном свете изобразил 
формируемые в Австрии для войны с Россией легионы Пилсуд- 
ского — военно-политическую аферу польской буржуазии, в ко­
торой «революционности не было ни на грош». Писатель пока­
зывает, что чистый, самоотверженный патриотизм молодежи 
поруган в этих легионах, где солдат заставляли приносить при­
сягу на верность австрийскому императору; молодежь попадает 
в руки пройдох, ищущих почестей и власти, садистов и убийц, — 
таких, как поручик Лешек Сница, беспринципный декадентству- 
ющий художник, ставший доносчиком II палачом.

Батальные сцены романа передают ненависть пародов к им­
периалистической бойне. Одетым в солдатские шинели польским 
хлопам и русским крестьянам нечего делить, они не чувствуют 
друг к другу никакой вражды. Русские солдаты жалеют остав­
шихся без крова мирных жителей, кормят их. Солдат Михайло, 
который подбирает в поле возле убитой матери голодную поль­
скую девочку Зоею, три недели носит ее на руках в походе, таким 
рисует Жеромский русского человека.

«Мне все время кажется,— писал Жеромский во время 
работы над трилогией, — что весь современный мир стоит на 
пороге великой социальной революции, и выражением этого чув­
ства будет мой роман. Мне уже все равно, будет он нравиться 
или нет. Я хотел бы только написать его со всей силой 
внутренней убежденности». Но реальных путей, которыми совре­
менное общество движется к социалистической революции, исто­
рического содержания этой революции Жеромский не понимал. 
Герой романа спрашивает: «Где найти силу, с которой можно 
приступить к главному, что мучит, как вражеское копье, занозой 
торчащее в разорванном боку, — к борьбе за чоловека-бедняка, 
за то, чтобы заслонить людей преследуемых, поднять с земли 
тех, кого попрали сапоги богачей? Какой силой и властью 
объединить всех благородных соотечественников в великий 
лагерь защиты нации и социального наступления?» Этот вопрос 
героя остается без ответа. Но по силе ненависти к капитализму, 
по страстности призыва к «борьбе с сатаной» — с уродливыми 
силами капиталистического рабства — трилогия Жеромского не 
знает равного себе произведения в польской литератупе. 
910-х годов.

После 1918 г., в первые годы существования независимой 
буржуазной республики, Жеромский еще верил в то, что «чудо»
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освобождения вдохнет патриотизм и благородный энтузиазм 
в господствующие классы, что они искупят свой «тяжелый грех» 
перед народом. Нельзя без горечи читать, как он старался 
уверить себя, что «Польша должна выработать и выработает 
высший и лучший идеал общественной жизни, чем коммунистиче­
ская Россия, создаст более высокую материальную цивилизацию, 
чем трудящаяся Германия». И все больше ему приходилось 
убеждаться, что «самодовольство и эгоизм богачей, хитрость 
каналий и торгашей, все вокруг превращая в чистоган, по-ста­
рому над всем властвует и всем заправляет», что «прежняя 
нищета, как и во времена неволи, плачет кровавыми сле­
зами».

Все меньше остается у Жеромского оптимизма и энтузиазма. 
Все сильнее его голос звучит как гневный голос обвинителя: 
«И это — осуществление святой мечты, дарованное современному 
поколению за разбросанные по земле кости героев?... То, что 
существует сегодня, — это не Польша, которую видели в своих 
мечтах когорты героев и их барабанщики, великие поэты. Это 
мир, который стоит не выше, а ниже своего окружения». Расту­
щее изо дня в день разочарование окрашивает художественные 
произведения и публицистику писателя. Но все же он продол­
жает активную деятельность, начатую с первых же дней государ­
ственной независимости. Он выступает против войны с Советской 
Россией, которая «торжественно декларировала свободу Польши», 
и требует от правительства проведения «великих, г.лавных, корен­
ных общественных преобразований, немедленного действия...  — 
наделения землей всех безземельных, насыщения голодных и пол­
ной справедливости для каждого человека и гражданина» («На­
чало мира труда», 1919 и др.). Писатель с энтузиазмом встречает 
возвращение Польше части ее западных земель и свою гордость 
историей этого края, его людьми и природой выражает в ряде 
произведений, в которых поэтичность образов и языка соединяется 
с фактической точностью и полнотой научной информации 
(«Висла», 1918; «Ветер с моря», 1922; «Междуморье», 1924).

Как организатор и публицист, Жеромский много трудится 
для демократизации культурной жизни страны, создания твор­
ческой атмосферы в союзах работников искусств («Организация 
профессиональной интеллигенции», «Проект Академии польской 
литературы» и другие статьи). Его авторитет писателя и обще­
ственного деятеля был к этому времени чрезвычайно высок. Про­
стота, готовность всегда стать на сторону справедливого де.ла, при­
ветливость и отзывчивость Жеромского были широко известны. 
Ему писали со всех концов страны незнакомые люди, читатели его 
книг, прося совета и помощи, и, как вспоминают близкие писа­
теля, не было с.лучая, чтобы какое-нибудь письмо осталось без 
ответа, просьба без внимания.

16R



Но вся эта кипучая деятельность Жеромского не приносила 
н не могла принести желаемой пользы. Он понимал это яснее 
всех. «Бичи из песка» — такое многозначительное название дал 
он сборнику своих публицистических статей первых лет незави­
симости, готовя их к печати в 1925 г. Следы освобождения от ил­
люзий хранит и художественное творчество Жеромского, хотя 
в нем еще долго, противореча друг другу, выступают солидар­
ность с революционным движением народа и стремление уберечь 
шляхту от справедливого возмездия. Так, внутренних противоре­
чий полны драмы «Белее снега» (1919), «Белая перчатка» (1920) 
и -очень сильная в ряде сцен драма «Туронь» (1923). Красной 
нитью проходит через каждую из них тема революции, трактуе­
мая всегда двойственно и с явной тенденцией показать жестокость 
и дикость народной расправы с панами. Жеромский не оспаривает 
права народа на уничтожение своих классовых врагов («если б 
пролить всю вашу шляхетскую кровь, так чтобы она рекой лилась 
в придорожных рвах — и то не смыть ей вашей вины, не утолить 
нашей мужицкой обиды», — весомо звучит в драме «Туронь» 
аргумент вождя крестьянского восстания Якуба Шели). Но он 
упорно противопостав.ляет перспективе насильственного сверже­
ния строя призыв к добровольному отречению патриотов-шляхти- 
чей от своих земель и привилегий.

Правда, в своей последней пьесе — комедии «Перепелочка»
(1924) писатель взамен подобных утопических проектов карди­
нальных общественных преобразований снова как бы возвра­
щается к «минимальной» программе своего раннего творче­
ства — к идее полезной просветительской деятельности на благо 
народа. Отличающаяся стремительным развитием действия, ори­
гинальностью ситуаций, тонким сочетанием трагедийности с ли­
ричностью и комизмом, эта примечательная по своим сценическим 
достоинствам пьеса была последней попыткой Жеромского возро­
дить былой энтузиазм, воскресить веру в то, что полезный чест­
ный труд постепенно преобразит жизнь в еще не совершенной 
Польше. Почти одновременно с ней выходит в свет роман «Канун 
весны» (1925), отразивший всю глубину и непоправимость пере­
житого им крушения надежд.

«Мое понимание хода вещей всегда было ошибочным...  Все и 
всегда совершалось иначе, чем я задумывал, предвидел, рассчи­
тывал. Все стало иначе, чем я представлял себе в своих мечтах», — 
это нелегкое признание, сделанное Жеромским в конце его жиз­
ненного пути (рассказ «Ошибка», 1925), могло бы послужить эпи­
графом,к роману, подытожившему его творчество.

По художественным средствам — приемам создания образа, 
композиции — «Канун весны» дает мало нового в сравнении 
с уже известными произведениями писателя. Как «Бездомные» 
и «Обращение Иуды» он является романом-биографией героя, 
который, стремясь определить свой жизненный путь, в поисках
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правды сталкивается с различными людьми, проблемами, спосо­
бами мышления. В большом приближении, как бы под увеличи­
тельным стеклом, показано в нем несколько фрагментов жизни 
Цезария Барыкн: детские и юные годы, проведенные в Баку, где 
он находился во время Октябрьской революции, репатриация и 
беззаботное времяпровождение в усадьбе приятеля Навлочи, на­
конец, Варшава, где Барыка якобы учится на медицинском фа­
культете, на самом же деле занимается своим политическим обра­
зованием. В романе широко применяется знакомая уже по преж­
ним произведениям Жеромского техника споров и дискуссий, при- 
ближаюгдих к познанию правды, но не даюгдих ее в окончатель­
ном виде. Такими спорами Барыки с коммунистом Люлеком и 
с другом его умерших родителей, крупным государственным чи­
новником Гаёвцем, представляющим позицию правительства, на­
сыщена последняя, третья часть книги.

Но эта обычная для Жеромского форма наполняется в романе 
новым содержанием, поскольку все переживания героя, все его 
горькие раздумья и терзания порождены действительностью «сво­
бодного» польского государства. Писатель выступает в «Кануне 
весны» беспощадным судьей этой действительности и судьей соб­
ственных ошибок. Он окончательно хоронит в нем свою заветную 
мечту о безмятежной эпохе «стеклянных домов»; в «Кануне 
весны» она навсегда развеяна, помещена в сферу мифа, фантазии. 
Барыка, вернувшись иа родину из России, видит в Польше не 
счастливую жизнь парода в стеклянных домах, о которой расска­
зывал ему отец, человек поколения Жеромского, а непередавае­
мую нищету, горе и бесправие. «Почему вы не даете земли беззе­
мельным? Почему вы именем Польши угнетаете не поляков? По­
чему вокруг столько нищеты?» — обвиняет Барыка правителей 
Польши.

Цезарий Барыка является первым положительным героем Же­
ромского, который не принимает определенных решений, не вы­
ступает с утопическими, но выношенными, ставшими дороже 
жизни планами. Впервые, как метко заметил современный поль­
ский исследователь Г. Маркевич, Жеромский пишет «не роман- 
рецепт, а роман-вопрос о путях развития Польши».

Впервые писатель воздерживается от каких-либо определен­
ных рекомендаций. Но, чутко улавливая веяния времени, 
направление общественного развития, он не может не отразить 
растущую в Польше силу рабочего движения и влияние коммуни­
стических идей. Барыка, после многих исканий и скитаний, в фи­
нальной сцене романа становится под красным знаменем so главе 
колонны первомайской демонстрации. Это сама по себе многозна­
чащая концовка, однако, не означала, что Жеромский был пол­
ностью солидарен с коммунистическим рабочим движением. При­
знавая бескорыстную идейность польских коммунистов, восхи­
щаясь «отвагой Ленина», «непреклонным мужеством», смелым
)68



дерзанием большевиков, предпринявших «великую попытку совер­
шенствования яеловеческого обш;ества», писатель продолжал 
мечтать о достижении справедливости «без убийства людей 
людьми», «не насилием, а любовью». События Октябрьской рево­
люции описаны им в романе как исторически справедливый, 
но слепой и беспош;адный взрыв стихии, высвобождаюш;ий в лю­
дях жестокие, темные инстинкты.

Противоречивость, непоследовательность позиции Жеромского 
вызывала справедливое осуждение тогдашней польской марксист­
ской критики. Но она же признавала и ценила вдохновенное про­
тестантство писателя, отвагу, с которой он раскрывал диалектику 
жйзни. «Великим сердцем в терновой чаш;е ошибок» назвал Же­
ромского в первой марксистской монографии о писателе Ю. Брун- 
Бронович.

«Канун весны» был первым произведением в польской литера­
туре тех лет, в котором так открыто и смело разоблачалась мрач­
ная действительность «свободного» польского государства. Это 
было произведение, значение которого вышло далеко за пределы 
литературы, которое оказало самое суш;ественное воздействие на 
духовное формирование не одного поколения польской демократи­
чески настроенной молодежи.

Появление романа вызвало разнузданную травлю Жеромского 
со стороны реакционных националистических кругов. Писатель 
был предан анафеме, объявлен деморализатором молодежи, «аген­
том Москвы». Польское правительство отказалось поддерживать 
кандидатуру Жеромского, выдвинутую на Нобелевскую премию.

Преследования ускорили кончину уже тяжело больного автора 
«Кануна весны» — он умер 20 ноября 1925 г. Похороны Жером­
ского дождливым осенним днем собрали бесчисленные толпы на­
рода, превратились в колоссальную манифестацию. Польская 
литература, польский народ прош;ались с художником, ставшим 
совестью своего поколения, властителем дум и чувств польского 
читателя.

«Мы так привыкли каждую секунду оглядываться на Жером­
ского, так привыкли знать, что он является сердцем, мыслью, со­
вестью народа, что смерть его стала раной на живом теле, кото­
рая не скоро заживет. Травой порастают все могилы, жизнь все 
побеждает, ее течение не прекращается; но во всей Польше нет 
никого, кто бы мог занять место, опустевшее после Жеромского. 
Он был единственным и в некотором роде ^дщследним», — писал 
в некрологе Бой-Желеньский.

В польской литературе начала XX в. Жеромский явился наи­
более полнокровным, наиболее многосторонним выразителем 
своего времени. Чувство современности, постоянное биение пульса 
жизни всегда было неотъемлемой, главной чертой творчества пи­
сателя. Запечатлеть жизнь в ее новых, современных формах, 
найти и показать читателям способ уничтожить ее уродства, по-
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вести за собой всех лучших людей своей страны — таковы были 
цели творчества Жеромского. Вся жизнь, весь труд писателя от­
крыто посвящены двум задачам — «обнажать, вскрывать поль­
ские раны, чтобы они не покрылись пеленой подлости», и «искать 
в темноте пути, ведущие к счастью родного народа».

В ту эпоху, в которую Жеромский жил и творил — в эпоху 
рабочего движения, пролетарских революций, — чуткая граждан­
ская совесть писателя, его патриотизм не могли не найти точек 
соприкосновения с социализмом. Это наложило существенный от­
печаток на мировоззрение писателя, придало особый характер его 
демократизму. С интересом наблюдая за рабочим движением, 
испытывая влияние социалистических идей, Н^еромский достиг той 
ступени прогрессивности, радикализма взглядов, которая была воз­
можна для позиции буржуазного демократа в его эпоху. Но Же­
ромский не поднялся до уровня революционной марксистской 
идеологии, и поэтому его взглядам свойственна противоречивость, 
резкие колебания от смелых антибуржуазных положений до уто­
пических рекомендаций, которыми он как бы старается смягчить 
намечаемые им же самим революционные выводы.

Так же, как и взгляды Жеромского, его художественное твор­
чество неоднородно и неравноценно. Продолжая и развивая луч­
шие традиции критического реализма, писатель ставил перед со­
бой задачи, которые трудно и подчас невозможно было решить 
средствами этого метода. В то же время мировоззрение писателя 
и общие литературные условия Польши его времени не давали 
достаточных возможностей для перехода на путь социалистиче­
ского реализма. Художественный метод Жеромского осложнялся 
поэтому исканиями в области романтизма и модернизма, резуль­
татами которых были подчас достижения, а подчас и художествен­
ные просчеты. Сложный и противоречивый метод писателя, с одной 
стороны, накапливал элементы, подготовившие впоследствии 
появление социалистического реализма в польской литературе, 
с другой же стороны, в творчестве Жеромского проявилась на­
глядно, как и у многих других поздних реалистов, ограниченность 
возможностей критического реализма, «слияние» его с модерниз­
мом, иррационализмом. В его творчестве эти тенденции, отражаю­
щие развитие критического реализма в XX в. в польской и ми­
ровой литературе, обозначились очень ярко и полно.
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в,1918 г., после более чем ста лет национального порабо- 
•щеиия, вновь образовалось польское государство. Рух­

нули три монархии, в течение столь долгого времени угнетавшие 
польский народ. Великая Октябрьская социалистическая револю­
ция аннулировала все соглашения о разделах Польши. Вы­
нуждены были признать независимость Польши и империалистиче­
ские державы. В жизни польского парода восстановление нацио­
нального государства явилось событием огромного исторического 
значения. Были сметены границы, искусственно, варварским об­
разом разделявшие страну на три части. Появилась возможность 
независимого от стран-захватчиков национального, экономиче­
ского, политического и культурного развития.

Но восстановленная Польша стала буржуазно-помещичьим го­
сударством. Власть в стране захватили буржуазно-националисти­
ческие партии. Положение трудящихся с первых же лет неза­
висимости (отмеченных к тому же послевоенной хозяйственной 
разрухой) было весьма тяжелым. Постоянным явлением была без­
работица в городах, земельный голод в деревне. Правящие классы 
обнаружили полную неспособность ликвидировать унаследованную 
от времен национального порабощения экономическую отсталость. 
В хозяйственной жизни наблюдался застой, росла зависимость от 
иностранного капитала. Во внешней политике преобладала враж­
дебность к восточному соседу. В 1920 г. Польша при поддержке 
империалистов Антанты развязала захватническую войну против 
Советской России. При определении восточных границ в состав 
Польши вошли Западная Украина и Западная Белоруссия. При­
теснения, которым подвергались национальные меньшинства, 
стали одним из источников внутренней слабости страны. Демокра­
тические свободы, провозглашенные под нажимом масс при созда­
нии польского государства, па практике урезывались и попирались. 
С первых дней своего образования (1918) вынуждена была рабо­
тать на нелегальном положении Коммунистическая партия 
Польши. А после государственного переворота 1926 г. правящая 
верхушка во главе с Пилсудским переходит к фашистско-дикта­
торским методам правления. Образование национального государ­
ства еще более усилило антагонизм между буржуазией и проле­
тариатом. Если в условиях национального угнетения буржуазии 
удавалось обманывать значительную часть трудящихся национа-



листическими лозунгами, то теперь это было значительно труднее. 
Пример Октябрьской революции всколыхнул народные массы. 
Пролетариат и крестьянство в труднейших условиях вели борьбу 
за свои права. Росло влияние нелегальной КПП.

Новые условия жизни польской нации, острые классовые про­
тиворечия определили и развитие всей польской культуры, и 
в том числе .литературы периода существования независимого 
буржуазного государства, так называемого «межвоонного двадца­
тилетия» (1918—1939). Можно выделить два этана в развитии 
литературы этих лет: 20-е и 30-е годы.

Литература 20-х годов начинает с осмысления самого факта 
восстановления национальной независимости и всего, что принесла 
она в жизнь парода, с осмысления уроков войны и революцион­
ного подъема. Начинаются поиски новых путей, споры о том, ка­
ким должно быть современное искусство. Характерен в связи 
с этим расчет с традициями предшествующего периода, расцвет 
художественного эксперимента в поэзии. Обнажившиеся общест­
венные противоречия стимулируют развитие социально-политиче­
ского романа, представленного писателями, стоявшими, в основ­
ном, на общедемократических позициях. Одновременно происхо­
дит, особенно интенсивно во второй половине 2 0 -х годов, 
становление революционной пролетарской литературы, раскры­
вающей свое классовое, социалистическое содержание, идущей по 
пути идейно-художественного новаторства.

В ЗО-о годы литературный процесс отражает новые явления 
в общественно-политической жизни: наступление европейского 
фашизма и отечественной реакции, экономический кризис, расту­
щая военная опасность, активизация борьбы трудящихся масс 
в середине десятилетия, складывание антифашистского фронта. 
Революционно-пролетарская литература развивается по пути со­
циалистического реализма, предпринимая с революционных пози­
ций всесторонний анализ общественно-политической жизни 
в стране. Все более ощутимым становится ее воздействие на пи­
сателей общедемократического лагеря. Писатели-демократы все 
настойчивее обращаются к противоречиям реальной действитель­
ности (хотя это не всегда сопровождается глубокой их интерпре­
тацией), активно протестуют против наступления фашизма на 
культуру и демократию. В то же время в творчестве многих ав­
торов усиливаются стремление к деформирующему изображеиню 
действительности, тенденции камерного, подчас ущербного психо­
логизма в прозе, настроения катастрофизма в поэзии.

В качестве рубежа между двумя периодами можно принять 
1932 г. В этом году выходят произведения, во многом определив­
шие развитие революционной литературы: «Кордиан и хам» 
Л. Кручковского, «Печаль и песня» В. Броневского и др. Первые 
два тома тетралогии М. Домбровской «Ночи и дни» как бы завер­
шают развитие польского романа 2 0 -х годов.
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На всем протяжении межвоенного двадцатилетия литература 
была полем острой идеологической борьбы. Против идей револю­
ции и демократии выступали защитники устоев бурн{уазного госу­
дарства, трубадуры правящей клики, глашатаи националистиче­
ских и откровенно профашистских лозунгов. На творчество ряда 
писателей оказывала влияние г{атолическая церковь.

Особый этап в развитии литературы XX в. представляет лите­
ратура периода гитлеровской оккупации Польши (1939—1944).

Первые годы независимости были в польской литературе вре­
менем бурного формирования новых эстетических понятий, борьбы 
за искусство, которое соответствовало бы новым историческим 
условиям и задачам. Процесс осознания литературой своего 
места в повой действительности требовал известного времени и не 
обошелся, особенно па первых порах, без крайностей, дани иллю­
зиям, поспешных решений. Во многих литературных программах, 
книгах и статьях тех лет присутствует мысль о наступившем, 
наконец, долгожданном освобождении польского искусства от бре­
мени общественно-патриотических проблем. Теоретики различных 
литературных групп приходили к выводу, что, пока Польша не 
обрела независимость, литература играла особую роль: она по 
необходимости была тенденциозной, подчиняла художественные 
требования идейным, воспитывала народ в духе борьбы за нацио­
нальное самоутбернгдение. Теперь же, по мнению этих теоретиков, 
такие требования к литературе пора снять с повестки дня, и она 
должна заняться «сама собой», совершенствованием средств худо­
жественного выражения. Прогресс в литературе ставился сторон­
никами этой концепции в зависимость от развития «чистых» 
средств выражения, «чистой» формы, «чистых» художественных 
жанров. В специфической для польской общественно-литератур­
ной жизни оболочке проглядывалась общая закономерность раз­
вития европейской литературы XX в. — стремление к обновле­
нию художественной формы, к выработке нового художествен­
ного сознания и восприятия. Новаторский дух, поиски нового 
в искусстве сильнее всего — и не только в Польше — проявились 
в поэзии. Именно на почве поэтических исканий возникли наи­
более крайние литературные программы и доктрины двадца­
тилетия.

Своеобразным преломлением отмеченных выше стремлений 
явился характерный для поэзии первых лет независимости культ 
жизненной силы, так называемый витализм, за которым скрыва­
лась охватившая широкие круги интеллигенции радость в связи 
с достижением великой цели предшествующих поколений. В эти 
годы возникают три основные поэтические группировки, каждая 
из которых претендовала на ведущую роль в создании «новой 
поэзии»: «Скамандр», футуристы (и их разновидность — фор- 
мисты), экспрессионисты. Каждая из них была в той или иной

174



степени связана с поэзией предшествующего периода, «Молодой 
Польши», и вместе с тем стремилась от нее отмежеваться, пере­
смотреть ее принципы и отбросить обветшавшее. Надо признать, 
что творческие установки поэтов, входивших в эти группы, по 
крайней мере на первых порах не разнились между собой так, 
как об этом можно было бы судить на основании тогдашней оже­
сточенной полемики. Общее заключалось в философской основе 
идейно-художественных программ (интуиционизм в духе Берг­
сона); в установке на стихийность творчества, воспевание дина­
мики жизни в разных ее проявлениях, в тенденциях биологизма. 
Различия же шли скорее в области стихосложения, поэтического 
словаря, в некоторых принципах построения образа. Общими для 
всего поколения 1918—1925 гг. ntepTaMH можно считать стремле­
ние к конкретно-чувственному поэтическому образу, своеобраз­
ный эмпиризм в качестве принципа творчества, то, что в литера­
туроведении определяют иногда как своего рода сенсуализм 
в весьма расширительном понимании этого термина. Близость 
между группировками не ограничивалась сходством программных 
идей. Она дала себя знать и в общем характере поэтики, которой 
присуща была своеобразная синкретическая широта.

В польском литературоведении (К. Быка) отмечено, что та­
кие понятия, как экспрессионизм и футуризм, около 1920 г. оста­
вались в сознании польских поэтов неуточненными, употребля­
лись всеми как синоним новых явлений в искусстве. Правда, 
вскоре между разными группами происходит размежевание, осо­
бенно по линии теоретических манифестов. Но, например, в пер­
вых своих выступлениях поэты группы «Скамандр», впоследствии 
антагонисты футуристов, называли свою программу футуристи­
ческой. «В «Скамандре», — писал Я. Ивашкевич, — возник и 
осознал себя истинный польский футуризм...». Ю. Тувим заявлял 
в 1918 г.: « Я буду первым в Польше футуристом». И действи­
тельно, в его первых сборниках господствует тот же витализм, 
то же стремление к сокрушению прежних поэтических канонов, 
что и в произведениях футуристов. Лишь со временем из син­
кретической «плазмы» выкристаллизовываются специфические 
черты отдельных группировок. Но параллельно с этим намечаются 
и принципиальные различия в творчестве представителей одной 
и той же группы, вырисовываются во всей определенности отдель­
ные поэтические индивидуальности.

Приблизительно к 1923—1925 гг. заканчивается этап шумных 
манифестов и программ, период стремления групп к самоопреде­
лению. В то же время, не успев сложиться, эти группы либо рас­
падаются (футуристы, экспрессионисты), либо, по-прежнему объе­
диненные общим изданием и некоторыми внешними чертами и 
признаками, уже не составляют единого целого («Скамандр»). 
Процесс их дифференциации был закономерен, определялся об­
щественной действительностью. Правда, в середине 20-х годов
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возникают новые поэтические группы. С программой разрыва 
с традиционным стихосложением, образностью, рифмой и ритмом 
выступает группа поотов-«авангардистов», сложившаяся вокруг 
журнала «Звротница». Но программное стремление к эксперименту 
в области формы не стало главным направлением дальнейшего 
развития межвоенной поэзии. Действительность все более на­
стойчиво и властно вторгалась в поэтические лаборатории, не ис­
ключая и лаборатории «авангарда», заставляла поэтов на прак­
тике все чаще отказываться от теории «автономного искусства». 
Проявлением этой закономерности, свидетельством изменений 
в поэтической атмосфере и немаловажным фактором в приближе­
нии всей польской поэзии к жизни является образование 
в 1925 г. группы революционных поэтов, которую возглавил 
В. Броневский. Эта группа, растущая и крепнущая, объединенная 
прежде всего четкой идейной программой, с каждым годом играет 
все более видную роль в развитии поэзии, открывая новые источ­
ники содержания, новые художественные горизонты.

Из поэтов предшествующего периода, вступивших в после­
военную литературу (Мириам, Тетмайер, Каспрович и др.), только 
Л. Стафф и Б. Лесьмян, продолжая активно участвовать в ли­
тературной жизни, сумели стать на уровень художественных 
поисков и требований нового времени.

Поэзия Леопольда Стаффа (1878—1957), творившего на про­
тяжении шестидесяти лет, в каждой эпохе оставалась явлением 
живым и развивающимся. Для него характерно умение находить 
эстетические ценности в реальной действительности, оптимисти­
ческое мироощущение, гуманистическое прославление человека и 
его труда, стремление к простоте и ясности стиха, определяемое 
иногда как своего рода неоклассицизм. Стафф был признанным 
патроном «Скамандра». Преодолевая упадочные настроения и сим­
волистские тенденции периода «Молодой Польши», он предвосхи­
тил в своих стихах (сб. «Полевые тропинки», 1919) «скамандри- 
тов» на пути воспевания повседневности и во многом указал им 
этот путь. Особенно справедливо это по отношению к Ту- 
виму, чья поэтическая индивидуальность формировалась под 
большим влиянием Стаффа. Но, конечно, в интерпретации по­
вседневности между Стаффом и «скаманд()итами» существовали 
серьезные различия. Если, например, Стафф, как заметил совре­
менный критик А. Сандауэр, возвышает повседневность даже 
тогда, когда славит доение коров и «навоз, благоухающий, как все 
ароматы Аравии», то его младшие современники, наоборот, стре­
мятся к передаче повседневности во всей прозаично-гнетущей и 
жестокой непосредственности.

В творчестве. Болеслава Лесьмяна (1877—1937), наиболее яр­
кого среди поэтов, вышедших из символистского круга, своеоб­
разно проявились характерные для начала 2 0 -х годов чувственное 
восприятие полноты жизни, предметность и конкретность наблю-
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дения, переносимые поэтом даже в сказочный мир фантазии. Для 
всех томов поэзии Лесьмяна («Сад па перепутье», 1912; «Луг», 
1920; «Студеное питье», 1936; посмертный сборник «Лесное дея­
ние», 1938) является общим стирание граней между действитель­
ностью II фантазией, восприятие сказочно-условного мира как 
реально данного, окрашенная мистицизмом жажда биологического 
растворения в природе. В деформированном, фантастическом и 
гротескном мире поэзии Лесьмяна оживают мотивы народных ска­
заний, преданий и суеверий, с помощью которых поэт раскры­
вает богатство человеческих чувств и страстей, упоение жизнью, 
неисчерпаемую красоту природы. Стихотворения Лесьмяна от­
личаются версификационным разнообразием, необыкновенно бо­
гатой лексикой — использованием архаизмов, народных речений, 
оригинальным словотворчеством. Если творчество Стаффа явилось 
связующим звеном между поэзией «Молодой Польши» и «класси­
ческой» линией межвоеиной поэзии, то лирика Лесьмяна, расши­
рившая границы поэтической фантазии, послужила как бы 
мостом от «Молодой Польши» к разного рода опытам, разбиваю­
щим рационалистическую структуру традиционной поэзии, хотя 
это обстоятельствр при жизни поэта осознано не было.

Одной из первых по времени возникновения (но не по значи­
мости) поэтических группировок в послевоенной Польше была 
группа экспрессионистов, издававшая в 1917—1922 гг. в Познани 
журнал «Здруй» (с которым сотрудничала также группа худож­
ников «Бунт»). В 1918 г. с декларацией, формулирующей про­
грамму журнала, выступил С. Пшибышевский. Более развернуто 
взгляды группы были изложены в статье Яна Штура «Чего мы 
хотим» (1920). Экспрессионисты противопоставляли свою про­
грамму младопольскому «импрессионизму» и шли по пути даль­
нейшей индивидуализации и субъективизации поэтического слова, 
стремясь выразить «метафизическую сущность» человеческой 
психики, «крик души», «обнаженное переживание в чистом виде», 
вне связи с внешней действительностью. Программа «Здруя» была 
довольно неясной и абстрактной. По сути дела она недалеко 
отошла от субъективно-й-поэзии «Молодой Полыни», чем и объяс­
няется участие на страницах журнала и многих поэтов предшест­
вующей эпохи (Мириам, Каспрович и др.). Экспрессионисты как 
группа вскоре прекратили существование и не оставили значи­
тельного поэтического наследства. Другое дело — экспрессионизм 
как принцип художественного творчества, понимаемый в широ­
ком смысле, который оказал значительное влияние на развитие 
польской поэзии и прозы двадцатилетия (в частности, на раннее 
творчество поэтов «Скамандра»).

С экспрессионистами была связана группа «Чартак», издав­
шая в 1922—1928 гг. три поэтических альманаха. «Чартак» свя­
зывал экспрессионистские тенденции в поэзии с провозглашением 
утопического идеала сельской жизни, бегством от городской циви-
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лизации на лоно природы, с мистическими увлечениями, имевшими 
религиозно-социальную окраску. Самой интересной фигурой в этой 
группе был ее основатель Эмиль Зегадлович (1888—1941). В его 
творчестве выделяется балладный цикл «Бескидские бродяги»
(1923) — народно-поэтическая стилизация, основанная на фоль­
клоре карпатских горцев.

В целом же группа «Чартак», малочисленная, региональная, 
связанная почти исключительно с Бескидским краем, не участво­
вала активно в литературной жизни страны. Программа ее вскоре 
обнаружила свою утопичность и непригодность для решения 
сколько-нибудь значительных литературных проблем.

Что касается Зегадловича, его идейные взгляды претерпевают 
в 30-е годы .значительную эволюцию: от патриархального консер­
ватизма с религиозно-мистическим укладом он переходит к резкой 
критике буржуазного обш;ества, активно участвует в антифашист­
ской борьбе.

Первую скрипку в концерте «новой поэзии» в начале 20-х годов 
играла группа «Скамандр», создавшаяся вокруг одноименного еже­
месячного журнала, который выходил в Варшаве в 1920—1928 и 
позднее в 1935—1939 гг. Начала же она складываться еш;е до ор­
ганизации этого ежемесячника на базе журнала студентов Варшав­
ского университета «Pro arte et studio» (1916—1919), в котором 
выступали Ю. Тувим, Я. Лехонь и А. Слонимский, и поэтического 
кабаре «Пикадор» (1918—1919), основанного при их же участии. 
Вначале в состав «Скамандра» входили, кроме названных выше, 
также поэты К. Вежиньский и Я. Ивашкевич. Со временем «ска- 
мандритами» стали называть и других авторов, публиковавших 
свои стихи в журналах «Скамандр» и «Вядомости литерацке» и 
находившихся в кругу идейно-художественного воздействия 
группы. В декларации, опубликованной в первом номере «Ска­
мандра», поэты группы заявляли: «Мы не выступаем с програм­
мой, потому что программа всегда обраш;ена в прошлое. Мы хо­
тим быть поэтами повседневности, и в этом наша вера и вся наша 
программа».

Лишь о первых годах суш;ествования «Скамандра» можно гово­
рить как о периоде относительного, хотя также очень проблемати­
ческого единства группы, с самого начала провозгласившей лозунг 
свободного развития каждого таланта и основанной на сосущество­
вании отличных друг от друга творческих индивидуальностей. 
Отталкиваясь от тенденций, господствовавших в период «Молодой 
Польши», «скамандриты», особенно Тувим, демократизировали 
поэзию, вводили в нее разговорную речь улицы, нового лириче­
ского героя — простого горожанина, представителя плебса. По­
нимание ими повседневности было достаточно широким, таило 
в себе зародыш последующего развития поэзии по реалистиче­
скому пути. В творчестве Тувима (особенно в его сатире) с каж ­
дым годом все отчетливее слышались ноты социального протеста,
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разоблачались фашиствующие элементы. Не случайно на протя­
жении всего двадцатилетия эти ноты были иредметрм многочис­
ленных нападок и инсинуаций со стороны разного рода мрако­
бесов, прежде всего публицистов «национальной демократии» 
(«эндеков»).

Наиболее яркой поэтической индивидуальностью среди «ска- 
мандритов» был Юлиан Тувим (1894—1953). Его стремление 
к новаторству, обогащению изобразительных средств поэзии, овла­
дению новой тематикой проявилось уже в произведениях 2 0 -х го­
дов (сб. «Подстерегаю бога», 1918; «Пляшущий Сократ», 1920; 
«Седьмая осень», 1922; «Четвертый том стихов», 1923; «Слова 
в крови», 1926; «Чернолесье», 1929). В поэзии Тувима читателя 
привлекало многое: светлая и проникновенная лиричность, бун­
тарская жизнерадостность, влюбленность в реальный мир, 
в природу и человека, виртуозное владение словом. В конце 
20-х годов в творчестве поэта наступает новый этап. Из его стихов 
исчезает теперь свойственный молодому Тувиму задорный, иногда 
беззаботный, виталистический оптимизм. Вместо динамической 
«поэтической новеллы» выступает на первый план лирика мудрой 
рефлексии. Появляется стремление к ясности, простоте, гармонии 
стиха (не случайно в этом плане обращение к традициям Коха- 
новского). И одновременно в творчестве Тувима все сильнее 
проявляются демократические симпатии, в него врывается поли­
тическая злободневность (знаменитое антимилитаристское стихо­
творение «К простому человеку», 1929). В своих сатирах он 
гневно высмеивает правящую клику, тупое и самодовольное 
мещанство.

Общественно-политическая действительность определила твор­
ческое развитие и другого видного поэта «Скамандра» Антония 
Слонимского (р. 1895). Начав с деклараций, возвещавших конец 
«национальной службы» польской литературы, Слонимский не­
долго демонстрировал свое незаурядное искусство владения 
приемами поэтического ремесла («Сонеты», 1918). Политический 
темперамент поэта берет верх. В конфискованной цензурой поэме 
«Черная весна» (1919) Слонимский выразил настроения радикаль­
ной польской интеллигенции 2 0 -х годов, восстававшей против 
«буржуа», сытого мещанина и филистера и в то же время опасав­
шейся революционного пробуждения масс. Характерной для твор­
чества Слонимского становится либерально-демократическая 
позиция, приобретавшая скептико-пессимистический оттенок по 
отношению не только к буржуазной действительности, но и к ре­
волюционному движению, и Советскому Союзу. В своей риторико­
рефлективной поэзии, с присущими ей интеллектуализмом, кон­
тролем разума над чувством, автоиронией, классической фор­
мой стиха, Слонимский выступает против империалистической 
реакции, войны, мракобесия и невежества («Парад», 1920; «Час 
поэзии», 1923; «Око в око», 1928 и др.). Позиция постоянного
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оппозиционера по отношению к Современной действительности, 
которой он противопоставлял рационализм и пацифизм, культ 
правительства «спецов», характерна и для «еженедельных хроник» 
Слонимского — политических фельетонов, регулярно публиковав­
шихся в «Вядомостях литерацких» (1927—1939).

В поэзии Ярослава Ивашкевича (р. 1894) преобладают в меж- 
пооппый период камерные, интимные мотивы («Октостихи», 1919; 
«Дионисии», 1922; «Книга дня и книга ночи», 1929; «Возвраш;енио 
в Европу», 1931; «Лето 1932», 1933; и др.). Созерцательная, с от­
тенком светлой грусти, лирика Ивашкевича привлекала внимание 
читателей искренностью раздумий над человеческой жизнью, 
отзывчивостью к красоте природы и человеческих чувств, богат­
ством II тонкостью красок в изображении окружаюгцего мира, 
строгой и отделанной формой. Но сближение с общественными 
проблемами действительности произойдет в его творчестве много 
позднее.

В 20—30-е годы издала ряд сборников Мария Павликовская- 
Ясножевская (1894—1945), завоевавшая известность прежде всего 
своей изящно-отточенной интимной лирикой и вошедшая в ряд 
виднейших мастеров польской лирической поэзии благодаря мело­
дичному строю стиха, чистоте и точности поэтической речи, тон­
кому лирическому юмору, иногда сопровождаемому ироническим 
подтекстом. Ее исключительно пластичным лирическим миниатю­
рам присущи лаконизм, утонченная отшлифованпость мысли, 
афористичность, внимание к жизненным деталям, богатство 
ассоциаций. Мир тонких, поэтичных, легко ранимых чувств, 
характерный для поэтессы, был в принципе достаточно замкну­
тым, но и в него подчас врывалось ощущение суровых жизненных 
противоречий.

Талантливый мастер классического стиха Ян. Лехонь (псевдо­
ним Лешка Серафимовича; 1899—1956), редактор сатирического 
н;урнала «Цирюльник варшавский», придерживался консерватив­
ных общественных взглядов (после второй мировой войны он 
оказался в числе эмигрантов — противников народной власти). 
Известность Лехоню принес сборник патетико-риторических сти­
хов «Пурпурная поэма» (1920), прославлявших стремление 
Польши к национальной независимости, возвеличивавших оте­
чественную героико-культурную традицию, насыщенных реми­
нисценциями из истории и романтической поэзии. В элегических, 
подчас пессимистических стихотворениях сборника «Серебряное и 
черное» (1924) проявилось симптоматичное для многих «скаман- 
дритов» разочарование в действительности независимой Польши, 
сменившее кратковременный период радости и торжества.

Надо сказать, что политические симпатии «скамандритов», не 
умевших разобраться в политической борьбе между фракциями 
внутри правящего класса, склонялись, особенно в 2 0 -е годы, 
к лагерю пилсудчиков, за многими из которых стояло правосоциа-
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Л11ст11'1сск()0 прошлоо, уча­
стие в легионах, восприши 
мавшееся тогда многими по­
ляками как патриотический 
подвиг. Иллюзшг, связанные 
с этим лагерем (к тому же 
в ряде отпошсгпп! неодыород- 
иы.м), были в то время ха­
рактерны для некоторых кру­
гов интеллигенции, являв­
шихся иротнвпнкамн oTj;po- 
вепио правых политических 
партий («упдекп»), а пплсуд- 
Ч1ГК0 В считавших ио крайне!'! 
мерс относите.:ллго «левой» 
силой на нолитическо)'! арене.
Но одни из «скамандрптов» 
иллюзии эти со вре.мснем су- 
,мел|[ преодолеть, у других 
консерватизм стал до.миип- 
руюидим в обществспно-нол1г- 
тпческом содержании твор­
чества.

Лехонь и особенно Kaait- 
меж Вежиньский (1894—
1969) путь развития Польши видели в укреи.лонип в.частн «сил!.- 
пой руки» и прославляли в своей публицистике 1Г’стихах Нилсуд- 
ского.

В целом поэзия «Скамандра» — поэзия «сегодняшнего дня», 
«повседневности» — была несомненным шагом вперед по сравне­
нию с эпо.хой «Молодой Польши». Но новаторство это выявило 
вскоре свою недостаточность и во многом ограниченность. Обра­
щение к сегодняшнему дню в ряде случаев понималось довольно 
узко, сводилось к использованию в к'ачестве поэтического рекви­
зита только внешних примет новой действительности, служащих 
лишь для выражения замкнутого духовного мира лирического 
героя, терявшегося в противоречиях своего времени, стремивше­
гося уйти от них, по стоявшего па уровне драматически-хтасштаб- 
пого исторического процесса. Эти.м обстоятельством по многом 
объясняется п ограннчоииост1> новаторства «скамандритов» 
в области поэтики. Поэты «С1шмапдра» попытались сбросит!, 
оковы «младопольского» символизма в создании художсствси1!ого 
образа. Но, jwk мет!ш определ1ГЛ К. Вы!са, их образные нововве­
дения свелис!. 1!0 сути дела к тому, что «вместо усеянных симво­
лами и настроения .ми полей, небес i! лесов поэзи!! «Молодой 
Польш!!»... в ноэзи!о вход!!Л!! ьо.моды, Л!агазины и ул1!ЦЬ!, насе- 
.Ч01!1!1.!0 1!!1Д1!В!!Ду;Ы!!!СТИЧСС1хИХ!1! Х!1!фа.М1! 1! ВОСНОХ!1!ИаНИЯМ!!.

Я р о сл а в  И ваш кевич
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Изменяя только это, поэтика повседневности изменила немно­
гое»

Поэзия «Скамандра» довольно скоро завоевала читательские 
симпатии, особенно среди интеллигенции. Пропагандистом ее был 
еженедельник «Вядомости литерацке» (1924—1939), одно из ос­
новных литературных изданий межвоенного двадцатилетия 
(тираж его доходил до 13—15 тысяч экземпляров). Журнал этот 
носил либерально-буржуазный характер, однако предоставлял 
свои страницы писателям и публицистам разных идейных ориен­
таций, в том числе, особенно в первые годы существования, и 
представителям левой литературы. В позиции журнала отрази­
лось характерное для значительной части межвоенной интелли­
генции то скрещение рационалистических, антиклерикальных, 
антирасистских, пацифистских тенденций, критика мещанской 
морали и обычаев с тяготением к лагерю пилсудчиков, о котором 
говорилось выше. Тем не менее «Вядомости литерацке» способст­
вовали процессу радикализации творческой интеллигенции, не раз 
выступали в защиту политических свобод, против полицейских 
репрессий. В периоды улучшения польско-советских отношений 
журнал помещал материалы о советском искусстве и литера­
туре.

Со временем политическая борьба в стране провела грани 
между литераторами «Скамандра». Их творческая практика и 
политическое сознание не укладывались ни в рамки совместной 
поэтической декларации, ни в рамки совместно издаваемых лите­
ратурных журналов, тем более, что в «Скамандре» никогда не 
было внутреннего идейного и художественного единства. Поэтому 
через несколько лет после общего старта пути поэтов «Скамандра» 
расходятся. «Скамандриты», — писал Ю. Тувим, — сделали свое 
и просто разошлись в разные политические стороны».

Истинными новаторами в поэзии считали себя авангардисты, 
выступавшие как противники «Скамандра», в том числе пред­
ставители самого раннего авангардистского течения — футуризма. 
В 1917 г. Б. Ясеньский, Т. Чижевский и С. Млодоженец основали 
в Кракове футуристический клуб «Шарманка». Они сотрудничали 
с художниками из группы «формистов» (Л. Хвистек, С. И. Вит- 
кевич, Г. Готтлиб, А. Замойский и др.). В 1919—1921 гг. краков­
ские футуристы печатались в журнале «Формисты», а также 
издали сборники стихов Ясеньского «Сапог в петлице» (1921) и 
Млодоженца «Крески-футурески» (1921). В конце 1918 г. в Вар­
шаве возник второй центр футуристов, в котором действовали 
поэты А. Стерн и А. Ват, опубликовавшие в 1918—1920 гг. не­
сколько футуристических листовок. В 1920 г. группы объедини­
лись, активизировав свою деятельность по шумной пропаганде

■ К. W у к а. Rzecz wyobraźni. Kraków, 1959, sir. 158.
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«нового искусства», проводя 
авторские вечера и чтсшги 
(не раз кончавшиеся пуб­
личными скандалам1г). Футу­
ристы издали несколько ма­
нифестов, сборников стихов, 
а также печатались в жур­
нале «Иова штука» (1921—
1922), «Звротиица» (1923) и 
«Альманах IToBoii i i i T y j o i  

Ф-24» (1924-1925).
('шла футуристов и их 

последователей была в |)еши- 
тол1)НОМ требовании обновле­
ния искусства. Но путь к 
атому они внде.ли лиш1. в 
низвержении старой формы.
Футуристы ировозг.чашали 
био.логический культ жизтг, 
что сближает их со «(',кама)г- 
дром», но для них бы.л ха- 
рат;тореи ирограммиьпг и во- 
ииствуюпцгй аитиэстетизм.
В своих заявлениях футу­
ристы отрицали «всякие
принц1пты, сдерживающие поэтическое творчество», в том числе 
какую бы 1 0  ни было художественную .могику, и выдвигали посту- 
•лат «абсурдного содержания», признавая )! иоэзгпг то.лько ритм ir 
рифму, выступали против грамлгатических норм, орфог]1афии и 
знаков преппиаишг, деклари[)овали связь поэзии с техиичсско|1 
]Ц1вплизацией.

Наряду со многими окстрапагаити1.1ми заяв.леииями футурисыл 
провозгласили и такие лозуипг, как «искусство в массы», «худож­
ники иа улицу». Влгестс с том, увлекаяс!) формальнылг экспери- 
дгеитодг, они иа практике ие выход1гли за радпиг словесных декла- 
)1ац|гй н обесцеинва.лн по сути дела эти .лозунги. Многие из поэтов- 
футуристов искрение воздту1ца.:|ИСь б у р и ;у ази о Г | дш"|ствите.л i.iiocTt.ro. 
Но их революциоииост1, иоси.ла иа ие|)вых ио[)ах анархистский 
характер. Но все из них приш.чн к иод.лииио революцно]гиод1у ис­
кусству через усвоение код1Д1уиистической 1гдсологпи, через сбли­
жение с революционной борьб(ий трудящихся, черс'з ирсодолеиис 
формалистической теории футуцшздга. Этот путь был п|юде,лаи 
Бруно Ясеньскнм (1901 —1937). В этодг же иаиравлеиии позднее 
эволюционировало творчество Атгатоля Стерна (р. 1899).

В иервод! сборнике стихов Ясеиьского «Сапог в истлицо» (1921) 
преобладает стредшеиие любой ценой удивит!, и шокировать бур­
жуазного чнтате.ля. Но уже в поэме «Несиь о голоде» (1922),

Б р у н о  Я сеньсни й
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в стихотворениях сборника «Земля налево» (1924, издан совместно 
с А. Стерном) звучит бунтарский протест против социальных язв 
капиталистического города, против нищеты одних и сытости дру­
гих. Вскоре Ясеньский окончательно разочаровывается в футу­
ризме, как заповеди нового искусства, и порывает с ним, перейдя 
в лагерь революционно-пролетарской литературы. Этому в зна­
чительной мере способствовали события в общественной жизни 
страны, в частности. Краковское восстание рабочих в 1923 г., 
о котором Ясеньский писал, что оно «потрясло до основ мой не 
построенный еще до конца мир». Непосредственно после Краков­
ского восстания Ясеньский написал стихотворение «Марш кра­
ковских повстанцев», в котором призывал рабочих, крестьян и 
солдат подняться в бой «за новую Польшу, за нашу народную 
Польшу».

В 1926 г. Ясеньский опубликовал (в Париже, куда он вынуж­
ден был эмигрировать из-за полицейских преследований) поэму 
«Слово о Якубе Шеле», посвященную предводителю крестьянского 
восстания 1846 года. Ясеньский выступил против традиционной 
интерпретации историками роли Шели как наемника австрийского 
правительства, в корыстных целях затеявшего «братоубийствен­
ную» резню шляхты. Для Ясеньского главное — противополож­
ность интересов шляхты и крестьян, осознание этой противопо­
ложности крестьянами и выступление их за свои права. В центре 
произведения —̂ поэтически идеализированный образ Шели, пред­
водителя бунтующих крестьян, образ, олицетворяющий многове­
ковое страдание народа, своеобразный символ классовой борьбы. 
Для поэта важны были прежде всего уроки истории, связь ее 
с современностью. Говоря о поражении восстания, он заставляет 
героя верить, что придет день, когда крестьяне «будут собирать 
урожай на своей земле, каждое зерно — центнер».

Революционная идея поэмы определила и весь ее художествен­
ный строй. Создавая сказ о народном восстании, поэт пересмотрел 
и пополнил прежний арсенал изобразительных средств. Ясеньский 
не отказался от наиболее характерной черты своей поэзии — обиль­
ной метафоризации, но отошел от метафоризации имажинистского 
типа, затемнявшей развитие мысли, от «экстатического танца 
метафор на трапециях городов», свойственного его прежним 
стихам. Не приверженность к тропам, к яркому звуковому 
оформлению стиха составляла слабость ранних произведений 
Ясеньского, а сказывавшаяся зачастую независимость слова от 
жизненного содержания, отсутствие путеводной идеи по лабиринту 
ассоциативных метафор. В новом качестве выступает разветвлен­
ная метафора в поэме «Слово о Якубе Шеле». Метафора, напол­
ненная конкретным реалистическим содержанием, подчиняется 
задаче оценки окружающего мира глазами героя поэмы. Крестьян­
ское восприятие, жизненный опыт мужика лежат в основе образ­
ного словоупотребления, доминирующего в поэме. Автор ее обра-
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тился к фольклору, к мелодиям, ритмам и образности народной 
песни. Все события воспринимаются поэтом сквозь призму на­
родно-песенного видения мира. Поэма построена как своеобразный 
фольклорно-эпический цикл. Народно-поэтическое восприятие 
лежит и в основе сцен восстания, которые изображены как грозный 
«танец» крестьян с панами, как костер, который поддерживают 
крестьяне, чтобы он не погас. Примечательно, что в среде футу­
ристов было модным обращение к «народному воображению» и му­
зыке народной обрядовой песни. Но само по себе такое обращение 
еще ничего не решало. Поэт-футурист и художник Титус Чижев­
ский изучал, например, фольклор, народные религиозные и обря­
довые песни в поисках «примитивизма». Ясеньский подчинил 
поиски футуристов, в том числе и в области фольклора, выраже­
нию революционного содержания. Поэма его являлась оригиналь­
ным и значительным вкладом в развитие польской пролетарской 
литературы, важной вехой ее исканий и развития. Сохранив не­
которые характерные стилевые особенности футуристической 
школы, поэма утверждала право художника на творческую инди­
видуальность, свидетельствовала об отсутствии шаблона в новом 
революционном искусстве, о разных путях прихода художников 
к социалистическому и реалистическому творчеству.

Таким образом, под воздействием растущего революционного 
движения в стране, в результате идеологической дифференциации 
среди поэтов-футуристов в польском футуризме происходят глу­
бокие изменения. Уже к 1923 г. он как самостоягелыюе течение 
фактически перестает существовать.

Наследником футуристов выступила в середине 20-х годов 
группа, именуемая «Первым авангардом» (иначе: краковский 
«Авангард»). Ее основателем, автором художественной программы 
и редактором журнала «Звротница» (выходил в Кракове в 1922— 
1923 и 1926—1927 гг., всего 12 номеров) был поэт и теоретик 
Тадеуш Пайпер (р. 1891). Вокруг этого журнала и сложилась 
группа поэтов-авангардистов (Ю. Пшибось, Я. Бженковский, 
Я. Курек, А. Важик и др.), с которой в 1924—1926 гг. сотрудни­
чала группа художников «Блок» (по одноименному названию 
журнала).

Художественная программа «Авангарда» выкристаллизовалась 
к 1925 г. и была изложена в книге Пайпера «Новые уста» (1925), 
а также в его журнальных статьях, впоследствии собранных 
в книге «Туда» (1930). Первоначально пайперовская программа 
была связана с некоторыми принципами футуристов: отбрасыва­
ние традиции, «объятия с повседневностью», культ новейшей 
технической цивилизации. Но дальнейшее развитие группы 
пошло по линии рационально-конструктивистских поисков и ре­
шений, противопоставляемых принципам «стихийного творчества» 
футуристов и «скамандритов». Провозгласив лозунг «город — 
масса — машина», обозначавший ориентацию на современные
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проявления технической культуры, Пайпер, однако, перенес центр 
тяжести художественной программы на технические приемы. Им 
был разработан целый поэтический кодекс, от общих принципов 
до правил композиции стихотворения. В основе концепции Пай­
пера лежал отказ от поэзии как выражения чувства в пользу 
рационалистического восприятия мира, продуманной конструкции 
художественного произведения. Метафора (как правило, основан­
ная на весьма далеких ассоциациях) провозглагпалась основным 
художественным приемом поэзии, которая в отличие от прозы не 
описывает действительности, не называет вещей, явлений и 
переживаний, а «псевдонимизирует» их. Это определяется, по 
Пайперу, самой це.тыо поэзии как особой, автономной языковохг 
конструкции, противостоящей всем другим формам языкового 
общения.

Краковские «авангардисты» претендовали на монополию ре­
волюционности в поэзии. Но сами по себе изобретения в области 
формы, которая, согласно поэтике «Авангарда», должна была 
выступать как продукт современного технического прогресса, не 
могли еще рассматриваться как обоснование этих претензий, пред­
решать вопрос о новом качестве поэзии. Техника и цивилизация, 
притягивавшие воображение «авангардистов», виделись ими 
в социальной абстракции, и это было слабым местом их про­
граммы. Общесхвенная позиция этой группы в момент ее высту­
пления обладала не большей определенностью, чем позиция «ска- 
мандритов». Но, как и в ряде других случаев, она претерпевала 
изменения в процессе последующего развития, под влиянием 
происходивших политических боев и столкновений. Реализация 
программы «Авангарда» в творчестве отдельных его представите­
лей шла сугубо индивидуальными путями.

В творчество наиболее талантливого поэта* группы Юлиана 
Пшибося (р. 1901), поначалу наиболее полно реализовавшего 
конструктивистскую программу (сб. «Винты», 1925; «Обеими ру­
ками», 1926), в дальнейшем (30-е годы) постепенно входят со­
циальная проблематика, критическое отношение к буржуазной 
действительности, ноты общественного протеста. Одновременно и 
в теоретических статьях, и в творчестве Пшибось отходит от нор­
мативной конструктивистской поэтики, преодолевает ее крайности. 
Но последовательно, на протяжении всего поэтического пути, 
вплоть до наших дней, он следует ее основным принципам: устра­
нение элементов непосредственного высказывания, метафоризация 
настроения и чувства, «минимум слов при максимуме ассоциаций 
воображения» (собственное определение поэта).

В теоретическом отношении поэтика «Авангарда» базирова­
лась на рациональных, логических основах, в отличие от «сти­
хийных» или «спонтанных» основ творчества экспрессионистов, 
футуристов или сюрреалистов. На практике же у многих поэтов 
в далеких ассоциациях, в потоке метафор и эллипсов (пропуск
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звеньев мысли во фразе), в неясных образах терялась логическая 
нить замысла, что сближало многие произведения «авангарди­
стов» с поэтикой сюрреализма. В качестве примера здесь могут 
быть названы стихотворные сборники Адама Важика (р. 1905) 
«Семафоры» (1924) и «Очи и уста» (1926).

Теория и практика «Авангарда» оказали влияние на формиро­
вание многих поэтических групп последующих лет. В кругу свя­
занных с ним течений 20-х годов сформировались и эстетические 
теории, наложившие отпечаток на развитие авангардистских 
тенденций в польской литературе и искусстве XX в. Один из ос­
нователей художественной группы «формистов», математик, фи­
лософ и художник Леон Хвистек (1884—1944) в своих трудах 
(«Многообразие действительности», 1921; «Многообразие дейст­
вительности в искусстве», 1924, и др.) клал в основу эстетической 
концепции разделение действительности на несколько пластов. 
По Хвистеку, существует четыре основных типа действительности, 
каждому из которых соответствует определенный тип искусства. 
«Действительности вещей», т. е. обыденному, повседневному пред­
ставлению об окружающем мире, соответствует примитивное 
искусство, которое стремится отобразить действительность такой, 
как она есть. Реализм — это тип искусства, который соответствует 
«физической действительности», не наблюдаемой художником 
непосредственно, но реконструируемой им более или менее до­
стоверно с помощью теоретических знаний о ней. Область импрес­
сионизма — это «действительность впечатлений». Наконец, новое 
искусство («формизм»), соответствующее «действительности вооб­
ражения», — это, по утверждению Хвистека, единс1венно подлин­
ное искусство, которое стремится к преодолению содержания, со­
средоточивая свое внимание на проблемах формы. «Те, кто хочет 
истинной поэзии, — писал Хвистек о своей теории применительно 
к поэзии, — знают, что в ней можно найти лишь одну большую 
ценность и одно только чувство, достойное удовлетворения, — 
а именно — совершенную форму и упоение этой формой. Стремле­
ние к поэзии, понятой таким образом, мы называем формизмом 
в поэзии».

Формизм, хотя он и не получил развития, был явлением для 
своего времени симптоматичным. В своем стремлении определить 
новые задачи искусства, он, подобно многим другим течениям 
в европейском искусстве XX в., обращался к субъективному в че­
ловеке, к тем сферам, где, по словам Хвистека, «действуют угне­
тенные культурой желания и стремления», к «действительности, 
данной нам в собственном организме, в собственных наших стрем­
лениях и страстях».

Оригинальный вклад в дискуссию о путях развития искусства 
внес видный теоретик и практик польского авангардизма Стани­
слав Игнацы Виткевич (1885—1939)— философ, художник, пи­
сатель и драматург, выступавший под псевдонимом «Виткаций».
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Он также ратовал за автономию искусства от жизни, видел задачу 
искусства не в том, чтобы подражать жизни или воссоздавать ее, 
а в том, чтобы пробуждать в читателе, зрителе, слушателе мета­
физические чувства. Он утверждал, что эта функция искусства, 
присуш;ая ему некогда (так же, как религии и философии), 
утрачена современным искусством и ее восстановление возможно 
лишь с помош;ью «чистой формы». Взгляды Биткевича, изложен­
ные в трудах «Новые формы в живописи» (1919), «Очерки по 
эстетике» (1922), «Театр» (1923) и другие, и были провозглаше­
нием культа «чистой формы», такой, которая самостоятельно, не­
зависимо от содержания, вызывает метафизические рефлексии 
II эстетические переживания. Истинное проявление «чистой 
формы» возможно, по Виткевичу, лишь в музыке и живописи; 
а в литературе и в театре она всегда выступает «загрязненной» 
жизненным материалом. В своем труде о театре Виткевич дает 
пример такой пьесы, которая могла бы быть написана в соответ­
ствии с его теорией: «Входят три личности, одетые в красное, и 
кланяются неизвестно кому. Одна из них декламирует какую- 
нибудь поэму (она должна производить впечатление чего-то совер­
шенно необходимого в этот момент). Входит кроткий старичок 
с котом на веревке. До сих пор все это происходило на фоне чер­
ного занавеса. Занавес поднимается и виден итальянский пейзаж. 
Слышна органная музыка. Старичок говорит что-то такое, что 
должно соответствовать настроению всего предшествующего. Со 
стола падает стакан. Все бросаются на колени и плачут. Старичок 
из кроткого человека превращается в разъяренного бандита и 
убивает маленькую девочку, которая только что вползла с левой 
стороны. Вслед за этим выбегает красивый юноша и благодарит 
старичка за это убийство, при этом фигуры в красном поют и 
пляшут...»

Сам Виткевич был автором свыше двадцати драм и двух ро­
манов («Прощание с осенью», 1927; «Ненасыщение», 1930). Он 
чувствовал уязвимость своих концепций, называл свои драмы 
«Театром сумасшедших» и «Мозгом сумасшедшего на сцене», но 
в то же время утверждал, что лучше такое сумасшествие, свобод­
ная от всяких житейских ассоциаций компановка звуковых, деко­
ративных, психологических и прочих элементов, доставляющая 
неизведанные переживания, чем «скука» традиционного театра. 
Непоследовательность Виткевича проявилась н в том, что многие 
его драмы, призванные иллюстрировать теорию «чистой формы», 
несмотря на гротескную деформацию мира, использование средств, 
близких поэтике сюрреализма (абсурдные ситуации, алогичная 
ассоциативность и т. д.), имели в ряде случаев жизненную основу, 
отражали и зло высмеивали противоречия и абсурдность многих 
вполне реальных ситуаций польской и европейской действитель­
ности, выражали тревожное, катастрофическое ощущение окру­
жающего мира, неприятие его автором, предчувствие его краха.
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Против крайностей эстетизма и авангардизма, а также против 
консервативных тенденций в культуре и общественной мысли 
выступал в ряде своих работ видный критик и публицист Кароль 
Ижиковский (1873—1944). Он живо интересовался вопросами 
развития современной литературы, всегда находился в гуще идейно- 
художественных споров своего времени, отличался богатой эруди­
цией и оригинальностью суждений. Ижиковский требовал от лите- 
[>атуры интеллектуализма, рационализма, продуманности писа­
телями «содержания» их произведений (часто понимаемого им, 
впрочем, как комплекс художественных приемов, элементов ком­
позиции, психологических характеристик и т. и.) и выступал 
против стихийного, беспрограммного, «нелогичного» творчества. 
В книге «Борьба за содержание» (1929) он критиковал теорию 
«чистой формы» С. И. Виткевича, считая ее симптомом кризиса 
современного искусства. Культ формы, тезис «не что, а как», по 
мнению критика, исповедуют лишь те, кому нечего сказать. Ижи­
ковский призывал к развитию и обогащению реалистической 
формы в искусстве, полагая, что «реализм как форма никогда не 
устареет». Вскрывая ошибочность и внутренние противоречия 
авангардистских теорий, он не смог, однако, разработать положи­
тельной литературной программы, рассматривал искусство с аб­
страктно-рационалистической точки зрения, изолируя его от со­
циальной проблематики.

С программой «пролетарского искусства» выступила группа 
писателей, связанных с революционной борьбой рабочего класса. 
Коммунистической партии Польши и видевших будущее польской 
литературы в служении передовым общественным' целям, в овла­
дении новым мировоззренческим содержанием. Компартия прида­
вала большое значение культурному фронту, работе среди интел­
лигенции, в культурно-просветительных организациях (народные 
университеты, рабочие театры). В феврале 1922 г. начинает выхо­
дить первый общественно-литературный журнал польских комму­
нистов «Культура роботнича». После его запрещения в мае 1923 г. 
издается н<урнал «Нова культура» (июль 1923 — июль 1924), про­
должавший работу своего предшественника. Эти журналы, как и 
издававшиеся позднее общественно-литературные издания КПП 
«Дзвигня» (1927—1928) и «Месенчник литерацки» (1929—1931), 
выполняли важные задачи просветительской и агитационной дея­
тельности среди рабочих и сплочения коммунистической и сочув­
ствующей коммунистам творческой интеллигенции. Вокруг жур­
налов КПП сложилась группа партийных и близких к рабочему 
движению писателей, художников, критиков и публицистов 
(Я. Гемпель, Е. Рынг, В. Броневский, А. Соколич, С. Руднянь- 
ский, В. Вандурский, С. Р. Станде, М. Щука, Т. Жарновер, 
Б. Ясепьский, А. Ставар и др.).

В коммунистических журналах широко была представлена 
революционная поэзия рабочих авторов и профессиональных
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поэтов-революционеров. На их страницах велась полемика с идео­
логическими противниками, в дискуссиях и спорах выковывалась 
программа «пролетарской литературы», тенденциозной, партий­
ной, подчиненной задачам борьбы за социализм. С постоянным 
интересом революционные писатели следили за развитием совет­
ской литературы, обращались к произведениям М. Горького, 
В. Маяковского, С. Есенина, поэтов «Кузницы», к работам 
А. В. Луначарского и теоретиков советского Пролеткульта.

Понимание пролетарскими писателями сущности и законов раз­
вития того нового искусства, которое они стремились создать, 
видоизменялось, углублялось и обогащалось под влиянием обще­
ственно-революционной и художественной практики, по мере того, 
как крепло, расширялось, училось на живом опыте представляемое 
ими литературное направление. В споре разных концепций не 
обошлось без ошибок сектантского и вульгарно-социологического 
пролеткультовского толка. Не сразу стала очевидной необходимость 
соединения социалистической целеустремленности с широтой 
охвата жизненных явлений, высоким эмоциона.льным накалом, 
новаторским мастерством, необходимость реализма нового типа.

Наличие единой мировоззренческой платформы, общность 
марксистских убеждений, подкрепляемая совместным участием 
в революционной борьбе, выделяли группу пролетарских писате­
лей среди всех литературных объединений того времени, четкой 
идейной программы не имевших. Высоко оценивал деятельность 
пролетарских писателей В. В. Маяковский, побывавший в Польше 
в 1927 г. В корреспонденции из Варшавы он писал: «Дзвигня» — 
рычаг. Имя польского левого журнала. Это самое близкое и 
нам...

Интереснейшие здесь: поэт Броневский, только что выпустив­
ший новую книгу стихов «Над городом». Инт.ересно его стихо­
творение о том, что «сыщик ходит между нами». Когда оно чита­
лось в рабочем собрании, какие-то молодые люди сконфуженно 
вышли.

Поэт и работник театра Вандурский. Он один на триста тысяч 
лодзинских рабочих. Он ведет свою работу, несмотря на запре­
щения спектаклей, разгромы декораций и т. д. Одно время он 
начинал каждое действие прологом из моей «Мистерии-буфф».

Критик Ставер.
Художница Жарновер — автор обложки «Дзвигни», и др,.» '
Первым выражением общих идейных стремлений группы про­

летарских художников явился «поэтический бюллетень» под назва­
нием «Три залпа» (1925). Это был сборник стихов трех авторов: 
Броневского, Станде, Вандурского. В предисловии к сборнику 
было сказано: «Не о себе пишем. Мы —рабочие слова. Мы должны 
высказать то, чего не могут высказать люди от станка. В беспо-

' В. М а я к о в с к и й .  Полное собрание сочинений. М., 1958, т. 8, стр. 3.86.
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щадной борьбе пролетариата с буржуазией мы решительно стоим 
на левой стороне баррикады. Гнев, вера в победу и радость борьбы 
заставляют нас писать. Пусть наши слова, как залпы, падут на 
центральные улицы и отзовутся эхом в заводских кварталах. 
Мы боремся за новый социальный строй. Эта борьба является 
высшим содержанием нашего творчества».

Почти одновременно с «Тремя залпами» вышли в свет и дру­
гие сборники: Станде— «Веш;и и люди» (1925), Вандурского — 
«Сажа и золото» (1926), Броневского— «Ветряные мельницы»
(1925) и «Дымы над городом» (1927). В произведениях этих трех 
поэтов выдвигается в качестве основной тема разоблачения поль­
ской буржуазной действительности и капиталистического мира 
в целом, утверждается революционная борьба пролетариата. Их 
поэзию роднит обраш,ение к новому герою, вырастаюш;ему в ходе 
этой борьбы — сознательному революционеру, представителю ра­
бочего класса. Революционная борьба выступает в их произведе­
ниях как фактор, формируюш,ий новый тип личности и ее внут­
ренний мир, новое эстетическое отношение к действительности. 
Те художественные решения обш;их задач, которые давались про­
летарскими поэтами, зависели, естественно, от масштаба и харак­
тера дарования, от различий в представлениях о целях и возмож­
ностях пролетарской поэзии.

Витольд Вандурский (1891 —1937) и Станислав Ришард Станде 
(1897—1937) ограничивали свою задачу в основном созданием 
агитационно-пропагандистских произведений на актуальные поли­
тические темы, предназначенные для массовой рабочей аудитории. 
Интересной попыткой политической агитации художественными 
средствами был рабочий театр («Сцена роботнича») в Лодзи, 
основанный Вандурским в 1923 г. После представления пьесы 
Вандурского «Смерть на груше» (1925), в которой драматург по­
пытался использовать традиции народного ярмарочного театра 
для изображения современных политических событий, театр был 
закрыт полицией. Преследуемые полицией поэты-коммунисты 
В. Вандурский (в 1928 г.) и С. Р. Станде (в 1931 г.) так же, как 
и Б. Ясеньский (в 1929 г.) вынуждены были эмигрировать в Со­
ветский Союз, где занимались литературным трудом (в 1929— 
1931 гг. Вандурский .руководил польским театром в Киеве). 
В 1937 г. их жизнь трагически оборвалась.

Наиболее плодотворной реализацией принципов революцион­
ной поэзии стало творчество крупнейшего ее представителя 
в Польше Владислава Броневского (1897—1962). Поэзия Бронев­
ского явилась примером соединения новаторского содержания и 
обновления формы с умением использовать, синтезировать дости­
жения поэзии предшествуюш;их эпох, отечественную поэтическую 
традицию, как это было характерно для формирования литературы 
социалистического реализма. Броневский быстро прошел типич­
ный для пролетарской поэзии 20-х годов путь от эмоционального
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выражения революциониого энтузиазма, от революционной симво­
лики к реалистическому освоению действительности. Уже в стихах 
первых сборников и еще более в произведениях конца 20-х годов 
(вошедших в сборник «Печаль и песня», 1932) он отверг проти­
вопоставление публицистической поэ.зии лирике, которое практи­
ковалось его соратниками (например, Станде). Броневский проде­
монстрировал, что пролетарская поэзия охватывает богатство 
окружающего мира и человеческих чувств, осмысляя действител!,- 
ность с новых мировоззренческих позиций. Он создал портреты 
героев революции, своих современников, расширил горизонты 
пролетарской поэзии, включив в нее огромный мир мыслей, 
чувств, страстей и переживаний, рождающихся в жизни и борьбе 
революционера. Многообразны были у Броневского (в той или 
иной степени это относится и к другим пролетарским поэтам) 
нововведения и поиски в области формы: «ораторско-агитацион­
ная» интонация, введение тонического стиха, широкое применение 
ассонанса, смелые поэтические гиперболы, энергичная ораторская 
фраза. Броневский сделал достоянием польской поэзии современ­
ную политическую лексику, мастерски использовал в своих стихах 
язык газет, листовок, рабочих собраний и митингов. Стихи Бро- 
иевского с энтузиазмом принимались рабочей аудиторией, при­
знаны были произведениями, выражающими мысли и чувства 
революционных масс. Популярны они были также в кругах левой 
интеллигенции. Броневский оказал влияние и на творчество ряда 
сочувствовавших революционному лагерю поэтов, число которых 
на рубеже 20—30-х годов возрастает.

Из представителей молодого поэтического поколения состояла 
литературная группа «Квадрига», молодых поэтов, сплотившихся 
вокруг одноименного журнала (1927—1931). В нее входили
С. Р. Добровольский, Л. Шенвальд, А. Малищевский, К. И. Гал- 
чиньский, В. Себыла, С. Флюковский, В. Слободник и др. Группа 
не имела ясной идейно-художественной программы, ограничив­
шись достаточно неопределенными лозунгами «общественного 
искусства и демократии», «поэзии труда». Поэты «Квадриги» 
выступали как против «Скамандра», обвинявшегося ими в «безы­
дейности, аинтеллектуальном витализме и биологизме», так и 
против «эстетизма» «Авангарда». Впрочем, в поэтической их 
практике использовались художественные средства, характерные 
и для поэзии «Скамандра», и для творчества авангардистов. .

«Квадрига» оказалась объединением непрочным, как и многие 
другие группы. Оперившись и издав свои первые сборники стихов, 
поэты пошли каждый своим путем. Большую роль в идейно-худо­
жественном определении некоторых из них, занявших в 30-е годы 
революционные позиции (Л. Шенвальд, А. Волица, С. Р. Добро­
вольский, А. Малишевский, публицист М. Бибровский), сыграла 
пролетарская поэзия 20-х годов.
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в  прозе 20-х годов, как и в поэзии, отчетливо обозначился 
процесс идейно-художественной дифференциации писателей. Уже 
в начале 20-х годов в ней находит отражение общественно-полити­
ческая ситуация, возникшая после образования независимого 
государства. После кратковременного прилива энтузиазма боль­
шинство писателей переживает отрезвление, расстается с надеж­
дами и иллюзиями. Радостные возгласы сменяются оценками 
совершенно противоположного плана, подчас откровенным скеп­
сисом. Ю. Каден-Бандровский заявляет, например, что «свобод­
ная демократическая Польша» на деле оказалась... «собственной 
помойной ямой». Выводы же из создавшегося положения делались 
сймые разные. Значительная часть писателей, особенно старшего 
поколения, до конца остается охваченной националистическим 
угаром, выступает в защиту буржуазно-помещичьего строя. Отри­
цанием собственного революционного прошлого оказывается те­
перешняя деятельность В. Серошевского, активного пилсудчика, 
издавшего такие вещи, как, например, антисоветская драма «Боль­
шевики» (1922). Как ярые шовинисты, антисемиты, ненавист­
ники социализма выступают на протяжении двадцатилетия 
в своей публицистике и беллетристике Е. Бандровский, М. И. Ве- 
лепольская, 3. Новаковский, Ф. Гетель, А. Новачиньский и др. 
Поддерживают курс правящих кругов на ликвидацию демокра­
тических свобод и власть «сильной руки» К. Г. Ростворовский, 
Ю. Каден-Бандровский. О том, какое значение реакция прида­
вала идеологической обработке общественности, свидетельствует 
п тот факт, что сам Пилсудский, называвший поляков «народом 
идиотов», который надо «держать в узде», опубликовал историко- 
публицистические сочинения, стремясь вывести родословную 
своей клики из славной традиции борцов за свободу Польши. 
Обрабатывая массы в духе официозной идеологии, буржуазные 
литераторы жонглировали модным термином «общественный со- 
лидаризм», протаскивая идею, что в новой Польше якобы исчезли 
социальные противоречия.

Существовала в этот период и тенденциозно-католическая ли­
тература, защищавшая интересы церкви, культивировавшая миф 
об особой исторической роли Польши как форпосте христиан­
ства в борьбе против восточного варварства (миф этот реакция 
использовала для борьбы против Советской России и ее влияния 
па польское революционное движение). Тенденции такого рода 
снижали ценность даже таких произведений писателей-католи- 
ков, которым присущи были определенные достоинства, привле­
кавшие внимание читателей. Это относится, наприме]), к циклу 
исторических романов («Золотая вольность», 1928; «Кресто­
носцы», 1935 и др.) Зофьи Коссак-Щуцкой (р. 1890), созданных 
под влиянием красочно-живой повествовательной манеры Сенке­
вича и рисующих правдивые картины жизни, политику, обычаи 
и нравы давних времен, но в историко-политической концепции
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основанных на признании неизменной правоты и благодетельной 
роли церкви, обусловленности событий волею провидения.

Однако основное направление развития межвоенной прозы 
определялось ее реалистическими и демократическими тенденци­
ями. Уже в начале 20-х годов в творчестве ряда крупных писа­
телей, продолжавших традиции критического реализма, наме­
чается, под воздействием обострившихся классовых противоре­
чий, переход к радикальной критике социальных отношений и 
порядков в независимом буржуазном государстве. В центре вни­
мания писателей-реалистов — жизненные проблемы польской дей­
ствительности, политическая борьба за власть в стране, острые 
классовые конфликты. Это и составляет основу расцвета жанра 
социально-политического романа, выдвигающего на первый план 
проблему отношения личности к обществу, показывающего, как 
судьбы героев определяются закономерностями общественного 
развития, тесно переплетаются с конфликтами послевоенной дей­
ствительности. Осознается необходимость участия героя в обще- 
ственной жизни, выбора им своей позиции, что отражало автор­
скую веру в возможность перемен в существующем строе. При 
этом, разумеется, неудовлетворенность действительностью и по­
иски путей в будущее проявлялись по-разному, в соответствии 
со взглядами писателей. Если, например, Жеромский приводит 
своего Цезария Барыку в ряды рабочей демонстрации, то Каден- 
Бандровский розлагает в своих романах надежды на Пилсуд- 
ского.

С политическим романом «Роман Терезы Реннерт» (1923), 
вскрывающим кризис и разложение правящей верхушки, расчи­
щающей путь фашиствующим элементам, выступает Зофья Нал- 
ковская (1884—1954), прежде писавшая преимущественно пси­
хологические романы. «Роман Терезы Реннерт», соединивший 
реалистическое изображение нарастающих общественных конф­
ликтов с глубиной психологического анализа, — первое произве­
дение Налковской, в котором она предприняла попытку крити­
ческого освещения послевоенной польской действительности.

Наиболее ярким художественным отражением социальных 
противоречий в послевоенной Польше, свидетельством перелома, 
происходившего в сознании творческой интеллигенции, следует 
считать охарактеризованный уже в соответствующей главе роман 
Жеромского «Канун весны» (1924). Смелость писателя особенно 
наглядно проявилась в том, что он показал не только крушение 
мифа о «стеклянных домах», которому не суждено было осущест­
виться в буржуазно-помещичьей Польше, но и связь между внут­
ренними проблемами страны и отношением к революции в Рос­
сии, противопоставив трусливому реформаторству и убожеству 
политической мысли правящих кругов Польши «львиную отвагу 
Ленина». Польская реакция злобно нападала на Жеромского, об­
виняя его в симпатиях к большевизму. «Канун весны» (несмотря
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на очевидные ошибки писателя в освещении событий Октябрь­
ской революции) оказал влияние на настроения интеллигенции, 
содействуя росту радикальных стремлений значительной ее ча­
сти. Он вызвал интерес марксистской критики, откликнувшейся 
рядом рецензий и книгой талантливого публициста Юлиана 
Бруна (Броновича) «Трагедия ошибок Стефана Жеромского»
(1926).

Под воздействием Жеромского, в частности, его напряженно- 
эмоционального, проникнутого лиризмом стиля, развивалось 
творчество Анджея Струга (1871—1937). Струг участвовал в дей­
ствиях легионов, о которых он рассказывает в романе «Награда 
за верную службу» (1921), но в послевоенной Польше его взгляды 
быстро радикализировались. В 1926 г. он порывает с пилсудчи- 
ками и сближается с левым крылом Польской социалистической 
партии. В романе «Поколение Марека Свиды» (1925) Струг 
констатировал разлад обещаний Пилсудского с действитель­
ностью. В судьбе героя романа, вчерашнего легионера, отрази­
лись блуждания, идейная беспомощность той части послевоен­
ного поколения интеллигенции, которая не нашла себя, не знала, 
куда идти II за что бороться. Оценка Стругом послевоенной дей­
ствительности во многом близка к критическим обобщениям «Ка­
нуна весны» (хотя давала себя знать и известная идеализация 
легионов). Критике капиталистических отношений, международ­
ного капитала, эксплуатации наемного труда посвящены романы 
Струга «Деньги» (1924), «Карьера кассира Спеванкевича» 
(1928), написанные в манере экспрессионистического гротеска, 
и др. В дальнейшем он издал несколько романой, разоблачавших 
ужасы, бессмысленность и преступность империалистической 
войны. Суровое обличение монополистического капитала, развя­
завшего войну, содержится в романе-трилогии «Желтый крест» 
(1933), сильном своим гуманистическим антивоенным пафосом, 
изображением широкой панорамы событий, реалистическими де­
талями.

Писательская манера Струга сформировалась под влиянием 
эстетических представлений, господствовавших в период «Моло­
дой Польши», от которых писатель с трудом освобождался. Лири- 
зованный стиль, необычные душевные состояния героев, склон­
ность к сенсационной подаче изображаемых событий характерны 
для многих произведений писателя.

Из традиций Жеромского и критического реализма XIX в. 
вырастал и гуманизм произведений Марии Домбровской (1892— 
1965), среди которых выделяются рассказы сборника «Люди 
оттуда» (1925). В книге о нищенском существовании батраков 
в польской деревне писательница создала привлекательные об­
разы простых людей, по-своему духовно богатых, сильно любя­
щих и страдающих. Демократический гуманизм Домбровской 
положил начало весьма важной линии в развитии межвоенной
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прозы, позднее, в 30-е годы, уже с иных идеологических пози­
ций, выдвинувшей как одну из главных тему испытываемых со­
циальными низами бедствий, трудного положения польской 
деревни.

Функционированию механизма власти в новом государстве, 
борьбе между партиями и фракциями правягцих верхов посвя 
щены получившие широкую известность политические романы 
Юлиуша Кадена-Бандровского (1885—1944) «Генерал Барч» 
(1922) и «Черные крылья» (ч. 1 «Леонора», 1925; ч. 2 «Тадеуш», 
1926). Субъективный авторский замысел был в этих романах до­
статочно узок, сводился к попытке обосновать политические 
притязания пилсудчиков, рвавшихся к безраздельной власти 
в стране. Однако незаурядный реалистический талант писателя, 
отдавшего также дань натуралистической и экспрессионистской 
манере, позволил ему во многих сценах романов уловить и по­
казать сугцественпые противоречия действительности. В «Гене­
рале Барче» Кадоп-Баидровский зло высмеивает политические 
интриги, неспособность ППС и буржуазных партий к управлению 
страной, но критическая оценка положения служит тезису о не­
обходимости «сильного человека», «спасителя отечества». В «Чер­
ных крыльях», написанных накануне переворота Пилсудского, 
Каден-Бандровский также пытался обосновать миссию пилсуд­
чиков, призванных якобы разрешить конфликт между трудом и 
капиталом (показанный в романе на примере Домбровского 
угольного бассейна). Попытка была, конечно, обречена на не­
удачу и псевдореволюционная фразеология романа прозвучала 
неубедительно. Но тем не менее книга стала ярким свидетель­
ством острых классовых и политических противоречий в поль­
ском обществе, содержала показ бунта польских шахтеров против 
иностранного и польского капитала, политического банкротства 
социалистических лидеров.

Выше уровня «Черных крыльев» писатель в дальнейшем не 
поднялся. После прихода «санации» к власти Каден-Бандровский 
становится ее активнейшим политическим и культурным деяте­
лем, ведущим публицистом официозной «Газеты польской», ди­
ректором театров, представителем польской официальной куль­
туры на международных конгрессах и съездах.

Польский социально-политический роман 20-х годов, показав 
конфликты послевоенного времени, поставил важные вопросы 
жизни страны: какое будущее ожидает Польшу, как разрешить 
острые социальные проблемы? Но четко и уверенно ответить на 
эти вопросы прозаики тех лет не сумели. Сказались идеологиче­
ская робость, ограниченность возможностей критического реа­
лизма, боязнь решительных революционных преобразований. Это 
помешало из реалистических и обличительных картин действи­
тельности сделать напрашивавшийся вывод о том, что узлы клас­
совых и национальных противоречий в буржуазно-помещичьей
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Польше можно разрубить лишь мечом революции. Но этот вы­
вод будет сделан в 30-е годы, к нему придут пролетарские 
(и близкие к ним) прозаики, подхватившие проблематику со­
циально-политического романа вслед за реалистами 20-х го­
дов.

После 1926 г., когда правительство ведет наступление на ос­
татки парламентских свобод, по иллюзиям либеральной поль­
ской интеллигенции был нанесен еш,е один удар. Некоторые ли­
тераторы теряют веру в возможность рационального устройства 
обш;ества, ограничивают свою задачу изображением безрадостных 
картин действительности, либо вообгце отказываются от широких 
обобш;ений, обращаясь к психологическим проблемам, абстраги­
рованным от социальных конфликтов эпохи.

Однако линия «социального» реализма в польской литературе 
не была прервана. Новая фаза его развития наступает с начала 
30-х годов, в обстановке прилива революционного движения.

Новая революционная волна взметнулась в период экономи­
ческого кризиса 1929—1933 гг. и достигла наивысшего уровня 
в 1936—1937 гг._ Ее не смогли остановить диктаторские методы 
правления, все настойчивее внедрявшиеся правяпщми кругами. 
Ожесточенное преследование участников революционного движе­
ния, в первую очередь коммунистов, значительно усилилось 
после прихода к власти в Германии гитлеровской клики. Поль­
ская реакция восприняла его как новый импульс для дальней­
шего наступления на демократию. Но, несмотря на неимоверные 
трудности, КПП продолжала руководить деятельностью ре­
волюционного авангарда трудящихся. Начиная с 1934 г. ком­
партия стремится к сплочению всех прогрессивных сил в борьбе 
против фашистской и военной опасности, выдвигает лозунг еди­
ного народного фронта, завоевывает серьезный авторитет среди 
трудящихся масс, увеличивает свое политическое влияние.

События в стране и на международной арене (война в Испа­
нии, наступление фашизма в Европе) оказали огромное влияние 
на польскую интеллигенцию. В творческой среде происходит 
дальнейшая поляризация. Стремясь привить писателям «государ­
ственную» идеологию и объединить их на платформе «сотрудни­
чества с правительством», пропагандисты санации издают офи­
циозные литературно-художественные журналы «Пион», «Дрога», 
от которых немногим отличалось издание «эндеков» — «Просто 
3 мосту», проводившее бешеную антиреволюционную и антисо­
ветскую пропаганду. В 1933 г. организуется Польская Академия 
литературы, призванная «сотрудничать с правительством во 
всех его начинаниях в области культуры и искусства», влиять 
на культурную жизнь путем распределения премий, пособий, из­
даний и т. д. Во главе Академии был поставлен Серошевский, 
генеральным секретарем стал Каден-Бандровский.
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Часть литераторов открыто демонстрирует свою привержен­
ность к реакционной диктатуре. Воспевает Пилсудского Вежинь- 
ский (циклы стихов «Фанатические песни», 1929; «Трагическая 
свобода», 1936). С апофеозом легионов выступает в пьесе «Ветка 
розмарина» (1937) Зыгмунт Новаковский (1891 — 1963). В мо­
мент, когда совершается расправа с политическими противни­
ками «санации», Каден-Бандровский издает роман «Матеуш 
Бигда» (1933), где (при наличии метких и злых наблюдений) 
в карикатурно-пасквильной манере наносит удар по лидерам 
буржуазных оппозиционных партий. А. Новачиньский, деятель­
ный и пользовавшийся шумной известностью публицист, дохо­
дит до того, что восхиш;ается «великолепным» обш,ественным 
устройством и «развитием» культуры в гитлеровской Германии. 
А председатель Союза польских писателей Ф. Гетель, автор 
панегирической книги о фашизме Муссолини, доказывал неиз­
бежность и необходимость фашизации Польши («Под знаком 
фашизма», 1938; и т. д .).

Но одновременно среди интеллигенции растут и антифашист­
ские, боевые настроения. Радикализируются взгляды таких пи­
сателей старшего поколения, как Струг (отказавшийся, в част­
ности, от звания академика официальной Академии литературы), 
Налковская, Зегадлович и ряд других, поддерживавших в 30-е 
годы борьбу за Народный фронт.

Значительный вклад в польскую культуру, в заш;иту ее луч­
ших традиций от нападок реакции и клерикализма внес замеча­
тельный писатель, публицист, критик и переводчик Тадеуш 
Бой-Желеньский (1874—1941). Бой-Желеньский 'боролся в раз­
ных областях общественной и культурной жизни за материали­
стическо-рационалистическое мышление. В публицистических 
работах он смело разоблачал консерватизм, буржуазное ханже­
ство, лицемерие и фанатизм церковников, выступал против ум­
ственного застоя, отживших норм и обычаев (сб. «Консистор­
ские девицы», 1929; «Ад женщин», 1930; «Наши оккупанты», 1932, 
и др.). На его историко-литературных работах о Мицкевиче 
(«Бронзировщики», 1930), Фредро, Жмиховской и других авто­
рах сказалось излишнее увлечение интимной жизнью писателей. 
Но в его биографических изысканиях весьма ценны элементы со­
циального анализа художественных произведений и острая кри­
тика тех тенденций традиционного литературоведения, которые 
выражались в приглаживании облика писателей прошлого, за­
малчивании противоречий. Бой был и блестящим театральным 
критиком. Десять томов его театральных рецензий под общим 
названием «Флирт с Мельпоменой» (выходили с 1920 по 1932 г.) 
и несколько других книг о театре явились своеобразной хрони­
кой быта и нравов эпохи. Бой мастерски перевел на польский 
язык около 100 томов классических произведений французской 
литературы (Рабле, Вийон, Монтень, Мольер, Монтескье, Руссо,
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Дидро, Бомарше, Стендаль, Мериме, Бальзак, Пруст и др.), со­
ставивших так называемую «Библиотеку Боя».

В обстановке фашистского наступления на культуру приоб­
ретали особое обгцественное значение обращение к многовековой 
культурной традиции, напоминания о созданных человечеством 
сокровищах ума и красоты. Этому посвятил свою литературную 
деятельность Ян Парандовский (р. 1895), превосходный знаток 
и популяризатор античной культуры, большой мастер слова, 
блестящий стилист, автор книг «Мифология» (1923), «Олим­
пийский диск» (1933), «Три знака Зодиака» (1938) и др. Паран- 
довскому принадлежит также популярная повесть «Небо в ог­
нях» (1936), описывающая духовный мир юноши, чье мировоз­
зрение формируется в конфликте между религией и наукой.

В борьбе за Народный фронт КПП придавала большое зна­
чение позиции творческой интеллигенции. В 1936 г. во Львове 
был организован съезд работников культуры Польши, Западной 
Украины и Западной Белоруссии. На съезде присутствовали 
польские и украинские революционные писатели: В. Василев­
ская, В. Броневский, Л. Кручковский, Л. Шенвальд, С. Тудор, 
А. Гаврилюк, Я. .Галан и другие, а также и литераторы, стояв­
шие ранее вдалеке от революционной борьбы (Э. Зегадлович, 
Г. Гурская, А. Ковальская).

Страстные, направленные в запщту культуры и мира вы­
ступления делегатов съезда демонстрировали готовность к борьбе 
с фашизмом, с провокационной политикой польского правитель­
ства. «Львовский конгресс,— писал Броневский, — является круп­
ным шагом вперед на пути объединения тех писйтелей, которые 
в одном строю с пролетариатом смело сражаются за человече­
ские права и человеческое достоинство, за хлеб и свободу, ко­
торые борются оружием слова, столько раз подавлявшегося цен­
зурой, заглушавшегося тюремными стенами».

Пролетарские писатели находились на переднем крае той 
борьбы, которую вела антифашистская интеллигенция, выступали 
в роли организаторов и застрельщиков. По их инициативе было 
опубликовано в 1935 г. обращение «Единый фронт писателей», 
призывавшее левых литераторов к сплочению, к борьбе против 
фашизации культуры. В обращении, под которым стояло 34 под­
писи (В. Броневский, Л. Кручковский, Л. Шенвальд, Э. Ши- 
маньский, В. Василевская, Е. Богушевская, С. Р. Добровольский, 
Г. Гурская и др.), говорилось: «Сегодня, когда реакция застав­
ляет писателя все более последовательно служить ей — нельзя 
обольщаться мыслью, что в борьбе двух миров можно занимать 
нейтральную позицию. Пресловутая «свобода» литературы от об­
щества только облегчает овладение фашизмом художественной 
и культурной жизнью». Прогрессивные писатели поддержали ра­
бочих Львова, выступивших в 1936 г. против репрессий при по­
давлении забастовок. «Мы солидаризируемся с протестом проле-
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тариата Львова против кровавых расправ с рабочими, борющи­
мися за труд, хлеб и свободу», — говорилось в обращении писа­
телей «левицы» к ЛЬВОВСКИМ рабочим.

В 30-е годы появляются новые левые периодические издания, 
в том числе осуществлявгпиеся по непосредственной инициативе 
и под идейным руководством КПП: «Обличе дня» (1936), «Сиг­
налы» (1933—1939), «Нова квадрига» (1937), «Левар» (1933— 
1936), «Попросту» (1935—1936), «Карта» (1936), «Дзенник по­
пулярны» (1937) и др. Издания эти, преследуемые цензурой и 
полицией, пользовались популярностью у массового читателя, 
были смелыми разоблачителями реакции, способствовали радика­
лизации гпироких кругов интеллигенции и молодежи.

Более гпирокое распространение получает в Польгпе советская 
литература. Ее пропагандировали левые журналы и прогрессив­
ные издательства. В 30-е годы были переведены на польский 
язык: «Дело Артамоновых», «Детство», «В людях», «Мои уни­
верситеты» М. Горького, «Поднятая целина» и «Тихий Дон» 
М. Шолохова, «Энергия» Ф. Гладкова, «Время, вперед!» В. Ка­
таева, «Скутаревский» и «Барсуки» Л. Леонова, «День второй» 
И. Эренбурга, «Цусима» А. Новикова-Прибоя, «Петр I» А. Тол­
стого, произведения В. Лидина, Б. Лавренева, Б. Пильняка и 
других писателей. Живой отклик в левой печати встретила ра­
бота Первого, съезда советских писателей в 1934 г. и программа 
социалистического реализма. Преодолеваются пролеткультовско- 
рапповские влияния, имевЕпие место в 20-е годы. Крепнущая 
марксистская критика намечает в 30-е годы перспективу раз­
вития пролетарской литературы, близкую принципам социали­
стического реализма. Так, например, Е. Келер (Давид Хоп- 
пенштанд) писал о «пролетарском реализме» польской проле­
тарской литературы, устанавливая его общность с советским 
социалистическим реализмом.

Осмыслению путей развития пролетарской литературы посвя­
тил свои работы талантливый критик 30-х годов Игнаций Фик 
(1904—1942), автор многочисленных теоретических и литератур­
но-критических статей и двух книг, впервые в польском литерату­
роведении с марксистских позиций анализировавших развитие 
польской литературы в XX в. — «Общественная родословная поль­
ской литературы» (1938) и «Двадцать лет польской литературы» 
(1939).

Воюя как с критиками, отрицавшими пролетарскую ли­
тературу, так и с теми, кто упрощенно, по-сектантски трактовал 
ее задачи, Фик писал: «Под пролетарской литературой можно 
понимать единственно и исключительно такую литературу, ко­
торая сознательно и целеустремленно участвует в реализации 
поставленных пролетариатом задач, связанных с ликвидацией 
общественной несправедливости, уничтожением классового строя, 
проведением общественной перестройки в соответствии с социалп-
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стической идеологией, являющейся программой и убеждением 
борцов за новое, лучшее устройство мира». Критик считал, что 
социалистическая литература должна воспринимать все богатство 
окружающего мира, опираться на все гуманистические ценности, 
созданные многовековой историей человечества. «От своих пи­
сателей,— писал он, — пролетариат требует лишь одного: соли­
дарности в восприятии мира и жизни и сотрудничества в реали­
зации будущей общественной действительности, к которой стре­
мится пролетариат». Именно пролетарская (или социалистиче­
ская — критик употреблял эти термины как равноценные) ли­
тература в будущем превратится, по мнению Фика, в ли­
тературу «общенациональную или общечеловеческую», так как 
стремления пролетариата, в том числе и в области культуры, 
в наибольшей степени отвечают интересам всей нации, всего че­
ловечества.

В 30-е годы пролетарская литература становится более бога­
той в жанровом отношении. В нее вступает ряд талантливых 
прозаиков. На первое место выдвигается пролетарский роман. 
В предшествующее десятилетие, если не считать художественно 
несовершенных автобиографической повести «Возрождение» 
(1920) и рассказов «Демократическая республика» (1921) Лю­
циана Рудницкого, пролетарская проза была в основном представ­
лена репортажем и очерком, литературно-критическими и публи­
цистическими статьями, печатавшимися в левых журналах. Лишь 
в 1928 г. в «Юманите» была опубликована повесть эмигрировав­
шего во Францию В. Ясеньского «Я жгу Париж», рисующая 
в приключенческо-фантастической манере будущую социали­
стическую революцию. После публикации этой повести Ясень- 
ский был выслан из страны французскими властями.

Одним из ведущих польских революционных писателей был 
Леон Кручковский (1900—1962), издавший в 1932 г. с энтузиазмом 
встреченный прогрессивной критикой и читателями роман «Кор- 
диан и хам», на историческом материале ставивший проблему 
классового антагонизма между крестьянством и шляхтой. 
В 1935 г. вышел его роман «Павлиньи перья», показывающий 
процесс расслоения крестьянства в галицийской деревне нака­
нуне первой мировой войны, а в 1937 г. — роман «Тенета» — 
об идейном кризисе польского интеллигента в годы наступления 
реакции.

В 1934 г. повестью «Облик дня», в центре которого история 
становления революционного сознания рабочего (что сближает 
произведение с романом Горького «Мать»), дебютирует Ванда 
Василевская (1905—1964). В 1935 г. выходит в свет ее роман 
«Родина» — крестьянская эпопея, повествующая о судьбах бед­
нейших крестьян-батраков на фоне важнейших общественно- 
политических событий в истории Польши с начала XX в. до 
30-х годов. Нищенское, угнетенное положение батраков, не из-
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менившееся и с образованием польского государства, показано 
в романе глазами его героев — сельских пролетариев, которые 
приходят к пониманию необходимости борьбы за свои права, за 
свою «мужицкую родину». Роман Василевской «Земля в ярме» 
(1938) посвящен борьбе польских крестьян с помещичьим игом, 
с феодальными формами закабаления, сохранившимися в буржу­
азно-помещичьей Польше. Последний роман, написанный Васи­
левской в межвоенные годы, первая часть ее трилогии «Песнь 
над водами» — «Пламя на болотах» (издан во Львове в 1940 г.) — 
разоблачал великодержавную политику «санации» и притесне­
ния местного населения на западных украинских и белорусских 
землях.

Центральной проблемой пролетарской прозы 30-х годов было 
разоблачение лицемерной сущности буржуазных лозунгов «об­
щественного солидаризма», «единой родины» для трудящихся и 
эксплуататоров. Эта проблема решалась писателями на разном 
материале. Особенно часто о' я  обращались к жизни польской 
деревни разных исторические эпох, подчеркивая нищету и бес­
человечную эксплуатацию крестьян, рост революционных на­
строений на селе.

О жизни сельского пролетариата, социальном расслоении де­
ревни, паразитизме, моральной деградации шляхты рассказывают 
также романы. Владислава Ковальского (1894—1958) «В Гжмен- 
цей» (1936), «Семья Мяновских» (1938) и другие произведения. 
В творчестве пролетарских писателей нашла отражение и жизнь 
городского пролетариата, особенно проблема безработицы, при­
нявшей в 30-е годы устрашающие размеры. Обнажение меха­
низма эксплуатации рабочих, изображение безработицы, стачек, 
демонстраций, революционных выступлений трудящихся является 
главным содержанием романов Генрика Джевецкого (1902—1937) 
«Кисловцы» (1934), Яна Бжозы (р. 1900) «Мы строим дом» 
(1938) и «Дети» (1936), Анджея Волицы (1909—1939) «Улица 
Огродова» (1938) и др.

Пролетарская проза, утверждавшая необходимость револю­
ционных преобразований как единственного способа разрешения 
социальных противоречий, вслед за поэзией 20-х годов выводит 
на сцену нового героя — сознательного революционера, предста­
вителя трудового народа, обретающего в процессе борьбы соци­
алистическое сознание.

Она стремилась быть актуальной и злободневной, даже поль­
зуясь историческим материалом, как это было с «Кордианом и ха­
мом» или написанным под влиянием Кручковского романом Ан­
тонины Соколич (1879—1942) «Кесарево сечение» (1935) о вос­
стании 1863 года. Их замысел был подчинен показу противопо­
ложности интересов народа и его угнетателей, раскрытию глубин­
ных истоков современных классовых противоречий.
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Ё пролетарской и демократической прозе и критике конца 
20-х—начала 30-х годов сказалось увлечение теорией «литера­
туры факта» (в СССР ее пропагандировали лефовцы). Столбовой 
дорогой пролетарского искусства считал ее «Месенчник лите- 
рацки» (статьи А. Ставара, А. Вата). В 1930 г. редакция «Ме- 
сенчника литерацкего» организовала конкурс на репортаж. Ин­
ститут общественного хозяйства предпринял публикацию «Вос­
поминаний безработных» (1933) и «Воспоминаний крестьян» 
(1935). В репортажно-очерковой манере написаны «Облик дня» 
Василевской, «Кисловцы» Джевецкого. Пролетарские прозаики 
использовали художественно необработанный документальный 
материал (отрывки из газет, книг, исторические источники и 
т. д), вводили в образную ткань произведения публицистиче­
ское начало.

При всей важности и оперативной действенности репортажа 
и очерка, развитие только этих н{анров в ущерб другим сузило бы 
возможности художественной прозы. Об односторонности и уяз­
вимости теории литературы факта, о необходимости переходить 
от правды частного к правде общего заговорила в 30-е годы марк­
систская критика (И. Фик).

Лучшие произведения революционной прозы середины 30-х го­
дов (Кручковский, Василевская), следовавшие социальным тра­
дициям польского реализма, развивавшие сильные стороны соци­
ально-политического романа 20-х годов, явились преодолением 
ограниченности репортажной манеры. Пролетарская проза стала 
на путь художественного осмысления действительности, подня­
лась до значительных идейно-художественных обобщений.

Существенные изменения происходят в 30-е годы в прозе кри­
тического реализма. В 1932—1934 гг. выходят четыре тома ро­
мана Домбровской «Ночи и дни» — одного из наиболее значитель­
ных произведений межвоенной литературы. В этом обширном 
социально-бытовом полотне, о судьбах нескольких семей и по­
колений шляхты Домбровская запечатлела целую эпоху поль­
ской истории с 1863 г. до начала мировой войны, процессы пре­
образования польского общества, дифференциации шляхты и ста­
новления буржуазных отношений, формирования буржуазной 
интеллигенции. Роман Домбровской, пронизанный глубоким гу­
манизмом, демократизмом, уважением к труду, отличавшийся 
глубиной и детальностью психологических характеристик, на­
следовал и развивал лучшие традиции реализма XIX в., прежде 
всего — Пруса и Ожешко.

«Ночи и дни» не стали, однако, исходным пунктом для даль­
нейшего развития критического реализма в прозе 30-х годов. Это 
было скорее завершение предшествующего периода, подведение 
итогов. Образное осмысление социальной действительности пу­
тем широких художественных обобщений в духе классических 
образцов критического реализма становится в 30-е годы господ-
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ствующей тенденцией в пролетарской литературе. Развитие же 
реалистической прозы критического реализма в 30-е годы про­
исходило в нескольких направлениях. Несмотря на возросший 
интерес многих писателей к социальным вопросам, прозаики-реа­
листы начинают (за редким исключением) отказываться в своем 
творчестве от глубокого анализа политической жизни государ­
ства и путей его развития, свойственного социально-политиче­
скому роману 20-х годов. Эта проблематика становится подчас 
добычей второстепенных писателей, в крикливо-сенсационном 
духе выдававших закулисные сплетни за разоблачения «меха­
низма власти». В лучшем случае грызня правящей верхушки за 
власть становилась предметом сатирически-памфлетного изобра­
жения, которое создавали литераторы, ставившие достаточно уз­
кие, партийно-фракционные цели. Громкую известность получил, 
например, роман «Карьера Никодима Дызмы» (1932) Тадеуша 
Доленги-Мостовича (1898—1939), сторонника «эндеков», нахо­
дившихся в оппозиции к Пилсудскому. В этом романе писатель, 
нарисовав ошеломительную карьеру проходимца, ставшего с по­
мощью закулисных интриг... главой правительства, высмеял 
разложение «высшего общества» и государственного аппарата 
санации.

Творчество большинства реалистов 30-х годов находилось 
в своеобразной оппозиции по отношению к «школе» Жеромского, 
к социально-политическому роману предшествующего десятиле­
тия. Это выражалось в отходе от панорамного, синтетического 
изображения действительности, от обобщений большой худо­
жественной значимости, программ, предостережений и предви­
дений будущего. Тем не менее на фоне официозной литературы 
и в сравнении с модернистской прозой, деформировавшей, субъ­
ективно истолковывавшей действительность, направление, назы­
ваемое иногда в польской критике «малым реализмом», при 
всей его ограниченности играло важную роль в освоении литера­
турой социальной проблематики, развитии ее критических устре­
млений, сближении с жизнью масс.

Радикальных общественных взглядов придерживались писа­
тели, образовавшие литературную группу «Предместье» (1933— 
1937). Большинство их стояло на позициях антифашистского На­
родного фронта. Группа, возникшая по инициативе Е. Богушев- 
ской и Е. Корнацкого, объединила многих демократических -пи­
сателей (3. Налковская, Г. Гурская, Г. Морцинек, В. Коваль­
ский, Г. Крахельская, Б. Шульц, А. Рудницкий, А. Ковальская, 
Е. Ковальский и др.), правда, не все из них активно участвовали 
в литературных начинаниях группы.

Творческие установки «Предместья» были родственны теории 
«литературы факта». В предисловии к первому сборнику, издан­
ному группой, Г. Крахельская писала: «Группа... отказывается 
от фантазий на темы жизни, признает непосредственное наблю-
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депио, добросовестное, внимательное и трудолюбивое, основным 
элементом своего художественного труда. Литературное произ­
ведение, основанное на наблюдении, по нашему убеждению, до­
стигает уровня социального исследования». Программа «Пред­
местья» призывала «направить прожектор внимания и таланта на 
элементы жизни пролетариата в Польше», на участь городских 
низов, населяюпщх окраины, на «предместье» в широком смысле 
слова, понимаемое как периферия жизни, на судьбы националь­
ных меньшинств, бедствия безработных. Члены объединения вы­
двигали в качестве творческого образца социальный роман Золя 
и Пруса («Форпост»). Родилась также идея «коллективного 
творчества», которая, впрочем, не была последовательно реали­
зована. В 30-е годы группа издала два сборника рассказов, 
очерков и репортажей: «Предместье» (1934) и «Первое мая» 
(1934), а также семь книг отдельных авторов.

Литературная программа «Предместья» довольно последова­
тельно осуществлялась в творчестве Елены Богушевской 
(р. 1886), начиная с ее первой книги «Мир слепых» (1932) — 
описания жизни слепых детей в интернате. В сборнике рассказов 
«Эти люди» (1933), тематически связанных междз  ̂ собой, Бо- 
гушевская рисует трудную жизнь безработных с варшавских 
окраин. Известность получила ее повесть «Вся жизнь Сабины» 
(1934). Героиня повести, тяжело больная женщина, вспоминает 
безрадостно прожитую жизнь, наиболее яркими вехами которой 
были перемена квартир да покупка новых платьев.

Реализацией программы «Предместья» являются и повести 
«Везут кирпич» (1935) и «Висла» (1936), написанные Богушев­
ской в соавторстве с Ежи Корнацким. Это CBoeto рода социоло­
гическое исследование быта и психики представителей определен­
ной социальной среды, тех, кто населяет узкие улочки и смрадные 
переулки предместий: рабочих и поденщиков, лавочников, чи­
новников, ремесленников, домашней прислуги. В основе его ле­
жит глубокое и тщательно документированное знание авторами 
жизни своих героев.

Творческую практику «Предместья» характеризовали проти­
воречивые тенденции. Изображая нищету и темное существова­
ние трудящихся, писатели группы продолжали традиции крити­
ческого реализма и в этом смыкались с пролетарской литерату­
рой. Не случайно они выступали совместно с пролетарскими 
писателями по многим вопросам общественно-политической 
жизни. Но, конечно, их творческие установки не были рассчи­
таны ни на создание широкой панорамы действительности, ни 
на углубленно-философскую ее интерпретацию, таили в себе 
опасность натуралистических тенденций, сведения художествен­
ной задачи к объективистскому изложению фактов «которые 
говорят сами за себя». На это обратила внимание левая критика, 
это почувствовали со временем и сами писатели. Так, попыткой
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выйти за рамки программы «Предместья» и показать широкую 
картину современности явился четырехтомный романический 
цикл «Полонез» (1936—1939) Богушевской и Корнацкого, по­
казывавший разложение правяш;ей верхушки, ведущей страну 
к национальной катастрофе, деятельность гитлеровской агентуры 
в Польше, идейную дезориентацию и растерянность части поль­
ской интеллигенции.

Показательную эволюцию претерпевает творчество Галины 
Гурской (1898—1942). От надежд па исцеление больного обще­
ства с помощью филантропической деятельности, проявившихся 
в ее первых книгах о жизни беспризорников, в цикле «Барак 
горит» («Тупики», 1937; «Бегство», 1938) писательница прихо­
дит к мысли, что лишь изменение социального строя может по­
кончить с нуждой, что просто сочувствие, филантропия, разного 
рода социальные полумеры бессильны справиться с океаном ни­
щеты. Стилистически, манерою художественного исследования 
социальной среды проза Гурской близка произведениям Богу­
шевской, но открывает перед читателем более широкие общест­
венные перспективы, показывая и развитие классового сознания 
героев.

С группой «Предместье» связано в 30-е годы и творчество 
Густава Морцинека (1891—1964), «певца Силезии», посвятив­
шего этому краю свои многочисленные произведения, запечат­
левшему жизнь, местных шахтеров. Действие принесшего пи­
сателю известность романа «Вырубленный штрек» (1931 —1932) 
происходит накануне первой мировой войны. В нем описано со­
противление силезцев национальному гнету. Показывая жизнь 
трудящихся в современной Польше, Морцинек искренне и глубоко 
им сочувствует, хотя и оперирует лишь морально-абстрактными 
категориями добра и зла, совести, порядочности и т. п. Напри­
мер, в романе «Вывороченные камни» (1937), посвященном де­
тям шахтеров и безработных, вечно полуголодным, рано познав­
шим нищету подросткам, вынужденным воровать и заниматься 
контрабандой, браться за любую работу и бросать учебу, речь 
идет преимущественно о проблеме нравственного их воспитания, 
привития им добрых человеческих чувств, честности, культурных 
навыков. Многие герои романа верят в то, что «должно прийти 
время, когда не будет безработицы и людских несчастий», но 
над путями достижения справедливости писатель не заду­
мывается.

Круг писателей, извлекавших на свет наиболее мрачные фраг­
менты суровой действительности 30-х годов, не ограничивался 
группой «Предместье». Талантливой представительницей «малого 
реализма» 30-х годов была Поля Гоявичиньская (1896—1963), 
вошедшая в литературу циклом новелл «Будничный день» (1933) 
и повестью «Земля Эльжбеты» (1934) из жизни трудящихся Си­
лезии в эпоху кризиса и безработицы. Большую известность по-
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лучили романы Гоявичиньской «Девушки с Новолипок» (1934— 
1935) и «Райская яблоня» (1936—1937) — о судьбах нескольких 
девушек с варшавской улицы Новолипки, улицы ремесленников и 
рабочих, мелких торговцев и чиновников, о их заботах, мечтах 
и переживаниях, о крушении их надежд на счастье. Беспросветной 
жизни «маленьких людей» был посвяш;ен и роман «Огненные 
столбы» (1938), в еще большей степени, чем дилогия, окрашен­
ный пессимистическим настроением.

Атмосфера безысходности характерна для произведений рано 
умершего талантливого прозаика Збигнева Униловского (1909— 
1937). В повести «Общая комната» (1932) им с большой дозой 
натурализма описано нищенское, не озаренное верой в какие- 
либо идеи существование студентов и начинающих литераторов. 
Роман автобиографического характера «Двадцать лет жизни» 
(I том — 1937), Униловский не закончил. В 1934 г. он опубли­
ковал беллетризованный репортаж «День рекрута» — памфлет 
на армию и применяемые в ней воспитательные методы. Книга 
была конфискована цензурой.

Центральный классовый конфликт эпохи, революционное 
пролетарское движение в поле зрения писателей «малого реа­
лизма», как правило, не входили. Отношение их к перспективам 
общественного развития было в общем пессимистическим. Они 
создали выразительные картины страданий и бедствий низших 
классов общества. Но классы эти изображались ими как пас­
сивные, не способные к протесту. Темной, забитой, невежествен­
ной, обреченной на медленное вымирание изображена, например, 
деревня в повести репортажного типа, с сильнЪгми элементами 
натуралистического подхода к действительности «Грипп свиреп­
ствует в Направо» (1934) Ялу Курека (р. 1904). Надежд на бу­
дущее герои повести не питают. «Нас всегда били и будут 
бить», — говорят у Курека крестьяне.

Сила этих произведений состояла в правдивом и резком изоб­
ражении отрицательных сторон буржуазной действительности, 
в предъявлении сурового обвинения несправедливому строю, 
в пафосе гуманистического сочувствия к обездоленным. Когда 
же некоторые писатели пытались в своих произведениях пропи­
сывать рецепты исцеления безнадежно больного общества, эти 
попытки оказывались несостоятельными и опровергались самим 
материалом произведений. Неубедительно выглядели, в частности, 
надежды на действие какой-либо моральной проповеди, на «хри­
стианское всепрощение», которые проскальзывали у отдельных 
авторов. Так было, например, с романами Яна Виктора (1890— 
1967), изобразившего тяжелую долю польских крестьян-эмигран- 
тов, искавших на чужбине работы и хлеба («Вербы над Сеной», 
1933), создавшего потрясающую картину темноты, голода и ни­
щеты, отношений зависти, недоверия и ненависти, царящих 
в деревне, доведенной до отчаяния кризисом («Вспашка паров»,
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