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^творческого состояния, 
о «вдохновении и восторге». 

Пушкинское бесстрастие в данном случае — то 
вдохновение, которое он так прекрасно охарактери­
зовал в заметке 1824 года: «Вдохновение есть рас­
положение души к  живейшему приятию впечатле­
ний и соображению понятий, следственно, и к  объяс­
нению оных». Вдохновение это является (что пре­
красно разъяснено не профессионалом-пушкини­
стом, а покойным И. Н. Певцовым) тем состоянием 
«творческого покоя», при котором пестрота восприя­
тий и впечатлений переходит в стройные формы 
самоконтролирующсгося, созндательского творческого 
процесса. От «живости воображения» драматург при­
ходит к «бесстрастию» именно для того, чтобы со 
всей мощью творческой мысли измерить глубину 
человеческой страсти. Вдесь как бы устанавливается 
параллель к  учению Дидро об актере, который в бес­
страстии творческого процесса образами страстей по­
трясает зрителя.

Драма должна представлять зрителю «истину стра­
стей и правдоподобие чувствований в предполагае­
мых обстоятельствах». Эта формулировка переклю­
чается с мыслью о правдоподобии: «что если дока­
жут нам, что и самая сущность драматического ис­
кусства именно исключает правдоподобие». Здесь 
Пушкин нащупывает то основное противоречие теат­
ра, над разрешением которого, в сущности говоря, 
трудились все системы драматургии. С одной сто­
роны, «сущность драматического искусства исключает 
правдоподобие», с другой — природа театра тре­
бует «истины страстей и правдоподобия чувствова­
ний». Как Пушкин разрешает это противоречие? Он 
разрешает его с той гениальной простотой, с какой 
оно разрешалось и Шекспиром, и Кальдероном, н 
Расином, — он признает его законность и необходи­
мость, видя в нем как раз одно из наиболее мощных 
средств театральной убедительности. «Истина стра­
стей и правдоподобие чувствований» должны наличе­
ствовать в «предполагаемых» обстоятельствах, но 
эти обстоятельства отнюдь не должны рабски сле­
довать законам «правдоподобия». В этих обстоя-
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тельств ч может наличествовать «маска преувеличе 
ния» и может отсутствовать «строгое соблюдение к о  
стюма, красок времени и места». Для Пушкина основ­
ное в тэаме — «заведывание страстями и душою чело­
веческой», и это «заведывание» может осуществиться 
лишь при условии той высокой «истины страстей», 
которая превозмогает «предполагаемые обстоятель­
ства» и увлекает зрителя «вольным и широким изоб­
ражением характеров», как это пытался сделать 
поэт, идя по стопам Шекспира. Так, признавая ос­
новное противоречие театра, Пушкин тем самым 
снимает его. Признание как необходимости этого про­
тиворечия становится основным условием свободы 
драматического писателя. Попытки же его искус­
ственъ )й ликвидации ведут лишь к  закрепощению 
драматургического сознания. Тем самым Пушкин пре­
дуказывает драматургии путь к  истине ее внутрен­
него одержания через глубокое понимание законов 
театральности, чрез применение той «маски преуве­
личение», которую знал и должен знать подлинно 
народ- ый театр. Рядом примеров Пушкин показы­
вает, что подлинное величие того же Шекспира, того 
же Расина и Кальдерона основывается именно на 
приятии этого противоречия. Для них оно являлось 
истоком величайших драматургических достижений.

Замечательные слова о том, что «смех, жалость и 
ужас суть три струны нашего воображения, потря­
саемые драматическим волшебством», становятся осо­
бенно рельефными в сопоставлении с только что 
очерченными мыслями Пушкина о природе театра и 
драмы. Зритель потрясается драматическим дей­
ствием и «волшебством драмы» в своем воображе­
нии. Иначе говоря, воздействие драмы на восприятие 
зрителя идет по линии того творческого сознания 
зрителя, которое питается противоречием природы 
театра и через это противоречие, признавая и тем 
самым снимая его театральную ирреальность, прием­
лет как воображаемую реальность страстей и чув­
ствований. Эта воображаемая реальность имеет, ви­
димо, свою логику, логику той «истины страстей», ко­
торая разворачивается в «предполагаемых обстоя­
тельствах». Следовательно, драматург для того, чтобы 
потрясти зрителя «драматическим волшебством», дол­
жен учитывать силу творческого воображения зри­
теля. Те «аристократические» каноны искусства, о 
которых упоминает Пушкин и в конце своей заметки 
о драме и в ряде своих высказываний •  «Борисе Го­
дунове», предполагают как раз отсутствие у извест­
ного круга зрителей возможности творческого «вооб­
ражения». Если в «чертогах драма изменилась, голос 
ее понизился», если она оставила здесь «маску пре­
увеличения» и призвала над собою законы аристо­
крат ически-придворных укусов, то причиной этому 
была, конечно, «надменность» привычек «малого, огра­
ниченного» круга публики -и «мелочная, привязчивая 
критика». Так пушкинский манифест о театре пре­
вращается в памфлет на господствующего зрителя 
его эпохи. Здесь Пушкин остается верен всем своим 
классовым н сословным воззрениям. Здесь, так же 
как в его многочисленных заметках о русской ари­
стократки, ясно оказывается его враждебность к той 
придворной «черни», к тому новому дворянству, ко­
торое лизоблюдствует у ступеней трона и живет лишь 
отраженным светом дворцового блеска. Стремления 
Пушкина к «народности» в драме, его поиски «истин­
ных страстей», его мысли о «вольности суждений пло­
щади», о «наречии, понятном народу» и т. д. и т. д., 
все это перекликается с его социологическими и со­
циально-политическими воззрениями.

Эти воззрения, вместе с тем, подсказывают ему и 
пути литературно-теоретической полемики на два 
фронта — и против отживших лже-классических пра­
вил. как в драматургии, так и в театре («Слышу от­
сюда драмоторжественный рев Глухарева» — из 
письма к А. С. Пушкину, 4 сентября 1822 г.), и про­
тив неправильно понятого, ложного романтизма. От­
вергая в своих высказываниях о Шекспире и Байро­
не романтический метод построения сценического ха­
рактера, Пушкин в «вольности и широте» Шекспиров-
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