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этом Трифонов осложняет второстепенную сюжетную линию, «населяя» мир повести 
друзьями юности Георгия Максимовича. Историко-биографический контекст повести 
таким образом расширяется: актуальными оказываются биографии А. Федера, И. Ма-
лика, П.  Кончаловского, О.  Мещанинова, А.  Осмеркина, Н.  Юхневича и  других ху-
дожников. Благодаря такому решению Трифонову удается воплотить в Георгии Мак-
симовиче судьбу не только члена своей семьи, но целого поколения художников, чья 
жизнь пришлась на эпоху революций, войн и масштабных репрессий. История неот-
делима от личной судьбы так же, как личная судьба неотделима от истории: такой 
принцип, лежащий в основе поэтики Трифонова, сформулирован в повести в виде ги-
потезы историка Троицкого.

Символом подлинного искусства, к которому стремились художники поколения 
Георгия Максимовича, предстает Марк Шагал. Образный язык его полотен, сходным 
образом интерпретированный разными писателями  — современниками Трифонова, 
включает повторяющиеся изображения синевы, неба, полета. Все это становится 
в «Другой жизни» синонимами желанной, но недосягаемой свободы — и творческой, 
и личной.
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НА ПОДСТУПАХ К ТЕКСТОЛОГИЧЕСКОМУ АНАЛИЗУ  
И ПРОБЛЕМЕ АВТОРСТВА ПЬЕСЫ «ДЕСЯТЬ ДНЕЙ,  

КОТОРЫЕ ПОТРЯСЛИ МИР»*

Пьесу «Десять дней, которые потрясли мир» И. Н. Добровольский написал в 1964 го
ду и показал Н. Р. Эрдману, тот рекомендовал ее Ю. П. Любимову,1 и пьеса была по-
ставлена в  Театре на Таганке (1965). Впрочем, сказать «поставлена» недостаточно. 
В процессе постановки, вернувшись к коллективной практике создания пьесы 1920–
1930-х годов, в театре продолжали работать над ее словесным текстом. Не опублико-
ванная, она известна публике только по этой постановке и ее телеверсии.2 Стерлось из 
памяти и имя автора первого варианта текста: первоначально оно указывалось на теа-
тральной афише, где стояло в ряду имен нескольких постановщиков,3 но постепенно 
исчезло с нее и в результате забылось.

В статье анализ источников пьесы проводится не по первоначальному тексту 
И. Н. Добровольского, а по спискам, сохранившимся в архиве театра, — это два маши-
нописных варианта.4

*  Публикация подготовлена в  рамках проекта «Язык, литература и  культура в  истори
ческом и  социальном измерении» Программы фундаментальных исследований НИУ ВШЭ 
в 2025 году.

1  Н. Р. Эрдман и Ю. П. Любимов были знакомы с Игорем Николаевичем Добровольским по 
Центральному ансамблю песни и пляски НКВД — все трое там служили, а Игорь Николаевич 
заведовал там литературной частью. 

2  Телеверсия была снята Б. А. Глаголиным совместно с А. В. Эфросом и А. Н. Столяровым 
в 1987 году.

3  На афише и на тех вариантах текста, с которыми работал театр, значилось: «Сценическая 
композиция — Ю. Любимов, С. Каштелян, И. Добровольский, Ю. Добронравов». С. А. Каштелян 
ставил пантомимы, Ю. Г. Добронравов в ту пору был ассистентом режиссера в Театре на Таганке.

4  Вариант 1965 года: «Десять дней, которые потрясли мир» — пьеса в 2 частях Ю. П. Лю
бимова, С. А. Каштеляна, Ю. Г. Добронравова по одноименной книге Д. Рида. Варианты сцен. 
РГАЛИ. Ф. 2485. Оп. 2. № 263. 65 л. И вариант 1977 года: РГАЛИ. Ф. 2485. Оп. 2. № 264. 88 л. 
Далее цитаты из этих архивных единиц приводятся в тексте без указания номера листа.
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*  *  *

Пьеса «Десять дней, которые потрясли мир» писалась по одноименной книге аме-
риканского журналиста Джона Рида (1919, рус. пер. 1923).5 Его работа была посвяще-
на событиям Октябрьской революции 1917 года и создавалась на основе документаль-
ных материалов и личного опыта.6

Если не считать аналитического обзора причин Октябрьской революции 1917 го
да, который Джон Рид дает в двух первых главах, его текст представляет собой репор-
таж о  событиях, которые он наблюдал в  России день за днем. Это и  захват Зимнего 
дворца, и арест министров Временного правительства, и два съезда — Советов рабочих 
и солдатских депутатов и Советов крестьянских депутатов. Вошло сюда и описание ре-
волюционных будней в Петрограде. Кроме того, сравнивая происходившее в двух сто-
лицах, Рид рассказал читателям о боях в Москве.

В пьесе от книги осталось немного: московские события сюда не вошли совсем, 
количество петроградских эпизодов резко сократилось. Вообще связь с книгой Рида 
обнаруживается только с восемнадцатого эпизода — это «Речь премьера Керенского». 
Но и здесь нет точного соответствия: документальный текст активно дополняется при-
думанными сценами.

Лаконичное упоминание Ридом какого-то факта в пьесе разворачивается в целую 
картину. Так, выступлениям Керенского как главы кабинета министров в книге посвя
щены всего две фразы: «Сам Керенский дважды выступал со страстными речами о на-
циональном единстве, причем в конце одной из этих речей расплакался. Собрание слу-
шало его холодно и часто прерывало ироническими замечаниями».7

В пьесе за этими словами следовал достаточно продолжительный монолог героя, 
благодаря которому глава Временного правительства выглядел комично, что соответ-
ствовало тональности текста американского автора:8

«К е р е н с к и й. Граждане несчастной России! Соотечественники! [Братья! К вам 
я  обращаюсь, друзья мои!] Вам лгут, когда заклинают ради чужой славы отдавать 
свои жизни. Разве не истина, что некоторые [многие] авторитеты живут во двор-
цах,  окруженные парками, с  фонтанами лебедей и  стерляжьей икрой на завтрак, 
а  вы, прочие граждане, не имеете даже куска… мыла. Разве хорошо, что на рынке 
[нет хлеба, у рыбака] нет рыбы, а отцы города разглагольствуют о лени [саботаже] 
низших слоев населения? Разве вы не видите, что люди потеряли нить происходяще-
го, а правящим сферам изменило чувство реального?! Я верну вам все, что утеряно! 
Вот мои лозунги: [создание устойчиво-во-во-го правительства] отмена смертной каз-
ни на фронте и замена ее… ссылкой на передовую; сохранение мира навеки веков; 
прекращение анархии и  беспорядков на улицах [пардон, свобода, равенство, брат-
ство] и наконец самый простой и понятный из моих лозунгов: демократия — это дис-
куссия!».

Вот еще пример эпизода, расширяющего содержание книги. Рид рассказывает 
о революционных событиях, происходивших только на территории России, — в пьесе 
же появляется эпизод «Заседание Сенатской комиссии США»  — это сцена допроса 
журналиста в американском Сенате в 1919 году. Такой момент в жизни Рида действи-
тельно был: в  феврале–марте 1919 года один из комитетов,9 созданный при Сенате, 
занялся вопросом коммунистической опасности, исходящей от России и  Германии, 

5  Первое американское издание: Reed J. Ten Days that Shook the World. New York: Boni and 
Liveright, 1919; первое издание на русском языке: Рид Дж. 10 дней, которые потрясли мир  / 
Пер. В. Яроцкого; предисловие Н. Ленина и Н. Крупской; краткая биография Д. Рида А. Р. Виль
ямса. М.: Красная новь, 1923.

6  В том же жанре американский журналист написал книги «Восставшая Мексика» (1914) 
и «Война в Восточной Европе» (1916).

7  Рид Дж. Десять дней, которые потрясли мир / Пер. А. И. Ромма. М., 1958. С. 49.
8  В квадратных скобках здесь и далее приводится текст из варианта пьесы 1977 года.
9  Так называемый комитет Овермана — возглавлял его Ли Слейтер Оверман, сенатор от де-

мократической партии Северной Каролины.
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вызвал в Вашингтон всех лиц, которые были в России в 1917 году, и допросил их; сре-
ди прочих был Джон Рид.10

В пьесе в уста сенаторов вкладываются реплики русских персонажей книги, ино-
гда слова от автора. Так, реплике Третьего сенатора «Поймите, революция — это бо-
лезнь, и  рано или поздно нам придется вмешаться…» в  книге соответствуют слова 
крупного российского промышленника С.  Г.  Лианозова, с которым американский жур
налист беседовал за десять дней до штурма Зимнего дворца: «Революция  — это бо-
лезнь. Раньше или позже иностранным державам придется вмешаться в наши дела... 
Что до большевиков, то с ними придется разделываться одним из двух методов. Пра
вительство может эвакуировать Петроград, объявить осадное положение, и  коман
дующий войсками округа расправится с этими господами без юридических формаль
ностей...»11

Реплики конкретных лиц, изображенных в книге Рида, в пьесе, как правило, обез
личиваются. Так, речь А. П. Пинкевича, члена Петроградской городской думы, сотруд-
ника газеты «Новая жизнь» и автора популярных статей по естествознанию, в пьесе от-
дана Первому офицеру (эпизод «Логово контрреволюции»). В уста Истерической дамы 
вложены слова, которые у Рида произносит министр продовольствия Временного пра-
вительства С. Н. Прокопович («Тени прошлого. Уличный калейдоскоп») и т. п. Таким 
образом реплики приобретают обобщенный характер, а персонажи типизируются. По-
вествование теряет документальность и становится художественно-условным.

На типизацию работает и другой принцип: в качестве строительного материала 
для одной сцены и даже речи одного персонажа могут использоваться реплики разных 
героев книги Рида. Так, монолог Керенского («Белая гвардия») составлен из фрагмен-
тов речей разных лиц: из интервью главы Временного правительства, данного амери-
канскому журналисту, из речи министра иностранных дел Временного правительства 
М. И. Терещенко, представляющего собравшимся в Мариинском дворце декларацию 
о внешней политике (таким образом в пьесе в речи Керенского появляются цитаты из 
этого документа), из приказа главнокомандующего Петроградским военным округом 
полковника Г. П. Полковникова, а также из текста от автора.

В реплике Солдата, митингующего на петроградской улице («Митингующие ули-
цы»), также звучат слова нескольких персонажей книги: просто безымянного солдата, 
солдата с Румынского фронта, «худого человека с трагическим и пламенным выраже-
нием лица» и, наконец, «солдата от какой-то 548-й дивизии». Интересно, что в «Деся-
ти днях…» Рида все они выступали на съезде Петроградского совета рабочих и солдат-
ских депутатов летом 1917 года. Перенесение действия на городские улицы — еще одна 
важная художественная особенность пьесы.

Кроме книги Рида, используется и иной текстовый материал. Это документы — 
например, «Прощальное послание к  нации» Джорджа Вашингтона от 17 сентября 
1796 года («Заседание Сенатской комиссии США»). Это мемуары — например, репли-
ка Шестого «Пулеметов — вот чего мне хотелось бы!..» («Руки отцов города. Дебаты 
в городской Думе») воспроизводит слова В. В. Шульгина, депутата Госдумы, монархи-
ста и националиста по своим взглядам.12 В той же сцене встречаем любопытный диа-
лог, которого нет у Рида:

«В т о р о й. Граждане! Спасайте отечество! <…> Гражданская война началась. 
Опомнитесь, что вы делаете? Бога побойтесь! Ведь мы еще не обсудили пути развития 
революции. Надо искать возможности мирного исхода.

10  Сцена допроса Джона Рида в Сенате могла появиться и под влиянием книги Теодора Глад-
кова «Джон Рид», вышедшей в СССР в 1962 году и хорошо известной кругу Театра на Таганке, — 
здесь такая сцена есть (см.: Гладков Т. Джон Рид. М., 1962. С. 109–114), однако текстуальных 
совпадений между книгой и пьесой не обнаруживается.

11  Рид Дж. Десять дней, которые потрясли мир. С. 30–31.
12  «Пулеметов — вот чего мне хотелось. Ибо я чувствовал, что только язык пулеметов до-

ступен уличной толпе и что только он, свинец, может загнать обратно в его берлогу вырвавшегося 
на свободу страшного зверя. Увы — этот зверь был... его величество русский народ ...» (Шуль-
гин В. В. Дни: [записки]. Л.: Прибой, 1925. С. 45).
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Т р е т и й. Версалец!
П е р в ы й. Кто сказал мерзавец?
Т р е т и й. Я говорю — версалец!»
Диалог отсылает нас к реальному эпизоду, произошедшему на заседании Первого 

Всероссийского съезда Советов рабочих и  солдатских депутатов 11 июня 1917 года 
и  описанному участником революционного движения экономистом и  публицистом 
Н. Н. Сухановым.13

Содержание реплик Керенского в  эпизоде «Последнее заседание Временного 
правительства», по-видимому, связано с  воспоминаниями генерала П.  Н.  Красно-
ва14 и т. п.

В текст вошли также цитаты или даже развернутые эпизоды из литературно-худо-
жественных произведений современников революции. Например, в основе всех сцен 
эпизода «Тюрьмы» — «Рассказ о семи повешенных» Л. Андреева.

Произведения других писателей цитируются тем же способом, что и книга Дж. Ри
да. Вот, например, эпизод «Буфет Благородного собрания». В его основе — текст из 
романа М. Горького «Жизнь Клима Самгина», причем в пьесе контаминируются ре-
плики персонажей из разных частей и глав романа: одному и тому же персонажу при-
писываются слова то одного, то другого героя. Так, реплики Дворянина повторяют 
слова и Самгина, и Инокова и т. п. Высказывание Фабриканта «Скажите, а что вот 
такие песни, как эта — „Маруся отравилась…“ — проститутки сочиняют?» принад-
лежит горьковской Варваре Антиповой. В эпизоде «Хаос» использованы фрагменты 
из произведений А. Н. Толстого: рассказа «Милосердия!» (1918) и повестей «Похож-
дения Невзорова, или Ибикус» (1924) и «Голубые города» (1927). В эпизоде «В сто
лицу за правдой» звучит разговор солдата, пришедшего к Смольному издалека, что-
бы Ленина повидать, и матроса-часового из пьесы Н. Погодина «Человек с ружьем» 
(1937).

Герои пьесы произносят и хорошо узнаваемые реплики классических героев рус-
ской литературы — слова, которые фактически стали крылатыми. Керенский сообща-
ет: «Я как будто предчувствовал: сегодня мне всю ночь снилась какая-то дичь. Две 
необыкновенные крысы пришли, понюхали и ушли» — и зритель тут же видит в нем 
двойника гоголевского Городничего из «Ревизора» («Последнее заседание Временного 
правительства»).

Персонаж по имени Демагог говорит: «Я знаю Русь, и  Русь меня знает», и  мы 
узнаем вечного Фому Фомича Опискина, героя повести Ф. М. Достоевского «Село Сте-
панчиково и  его обитатели» («Митингующие улицы»).15 А  между тем, в  книге Рида 
персонаж-демагог имел совершенно конкретную историческую характеристику: «мень
шевик-оборонец, делегат Витебского Совета» — цитата из Достоевского добавляет об-
разу из пьесы новых красок.

Вообще круг использованных источников оказался очень широк. В  частности, 
расширяли его стихи, ставшие текстами зонгов; среди авторов Б. Брехт, А. Блок, Ф. Тют
чев, И. Северянин, М. Волошин, А. Вертинский, Б. Окуджава, Д. Самойлов, Н. Маль-
цева, В. Высоцкий.16

В зонгах использовался монтаж. Например, зонг из «Двенадцати» А. Блока смон-
тирован из разных строф поэмы. Выразительно выглядит «Зонг о России», составлен-

13  Во время антибольшевистского выступления Михаила Либера, одного из основателей 
и  руководителей Бунда (Всеобщего еврейского рабочего союза), явственно прозвучало слово 
«мерзавец», произнесенное кем-то из присутствующих. Потом выяснилось, что реплика принад-
лежала Ю. Мартову, но Мартов заявил, что присутствующие ослышались: он выкрикнул не «мер-
завец», а «версалец», т. е. Мартов дал Либеру политическую характеристику (Суханов Н. Н. За-
писки о революции. [Книга четвертая]. Берлин; Пг.; М., 1922. С. 310).

14  Краснов П. Н. На внутреннем фронте. Л., 1925. С. 101–104.
15  Впервые это выражение прозвучало в предисловии Н. А. Полевого к роману «Клятва при 

гробе господнем» (1832).
16  Сравнение вариантов пьесы 1965 и 1977 годов показывает, что в текст более позднего ва-

рианта были введены новые поэтические произведения.
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ный из стихов Ф. Тютчева и Б. Окуджавы, — благодаря такому странному соседству 
возникает комический эффект:

Умом Россию не понять,
Аршином общим не измерить:
У ней особенная стать,
В Россию можно только верить.

Всю ночь кричали петухи
и шеями мотали,
как будто новые стихи,
закрыв глаза, читали.

Поэтические тексты в пьесе нередко воспроизводились неточно или специально 
переделывались. Песня 1920-х годов «На толчке Одессы-града шум и тарарам...», при
надлежавшая легендарному куплетисту Л.  Зингерталю, введена с  пропуском строк. 
В измененном виде использован текст А. Вертинского «То, что я должен сказать» (1917): 
например, вместо «в голодной стране» читаем: «в бездарной стране» и  т. п. Вошли 
в пьесу переделанные В. Высоцким сатирические куплеты о Дрентель-генерале.17 Эти 
куплеты Н. Морозова и Д. Клеменца под названием «Тайное собрание» были настоль-
ко популярны в  студенческой среде 1880–1890-х годов, что уже тогда исполнялись 
в различных вариантах и воспринимались как фольклорные. Новой вариацией стали 
слова Высоцкого.

Намеренно искажается в пьесе и такой канонический текст, как «Реквием». Слова 
из части «Dies irae» передаются как сказанные на неизвестном иностранном языке, 
с подчеркнутой акцентуацией, — это выглядит комично:

Ля кримазо диллес илля
Кваре сур гет экс фавилла
Ю декандус хомореус…

От других эпизодов тональностью отличаются введенные в пьесу ленинские тек-
сты. По замыслу авторов, речи вождя должны были комментировать происходящее. 
Почти во всех случаях они представляют собой контаминацию небольших фрагментов 
из разных его произведений: из предисловия к американскому изданию книги Джона 
Рида и «Речей перед агитаторами, посылаемыми в провинцию» (23 января (5 февра-
ля) 1918 года); из «Письма издалека» (1917) и «Из приветствия броневого дивизиона 
Особой армии солдатам запасного броневого автомобильного дивизиона, 7 марта 1917»; 
из статьи «Удержат ли большевики государственную власть?» (1917) и «Письма чле-
нам ЦК РСДРП (б)» (24 октября 1917 года); из статей «О героях подлога и об ошибках 
большевиков» (1917) и «Великий почин» (1919) и т. п.

Необходимо отметить: делать из текстов вождя нарезку и произвольно соединять 
выдержки было рискованно, — пьесы на ленинскую тему проходили тройную «про-
верку»: не только в  Главлите и  Министерстве культуры, но и  в  Институте марксиз- 
ма-ленинизма при ЦК КПСС.  Однако в  последней инстанции объединения разных 
текстов в партии Ленина, по-видимому, не заметили. Нарекания возникли по другой 
причине — в связи с отсутствием персонажа Ленин и заменой его голосом Ленина.18 

17  Дрентельн Александр Романович — шеф жандармов, начальник III Отделения с 1878 по 
1880 годы.

18  Протокол обсуждения пьесы Ю.  П.  Любимова, С.  А.  Каштеляна, Ю.  Г.  Добронравова, 
И. Н. Добровольского «Десять дней, которые потрясли мир» по одноименной книге Д. Рида пред-
ставителями Института марксизма-ленинизма при ЦК КПСС.  Приложено письмо в  институт 
от 4 июля 1964 года об образе В. И. Ленина. Выступали: Ю. П. Любимов, В. Я. Зевин, А. М. Пан-
кратова, Сивицкая, Анзнер // РГАЛИ. Ф. 2485. Оп. 2. № 253. Л. 1–3.
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В спектакле Любимова это выглядело так: по ходу действия «…время от времени на 
двух противоположных стенах зрительного зала вспыхивает на экранах ленинское 
лицо… <…> И  раздается ленинский голос… <…> Рождается необычайное чувство, 
будто Ленин с нами в зрительном зале».19

*  *  *

Сохранившиеся в РГАЛИ документы, показывают: в 1964–1965 годах И. Н. Доб
ровольский еще участвовал в  работе над спектаклем и  в  его обсуждениях (потом он 
с театром расстанется).20 На этом этапе в пьесу вносились коррективы, однако сейчас 
трудно сказать однозначно, какие из них предлагал автор текста, какие — театр. Мож-
но предположить, что ремарки и описания пантомим, т. е. сценической динамики, ско
рее принадлежали театру.

Ремарки в пьесе обстоятельно описывают переходы от одной картины к другой. 
Они так и назывались: «Переход на картину „Сенат“», «Переход на картину „Благо-
родное собрание“». Первый переход описан так: «…слышатся редкие чередующиеся 
удары, похожие на звон разбивающихся в  падении крупных капель: …„Раз… Два… 
Три… Четыре…“ А вот и источник этих звуков: большое плакатное изображение обще-
известной американской статуи Свободы, по омраченному лицу которой катятся сле-
зы. Плачет Свобода, скованная цепями, тюрьмами, допросами. С появлением сенато-
ров звучит ироническая песенка „Хрю-хрю“». Далее следует предваряющая ремарка 
к картине: «Заседание Сенатской комиссии США»: «Три сенатора… Полосато-звезд-
ный американский флаг… Выкрашенный в розовые тона портрет Вудро Вильсона — 
улыбающееся лицо довольного собой мужчины в пенсне, поднятая в приветствии ру
ка. Впереди три сенатора в мантиях. В стороне, в скромной позе, зажав в руках шляпу, 
стоит Джон Рид. [Рядом полицейский]».

Зонги и пантомимы пунктиром прошивают пьесу. Зонги, используя поэтические 
тексты, сочиняли актеры Б. Хмельницкий, А. Васильев, В. Высоцкий, им помогал ком
позитор Н. Каретников.

Пантомимы создавал С. Каштелян, правда, не все — он сделал три, остальные де-
лались без его участия. В их подробных описаниях, вошедших в пьесу, тоже обнаружи-
ваются художественные источники — это образы, словно сошедшие с карикатур, пла-
катов и  произведений других жанров изобразительного искусства революционного 
времени. Землепашец напоминает героя плаката Б.  Зворыкина «Красный пахарь» 
(1920), Сеятель — скульптуру И. Шадра «Сеятель», хорошо известную по денежной 
купюре в три червонца (1924), Буржуй, Царский генерал, Поп и Купец — персонажей 
знаменитого плаката Д. Моора «Кто против Советов» (1919), Керенский — комичного 
вождя с карикатур Кукрыниксов (1920-е годы). Что же касается сложной словесной 
ткани пьесы, с которой театр начинал работу, она, конечно, была сплетена Доброволь-
ским.21

19  Бояджиев Г.  От Софокла до Брехта за сорок театральных вечеров. 2-е изд. М., 1981. 
С. 279.

20  См., например: РГАЛИ. Ф.  2485. Оп.  2. №  251 (13 июня 1964 года); №  255 (20 марта 
1965 года). 

21  Хотя об источниках пьесы подробный разговор уже был, отдельно отметим некоторые, 
специально обращающие на себя внимание. Это мемуары Н. Н. Суханова — меньшевика, рас-
стрелянного в СССР в 1940 году. Его «Записки революционера» — ценный, но для 1960-х годов 
нетрадиционный источник об истории революции; они были изданы З. И. Гржебиным, первая 
книга — в 1919 году в Петербурге, остальные шесть — в 1922–1923 годах в Берлине, и больше 
в советской России не издавались. Это воспоминания генерала П. Н. Краснова, использованные 
в эпизоде, изображающем Керенского. Это и стихи Н. Е. Мальцевой «Зала жизни уже переполне-
на…»: после публикации ее стихов в журнале «Юность» в 1964 году и разразившегося скандала 
в критике Мальцева могла публиковаться только в самиздате. И, наконец, самое удивительное — 
введенные в  пьесу «ленинские» тексты, представляющие собой попурри из разных сочинений 
вождя. 
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В уже поставленный спектакль, и параллельно в текст пьесы, изменения и допол-
нения продолжали вноситься, но уже не Добровольским, а театром. Так, в редакции 
1965 года в картине «Заседание Сенатской комиссии США» описывалось появление 
мисс Америки и  ей посвящались сатирические куплеты. В  редакции 1977 года эта 
сцена была изменена: на заседание прибывали «агитаторши», которые оборачивались 
шансонетками с прикрепленной «на заду у каждой» фотографией президента Вильсо-
на. Далее следовал текст фривольной песенки, которую они должны были исполнять. 
В этом же варианте в композицию добавилась остроумнейшая сцена «Женский бата-
льон», были и другие изменения.

*  *  *

Посмотрев спектакль Любимова, В. Б. Шкловский так оценил пьесу: «Это еще не 
новая драматургия, но это воскрешение не осуществившейся до конца драматургии 
первых лет нашей революции».22 Действительно, драматическая форма пьесы напо-
минает о массовых театрализованных зрелищах первых лет революции. Многоэпизод-
ность и многогеройность, обилие документальных и литературных источников созда-
ют эффект многоголосия эпохи, развивают полифонический принцип поэмы А. Блока 
«Двенадцать».

Кропотливая драматургическая работа по контаминированию реплик разных ли-
тературных персонажей в голос одного героя соответствуют содержательному посылу: 
личная принадлежность слов не имеет значения, не личность является субъектом 
истории, а некая мировая воля, воля истории.

Заметим: точное замечание Шкловского может быть отнесено не только к содер-
жанию и поэтике пьесы, но и к способу взаимодействия драматурга и театра.

Литературоведы и театроведы 1920-х годов неоднократно говорили о том, что ра-
бота советского драматурга должна быть иной, чем это было принято в дореволюцион-
ной России. «…Новый драматург войдет, как составная часть, в новый театр и выявит 
в своем творчестве все задания общественной жизни…» — эти слова А. А. Гвоздева из 
вступления к книге «Театральный Октябрь»23 надо понимать не в переносном смысле, 
а буквально. Речь шла о новом типе отношений драматурга и режиссера, фактически 
о новом типе авторства. Развивая и конкретизируя в той же книге эту мысль, С. С. Мо-
кульский вспоминал историю пьесы Н. Р. Эрдмана «Мандат», которую ставил Вс. Э. Мей
ерхольд. Драматург не только согласился со всеми изменениями, которые режиссер-
постановщик внес в его пьесу, но решил считать правленый вариант текста канониче-
ским — и печатал «Мандат» в том виде, в каком он шел в театре.24 Мейерхольда же 
Мокульский назвал «режиссером-драматургом», а также писал, что этот возрожден-
ный тип режиссера-драматурга «был свойствен всем подлинно театральным эпохам 
(вспомним Эсхила, Софокла, Плавта, Ганса Закса, Лопе де-Руэду, Шекспира, Молье-
ра, Гольдони, Лессинга, Гете и мн. др.)».25

Практика коллективного создания пьесы использовалась и в других театрах, на-
пример во МХАТе. «В стенах театра в Камергерском переулке в октябре 1926 года ро-
дилась пьеса „Дни Турбиных“», — писал А. Смелянский.26 В другом месте он скажет: 
«Литературные заплаты были сделаны прямо на репетициях, притом не всегда булга-
ковской рукой», — и заметит, что это не всегда шло пьесе на пользу.27 Коллективно 
работали над пьесой «Гибель сенатора» по роману А. Белого «Петербург» у М. Чехова 

22  Шкловский В. Слова Ленина обновляют театр // Неделя (Иллюстрированное обозрение. 
Воскресное приложение газеты «Известия»). 1965. № 16 (11–17 мая). С. 16.

23  Гвоздев А.  Вместо предисловия  // Театральный Октябрь. Сборник 1  / Ред. А.  Гвоздев, 
Вс. Мейерхольд, Рафаил, Зинаида Райх, В. Ф. Федоров. М.; Л., 1926. C. 3.

24  Мокульский С. Переоценка традиции // Там же. C. 22.
25  Там же.
26  Смелянский А. Михаил Булгаков в Художественном театре. М., 1986. С. 10.
27  Там же. С. 99.
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во МХАТ-2.28 По словам А. Белого, «все время идет какое-то воистину коллективное 
общение между автором, режиссерами и  главными действующими лицами».29 В  ре-
зультате пьеса А. Белого, как и «Дни Турбиных» М. Булгакова, существует в несколь-
ких редакциях. Текст этой пьесы в той редакции, в которой спектакль в течение не-
скольких лет шел, впервые был опубликован совсем недавно.30

Если бы было решено публиковать пьесу «Десять дней, которые потрясли мир», 
ее надо было бы издавать в том виде, в каком она оказалась, пройдя обкатку в театре, 
со всеми ремарками, текстами зонгов и описаниями пантомим.

Но возникает вопрос: а стоит ли ее публиковать? Мы постоянно называли текст 
«Десяти дней, которые потрясли мир», принадлежавший коллективу авторов, пьесой, 
между тем многие, в том числе авторы, давали ей совсем иные определения: «[монтаж-
ная, сценическая] композиция», «сценарий», «либретто», «текст для театра»… Слово 
«пьеса» звучало чаще в деловой переписке театра и государственных органов культу-
ры. Получившаяся художественная форма была настолько непривычна, что возника-
ли сомнения в  ее жанровой определенности. А  главное  — имеет ли получившийся 
текст самостоятельную художественную ценность или это композиция на один раз, для 
одного спектакля одного режиссера?

Как показывает в своей работе Н. С. Скороход, во второй половине XX века такие 
же вопросы возникали при инсценировании прозы — термин появился далеко не сра-
зу; инсценировку называли «пьесой по мотивам», «пьесой по роману», «переложени-
ем для театра», «сценической редакцией», «композицией по главам романа», «сочине-
нием на тему» и т. п.31 И неслучайно — Скороход это объясняла: «…всякая гипотетиче-
ская попытка систематизировать создаваемые сегодня инсценировки натолкнется 
в первую очередь на отсутствие так называемой „общей теории объекта“ — у этого объ-
екта как будто нет ни признаков, ни границ, и значит, неизвестно, что можно и что 
нельзя считать инсценировкой».32

Однако уже в новом столетии, наблюдая судьбу различных инсценировок, постав-
ленных на театральной сцене, Скороход говорит и о «канонических» инсценировках, 
«которые печатаются и переиздаются под именем автора-инсценировщика». Пример, 
который она приводит, — книга В. О. Семеновского,33 «собравшая под одной обложкой 
его последние сценические версии прозы Достоевского, Сологуба, Мопассана, Ильфа 
и Петрова».34 Говоря о «канонической» инсценировке, Скороход имеет в виду не жест-
кую драматическую форму — она отдает себе отчет в том, насколько все инсценировки 
разные; речь снова идет о тех инсценировках, которые имеют самостоятельную худо-
жественную ценность.

Аналогичная ситуация сегодня и с пьесами. Они очень разные, и часто не вписы-
ваются в классический жанровый ряд, и жанровые обозначения получают непривыч-
ные. Так, выходит книга Д. А. Крымова «Своими словами» с подзаголовком «Режис-
серские экземпляры 9 спектаклей, записанные до того, как они были поставлены». 
Слова «до того» в названии подчеркнуты автором. А дело в том, что эти «режиссерские 
экземпляры» — те же пьесы, только названы иначе. Да, в них много нетрадиционного: 
например, есть эпизоды, которые может заполнять импровизация; есть сочетание раз-

28  Долгополов Л.  К.  А.  Белый о  постановке «исторической драмы» «Петербург» на сцене 
МХАТ-2 (по материалам ЦГАЛИ) // Русская литература. 1977. № 2. С. 173–176.

29  «Петербург» на сцене МХАТ 2-го. Новые материалы / Сост. и комм. Е. А. Кеслер; после
словие И. Соловьева. М., 2015. С. 126.

30  Малмстад Дж. Послесловие  // Белый А.  Гибель сенатора (Петербург). Историческая 
драма. Berkeley, 1986. С. 203–237. Другая редакция: «Петербург» на сцене МХАТ 2-го. Новые 
материалы. С. 26–90.

31  Скороход Н. С. Как инсценировать прозу: Проза на русской сцене: история, теория, прак-
тика. СПб., 2010. С. 97.

32  Там же.
33  Семеновский В. Книга представлений. Пьесы. СПб., 2009. 
34  Скороход Н. С. Как инсценировать прозу. С. 97.
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ных источников (например, пьеса «Сережа» по роману Л. Н. Толстого «Анна Карени-
на» включает в себя фрагмент романа Л. Гроссмана «Жизнь и судьба» и текст Л. Ру-
бинштейна «Вопросы»). Впрочем, как мы понимаем, сегодня последнее качество  — 
вполне традиционный постмодернистский прием.

Девять «режиссерских экземпляров» — пьес опубликованы; они уже востребова-
ны читателем и, думается, будут востребованы театром.

Но вернемся к пьесе «Десять дней, которые потрясли мир» — это не драма, не ко-
медия, не фарс… Тем не менее  — драматический жанр; назовем его драматургиче-
ский опыт. Он имеет свои признаки, в числе которых коллективное авторство, сло-
жившийся литературный текст, вобравший в себя разные литературные и не только 
литературные тексты, а  вместе с  тем текст подвижный, сохраняющий возможности 
вариативности. Важно, что это воспроизводимый опыт — пьеса оказалась жизнеспо-
собной: сохранилось немало писем, направленных в литературную часть Театра на Та-
ганке, с просьбой прислать для постановки ее текст. Дошло до нас и письмо Ю. П. Лю-
бимову от Элене Вайгель, актрисы и вдовы Б. Брехта, — в письме она просила отпра-
вить ей пьесу для постановки в  Берлинер Ансамбль.35 С  аналогичными просьбами 
в театр обращались и по поводу других композиций, воспринимавшихся в театраль-
ном сообществе как сложившиеся пьесы.

Представляется, что рассматриваемая пьеса интересна и для истории драмы. Кол
лективный тип авторства в 1960-е годы вырастает из иного, чем в 1920–1930-е годы, 
исторического и литературного контекста. Театр, работавший в русле традиции эпиче-
ской драмы Брехта, не инсценировал книгу Рида, а рассказывал о времени революции 
и отчасти о книге американского журналиста и ее авторе. Получается, пьеса выступа-
ла по отношению к книге Рида в роли метатекста. В результате возникало остранение, 
которое усиливали прерывающие действие зонги.

Цензоры неслучайно были встревожены: на обсуждении спектакля Театра на Та-
ганке в Министерстве культуры РСФСР 17 июня 1964 года Ю. П. Любимова упрекали 
в том, что Джон Рид тут «ни при чем, от книги осталось немного», роль партии каза-
лась «приниженной», волновало, что сатирическое начало явно превалирует над ге
роическим.

Если сотрудники Института марксизма-ленинизма настаивали на включении 
в пьесу такого персонажа, как Ленин, то чиновники министерства предлагали сделать 
ее героем Джона Рида или «подумать о  введении типизированной фигуры больше
вика»,36 вложить в его уста тексты книги, а получившемуся целому дать название «Его 
глазами».

Задумывали это авторы пьесы или нет, благодаря остранению революционные ло-
зунги, звучавшие в пьесе, превращались в слова, которыми можно играть; романти
ческая революционная риторика снижалась; объектом игры оказалась и история ре
волюции. Невольно театр зафиксировал смерть революционной романтики, конец 
иллюзий: время создания пьесы  — знаковое, оно совпадает с  историческим концом 
оттепели.

35  Оригинал письма Э. Вайгель по-немецки: РГАЛИ. Ф. 2485. Оп. 2. № 258. Л. 7–8. В пере-
воде на русский язык опубликовано нами: Абелюк Е. С., Леенсон Е. И. Таганка: Личное дело од-
ного театра. М., 2007. С. 64.

36  Протокол обсуждения спектакля представителями Министерства культуры РСФСР. Вы-
ступали: [В. С.] Поляков, Громов, Ф. В. Евсеев, В. П. Демин, [Ю. В.] Беляев, Р. М. Афанасьев, 
С. А. Каштелян, Ю. П. Любимов, Н. С. Изгарышев, А. А. Смирнова, В. Т. Логинов, Н. В. Шумов, 
В. И. Толстых, И. А. Михайлова, А. С. Демидова, В. Я. Голдобин, Ф. В. Евсеев, Ушаков // РГАЛИ. 
Ф. 2485. Оп. 2. № 252. Л. 10.
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НА ПОДСТУПАХ к текстологическому анализу  
и проблеме авторства пьесы  

«Десять дней, которые потрясли мир»

APPROACHES TO TEXTUAL ANALYSIS  
AND AUTHORSHIP PROBLEM  

IN THE PLAY TEN DAYS THAT SHOOK THE WORLD

В статье рассматриваются документальные и литературные источники пьесы «Десять дней, 
которые потрясли мир» (1965). Речь идет и о поэтике пьесы, которая ориентируется на особенности 
драматургии 1920–1930-х годов, в том числе на опыт коллективного авторства. Используются не 
опубликованные ранее архивные материалы. Предлагается термин «драматургический опыт».

Ключевые слова: пьеса «Десять дней которые потрясли мир», документальные и  литера-
турные источники, коллективное авторство, остранение, «драматургический опыт».

This article analyzes the documentary and literary sources of the renowned play Ten Days that 
Shook the World. It looks into the poetics of the play which manifests the special features of the 
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dramaturgy of the 1920s–1930s, including the experience of collective authorship. The previously 
unpublished archival data are used. The term «dramaturgical experience» is proposed.

Key words: Y. P. Lyubimov’s Play Ten Days that Shook the World, documentary and literary 
sources, collective authorship, defamiliarization, «dramaturgical experience».
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