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Феномен иронии в драматургии 
Вадима Шершеневича

АННОТАЦИЯ
В статье рассмотрена взаимосвязь поэтической маски имажиниста Вадима Шерше-
невича с образом Арлекина, прочно вошедшим в русскую драматургию на рубеже 
XX века. Шершеневич, работавший завлитом в Камерном театре у А. Таирова, а за-
тем открывший Опытно-героический театр, воплотил в драматургии принципы има-
жинизма: тотальную игру, театрализацию жизни, наслоение масок. Главным героем 
его пьес становится Арлекин, манифестировавший феномен тотальной игры и иро-
нии. В образе Арлекина Шершеневич воплощал способность к преобразованию ре-
альности и сам стремился к экстравагантному поведению. В пьесе «Похождения элек-
трического Арлекина» поэт очеловечивает Арлекина и отправляет жить и действовать 
вместо себя; в пьесе «Одна сплошная нелепость» персонаж выступает в роли спасите-
ля мира — ​от тоски; в пьесе «Блеф» игра и ирония олицетворяют заклятие от смерти. 
В этих произведениях через образ Арлекина как главного героя воплотились и прин-
ципы имажинизма, и театральные искания 20‑х годов XX века.
Очевидно, что театральная деятельность поэта была органичной частью имажини-
стского жизнестроительства, основанного на постоянной игре с масками, цитата-
ми и жанрами.
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The Phenomenon of Irony in the 
Dramaturgy of Vadim Shershenevich

ABSTRACT
The article deals with the connection between Vadim Shershenevich’s poetic masque and 
image of Harlequin that entered the Russian dramaturgy at the turn of the 20th century.
Shershenevich had headed a literature department at the Kamerny Theatre under A. Tairov 
and later founded the Experimental-Heroic Theatre. He embodied the principles of imagism in 
his dramaturgy: total acting, the theatricalisation of life, and the layering of masks. Harlequin 
becomes the main character of his plays, manifesting the phenomenon of total acting and 
irony. This hero according to Shershenevich embodied the ability to transform reality, while 
the poet himself aspired to extravagant behaviour.
In the play The Adventures of the Electric Harlequin, the poet humanizes Harlequin. He 
substitutes the poet in life and actions. In the play One Complete Nonsense this character 
acts as the savior of the world from melancholy. In Bluff the acting and irony serve as a spell 
against death. These plays embody both the principles of imagism and the theatre searches 
of the 1920s through the central character — ​Harlequin.
The poet’s theatrical activity apparently was an organic part of imagist life-building process, 
based on a constant acting with masques, quotations, and genres.
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ПОЭТ ПОД МАСКОЙ

Театральная деятельность имажиниста Вадима Шершеневича долгое время 
была в тени его поэзии и литературной критики. Поэт, шагавший в ногу с ос-
новными литературными течениями — ​символизмом и футуризмом, — ​соз-
давший с группой единомышленников (С. Есенин, А. Мариенгоф, А. Кусиков, 
Р. Ивнев) русский имажинизм, был активным театральным рецензентом, кри-
тиком, драматургом. В 1920–1921 годах работал завлитом в Камерном театре 
у Александра Таирова. После ухода из Камерного театра в 1921 году вместе 
с актером и режиссером Борисом Фердинандовым он открыл свой Опытно-
героический театр.

В литературных кругах отношение к поэту было противоречивым, основной 
упрек сформулировал критик Львов-Рогачевский в книге «Имажинизм и его об-
разоносцы: Есенин, Кусиков, Мариенгоф, Шершеневич». Автор пишет о Вади-
ме Шершеневиче как о поэте под маской других поэтов, называет его то Вади-
мом Блоком, то Игорем Шершеневичем, то Вадимом Северяниным, упоминает, 
что «“равнодушною рукою” юный поэт примеривает уже новый плащ с чужо-
го плеча» [1, с. 22]. Разносторонность заимствований и цитат заставляет кри-
тика искать «сердцевину». Он находит ее, хоть это и «гнилое дупло, сгнившая 
сердцевина, “сердца сплошная лысина”» [1, с. 33], но это то, что принадлежит 
только самому Шершеневичу. Львов-Рогачевский отыскал «подлинное лицо» 
поэта и дал ему негативную оценку. В своих поисках автор не анализировал 
драматургию, которой Шершеневич занимался одновременно с поэтической 
деятельностью, — ​в драматургических текстах поэта воплотились и принципы 
имажинизма, и театральные искания 20‑х годов ХХ века. Совокупное рассмот-
рение творческого подхода Шершеневича и к драматургии позволит обосно-
вать уникальность его произведений, их новаторские особенности.

В 1919 году Шершеневич ведет разнообразную деятельность: организует 
новое литературное течение — ​имажинизм, активно участвует в публичных 
выступлениях, готовит и публикует издания имажинистской поэзии, делает 
переводы пьес и создает свои, оригинальные. После двух весьма эксперимен-
тальных драматических поэм — ​«Быстырь» 1913–1914 годов и «Вечный жид» 
1916 года — ​он пишет три произведения, связанные с образом масок комедии 
дель арте (Арлекина, Коломбины, Пьеро): авангардную драму «Похождения 
электрического Арлекина»; более традиционную по форме, но не по содер-
жанию «Одну сплошную нелепость» (примерно в 1919–1920 годы, опублико-
вана в 1922 году) и короткую пьесу «Блеф» (не датирована).

Драматургические опыты Шершеневича вписываются в контекст авангард-
ных театральных течений его времени, но с легким запаздыванием — ​на пол-
шага назад. Он намеренно «отстал» от пьес на революционную тематику, с удо-
вольствием использовал маски прошлого, работал с ними как с полноценными 
атрибутами современного театра, его «арлекины» и «коломбины», по сути, пе-
реродились на новом историческом витке, но помнили о своей прошлой жиз-
ни и страдали от этой памяти.
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Главным героем в этих текстах является Арлекин, даже если остается под 
другими именами (в пьесе «Блеф»). Арлекин как нельзя лучше отвечал феноме-
ну тотальной игры и иронии, затеянной имажинистами. Их дерзкие и вызываю-
щие выходки были в духе проказ Арлекина. Неудивительно, что Шершеневич 
воплощал в его образе способность к преобразованию реальности и сам стре-
мился к экстравагантному поведению.

Театрализация реальности имажинистами формировалась в общем аван-
гардном контексте. Вслед за футуристами имажинисты использовали внеш-
ний вид не только для привлечения внимания, но и выставляли себя как пер-
формеры, исполнители самих себя. Если для футуристов главным в творчестве 
было слово [2, с. 308], то для имажинистов — ​образ. Его имажинисты искали 
не только в поэзии, но и во внешних проявлениях.

ИГРА МАСКАМИ

Еще в начале поэтической деятельности Шершеневича его эпатажная мане-
ра поведения вызывала критику. Его называли особенно наглым [3, с. 559], 
а поэт и переводчик Сергей Спасский писал, что Шершеневич «любил разы-
грывать из себя футуристского Брюсова. Сам еще достаточно молодой, он со-
вмещал в своем облике денди и эрудита. Он приглашал в определенные часы 
в свой, обставленный по-профессорски, кабинет. Скрестив руки, покачивая 
длинным лицом, он читал отпечатанные на машинке строки. Правильный 
пробор, искусственный цветок в петлице, вождь чувствовал себя все время 
словно пред зеркалом. Жестоко подражавший Маяковскому, <…> щеголяя 
своим знанием французских поэтов и Маринетти. Хронологии он придер-
живался особой: “Это было тогда, когда я написал «луна, как ссадина на коже 
мулатки»”. От собеседника требовалось почтение и должное удивление перед 
остроумием мэтра» [4, с. 47–48]. Шершеневич театрализовал собственную 
личность, создавал образ «себя», как перед зрителями, играл масками. При-
мерял на себя маски «особо наглого», «эрудита», но именно в имажинизме эта 
игра воплотится полностью. Имажинисты и, в частности, Шершеневич зате-
вали игру на всех уровнях бытия.

Подлинную реальность они превращали в игровую. Тотальная игра и в по-
эзии со словами — ​их видом и формой, и в жизни — ​с собственными образа-
ми — ​становилась основополагающей концепцией имажинизма. Преобразо-
вать реальность через придуманный образ, скорее дополнить ее, чем исправить, 
сделать разнообразнее. Перформативность не только в выступлениях на сце-
не, но и в жизни. Стены Москвы были естественными декорациями, «нуждав-
шимися» в некоторой доработке. Имажинисты не только переклеивали афи-
ши конкурентов, расписывали своими стихами стены Страстного монастыря, 
выставляли собственные портреты в торговых лавках, но и «переименовывали» 
улицы: заказывали специальные эмалированные таблички и ночью вывешивали 
их. В воспоминаниях имажинисты расходятся во мнениях, кому какая досталась 
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улица. Мариенгоф писал, что Кузнецкий мост становился «Улицей имажиниста 
Есенина», а Петровка «Улицей имажиниста Мариенгофа» [5, с. 230]. Главное, 
что Шершеневич объяснял мотивы поведения не просто возможностью уве-
ковечить собственные имена, но и нескрываемым желанием встать в один ряд 
с уже признанными поэтами и литераторами. «Имажинизм был своеобразным 
карнавальным действом без разделения на актеров и зрителей» [6, с. 153], — ​
пишет исследователь. Карнавал как безудержное веселье, снимающее все за-
преты, меняющее местами все привычное, буквально переворачивающее с ног 
на голову, и карнавализация как способ взаимодействия с реальностью при-
клеили имажинистам маски и заставили действовать уже только в них.

Экспансия художников в действительность стала для Шершеневича одним 
из главных принципов жизнетворчества — ​да и имиджевой стратегии, воз-
никшей во времена футуристической молодости, он потом не изменял. Каж-
дый из имажинистов избрал для себя «маску» — ​хулигана, паяца, гаера, эсте-
та — ​от лица которой создавались тексты. Конечно, условность маски, акцент 
на одном качестве не соответствовали широте их личностей. Но через маску 
легче было говорить на спорные темы. Поэтому не одна маска, а множество — ​
наслоение масок — ​характерно для творчества Шершеневича. Когда он писал 
о постановке своей пьесы «Одна сплошная нелепость» в 1921 году, то разделил 
собственное «я» на три ипостаси: «я — ​драматург, я — ​режиссер, и я — ​кри-
тик». Так он мог озвучить все сомнения и вопросы к самому себе. Его способ-
ность к «беспощадной правдивости и неподдельному лиризму самопрезрения» 
[1, с. 33] оценили даже его критики.

Наслаивание масок характерно и для журналистской деятельности поэта. 
Высмеивать театральных коллег и друзей-имажинистов под псевдонимом 
у Шершеневича получалось очень хорошо, но не было секретом, кто скрывал-
ся за подписями «Пингвин», «Аббат Фанфрелюш», «Г. Гаер». Шершеневич пря-
тался за псевдонимом как за маской, позволяя себе выпады более ироничные 
и злые, чем от собственного лица. При этом у каждого псевдонима было свое 
поле деятельности: Аббат создает в основном рецензии на оперные поста-
новки, Пингвин пишет короткие фельетоны и заметки о реальных событиях. 
Например, о корреспонденте Пингвине Шершеневич пишет в третьем лице, 
то есть о себе как о другом. При этом нет никаких сомнений, что это именно 
Шершеневич составил предуведомление в начале этой статьи, оно — ​логич-
ное начало фельетона:

Редакцией был направлен в качестве «собственного корреспондента» на этот 
диспут сотрудник Пингвин. Но он, как выяснилось, хотя написал отчет, но на дис-
путе не был, так как хотел пройти туда только с билетом, 
а на диспут допускались только безбилетные. Редакция по-
лагает, что отчет невидавшего и неслышавшего мало отли-
чается от обычного отчета, а потому печатает отчет Пинг-
вина, слагая с себя все, что на нее ни наложут…1

1  Пингвин [Шершеневич В. Г.] 
Фельетон Пингвина «Разгром 
левого фронта» // Зрелища. 
1922. № 11. 7–12 ноября. 
С. 14–15.
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Инверсия слов в предложении, как и просторечное «наложут», как и смысл 
этого абзаца — ​все указывает на ироничный выпад в сторону Пингвина в его 
собственном стиле и, повторим, очевидно, что предуведомление писал сам 
Шершеневич о своем образе под псевдонимом Пингвин.

Фельетон — ​любимый жанр поэта. Еще в начале своей критической деятель-
ности Шершеневич утверждает необходимость веселого, жизнерадостного 
искусства. Это можно назвать его программным утверждением: «Первое тре-
бование искусства: улыбка, смех, веселье!» [7, с. 258]. А принявшись шутить, 
Шершеневич не стал останавливаться и тем самым взял на себя роль балагу-
ра, шута. От него постоянно ждали продолжения шуток. Фельетон позволял 
не останавливаться, иронично отражать события реальности. Но сквозь смех 
просвечивает трагедия. «Трагического в оглушительном, заразительном смехе 
гораздо больше, чем в заломленных руках» [7, с. 259].

Шершеневич часто цитировал чужие тексты, вплетал известные строки 
в свои, переговаривал пословицы, придумывал собственные, переходил с по-
эзии на прозу в рамках одного произведения. Обилие узнаваемых цитат по-
зволяло оппонентам называть его «поэтом второго ряда». Последующие исс-
ледования доказали, что творческим принципом Шершеневича как раз и была 
игра с цитатностью — ​он «заимствовал» чужое слово, чтобы точнее выразить 
свое. А. Бобрецов видит здесь сознательную установку автора на игровое, ко-
мическое, пародийное текстопорождение [8, с. 15].

Шершеневич наслаивал маски одна на другую, и если снимать их, то осно-
вой, первомаской, может оказаться Арлекин. Тот самый, который проявит себя 
в пьесах поэта. Арлекинность как возможность игры на разных уровнях свой
ственна Шершеневичу как человеку, как поэту, как театральному деятелю.

Одна из его статей называлась «Веселое искусство», где Шершеневич бу-
квально вторит платформе Камерного театра. Поэт видел цель искусства в ли-
рическом эффекте, который достигается путем мистерии и арлекинады. Мисте-
рии много в современном искусстве, а «арлекинада в пренебрежении» [7, с. 258].

Не вдаваясь в тонкости того, что такое арлекинада, он указывает, что и фу-
туризм — ​арлекинада, Шекспир — ​арлекинада, «Евгений Онегин» — ​арлеки-
нада. Но далее: «Предупреждаю, что под арлекинадой надо понимать не опо-
стылевшее нам эстетничание Пьерро и Коломбин» [7, с. 258]. Однако именно 
к Пьеро и Коломбине и, конечно, к Арлекину обращается Шершеневич в сво-
ей первой полноценной пьесе. Он считает, что «истина не теряет своей свя-
щенной правды, если ее произносит гаер, паяц, ломака…» [7, с. 258]. Эту осо-
бую функцию гаера, говорящего истину, зачастую выполнял сам Шершеневич.

Любое молодое течение начинается для него с арлекинады, но постепенно 
скатывается в «пропасть обывательской драмы». Чтобы этого не произошло, 
Шершеневич стремится остановиться на стадии арлекинады, «улыбчивого ис-
кусства, с бутадами, шутками, прибаутками» [7, с. 258]. Арлекины Шершеневи-
ча сочетают в себе черты циркачей, философов и плутов. Они не эстетствуют, 
а стремятся шутить, веселить, иногда пугать, как в «Похождениях Электриче-
ского Арлекина».
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Ко времени написания Шершеневичем статьи «Веселое искусство» (1918) 
новые ипостаси масок комедии дель арте уже прочно вписались в русский те-
атр. Шершеневич ведет открытую игру популярными в символизме масками, 
создает свой интертекст из элементов, хорошо известных публике. Придумыва-
ет новое, используя старое. Стремясь писать по-городскому, отчаянно чув-
ствуя убыстряющийся ритм жизни и «автомобилью поступь» (название одного 
из сборников стихотворений поэта), Шершеневич создает пьесу с теми же ма-
сками балаганного театра и комедии дель арте, уже использованными другими. 
Но опять же по-своему. Арлекинада — ​комическое представление, где Арле-
кин с помощью цирковых трюков, лацци выпутывается из разных ситуаций, ко-
торые зачастую сам и создает. В истории театра Арлекин хорошо известен, его 
постоянное соперничество с меланхоличным Пьеро за любовь Коломбины — ​
один из популярных бродячих сюжетов. Любопытно смешение балагана: как 
представление на улице для праздношатающейся публики и цирка, к которо-
му у Шершеневича особое отношение, как к высвобождающему тело, мускулы 
из норм культурного поведения. «Будущее не за мыслью, а за мускулами. И бу-
дущее — ​это цирк, а не театр <…>, цирк — ​это арлекинада — ​царство смеха 
и веселья»2. Может, поэтому цирк займет свое место в пьесах Шершеневича.

Однако в рассматриваемом первым тексте «Похождения Электрического 
Арлекина» еще нет цирка, театра, но есть литература и есть Арлекин — ​ста-
туэтка на полке поэта. Мотивом для названия, возможно, послужила пьеса 
Филиппо Томмазо Маринетти «Электрические куклы», которую Шершеневич 
переводил. Маринетти описывал скорее восстание роботов, а Шершеневич 
вторит ожившей кукле Э. Т. А. Гофмана.

ЭЛЕКТРИЧЕСКИЙ АРЛЕКИН

Текст «Похождений электрического Арлекина» опубликован только в 1998 году 
в № 31 «Нового Литературного обозрения» [9], по машинописи3, без даты. Пу-
бликатор С. Шумихин относит текст к 1919–1920 годам, но не берется опреде-
лить жанр точно, а останавливается на том, что «…публикация “Похождений 
электрического Арлекина” станет вкладом в копилку авангардистских тек-
стов» [9, с. 6]. Текст напечатан буквами разной величины, выделяющими пов-
торяющиеся слоги и слова, тем самым создается визуальный ритм, где‑то про-
зой, где‑то стихотворным размером. Какие‑то слова подчеркнуты, некоторые 
отделены от остального текста отточием. Это и рисунок, 
и текст, в котором практически нет знаков препинания 
для придания смысла. Визуально это напоминает первые 
тексты футуристов и самих имажинистов. Текст состоит 
из шести частей. Первая — ​«Арлекин, постой на полке, 
или Начало трагедии» — ​взгляд на пространство — ​ком-
нату, где живет поэт, где много рукописей и куда приходит 
Людмила-Мила. Поэт Тедди жалуется Арлекину, стоящему 

2  В студии цирка // Вест-
ник театра. 1919. № 15. 
С. 7.

3  Шершеневич В. Г. Похож-
дения электрического Ар-
лекина // РГАЛИ. Ф. 2145. 
Оп. 1. Ед. хр. 75.
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на полке, что устал и хочет вложить в него свой талант и отправить в мир, хо-
чет вдохнуть в него свою душу. Но Арлекин говорит, что без души сподручнее. 
Договор подписывают морсом (кровь Арлекина) и «Калинкинским» (возмож-
но, пиво). Арлекин, отправляясь в мир, попадает сначала на войну — ​не кон-
кретную, но узнаваемую как все войны. Это события второй главы «Арлекин 
отправляется на войну в чужедальнюю страну». Третья глава — ​«Политические 
авантюры Арлекина, или Забастовка задерживающих центров» — ​продолже-
ние путешествия Арлекина на войне. Четвертая — ​«Оружием на солнце свер-
кая, или Ход Кихота». Пятая — ​«По наклонной плоскости, или Обманы Дон-
Жуана, или Контрагентство поцелуев». Шестая — ​«Не рой другому плевать 
в колодец, или Глава короткая». Арлекин мечется по годам, странам, замещая 
собой то императора, то Дон Кихота, то Дон Жуана. В итоге устает, как и Тэд-
ди, и, вернувшись в комнату, отправляет поэта вместо себя на полку, а сам за-
нимает его место в жизни.

Текст изобилует цитатами, содержит много ремарок о том, что делают пер-
сонажи, много реплик «в сторону», которые должны увидеть/услышать толь-
ко читатели/зрители. Произведение не очень большое по объему совмещает 
в себе черты драмы, прозаического и поэтического текста. Главный герой — ​
поэт Тэдди делегирует свои обязанности Арлекину, ожившей кукле. Постепен-
но приобретая человеческие черты, Арлекин заявляет о своих правах и замеща-
ет живого человека. Мотив оживления неживого и отправка «нового ожившего» 
в мир к людям повторяется в «Одной сплошной нелепости». Не столь важно 
точно определить жанр этого произведения, сколько найти мотивы, которые 
продолжатся в следующих произведениях. Три главных героя Тедди — ​поэт, 
Арлекин — ​статуэтка, Людмила-Милля (у Шершеневича написано: «МИЛАя-
ЛюдМИЛА» — ​имя тоже повод для игры) — ​возлюбленная поэта, затем Арле-
кина. Действие начинается в реальном мире, но специфически описанном, 
и далее переносится в абстрактные места, по сути, замещая собой цирковые 
аттракционы, для которых Арлекину требуется переодеться или приобрести 
соответствующий реквизит, как в главе про Дон Кихота. Важный мотив, что 
этот Арлекин — ​электрический, то есть сверх-современный. Он умеет под-
светить и показать, что хотелось скрыть, — ​например, он выявляет, буквально 
высвечивает раздвоившуюся, расстроившуюся сущность императора из вто-
рой главы. Можно было предположить, что «электрический» — ​синоним не-
устающего персонажа, но нет. Именно усталость возвращает Арлекина обрат-
но к Тэдди, — ​в мире оказывается не так весело, как думал Арлекин, пока стоял 
на полке. Арлекин замещает собой поэта — ​можно считать, замещает Шерше-
невича в человеческом мире.

Исследователи поэтики драмы Шершеневича выделяют в тексте «паралле-
ли с древнерусской книжной традицией», «песенно-частушечные фрагменты, 
имеющие отношение к  городскому фольклору» [10], мотивы колыбель-
ных и других песен. К жанровым формам, которые пародирует Шершене-
вич в этом тексте, относят и устное народное творчество — ​мотив сказки 
«Репка» или пословицы и считалки. Вывод, к которому приходит исследователь 



115

TH
EA

TR
E.

 F
IN

E 
A

RT
S.

 C
IN

EM
A

. M
U

SI
C.

 2
02

6/
1 

A
LE

XA
N

D
ER

 T
A

IR
O

V’
S 

TH
EA

TR
E

А. А. Николаева и с которым сложно не согласиться: «Экспериментальное про-
изведение синкретической жанровой природы, в которой доминируют жан-
ровые модели трагифарса и “пьесы для чтения”, но использованы элементы 
других жанрово-родовых форм» [10]. Но утверждение, что «воплощение его 
на сцене вряд ли возможно» [10] требует комментария. Для постановки экспе-
риментального текста Шершеневича необходим режиссер-экспериментатор, 
возможно готовый работать с текстом как со сценарием или готовый видеть 
в тексте только текст и представить его на сцене как перформативное дей-
ствие, не наделяя исполнителей функциями актеров. Экспериментальный текст 
Шершеневича требует режиссера, готового работать с формой, отказываясь 
от содержания, как писал сам Шершеневич в декларации имажинизма, называя 
содержание «слепой кишкой искусства». Театр XX — ​начала XXI века доказал 
свою способность работать с разными видами экспериментальных текстов, 
в том числе не предназначенных для постановки. «Похождения электричес-
кого Арлекина» занимает позицию близкую к пьесам футуристов и дадаистов, 
работая не только с расположением текста на странице, повторами слов и сло-
гов, но отсутствием ответов на вопросы. Голос автора переплетается с голо-
сом персонажа и неясно, кто точно говорит, кто описывает, и кто в итоге дей-
ствует. Текст Шершеневича, лишенный привычной логики построения пьесы, 
все же обладает сквозным сюжетом, который мы в состоянии считать и интер-
претировать. Реплики персонажей, составленные из цитат и аллюзий к другим 
текстам, песням, пословицам и поговоркам узнаваемы, понятны. Шершене-
вич подводит читателя к абсурдности происходящего — ​например, на вой
не — ​и в итоге переворачивает трагический финал: не расчеловечивает чело-
века, а очеловечивает Арлекина и отпускает. Персонаж Арлекин становится 
главным действующим лицом других пьес Шершеневича.

АРЛЕКИН В ЦИРКЕ

У следующей пьесы — ​«Одна сплошная нелепость» — ​не указан жанр, нет 
обычного для Шершеневича эпиграфа (или двух). Нет афиши и перечисления 
действующих лиц. Ремарки появляются только во втором действии, обозна-
чая смену места. Из текста ясно, что в пьесе действуют два вида героев. Реаль-
ные — ​маски современности: такие как Автор, который в течение всей пьесы 
меняет название (то Автор, то Сочинитель), он — ​своеобразная мерцающая 
фигура драматурга; Режиссер становится комическим персонажем пьесы; ак-
теры, играющие роли жителей города. И персонажи — ​маски комедии дель 
арте: Арлекин, Пьерро (его имя напечатано с двумя «р»), Коломбина, восемь 
маленьких арлекинят. Есть еще Негр, Китайчонок и два сказочных персона-
жа — ​Ведьма и Шут. Они одновременно являются и жителями города, и дей-
ствующими лицами той пьесы, что затевает Арлекин. Почти все персонажи 
цитируют другие произведения, они постоянно что‑то вспоминают, и их речь 
изобилует цитатами. «Луна. Как много в этом слове. Луна. Словно огромный 
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глаз глядит на нас из потустороннего мира» [11, с. 76], — ​говорит Пьеро. Еще 
одна цитата, от Арлекина: «У подъезда стал на четвереньки автомобиль. Ми-
лый, ну, зачем на четвереньки? Ведь тебе неудобно» [11, с. 76]. Пьеро вторит 
Пушкину, Арлекин — ​Маяковскому.

В сюжете комбинируются невероятные положения, нагромождение не-
лепостей и несоответствий, в том числе связанных с подменой реальности 
театральным или цирковым представлением. Шершеневич проявляет экс-
центрический характер своей пьесы. В пьесе девять действий, они не всег-
да последовательно следуют друг за другом. Но мы знаем, что Арлекин ищет 
Коломбину и не находит: то она слишком мала, то больна, то опять сбежала. 
Но внутри одного эпизода действия Арлекина могут быть связаны с чем‑то дру-
гим, например, с продажей смеха или принятием молодого арлекина в орден.

Действие начинается в театре, где должны показывать новую пьесу Авто-
ра — ​Сочинителя. Но вместо Арлекина — ​актера на сцену выходит настоя-
щий Арлекин, и, не попадая в реплики, сбивает все представление. Арлекин 
этим не смущен, но убегает, так как должен навестить больную девочку Риту. 
В городе наш Арлекин замечает, как все меланхоличны и печальны. К девоч-
ке Рите уже приходил грустный Пьеро, и Арлекину теперь надо постараться, 
чтобы развеселить девочку. Рита в течение пьесы взрослеет и должна вопло-
титься в Коломбину. Она все время будет исчезать, а Пьеро и Арлекин будут ее 
искать. Арлекин при этом будет дурачиться и веселиться, и пытаться рассме-
шить народ в городе. Когда над его шутками саркастически улыбнется только 
Пьеро, Арлекин умрет. Коломбина, понимая, что если она будет плакать над 
смертью Арлекина, то это поможет Пьеро и тоске захватить все, начинает хохо-
тать и Арлекин оживает. Автор возмущен: в его пьесе смех должен был умереть. 
Но Режиссер ему возражает, что пока живо искусство, смех не может умереть.

В первых поэтических пьесах постсимволистского периода — ​«Быстыри» 
и «Вечный жид» — ​Шершеневич пытался следовать «хмурому взгляду» симво-
листов. «…Символисты не улыбались. Они склонны были вглядываться в жи-
знь печальным и хмурым взглядом, ежеминутно и повсеместно предчувствуя 
трагедию, катастрофу, везде и всегда угадывая мистическую и злую волю Рока. 
В пьесах символистов их мрачная озабоченность особенно очевидна. Как оче-
видно и то, что юмор прорывается в символистскую драму лишь тогда, ког-
да символисты себе изменяют, иронически себя одергивают и пародируют. 
(Примеры тому —“Балаганчик” и “Незнакомка” Блока, пролог к “Победе смер-
ти” Ф. Сологуба.)» [12, с. 309]. Но, предчувствуя катастрофу, Шершеневич 
в первых драматургических текстах никогда до нее не доходит, лирический 
герой сбегает, улетает, и даже вечное скитание его разнообразно и интерес-
но. Его герой всегда спасается, как в водевиле, выпрыгнув из окна или улетев 
на самолете. А у Шершеневича имажинистского периода сложно найти пье-
су «серьезного» жанра — ​он вглядывается в мир, иронизируя над ним, подме-
чая смешное и нелепое.

Шершеневич создавал пьесу, явно отталкиваясь от  блоковского тек-
ста, но вписывал свою тему, где театральность вмешивалась и доказывала 
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превосходство театра над литературой, а смех и ирония побеждали все. Пе-
рекличка с блоковским «Балаганчиком» зашита Шершеневичем в текст пьесы. 
Константин Рудницкий по поводу «Балаганчика» Блока писал: «Волей Бло-
ка мистике символизма, поданной иронически и насмешливо, была противо-
поставлена вечная стихия театра — ​стихия комедии дель арте. <…> Впервые 
в истории сцены XX в. — ​на самой заре этой истории — ​Блок ввел в новую те-
атральную систему образы Арлекина, Пьеро и Коломбины, связав символист-
скую драму с наиболее жизнеспособной традицией импровизационного теа-
тра масок» [12, с. 338]. Шершеневич отправлял Арлекина, Коломбину, Пьеро 
в цирк делать трюки.

Шершеневич исходил из четкого понимания того, что театр с его игровой 
структурой доминирует над любым литературным материалом, а цирк в пла-
не смеха стоит выше театра. Для Шершеневича юмор стал конструктивным, 
созидающим началом.

Название пьесы — ​цитата из собственного стихотворения автора или, как 
пишет Т. Бугомил, автоцитата из поэмы «Амбары памяти» [13, с. 172]. Исследо-
вательница находит в тексте пьесы много автоцитат и прямых цитат из других 
авторов — ​Шекспира, Грибоедова, Пушкина. В монологах Пьеро скрыты ци-
таты реплик Пьеро из «Балаганчика» Блока. Персонаж Автор «имитирует ана-
логичные реплики Автора из пьесы А. Блока “Балаганчик”» [13, с. 175] и, ско-
рее всего, чтобы аналогия не была такой прямой, меняет Автора (как в начале 
пьесы Шершеневича) на Сочинителя. Хотя суть не меняется — ​торжество те-
атра и игры над обыденной жизнью, смеха над тоской. Арлекина, цитирующе-
го Шершеневича, можно представить как альтер эго поэта, но в то же время 
и в словах Автора — ​Сочинителя, и в словах режиссера можно уловить/услы-
шать идеи Шершеневича. Персонажи легко переходят с прозы на поэзию, ци-
тируя самого автора и других поэтов. Попадая в новые предлагаемые обсто-
ятельства на улице, в цирке, герои могут изменить имя и стать персонажем 
из другого мира. Эти миры удваиваются. Арлекин представитель и мира теа-
тра, и мира цирка — ​где идет репетиция, и обыденного мира — ​где ему надо 
спасти Коломбину. Оба мира накладываются один на другой и проступают как 
надписи в палимпсесте.

Шершеневич вводит пары персонажей, близких по функции, но противо-
поставленных друг другу: Арлекин и Пьеро — ​оба ищут Коломбину, Автор 
и Режиссер — ​оба участвуют в постановке спектакля. И все они опять же го-
ворят цитатами из стихотворений самого Шершеневича и, стало быть, могут 
быть его масками.

Первое упоминание о читке пьесы — ​публикация в «Вестнике театра» № 63 
за 1920 год с указанием того, что «Пьеса <…> будет отдана Камерному теа-
тру»4. Этого не произошло, но пьеса была уже готова. Период создания пьесы 
можно определить как 1919–1920 годы. Персонаж Пье-
ро в тексте пьесы и в статье «Веселое искусство» 1918 года 
написан с двумя «р», как во французском оригинале этого 
имени — ​Pierrot. Так как эти два текста имеют одну и ту же 

4  Новая пьеса // Вестник 
театра. 1920. № 63. С. 15.
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характерную особенность, то, возможно, они были созданы по времени близ-
ко друг к другу. А в 1923 году пьесу репетирует уже Опытно-героический те-
атр — ​театр, где Шершеневич драматург и режиссер.

Исследователи творчества Шершеневича, ища аналогии, помимо «Балаган-
чика» указывают и на пьесу М. Ю. Лермонтова «Menschen und Leidenschaften», 
с которой тоже есть немало «перекличек» [14, с. 220]. Но для нас самым инте-
ресным является разделение функций драматурга и режиссера. Шершеневич 
внутри пьесы старается показать позицию каждого относительно спектакля. 
Автор возмущен тем, что актеры играют не то, что он написал, и пытается 
объяснить суть своей пьесы. Вспомним — ​у Блока Автор так же встревал в дей-
ствие и пытался что‑то объяснить, а потом стыдливо исчезал. Блок дает такую 
ремарку: «Внезапно застыдившись своего неожиданного появления, прячет-
ся обратно за занавес» [15, с. 60]. У Шершеневича появляется Режиссер и вос-
станавливает ход действия пьесы, выдворяя непрошеного гостя. Фигура Ре-
жиссера, отсутствующая у Блока, нужна Шершеневичу, чтобы подчеркнуть 
разницу между литературой и театром. «Театр превращает воду литературы 
в вино театрального искусства!» [11, с. 70] — ​восклицает Режиссер в его пьесе. 
В тексте 1916 года «Футуристический театр» и в последующих теоретических 
статьях, Шершеневич отрицал режиссера как авторитарного деятеля. Но зна-
чимость театра как независимого вида творчества — ​одно из ключевых по-
ложений в идеях Шершеневича о театральном искусстве. В Декларации има-
жинистов было заявлено, что «театр не инсценировочное место литературы. 
Театру — ​образ движения. Театру — ​освобождение от музыки, литературы 
и живописи» [16, с. 373].

Главное действующее лицо у Шершеневича Арлекин (ирония и смех) про-
тивопоставлен Пьеро (тоске и меланхолии). Арлекин при первом появлении 
в этой пьесе — ​старик, ему три тысячи лет, у него седая голова. Но это не ме-
шает ему дурачиться и разыгрывать представления. Однако в исполнении 
старого Арлекина все трюки приобретают черты определенной трагичности. 
К тому же он обладает узнаваемой кукольностью: «Я весь покрыт штукатур-
кой, сердце у меня подкрашенное…» [11, с. 73]. Арлекин еще в самом начале, 
стремясь доказать свою подлинность, указывает на костюм: «Я же сказал, что 
я Арлекин. Это видно по моему костюму» [11, с. 73]. На костюм как бессмерт-
ный атрибут этого персонажа указывал и Таиров: «…стащить с Арлекина его 
костюм так же невозможно, как содрать с него кожу» [17, с. 176].

Шершеневич затеял игру в двойственном мире, его персонажи двоятся и ве-
дут свою игру. Арлекин Шершеневича ничего не ждет, а действует сам. Ищет 
Риту — ​Коломбину, чтобы помочь ей воплотиться. Пьеро отбивает Колом-
бину у Арлекина, он удачливый соперник (наконец!), и Арлекину надо за нее 
все время бороться. Рита — ​Коломбина у Шершеневича должна воплотиться 
не благодаря какому‑то мистическому процессу, а выздоровлению и взросле-
нию. Воплощение Риты в Коломбину происходит само собой, где‑то за преде-
лами пьесы. Коломбина все время убегает, Арлекин ее разыскивает — ​на улицах 
города, в крематории, в цирке и на небе. Арлекину в помощь даны маленькие 
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арлекинята, с которыми Арлекин проводит шутовской обряд принятия в «Арле-
кины» — ​это явная ирония, например, над обрядом принятия в Орден имажи-
нистов Велимира Хлебникова.

Коломбина — ​Рита Шершеневича немного меняет смысл побега и сбега-
ет не физически, а в болезнь или в детство. Рита при первом появлении — ​это 
болеющая девочка. Все внимание сосредоточено на том, как Арлекин ее ищет. 
Например, на небе — ​собираясь буквально сжечь одного из арлекинят, чтобы 
его в виде дыма отправить на небо. Затем в цирке — ​где Коломбина воплоща-
ется в Наездницу, а Арлекин и арлекинята должны принять участие в цирко-
вом представлении. В городе, на площади, среди грустных и тоскующих лю-
дей Арлекин пытается продать смех за улыбки.

Внутри пьесы происходит борьба не столько Арлекина и Пьеро за любовь, 
сколько борьба смеха с тоской, жизни со смертью — ​и искусства с рутиной. Пе-
ред нами происходит борьба радости и грусти за человека — ​Риту, и шире — ​
за мир, где должен быть смех. Смех как искусство, которое излечит весь город 
от тоски. Понятно, что благосклонность драматурга на стороне смеха.

Пьеса не только иронически переосмысляет типичные для театра отноше-
ния актер — ​роль, автор — ​режиссер, но и отражает воззрение на театральные 
процессы и отношение к театру поэта-имажиниста Вадима Шершеневича. То-
тальная ирония — ​по отношению к любви, смерти, — ​ирония, столь характер-
ная для имажинистов, сочится из этого текста. Игра масками, веселье и смех 
становятся силой, побеждающей смерть.

Превосходство театра над литературой в пьесе доказано тем, что умозри-
тельный финал, написанный Автором, где смех должен был умереть, допи-
сан театром. Смех после смерти способен воскреснуть, если хоть один чело-
век еще будет смеяться.

Пьесу репетировали в Опытно-героическом театре. Вернее, в печати было 
объявлено, что театр приступил к репетиции пьесы Шершеневича «Одна 
сплошная нелепость», но продолжения не последовало — ​спектакль либо не вы-
шел, либо его показы не имели отклика. В февральских «Зрелищах» 1923 года 
в разделе «Хроника» напечатано подробное описание предстоящего спекта-
кля, премьера которого назначена на конец февраля:

Заканчиваются работы над городской арлекинадой «Одна сплошная неле-
пость». Пьеса почти целиком идет на специально подобранной современной 
музыке (фокстроты, стэпы и пр.). Макет работы Тихомирова основан на двух 
вращающихся колесах, являющихся главной площадкой, и своим вращением, 
под тяжестью актера, дающих весь ритмический рисунок действия. Костюмы — ​
гимнастические, одинаковые для всех участвующих. Пантомимические сцены, 
которыми изобилует постановка, построены, благодаря вра-
щению колес, не столько на движении, сколько на жесте. 
В главных ролях заняты: Арлекин — ​Кирст, Галаджев; Колом-
бина — ​Дижур, Вольфсон; Пьеро — ​Масленников. Премьера 
в конце февраля5.

5  Опытно-героический те-
атр // Зрелища. 1923. № 23. 
6–12 февраля. С. 20.
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Судя по этой заметке, театром была проделана большая работа. Готова сце-
нография и костюмы, а для ритмизации подобрана музыка. Надо сказать, что 
все описание доказывает, что постановка была современной, в духе конструк-
тивизма и минимализма: прозодежда вместо костюма, станок вместо декора-
ции, пантомима вместо слова и жест вместо движения — ​все самое важное для 
театральных установок автора.

Шершеневич со свойственной ему горячностью подготавливал читающую 
публику к премьере и опубликовал текст так и озаглавленный «Одна сплош-
ная нелепость». Он предстал как драматург и режиссер и пытался воспроизве-
сти сложность взаимодействия в одном «я» двух творческих единиц. «Меж-
ду мной — ​драматургом и мной — ​режиссером почти пять лет разногласий. 
“Я — ​драматург” пародировал Блока, Лермонтова; я создавал литературно-
театральный памфлет-пародию. Но пришел “я — ​режиссер” и самым наг-
лым образом вторгся во все мои замыслы»6. Вот самоопределение жанра — ​
литературно-театральный памфлет-пародия. Шершеневич задумал обличить 
надуманных, слишком эстетских Пьеро и Коломбин, высмеять и форму подо-
бного представления, заменив его на вполне традиционную для цирка номер-
ную структуру: каждое действие в новом месте и с новым трюком.

Пожалуй, только в этом тексте Шершеневич открыто называет себя режис-
сером и драматургом, причем сначала — ​драматург: «В. Шершеневич № 1 — ​
драматург. В. Шершеневич № 2 — ​режиссер»7. И только в финале текста, в по-
стскриптуме, появляется и Шершеневич — ​критик. «P. S. Все равно проберу 
обоих, с коллективом в придачу. Вадим Шершеневич № 3 — ​критик»8.

Поэт с точки зрения режиссера объяснял образы пьесы, с чем и как он рабо-
тал. «Я — ​режиссер готов в этой нелепости, где легко усмотреть следы борьбы 
футуризма с символизмом, и победы первого, найти гораздо более широкий 
символ. <…> Я — ​драматург считал, что это шуточная нелепость, я — ​режис-
сер подошел к этой пьесе, как к буффонной трагедии, только потому и разре-
шаемой в стиле клоунады, что она слишком серьезна для трагедии, а как изве-
стно, наивысшая форма трагедии — ​гаерство»9. Идея о том, что наивысшая 
форма трагедии — ​шутовство, исходит из мнения Шершеневича, что «траги-
ческого в оглушительном, заразительном смехе гораздо больше, чем в залом-
ленных руках…» [7, с. 258].

Постоянное сопоставление того, что хотел драматург и что в итоге сде-
лал режиссер очень наглядно демонстрирует не только опыт работы режис-
сера с автором, но и спектакль, который не случился, на который нет рецен-

зий. Конечно, рецензии могли прояснить, что получилось 
у режиссера, осуществились ли его планы, но за их отсут-
ствием приходится рисовать в воображении режиссер-
скую версию спектакля. Шершеневич — ​режиссер очень 
конкретен в своих утверждениях, но есть небольшие рас-
хождения с заметкой в «Хронике» в предыдущем номере 
«Зрелищ».

6  Шершеневич В. Одна 
сплошная нелепость // 
Зрелища. 1923. № 24. 
13–19 февраля. С. 14.

7  Там же. С. 15.

8  Там же.

9  Там же. С. 14.
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Я — ​драматург мечтал о пышных декорациях, ярких костюмах; я — ​режис-
сер сухо утилизировал станки Б. Эрдмана («Копилки»), одел всех в гимнастиче-
ские костюмы, заглушив половину слов странной музыкальной окрошкой, где 
смешаны опереточные мотивы, Бетховен, фокстроты, Венявский, не говоря уже 
о каких‑нибудь Шопенах, Григах и авторах «по улицам ходила»10.

Оказывается, что макет Тихомирова — ​это переделанный макет Б. Эрдмана 
из «Копилки» в Опытно-героическом театре. Это вполне допустимо — ​театр 
небогат, и возможно, что имеющуюся декорацию приспосабливают к новым 
условиям. Музыка не только современная, использовано и множество класси-
ческих произведений. В описании спектакля тоже видна ирония Шершеневи-
ча — ​и по отношению к представлению, и по отношению к себе как к драма-
тургу и режиссеру.

ИГРА ПРОДОЛЖАЕТСЯ

Еще одной интересной для рассмотрения творчества Шершеневича и для 
выявления его игры разными масками может стать небольшая пьеса «Блеф». 
Жанр, определенный автором, — ​гротеск в одном действии. Нет даты напи-
сания, есть список действующих лиц. Всего 22 машинописных страницы. Ко-
пия хранится в Санкт-Петербургской государственной театральной библио-
теке (СПбГТБ) в Отделе редкой книги11.

В гости к мэру города приезжает палач из Парижа — ​Ругон, жена мэра 
Юлия недовольна этим обстоятельством, ей скучно. Муж упрекает ее, что она 
проводит время с клоунами в цирке и тем самым бросает тень на его честь 
мэра. Юлия любит цирк, где влюбленные клоуны признаются ей в любви, где 
можно хохотать. (Опять тема смеха, радости, веселья выходит на первое ме-
сто.) Трое клоунов — ​Пим, Пам и Пум — ​говорят односложно, повторяя друг 
друга. Юлия заключает с ними пари: если она и остальные гости не узнают 
одного из них, то она проведет с ним ночь. Если клоун будет узнан, то они 
не посмеют больше говорить с ней о любви. Клоуны соглашаются. Они при-
ходят на званый вечер. Начинает Пам, появившийся переодетым в палача — ​
делясь своим вымышленным опытом, он рассказывает, что как‑то казнил 
невинную девушку. Все ахают. Из зала встает Пим, переодетый стариком, 
и заявляет, что он отец той девушки. Пим стреляет в Пама и просит Юлию 
пойти с ним и подтвердить личность клоуна. Но тут по-
является Пум, так же переодетый в палача, он негодует 
на обманщиков и собирается отвести переодетого в ста-
рика Пима и труп Пама в участок. Юлия, конечно, долж-
на его сопровождать. Пим, думая, что этот палач настоя-
щий, пытается сказать, что он клоун Пим, но Пам стреляет 
в него. Юлия, не узнав, что перед ней клоун Пам, сокру-
шается. Пам тихо сообщает ей, что она проиграла, но тут 

10  Шершеневич В. Одна 
сплошная нелепость // 
Зрелища. 1923. № 24. 
13–19 февраля. С. 14.

11  Шершеневич В. Г. Блеф 
[Маш.]. [Б. м.]: [б. и.], 
[б. г.] // СПбГТБ. 22 с.
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появляется настоящий палач. Клоуны оживают и уносят Юлию на руках. 
Со словами «вернусь через три ночи» Юлия исчезает.

Игра и постоянный блеф — ​основная тема этой пьесы. Притвориться дру-
гим, чтобы быть неузнанным и сорвать «куш» — ​любовь прекрасной дамы. До-
биться желаемого, но игровым способом. Нельзя сказать, что мы можем как‑то 
разделить клоунов между собой — ​они говорят хором и часто стихами, вто-
рят друг другу и, по сути, это один персонаж, разделенный на три ипостаси. 
Все в этом герое указывает на то, что он — ​Арлекин. Про Юлию нам извест-
но, что она кокетливо скучает и дома с мужем, и с клоунами в цирке. Возмож-
но, это только «поза», но именно скука провоцирует Юлию придумать такое 
нелепое задание для клоунов. Она, как Коломбина. Есть еще один персонаж — ​
муж Юлии, слишком ответственный, беспокоящийся о своей репутации, толь-
ко у него намечено что‑то близкое к характеру, вернее, к отсутствию характе-
ра, и его легко сопоставить с Пьеро.

Возможно, игровая природа действия с трагизмом, со смертью в пьесе ос-
нована на любовном многоугольнике в жизни, а расслоение одного персона-
жа на три ипостаси — ​все та же игра масками, в которой надо угадать, где же 
настоящий герой. Но не принципиально, кто из клоунов — ​Пам, Пим или 
Пум — ​получит награду, они суть один герой и убегают все вместе с Юлией. 
Возможно, и этот текст Шершеневича полон автоцитат и намекает на что‑то 
большее. Очевидно, что свою маску Шершеневич видит не в образе скучного 
мужа, а в трех веселых клоунах. У клоунов нет человеческих имен, в отличие 
от остальных персонажей, они только маски — ​маски одного героя. И этот 
совокупный цирковой герой есть единый образ Арлекина. Наконец, Арлекин 
крадет свою Коломбину.

Игра масками, затеянная Шершеневичем еще в своих ранних поэтиче-
ских текстах, в этой изящной миниатюре-гротеске обрела свою закончен-
ность. Три основных подписи, которыми Шершеневич будет подписывать 
свои театральные тексты (Шершеневич, Пингвин и Аббат Фанфрелюш), как 
три клоуна из «Блефа», имеют разные имена, а суть одна. Имажинистское жи-
знестроительство, основанное на постоянной игре, проявилось и в драма-
тургии Шершеневича. Автор с его постоянной оглядкой на маски прошлого 
предлагал театру игру с жанрами, используя уже хорошо известные приемы 
и персонажей. Не вписываясь полностью в канон жанра комедии или пароди-
руя американский кинодетектив (как, например, в пьесе «Дама в черной пер-
чатке»), драматург Шершеневич оставался верен образу Арлекина, который 
затевает игру достаточно долго. В дальнейшем Шершеневич напишет еще 
несколько оригинальных пьес (возможно, где‑то есть неопубликованные 
тексты), уже упомянутую и вполне игровую «Даму в черной перчатке» (точ-
ной даты написания нет), которая была поставлена в Опытно-героическом 
театре в 1922 году, и драму из советской действительности «Нельзя прощать 
(Ошибка товарища Николая)» (написана не ранее 1928 года, не была опубли-
кована и не получила разрешения на постановку), где игровое начало прояв-
ляется совсем по-другому.
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