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Функция комического 
в построении трагикомического сюжета

«Смех -  необьиный предмет», -  вполне справедливо пишет Леонид 
Карасев в своей «Философии смеха»*. И далее: «...мир происхождения 
смеха укрыт от нас столь же надежно, как и тайна рождения мысли 
и слова»*. И еще дальше: «Говоря о смехе, мы вынуждены делать это 
парадоксально, так как в очередной раз 01сазываемся в самом начале пути, 
который уже столько раз казался пройденным»*. И потом на протяже
нии всей югиги он не раз будет возвращаться к полюбившейся ему мыс
ли о неразгаданности и неисчерпаемости смеха как феномена челове
ческого бытия, смеха как предмета научного исследования. Я склонна 
согласиться с ним хотя бы потому, что в обширной научной литературе 
понятия смешного и комического, смеха и комики практически не раз
делены. Между тем, трагедию ведь не уравнивают с плачем, хотя вос
приятие трагического вполне может сопровождаться именно этой фи
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зиологической реащией. Неоднозначность природы смеха и многооб
разие его форм, которые подчас трудно бывает вычленить и системати
зировать, отмечают многие. Карасев, пытаясь справиться с этим много
образием, сводит его к двум видам смеха, «каюгми бы различными ни 
бьши их конкретные воплощения. Это смех, идущий 1сак ответ на зло 
(относительно умеренное), и смех, со злом никак не связанный... речь... 
идет о двух во многом противостоящих друг другу мирах: смехе собствен
но комическом, то есть смехе, вызванном чувством смешного, и смехе 
радостном, витальном, телесном, не имеющем с чувством смешного, 
с остроумием ничего общего» (заметим в скобках, что «комическое» Ка
расев здесь выводит за рамюг ишсусства)®. Таюгм образом, Карасев пред
лагает иметь дело со «смехом ума» и со «смехом тела»*. В этом он отчасти 
противоречит М.Бахтину и его теории смеховой культуры, где на вер
шине ее, в сфере карнавального сознания, смех един и амбивалентен 
в своем единстве. Бахтин вводит понятие «гротескного реализма» как 
вершинного вогшощения карнавального сознания, отражения косми
ческой нерасчленегшости мира, где смех выполняет фунющю живоро
дящего начала. По мере распадения карнавального сознания распадает
ся и то, что Бахтин называет гротескным реализмом. Тело и вещь обре
тают свою единичность и обытовляются, и «некоторые формы гротеска 
начинают вырождаться в статическую “характерность” и узкий жанризм. 
Это вырождение связано со спегщфической ограниченностью буржуаз
ного мировоззрегшя. Подлинный гротеск менее всего статичен: он имен
но стремится захватить в своих образах само становление, рост, вечную 
незавершегшость, неготовность бытия; поэтому он дает в своих образах 
оба полюса становления одновременно — уходящее и новое, умираю
щее и рождающееся; он показывает в одном теле два тела, почкование 
и деление живой клетки жизни... В процессе же вырождения и распаде
ния гротескного реализма отпадает положительный полюс, то есть вто
рое молодое звено становления (оно заменяется моральной сентенци
ей, отвлеченным понятием): остается чистый труп, лишенная беремен
ности, чистая, равная себе самой, отъединенная старость, оторванная 
от того растущего целого, где она бьша соединена со следующим моло
дым звеном в единой цегш развития и роста»®. И далее: «Дело в том, что 
новая концегщия реализма (то, что Бахтин называет «бытовым реализ
мом» XVII века. — Т.Ж.) иначе проводит гранигщг между всеми телами 
и вещами. Она рассекает двутелые тела и отсекает сросшиеся с телом 
вещи гротескного и фолыслорного реализма, она стремится завершить
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каждую индивидуальность вне связи с последним целым, целым, для ко
торого бьш уже утерян старый образ и еще не найден новый. Существенно 
изменилось и понимание времени»*. Бахтин отмечает примеры «оста
новленного гротеска, то есть гротешса, почти изъятого из большого вре
мени, из noToica становления и потому или застывшего в своей двой
ственности, или расколовшегося надвое»*. Рассуждая о XX веке, Бахтин 
выделяет две линии развития и, как он пишет, «нового и мощного воз
рождения гротеска». «Первая линия — модернистсюгй гротеск (Альф
ред Жарри, сюрреалисты, экспрессионисты и др.). Этот гротеск связан 
(в разной степени) с традициями романтического гротешса, в настоящее 
время {время создания книги. — Т.Ж.) он развивается под влиянием раз
личных течений экзистенциализма. Вторая линия — реалистический 
гротеск (Томас Манн, Бертольт Брехт, Пабло Неруда и др.), он связан 
с традициями гротесююго реализма и народной щльтуры, а иногда от
ражает и непосредственное влияние карнавальных форм (Пабло Неру
да)»®. Модернистсюгй гротеск Бахтину не близок, и он достаточно опре
деленно высказьшает свое к нему отношение, критикуя книгу немегцсо- 
го исследователя Вольфганга Кайзера «Гротескное в живописи и лите
ратуре». Не вдаваясь сейчас в теорию собственно гротеска и сущность 
полемики Бахтина с Кайзером, отмечу только весьма выразительные суж
дения Бахтина о том, что «модернистский гротеск... эту память {память 
о едином мире народной смеховой культуры, память о карнавальном миро
ощущении — Т.Ж.) почти полностью утратгш и почти до предела форма
лизовал карнавальное наследие гротескных мотивов и символов»*®. Важ
нейшей особенностью гротескной образности в модернизме становит
ся страх. В карнавальной культуре страх — это «крайнее выражение од
носторонней и глупой серьезности, побеждаемой смехом»**. «Для Кай
зера же главное в гротескном мире — «нечто враждебное, чуждое и нече
ловеческое». «Гротескное — это мир, ставший чужим»**. «Очень харак
терно для модернистского гротеска и такое определение его у Кайзера: 
«Гротескное — есть форма выражения для “ОНО”**. Если настоящий, 
карнавальный гротеск, по Бахтину, способствует освобождению чело
века «от всех форм нечеловеческой необходимости, которые прогшзы- 
вают господствующие представления о мире», то модернистский гро
теск, по Кайзеру, наоборот, закабаляет человека. Он утверждает, что 
«в гротескном речь идет не о страхе смерти, а о страхе жизни»*®. На этом 
есть смысл остановиться и не вдаваться более глубоко в полемику Бах
тина и Кайзера, потому что, повторюсь, не в ней как таковой дело. Дело
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в том, что Кайзер выразил целый ряд положений, действительно отра
жающих тенденции исгсусства XX вегса, которые стали ведущими и орга- 
низуюгттими художествегпгый процесс минувгпего столетия. В этом убеж
дают и суждения Карасева, человека конца XX вегса, который, пытаясь 
соедигштъ когщегггщю Бахтина и концегггщю модернистов (хотя он и не 
ссылается на Кайзера), упорно связывает «смех ума» со злом, которое 
у него носит имманентгшгй и почти мистичесгсий характер.

Суммируем:
• имманентный страх перед столь же имманентным злом и мучитель

ная зависимость от зла и от страха перед ним;
• распадение космического и вечно живого, вечно движущегося це

лого на несвязанные между собой части, статика вместо движения, за- 
вергпенностъ вместо «неготовности бытия»;

• выпадение из большого времени во время бытовое, частное, огра
ниченное.

Все это важнейшие признагш того, что в последние десятилетия оте
чественные исследователи осторожно называют трагикомичесгсим ми- 
рооггцлцением, которое актуализируется в кризисные эпохи, в период 
нивелировгси абсолютных ценностей и идеалов. Для европейского со
знагшя XX век стал такой эпохой, длящейся почти непрерывно действи
тельно целое столетие. Ужас мировых войн, ядерных бомбардировок, 
массового истребления самыми разгшгми способами миллионов людей 
не отменил этой нивелировгси. Человек не в силах изменить мир, кото
рый его окружает — вот главный итог всех философсгсих, политичесгсих, 
и художественных поисков XX столетия. Трагикомическая нелепость си
туагщи усугубляется еще и осознанием того, что гсаждый человек есть 
одновременно и часть коллективного субъекта, творящего этот мир, 
и иггдивидуальный, отчужденгшгй от остального согщума и потому со
вершенно беспомощный перед ним объект воздействия. Поэтому еще 
со времен «новой драмы» и Чехова важнейшим «предлагаемым обстоя
тельством» трагикомедии становится завершенность и неизменяемость 
мироустройства по определению и расчлененность умозрительного це
лого, называемого обществом, человечеством, на отдельных, нигсак не 
связанных между собой иггдивидов, которых со всех сторон обступает 
зло в самых разных его ипостасях и которые живут в постоянном страхе. 
Можно предположить, что основную сюжетообразуюгг!ую фунгщию 
в создании трагикомического сюжета играет комическое, или смешное, 
конкретные проявления которого существенно трансформировались
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в результате разрыва того амбивалентного единства между «смехом тела» 
и «смехом ума», если воспользоваться классифигсацией Карасева. «Тело» 
по-прежнему смеется, созерцая привьиные комичесюге приемы. «Ум» 
страдает, не обнаруживая в смехе спасения, очигцения и возрождения.

Попробуем увидеть это на примере драматургии Александра Вамни- 
лова. Его пьесы не являются трагикомедиями в строгом смысле слова, 
они находятся в движении к трагикомедии, в поиске. В них скорее обо
значена тенденция, чем ее законченная реализация. Но это, как мне ка
жется, более удобно для рассмотрения механизма фунюцгонирования 
комического для достижения трагикомического эффекта (тем более, что 
трагикомедий в чистом виде не так уж много, как и вообгце чистых жан
ров в литературе, а особенно в драматургии XX века).

Остановлюсь на ггьесе «Старгпий сын», в которой, как мне кажется, 
достггжение трагикомггческого эффекта посредством комггческггх при
емов наиболее очевидно и вьгполггяет структурообразуюггцто роль**, тем 
более что здесь, как и в другггх пьесах, а может быть, даже в больгпей 
степени чем в другггх, в основе сюжета — случай, гсазус*®, сочетание гслас- 
сггчесгсггх приемов комедии огпибок, комедии положений и комедии ха
рактеров.

«Старгпий сын» (1965)** — одна из самых известных и репертуарных 
пьес Вамггилова. Действие ее развивается стремительно: два молодых 
человегса ради ничтожной корысти (погреться) и из озорства обманыва
ют почтенное семейство — старика-отца и двух его детей, — сообгцая им, 
что один из ночных пригпельцев, Бусыгин, внебрачный сын хозяина 
дома. Самозваный сын попадает в собственггую ловугпгсу: он оказывает
ся втяггутым в семейные проблемы Сарафановьгх, а в довергпение всей 
ггутанигц>г егце и влюбляется в свою мггимую сестру, у которой уже есть 
женггх, но которая, гсажется, готова ответить взаимностью «брату». В этггх 
условиях герою необходимо и в то же время совергпенно невозможно 
сгсазать правду. Путаггица, вознигсгпая как из-за преднамеренного вра
нья героев, так и из-за нечаянных и нелепьгх заблуждений, цегги огпи
бок и смегпных положений (в раннггх редагсгцгях интрига была егце бо
лее туго закручена, чем в окоггчательном, каноническом варианте), в со
четании со счастливой, но совергпенно неожиданной и уж совсем слу
чайной развязкой, не оставляет сомнений в жанровых истоках этой вам- 
пггловской ггьесы. Совергпенно очевидно, что «Старгпий сын» написан 
в традигцгях классггческого водевиля, в котором диалог и драматическое 
действие строятся «на занимательной интриге, на анекдотическом сю-
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жете»**. Однако еще в ХГХ веке руссыгй театр, осваивая леггсий француз- 
С1СИЙ жанр, активно вводит в беззаботную комедийную стихию «демок
ратического героя» — «маленького человека», вызывающего не смех, 
а сочувствие»*®. Тагсим персонажем в пьесе огсазывается Сарафанов, чи
стый, искренний, беспредельно добрый человек из породы тех правед
ников, на которых стоит мир. В его образе Вампилов умело и очень орга
нично соединяет образ высокодуховного человегса, живущего высгпей, 
небытовой правдой и способного прозреть выснгую истину, и гсласси- 
чесгсий вариант водевильного отг!а-недотеггы, которого все обманыва
ют и который все время попадает в нелепые смегпные ситуагщи. В свою 
очередь, и ему случается обмануть других, но невольно, нечаянно, в силу 
того, что он по своей наивности совергпает постугггси, которые окружа
ющими могут быть неверно истолкованы. Вот, например, одна из crjeH, 
подготовляющггх интригу: Сарафанов прггходит вечером к молодой со
седке. В эту уже вполне зрелую и по-своему опытную барьггпню безот
ветно влюблен его совсем еще юный сын, и Сарафанов идет к ней, оза
боченный поведением мальчигса и его дугпевный состояггием. Казалось 
бы, все поггятно и логично. Но случайные свидетели Бусыгин и Сггльва 
усматривают в этом позднем визите спег!ифггчесгсий, хотя тоже вполне 
логггчньгй смысл: старьгй греховодник развлегсается с молодой девиг!ей. 
Еще более нелепа проходящая через всю ггьесу исторггя о том, как Сара
фанов обманывает своих детей, не сознаваясь им, что его выгнали из 
симфонического оркестра и он подрабатывает на танг!ах и похоронах, а 
дети, в свою очередь, обманывают его, не сознаваясь, что они давно в 
гсурсе его несостоявгпейся музыкальной карьеры. Так Вамгггглов соеди- 
ггяет приемы комедии огпибок, комедии положений и комедии характе
ров, а в результате вырастает характер, порожденный глубогсим проти
воречием между безжалостным и непреодолимым течением жизни и 
мучительными и бесплодными человечесгсими усилиями разгадать ло- 
гигсу этой жизни и найти в ней свое место. Трагикомггчесгсая природа 
Сарафанова сглаживается, как бы снимается глубогсим лиризмом: ему 
автор передает программные свои мысли о том, что все люди — братья, 
о силе правды и доверия людей друг к другу. Наконег!, имеггно Сарафа
нов произносит философичесгсую сентенгщю, которая при всей своей 
наивности конг!еггтуальна для Вамггилова: «Кто что ни говори, а жизнь 
всегда умнее всех нас, живущггх и мудрствующггх. Да-да, жизнь справед
лива и мгглосердна. Героев она заставляет усомниться, а тех, кто сделал 
мало, и даже тех, кто нггчего не сделал, но прожггл с чистым сердг!ем,



она всегда утешит...»*®. Сарафанов, откровенно проигравший поединок 
с жизнью, не сумевший ни понять ее, ни приспособиться к ней, ни тем 
более себе ее подчинить, пытается тагсим образом примирить себя со 
своими неудачами и отыскать в своем невеселом бытии хоть гсакой-то 
просвет. Жизнь мудрее людей, оттого что она непонятна людям, и они 
охотно ей покоряются. В таком повороте авторской мысли трагикоми
ческое мироогг!угг!ение проявляет себя тем более отчетливо, что возни
кает этот мигш-монолог как errje одно звено в г!егш ошибок, обманов, 
нелепых положений: объясняя свое философское настроение, Сарафа
нов изо всех сил ггытается не выдать своей мгшмой тайгшг, которую че
рез несколько минут все-тагси разоблачает ничего не подозреваюгг!ий 
жених его дочери. Милосердную же фунгсгщю мудрой и разумной жиз
ни берет на себя автор, который, словно бы следуя известной мысли 
Шопенгауэра, торогштся «вовремя огтустить занавес» комедийного дей
ствия**, не дать событиям развиваться по их вггутренней логике (кото
рую Вампилов, кстати, прекрасно понимал: в одном из черновых на
бросков несчастный старик в финале должен был сойти с ума, узнав об 
обмане Бусыгина). Поэтому известие о том, что Бусыгин, которого Са
рафанов успел уже полюбить, на самом деле не его сын, обставляется 
суматохой небольшого и в обгг!ем-то неопасного пожара, всеобгг!им скан
далом, завершившимся столь же всеобгг!им примирением. Финальная 
комедийная точгса поставлена репликой Бусыгина, узнавшего, что уже 
полночь: «Ну вот. Поздравьте меня. Я опоздал на электричгсу»**. Круг 
замгснулся, сюжетная ситуагщя, по логике классической комедии, вер
нулась к своему началу, нарушенная гармония благополучно восстано
вилась. Так трагикомическое преодолевается комичесгсим на жанровом 
уровне, но уже не может быть до конг!а преодолено ни в авторском, ни в 
читательском сознании. Слишком очевиден и преднамерен авторсгсий 
прием, слишком заметно его стремление «вовремя огтустить занавес». 
И никуда уже не деться от размынглений о том, что там, за занавесом. 
Тем более, что трагикомическое начало в этой пьесе связано не только 
с Сарафановым, но и с Бусыгигшгм. А Бусыгин, в свою очередь, — одна 
из ипостасей вамггиловского героя, характер которого, формируясь и пос
ледовательно эволюг!ионируя, переходит из пьесы в ггьесу.

Бусыгин заявлен в ггьесе как герой, переживающий вггугренний кон
фликт, вызванный тотальным недоверием к людям вообще. «У людей 
толстая кожа...», — поучает он случайного приятеля, ссылаясь на свои 
студенческие познания в области физиологии и психоанализа**. Из это
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го следует не только возможность, но и необходимость лжи гсак един
ственного способа пробиться через толгг!у человеческого взаимонепо- 
нимания. То есть понимания все равно не будет — какое может быть 
понимание, если «соврать как следует». Но будет хотя бы сочувствие и, 
гсак ни парадоксально, доверие. Экзистенгщальную основу противосто
яния героя и мира Вампилов сугг1ествегпю приглугпает, предлагая очень 
личный и очень конкретный, гсазуальный мотив: юногпа рос без OTrja, 
которого никогда не видел и всю жизнь мечтал отыскать. Жажда обрес
ти отца и одновременно обида на него, жажда мести всем безответствен- 
гп>1м отцам, погсинувнгим своих сыновей, — вот что выносится автором 
на первый план. Поэтому мелодраматическое начало в образе Бусыги
на, да и во всей ггьесе, конечно, доминирует. Но только на первый взгляд. 
Два последних варианта ггьесы различаются одним-единственным эпи
зодом: в более раннем роковое «признание» делает сам Бусыгин, в пос
леднем — этот текст отдан Сильве, а Бусыгин изо всех сил ггытается ос
тановить зарвавгпегося приятеля. Тагсим образом, он оказывается втя- 
ггут в чужую игру, из которой уже не может просто так выйти и должен 
доиграть ее до когща, хочет он этого или нет. И благодаря этому как буд
то бы несущественному изменению (просто регглигса передается от од
ного героя к другому) фактичесгси снимается ситуативность конфликта. 
Да и сам внутренний конфликт, переживаемый героем, уже совсем иной. 
Не озлоблегпюсть против жестокого и лживого мира движет его поступ- 
гсами и вступает в противоречие с его природной добротой. Образ Бусы
гина заметно теряет романтичесгсий ореол. Зато приобретает неожидан
ную психологичесгсую сложность, когда вполне обыгсновенный, даже 
заурядный (как бы он ни позерствовал) молодой человек попадает в по
граничную ситуагщю, в которой должен действовать, не потому что он 
такой деятельный, а потому что не действовать невозможно. Как тут не 
вспомнить Карла Ясперса, писавгпего о пограничных ситуагщях, в ко
торых человеческая экзистенгщя познает себя как нечто безусловное*®. 
Правда, Вамггилов упорно масгсирует экзистенгщальность «ситуагщи», 
относя ее за счет комического, анекдотического стечения обстоятельств. 
Создателем ситуагщи оказывается не рок, не Бог, не экзистенгщальное 
«ничто», а безалаберный, «приглуповатый и без царя в голове» Сильва, 
случайный (опять случайгшгй!) собутыльник и погтутчик. Так видимый 
план сюжета остается вполне водевильным, комичесгсим, суть же состо
ит в том, что благополучное разрегпение предложенной читателю/зри
телю ситуации возможно лигпь благодаря случайности, которая в свою
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очередь не случайность, а проявление воли автора, очень вовремя опус
тившего занавес и не позволившего комедии обернуться своей противо
положностью. В этом — шаг к трагикомедии, которая уже разыгрывает
ся на наших глазах, но мы, благодаря авторскому лукавству, все еще хо
тим верить в беззаботность и самозабвенность чистого смеха. Комедия 
как жанровая форма — это уже только литературная игра. Жизнь коми
ческого уже не содержит.

Таыгм образом, даже вполне беглый анализ позволяет говорить о том, 
что авторсгсая концепция трагикомедии, авторское мироощущение фор
мируется исходя из понимания трагичесгси неразрешимых противоре
чий жизни. Но трагикомичесгсий сюжет создается преимущественно 
комичесгсими средствами, которые в нем трансформируются вплоть до 
собственной своей противоположности.
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