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Статья посвящена анализу особенностей ком-
меморации Октябрьской революции в драматургии 
периода «оттепели». На материале драматической по-
эмы И. Сельвинского «Большой Кирилл», написанной 
в  1957 году, исследуются сценические эффекты, спо-
собствовавшие возникновению у зрителя чувства со-
причастности историческому прошлому, и различные 
формы диалога с литературной и театральной тради-
цией 1920–30-х годов.

The article examines the features of commemoration 
of the October Revolution on the stage during the 
Khrushchev Thaw. Dramatic poem «The Big Kirill» written 
in 1957 by Ilya Selvinsky provides various theatrical effects 
that evoke the empathy to the historical past. The play 
carries on a dialogue with literary and theatrical tradition of 
1920s and 1930s.

Определённые исторические со-
бытия становятся актуальными в различ-
ные эпохи. Годовщины и  круглые даты 
в  данном случае могут стимулировать 
интерес к прошлому, вызвать рефлексию 
и  запустить процесс поиска его новых 
интерпретаций. Именно это произошло 
с  восприятием Октябрьской революции 
во  время хрущёвской оттепели. Хотя 
П. Вайль и А. Генис утверждали, что «ре-
волюцию — страна получила в 60‑е об-
ратно, в  виде импорта, с  маленького 
острова в Карибском море»1, внутренние 
изменения в  трактовке темы Октября 
начали происходить раньше  — после 
XX съезда КПСС, в год празднования со-
рокалетия основания Советского государ-

ства. В театральный сезон 1957–1958 после 
длительной десятилетней паузы были 
поставлены новые пьесы о  1917  годе. 
Драматурги и  режиссёры включились 
в  своеобразное творческое соревно-
вание, в  результате которого реперту-
ар пополнился драматической поэмой 
И.  Сельвинского «Большой Кирилл», 
народной драмой Д.  Зорина «Вечный 
источник», завершающей частью три-
логии Н.  Погодина  — «Третья, патети-
ческая», пьесой для  детей «Именем Ре-
волюции» М.  Шатрова, инсценировкой 
А. Каплера «Грозовой год» и другими. Это 
было не столько соревнование между ав-
торами — они были слишком различны 
по  возрасту и  месту в  советской иерар-
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хии деятелей культуры, сколько полемика 
с  традицией (текстами конца 1930‑х го-
дов) и даже с собой2. Неслучайно критик 
Т. Бачелис отмечала непохожесть вышед-
ших спектаклей: «театры выбирали свои 
пьесы и  создавали спектакли, разные 
по манере, по облику, по всей стилистике 
<…>»3. В диалог также активно включи-
лись режиссёры и  актёры, которые уча-
ствовали в  создании спектаклей довоен-
ной ленинианы.

Появление после долгого переры-
ва новых пьес о  восстании большевиков 
и  их  интеграция в  уже сложившийся 
комплекс текстов историко-революци-
онной драматургии позволяют выделить 
две особенности коммеморации Ок-
тябрьской революции в  театре в  период 
«оттепели». Во-первых, это момент со-
причастности зрителя историческому со-
бытию. Временная дистанция в сорок лет 
нивелировалась различными способами 
с  тем, чтобы сделать переживание рево-
люции вновь актуальным, но уже для «от-
тепельного» поколения. Во-вторых, важ-
ным становился диалог с  традицией: 
с конца 1950‑х годов чётко обозначилась 
тенденция к обновлению канона истори-
ко-революционной драматургии и  к  со-
существованию в  едином сценическом 
пространстве разновременных пьес, за-
частую полярных по  идеологическому 
содержанию.

Особенности коммеморации 
Октябрьской революции можно про-
демонстрировать на  примере драмати-
ческой поэмы И.  Сельвинского «Боль-
шой Кирилл» (1957), завершающей его 
трилогию «Россия», на  протяжении 
которой «развёртывается история рода 
сталеваров Чоховых за  четыреста лет»4. 
Спектакль был поставлен в  Театре име-
ни Евг. Вахтангова Рубеном Симоно-
вым, учеником и  последователем Ев-
гения Вахтангова. К  моменту работы 
над  «Большим Кириллом» на  его счету 
уже была постановка «Человека с ружьём» 
Н. Погодина — одной из ключевых пьес 
юбилея Революции 1937 года. В роли Ле-
нина выступил Н. Плотников, большеви-
ка Чохова сыграл А. Абрикосов, его дочь 
Зою — Е. Добронравова, А. Керенского — 
М. Астангов.

Эффект сопричастности зрите-
ля историческим событиям в  спектакле 
«Большой Кирилл» в  первую очередь 
достигался за счёт театральных приёмов. 
Так, в  картине «Вождь» Ленин выходил 
на сцену «из зрительного зала, словно бы 
из  гущи народной массы»5, а  в  финале 
драматической поэмы звучала кантата, 
посвящённая партии и  народу. Чтобы 
исполнить её, собиралась вся труппа 
театра — начинающие актёры и  мэтры 
сцены6. По  мнению критиков, выход 

1	 Речь идёт, разумеется, о Кубинской революции. См.: Вайль П., Генис А. 60-е. 
Мир советского человека. М.: АСТ, Сorpus, 2013. C. 66.

2	 Н. Погодин осваивал в лениниане «оттепельную» эстетику. А. Каплер представил 
пьесу «Грозовой год» – новую версию драмы «Ленин (1918)», написанной им в 1938 г. 
в соавторстве с женой Т. Златогоровой.

3	 См.: Бачелис Т. Время действия – год 1917… «Большой Кирилл» в театре 
имени Евг. Вахтангова // Театр. 1958. № 1. С. 73.

4	 См. Интервью за письменным столом. Илья Сельвинский. Ваша новая пьеса? 
// Театр. 1955. № 10. С. 155. Первые две части трилогии – «Ливонская война» (1944), 
«От Полтавы до Гангута» (1951).

5	 См: Бачелис Т. Указ. соч. С. 79.
6	 См.: Бояджиев Г., Образцова А. Вступление в тему // В творческом соревновании. 

Театральный фестиваль к сорокалетию Октября. М.: Искусство, 1958. С. 4.
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всех актёров на  сцену оказывал силь-
ное воздействие на зал. «Мы едва ли уже 
не  забыли об огромной эмоциональной 
силе массовых действ. А между тем это — 
одно из первых достижений послерево-
люционного искусства», — писала З. Ке-
дрина7.

Действительно, сами по  себе эти 
театральные приёмы не  являются спе-
цифическими маркёрами «оттепельной» 
драматургии. В 1920‑е годы практикова-
лись и более масштабные проекты по во-
влечению зрителя в  действие. Доста-
точно вспомнить массовые постановки 
«Мистерия освобождённого труда», «Взя-
тие Зимнего дворца» (обе — 1920), агит-
суд над Лениным (1920). Отсюда можно 
сделать вывод, что нарратив об Октябрь-
ской революции полностью укладывает-
ся в представление о советской культуре 
как  перформативной, в  которой выска-
зывание обладает ритуальным характе-
ром и где встречаются ситуации перфор-
мативного разыгрывания — оживления 
и  переживания текста. В  данном случае 
речь идёт о ежегодном переживании ре-
волюционного переворота.

В  1950‑е годы начинается процесс 
«глобального сдвига парадигм внутри 
советского дискурсивного режима»8. 
Дж. Б. Платт вслед за А. Юрчаком отме-
чает, что  «после смерти Сталина <…> 
ритуализованная перформативная 

функция официальных речевых актов 
и  их  форма стали важнее, чем  конста-
тивная составляющая их  значения»9. 
Спустя десятилетие историко-револю-
ционный нарратив стабилизируется 
и застынет, но на этапе «оттепели» бла-
годаря смене идеологического языка мы 
имеем активный и многоуровневый диа-
лог с традицией.

В  драме «Большой Кирилл» диа-
лог ведётся как со сценической традици-
ей, так и  с  литературной. Практически 
во всех рецензиях отмечается явная при-
надлежность к  школе Вахтангова, от-
личительными особенностями которой 
были гротескность, фантастический 
реализм, условность, предельная выра-
зительность, наивность и  непринуждён-
ность исполнения. Гротеск и условность 
действия обнаруживаются уже в  первой 
картине, изображающей спиритический 
сеанс в  присутствии Николая II. Услов-
ность проявляется также в стихотворной 
форме произносимого текста, где речь 
Ленина на контрасте, «впервые в истории 
советской драмы», была передана «рит-
мической прозой, близкой по  звучанию 
к белому стиху»10.

В качестве последней иллюстрации 
приведём ещё  один пример: в  картине 
«Дикая дивизия» агитирующую револю-
ционерку Зою ранят. В пьесе это действие 
сопровождает ремарка «Выстрел. Зоя па-

7	 См.: Кедрина З. Многообразие реализма // Литературная газета. 26.11.1957. № 141. С. 3.
8	 См.: Юрчак А. Это было навсегда, пока не кончилось. Последнее советское поколение. 

М.: Новое литературное обозрение, 2016. С. 108.
9	 Платт Дж. Б. Здравствуй, Пушкин! Сталинская культурная политика и русский 

национальный поэт. СПб.: Изд-во Европейского университета в Санкт-Петербурге, 2017. С. 335.  
Неслучайно картины в «Большом Кирилле» предваряются насыщенными заголовками: «Име-
нем Революции», «На дне», «Вождь», «Нео-Бонопарт», «Начало эры» и др. Перформативность 
драмы И. Сельвинского ощущали и критики 1950-х гг., но на языке эпохи это звучало как 
обвинение в иллюстративности пьесы.

10	 См.: Бачелис Т. Указ. соч. С. 80. Драматическая поэма в стихах отсылала и к «Мистерии-буфф» 
В. Маяковского, и к другим произведениям самого И. Сельвинского, в частности, к его рево-
люционной поэме «Улялаевщина» (1927).

дает»11. В  спектакле этот момент выгля-
дит более эффектно: «горцы из  “Дикой 
дивизии” бросают на ступени лестницы 
свои чёрные бурки, и  по  этому импро-
визированному ковру идет раненая Зоя 
<…> в  красном платье, а  потом падает 
на него…»12.

Не  только плакатность, условность 
и  наивный символизм «народного дей-
ства» отсылают к традициям эксперимен-
тального театра 1920‑х — рубежа 1930‑х 
годов. «Большой Кирилл» апеллирует 
к более изысканной технике литературно-
го монтажа. Предпоследняя картина пье-
сы, озаглавленная «Начало новой эры», 
открывается массовой сценой на крыльце 
Смольного.

На  ступеньки взбегает Ленин 
без шапки и пальто, с ним, в шинели и ко-
жаной фуражке, Дзержинский.

Ленин.
Двадцать четвёртого было рано,
Двадцать шестого будет поздно:
Сегодняшний день решает всё!
(Скрывается за дверью.)
Связной. (Докладывает Чохову.)
Убит генерал. Лицо не опознано.
Железняк. Пропуск.
Рабочий. Милый, так я  же Васёк. 

Не узнаёшь?
Железняк. Узнаю. Пропуск.
Артемьев. Не создавайте пробку.
<…>
Связные. (Чохову.)

Взят Гренадерский!
Взят Литейный!
Взят Сампсониевский мост!…
Литературный монтаж «Октябрь», 

выпущенный к четырнадцатой годовщи-
не революции, построен на том же прин-
ципе полифонии. На сцене в темноте три 
голоса — три электрических фонарика, 
направляемые от одного к другому.

Рупор. Ильич спрашивает о  на-
строении рабочих и матросов Питера.

3‑й. Настроение рабочих и  матро-
сов отличное.

Рупор. Ильич спрашивает, есть  ли 
пулемёты, артиллерия и продовольствие?

1‑й. С продовольствием отлично.
2‑й. Пулемёты есть, также есть по-

левая артиллерия.
<…>
1‑й. Надо начинать.
3‑й. Пора ли?
Рупор. Ждать  — преступление пе-

ред революцией. (Свет.)13.
Типологическое сходство приве-

дённых диалогов очевидно — Сельвин-
ский возвращается к  «экспериментам 
авангарда с чувствами» и ощущениями14. 
В пьесе это выражается в противопостав-
лении визуальных образов звуковым и ре-
ализуется включением в действие голосов. 
Появление голосов, как правило, мотиви-
рованно, в  отличие от  процитирован-
ного выше литературного монтажа. Так, 
например, герой сидит в темноте в самой 

11	 См. Сельвинский И. Большой Кирилл // Революция. Партия. Ленин. Сб. пьес. 
М.: Искусство, 1957. С. 579. Цитаты из пьесы приводятся по данному изданию, 
далее в скобках указывается только номер страницы.

12	 См.: Караганов А. Судьба народная // В творческом соревновании. С. 45.
13	 Октябрь (Литературный монтаж) // См.: ... XIV / Четырнадцатый Октябрь: 

[Пьесы и материал для эстрады]. Л.: ЛООНО, 1931. С. 20–21.
14	 В основном эти эксперименты относятся к кино. Как пишет О. Булгакова, «киноглаз мог 

слышать, киноухо – видеть». // См.: Булгакова О. Советский слухоглаз: Кино и его органы 
чувств. М.: Новое литературное обозрение, 2010. С. 18. Первая глава монографии так 
и называется – «Ухо против глаза».
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изолированной камере Петропавловской 
крепости и испытывает галлюцинации:

«Но вот изо всех углов на него над-
вигаются страстные шёпоты: здесь сипло-
ватые басы, посылающие кому‑то  про-
клятия, тихий женский плач, голоса 
смертников, героически прощающихся 
с товарищами, — и всё это гремящее без-
молвие переходит вдруг в пение револю-
ционной песни».

Практически сразу шум голосов по-
лучает идеологическую интерпретацию:

Но разве не здесь пребывал Ульянов?
Ольминский, Бауман? Горький?
Глухая дверь. Железный засов.
Пыль паутины косматой…
Но слышу
эхо
их голосов
По всем углам каземата!
И.  Сельвинский стремится рас-

синхронизировать изображение (одино-
кий персонаж, сидящий в темноте), звук 
(нежная музыка, плывущая по  камере, 
шёпоты) и  высказывание Чохова, чтобы 
зритель видел сцену через сенсорную си-
стему героя, идентифицировался с ним. 
Подобным образом экспериментирова-
ли с  восприятием кинематографисты 
1920‑х годов  — С.  Эйзенштейн, В.  Пу-
довкин, Д.  Вертов. Но  затем драматург 
делает обратный ход: в  камеру прони-
кают звуки «Марсельезы», и  ни  Чохов, 
ни  зритель не  могут сначала отличить 
галлюцинацию героя от действительно-
сти. Французский революционный гимн 
в  итоге оказывался реальным, однако 
на короткий миг зритель попадал в ситу-
ацию неопределённости. Так проявляет-
ся авторская ирония.

В картине «Вождь» бестелесные го-

лоса торговцев и  разносчиков также не-
сут идеологическую нагрузку и являются 
объектом тонкой авторской иронии.

Голоса.
Нам остаются от старого мира
Только папиросы «Ира»!
Хватай — налетай!
Речи Керенского нынешнего года.
Речи Керенского… 
На  первый взгляд, эта полифония 

служит созданию эффекта реальности — 
ситуация бытовой вокзальной суеты, 
предваряющей появление на сцене Лени-
на. Но на сцене присутствует также бор-
мочущий стихи Маяковский, который 
слышит окружающие его голоса. Выкрик 
«Нам остаются от старого мира / Только 
папиросы “Ира”!» является изменённой 
цитатой рекламы «Моссельпрома»:

Нами
оставляются
от старого мира
только
папиросы «Ира»15,
автором которой выступал именно 

Маяковский, работавший над  слоганами 
в 1923 году. Тем самым поэт косвенно об-
виняется в плагиате — возможно, это от-
голосок старой полемики И. Сельвинско-
го с В. Маяковским в 1920‑е годы.

Драматург словно в  калейдоскопе 
комбинирует различные смыслы из одних 
и тех же элементов. Иронию над поэтом-
футуристом сменяет автоирония. Как уже 
отмечалось, «Большой Кирилл»  — за-
вершающая часть трилогии «Россия». 
Героями первых двух пьес являются Иван 
Грозный и  Пётр Первый  — персона-
жи большого исторического нарратива 
1930–1940‑х годов, или, как  их  называет 

15	 См.: Маяковский В. Моссельпром // [Электронный ресурс] URL: http://feb-web.ru/feb/
mayakovsky/texts/mp0/mp5/mp5-343-.htm (дата обращения 01.12.2017).

К. М. Ф.  Платт, «лиминальные фигуры», 
знаковые для  культурной репрезентации 
российской истории16. Эти персоналии 
возникают в  драматической поэме в  не-
обычном контексте.

—  Послушайте: я  дал вам рубль, 
а вы мне что дали?

—  Я дала вам сдачу.
—  Хорошенькая сдача: почтовыми 

марками?
—  А  где я  вам серебра наберу? Вы 

что, с луны свалились? <…>
—  Ну хорошо. Пускай марки. Но ведь 

тут нарисован Николай Второй!
—  Какая разница? Мелочь есть ме-

лочь. Видите: тут написано  — пятнад-
цать копеек.

—  А Петра у вас нет? Петра Вели-
кого?

—  Вы бы еще Иоанна Грозного спро-
сили. <…> Отойдите, гражданин. Не ме-
шайте торговать. В  Петрограде так 
много о царях не разговаривают.

Помимо пародирования иерар-
хии дореволюционных монархов, вы-
строившейся в  культуре соцреализма, 
И. Сельвинский насмехается и над собой 
как над создателем двух крупных произ-
ведений и  участником этого процесса. 
Таким образом, через воссоздание реа-
лий времени (использование разменных 
марок-денег17), погружение в  ощущения 
заключённого в  камере и  (само-) иро-
нию намечается выход к полемике авто-
ра с  авангардной и  соцреалистической 
традицией. Однако чем  ближе в  пьесе 

появление вождя, тем меньше проявле-
ний авторской иронии и  самоиронии, 
тем дружнее ведут себя персонажи (даже 
казаки Керенского поют вместе с  акти-
вистками «Варшавянку»). В финале кар-
тины и  вовсе образуется единый кон-
тинуум. Ирония, до этого позволявшая 
воспринимать происходящее отстра-
нённо, уходит, уступая место ностальгии 
по вовлечённости в события, сопричаст-
ности им.

Итак, для «оттепельной» драматур-
гии, посвящённой Октябрьской револю-
ции, как  и  для  пьес предшествующего 
периода, свойственна ситуация пер-
формативного разыгрывания  — ожив-
ления и переживания событий Октября 
1917  года. Ключевым в  стратегиях ком-
меморации революции помимо вовлече-
ния зрителя в сопереживание историче-
ского события становится выстраивание 
диалога/полемики с традицией. Причём 
на  сцену активно возвращаются страте-
гии, использовавшиеся в  ранней совет-
ской драматургии. Сочетая стихотвор-
ную форму текста с  приёмом монтажа 
и авторской иронией, Сельвинский ста-
рается вырваться за пределы утвердивше-
гося в конце 1930‑х годов канона истори-
ко-революционной драматургии путём 
возвращения к  литературным традици-
ям 1920‑х годов. В итоге драма «Большой 
Кирилл» послужила обновлению канона 
и  созданию полифонического сосуще-
ствования на  одной сцене различных 
по своей эстетике текстов.

16	 См. подробнее: Платт К. М. Ф. Репродукции травмы: сценарии русской национальной 
истории в 1930-е годы. Новое литературное обозрение. 2008. № 90. [Электронный ресурс] 
URL: http://nlobooks.ru/sites/default/files/old/nlobooks.ru/rus/magazines/nlo/196/856/863/index.
html (дата обращения 01.12.2017).

17	 И. Сельвинский допускает фактическую ошибку. Разменные марки-деньги достоинством 
10, 15 и 20 копеек были выпущены в 1915 году. Николай II изображён на марке номиналом 
10 копеек. Марки с Петром I выпускались с 1915 по 1917 год номиналом 1 копейка.


