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Французский символизм — 
вступление в двадцатый век

В трактате «Сокровище Смиренных» Морис Метер­
линк писал: «Можно сказать, что мы приближа­
емся к духовному периоду. В истории встречается 

несколько подобных периодов, когда душа, повинуясь не­
ведомым законам, выступает, так сказать, на поверхность 
человечества и более непосредственно заявляет о своем су­
ществовании и могуществе»1.

В эпоху символизма человек ощутил себя одиноким на за­
терянной в космическом пространстве Земле, одиноким под 
пустым небом. И одновременно свободным от прокрустова 
ложа догм и религий, социальных структур, от наивного 
деления на черное и белое. Кажется, оставалось сделать 
еще усилие и земное тяготение будет преодолено. Дух сво­
боды вселял отчаяние и восторг.

Когда расцвет символизма будет уже позади, после­
дующие поколения сохранят от символизма прежде все­
го ощущение страха и пустоты. «Метерлинковские пье­
сы „Слепые“, „Непрошенная“ и „Там, внутри“ часто 
именовали мистериями, — констатирует исследователь 
Т. И. Бачелис. — Это, может быть, не до конца верно. 
Символистская метафизика этих пьес возникла как сво­
его рода реплика театральной поэзии на ницшеанский 

	 1	 Метерлинк М. Сокровище Смиренных // Метерлинк М. Полн. собр. 
соч.: В 6 т. М., 1905. Т. 3. С. 17.
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тезис о том, что „Бог умер“. Слепые Метерлинка обрече­
ны жить в покинутом Богом мире беспричинно, они — не­
виновны»2.

Чтобы выразить эти новые ощущения, передать новое 
положение человека в мире и те необычные процессы, ко­
торые происходили в самом человеке, уже не хватало слов. 
И чтобы осмыслить себя, человеку уже не хватало мысли.

Метерлинк продолжает: «То, что производит мысль, 
не имеет никакого значения рядом с истиной, которой яв­
ляемся мы и которая утверждается в молчании»3.

Эти новые выразительные формы, возникающие поми­
мо слов, помимо рационализма и психологизма, символи­
сты обнаруживали в театре.

Сценический символизм, прежде всего французский, ро­
дился в полемике с натурализмом, но в том же простран­
стве утверждения режиссерского театра. Режиссерский те­
атр заявил о себе в археологизме Чарлза Кина, историзме 
мейнингенцев и, наконец, натурализме Андре Антуана. 
Режиссура осваивала модель традиционного театра XIX века 
и стремительно разрушала эту модель.

Символисты делают следующий шаг. Они опираются 
на принципиально иное понимание театра. Представление 
об искусстве в целом у символистов строится на идее син­
теза искусств ради выявления некой квинтэссенции, сущ­
ности искусства. Разрабатывая театральные концепции, 
символисты не столько реформируют театр, сколько стре­
мятся вырваться за границу поэзии к тотальному произве­
дению искусства будущего. Тут символисты имеют тот же 
исток, что и Ницше, а именно — Рихарда Вагнера. Но сим­
волистская эстетика формируется на Западе не под влия­
нием Ницше, а параллельно с ним.

Как художественное направление, символизм публич­
но заявил о себе в 1886 году, когда группа молодых поэ­
тов, сплотившихся вокруг Стефана Малларме, осознала 
свое единство, что позволило Жану Мореасу опубликовать 

	 2	 Бачелис Т. И. Заметки о символизме. М., 1998. С. 45.
	 3	 Метерлинк М. Сокровище Смиренных… С. 59.
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манифест «Символизм»4. Мореас сформулировал основ­
ные принципы символизма, ссылаясь на суждения Шарля 
Бодлера, Стефана Малларме, Поля Верлена, Теодора 
де Банвиля, Шарля Анри. Этому предшествовало появ­
ление в 1884 году романа Ж.-К. Гюисманса «Наоборот» 
и эссе П. Верлена «Проклятые поэты». Непризнанные пре­
жде Ш. Бодлер, П. Верлен, А. Рембо получают запоздалое 
признание.

Параллельно с этим в трудах Анри Бергсона утвержда­
ется философия интуитивизма. В 1888 году Бергсон выпу­
скает первую свою книгу «О непосредственных данных со­
знания». Совпадение принципов этой философии с миро­
воззрением символистов было очевидным.

В литературном манифесте «Символизм» Жан Мореас 
определяет природу символа как основного материала но­
вого литературного направления: «Картины природы, че­
ловеческие деяния, все феномены нашей жизни значимы 
для искусства символов не сами по себе, а лишь как ося­
заемые отражения перво-Идей, указующие на свое тайное 
сродство с ними»5.

Символизм — не абстрактное искусство. Символизм ото­
бражает реалии, но отображает их таким образом, что реа­
лия предстает символом сущностной реальности. Причем 
в символизме очевидно, что подлинная реальность невы­
разима сама по себе, так как она не имеет однозначной 
формы. Но каждая реалия несет в себе отражение невыра­
зимой сущности. Задача искусства — дать почувствовать 
сущностную реальность, но не назвать ее. Лишь движение 
к подлинной реальности возможно, но не обладание ею.

Вечность неожиданно оказывается поразительно близ­
ка — во всем. Не человек вглядывается в вечность, а веч­
ность — в человека. Ежеминутное ощущение сущностно­
го порождает страх, ощущение бездны, на пороге которой 
оказывается человек. Это ощущение великолепно передает 

	 4	 Le Figaro littéraire, 1886. 18 sept.
	 5	 Цит. по кн.: Поэзия французского символизма / Сост., ред., вступ. ст. 

Г. К. Косикова. М., 1993. С. 430.



11Т е ат ра л ьн ы й с и м в ол изм , фра н ц уз с к и й и н е т ол ьк о

Французский символизм — вступление в двадцатый век

Морис Метерлинк в своих символистских пьесах и фило­
софских трактатах.

В 1889 году появляется первая пьеса Мориса Метер­
линка — «Принцесса Мален».

* * *

В о второй половине 1880‑х годов открываются сим­
волистские театральные студии — Роз-Круа (Rose-
Croix), Пти театр дю Марионетт (Petit Théâtre de 

Marionnettes), Театр де Поэт (Théâtre des Poets), Театр 
Микст (Théâtre Mixt), ставятся отдельные театральные 
представления. Эти попытки привели в ноябре 1890 года 
к созданию первого символистского театра — Театра д’Ар 
(Художественного театра, Théâtre d’Art) во главе с поэтом 
Полем Фором (1872–1960). Значение этого театра, просу­
ществовавшего два сезона, прежде всего в том, что режис­
серский театр вышел за границы одного художественно­
го направления — натурализма, утвердившись и в симво­
листской эстетике.

Театр имел обширный репертуар, включавший эпиче­
скую, романтическую и символистскую поэзию, пьесы 
Кристофера Марло «Трагическая история доктора Фауста» 
и Перси Биши Шелли «Ченчи», но главное место заняла 
символистская драматургия Рашильд, Пьера Кийара, Поля 
Верлена. Эти пьесы, так же, как стихи Эдгара По, Артюра 
Рембо, Стефана Малларме и их последователей, воссозда­
вали двойственную модель мира сущностного, в которой 
реальные предметы представляют собой символы сверх­
реальности.

Но наибольшее значение имели постановки пьес Мориса 
Метерлинка «Непрошенная» и «Слепые» в 1891 году.

В 1890 году к Метерлинку приходит слава. Символизму 
в поэзии теперь соответствует символизм в драматур­
гии. При этом первая же пьеса Метерлинка («Принцесса 
Мален») покоряет деятелей театра, отнюдь к символизму 
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не принадлежащих. Сценическое воплощение следующей 
пьесы Метерлинка — «Непрошенная» — влекло за собой раз­
рушение устоявшегося представления зрителя о театраль­
ном действии. «Непрошенная» воспринималась критикой 
и публикой уже как представление, а не просто пьеса, и ре­
акция на нее отличалась от реакции на «Принцессу Мален». 
То же касалось и «Слепых». Сам Поль Фор так описывает 
реакцию публики: «Когда страсти утихли, один из зрите­
лей поднялся и, обхватив голову руками, безнадежно вос­
кликнул: „Но я ничего не понимаю!“ И затем исчез. Он ки­
нулся прочь из зрительного зала, словно он только что со­
шел с ума»6.

Скорее всего, основная часть и зрителей, и критики вос­
приняла эти представления как некие ребусы, которые 
нужно разгадывать. Так воспринимает «Слепых» и Дороти 
Ноулес: «Речь идет о том, чтобы разгадать символы пьесы, 
а потому и неизбежны вопросы: „Что есть священник?“, 
„Что значит двенадцать слепых?“»7.

Упрощенный аллегорический подход господствовал сре­
ди критиков и историков, как, вероятно, и среди зрите­
лей Театра д’Ар. При таком подходе понять смысл проис­
ходящего в пьесах Метерлинка просто невозможно, мож­
но лишь что‑то угадать в них. Одностороннее понимание 
произведений Метерлинка в целом сохранялось и в более 
позднее время. Так, Жан-Поль Сартр, предлагавший «по­
нимать под символом косвенное и поэтическое выражение 
действительности, о которой не можешь или не хочешь ска­
зать прямо», писал в 1946 году: «Сегодня мы решительно 
отвергли бы попытку изобразить счастье в виде неулови­
мой синей птицы, как это сделал Метерлинк. Наши пьесы 
слишком суровы для подобных детских забав. Не прием­
ля театра символов, мы хотим, чтобы наш театр был теа­
тром мифов, чтобы он разыгрывал перед зрителем великие 
мифы о смерти, изгнанничестве, любви»8.

	 6	 Cit.: Knowles D. La Réaction idéaliste au théâtre depuis 1890. P., 1934. 
P. 153.

	 7	 Ibid.
	 8	 Цит. по: Вопросы литературы. 1986. № 9. С. 199.
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Жан Жюльен, издатель журнала «Ар э критик» (Art et 
critique), в котором была напечатана «Принцесса Мален», 
в 1891 году характеризовал «Непрошенную» как безрадост­
ную, мрачную пьесу. Естественно, что Жюльен приходит 
к отрицанию значения пьес Метерлинка и символистско­
го театра в целом. «Мы не присутствуем ни при новом яв­
лении, выходящем логически из современного прогресса, 
ни при оригинальном произведении, пришедшем от пер­
вого оригинального порыва. Это ретроградное движение, 
имитация ушедших форм, воскрешение мертвых идей, про­
тивопоставление живым идеям, — в общем, произведение 
обычного противопоставления, которое, как все произведе­
ния подобного рода, являются произведением лишь груп­
пы, бесплодным и напрасным»9.

Главное в пьесах Метерлинка не то, что человек слеп, 
а то, что он начинает видеть истинным зрением. Первое, что 
он теперь увидел, — это Судьба, Рок. «Богоборчество вы­
разилось в беспокойство, — пишет И. Д. Шкунаева об этих 
пьесах, — в неясный мучительный страх»10. Но это во­
все не страх в обычном смысле. Это неизбывное чувство 
тревоги при постижении трагической сути человеческо­
го бытия. Известно, что процесс познания трагичен. Тем 
более, когда он осуществляется с помощью интуиции. 
Это страх прозревшего человека — человека, ощутивше­
го себя на краю бездны. Метерлинковские пьесы отража­
ют скрытые, не лежащие на поверхности проблемы взаи­
моотношения людей. Главное внимание уделяется вто­
рому плану действия, часто трактуемому как подтекст. 
Драматург воплотил общую для новой драмы тенденцию 
отказа от внешнего событийного ряда. По-своему этот от­
каз воплотился в творчестве и Ибсена, и Чехова, и других 
драматургов того времени.

Законы своего творчества Метерлинк обосновал в статьях, 
собранных в трактате «Сокровище Смиренных» (1896 г.).

	 9	 Jullien J. Le théâtre vivant: Essai théorique et pratique. P., 1892. P. 52–53.
	 10	 Шкунаева И. Д. Бельгийская драма от Метерлинка до наших дней. 

М., 1973. С. 45.
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Теория «статичного театра» — это принцип «высшей 
психологии» относительно драматургии. В «Сокровище 
Смиренных» Метерлинк отрицает театр «новой эры» (по­
сле античности), так как он сделал своим объектом люд­
ские страсти, а «природа несчастья» не может быть глав­
ным предметом театра. Истинный смысл жизни — явлений 
и предметов — раскрывается помимо внешнего действия: 
«Психология победы или убийства элементарна и исклю­
чительна, а бессмысленный шум ужасного события заглу­
шает исходящий из глубины, прерывистый и тихий, голос 
существ и предметов»11.

Метерлинк выдвигает принцип диалога «второго ряда». 
Произведение «приближается к красоте и высшей истине 
настолько, насколько избегаются в нем слова, выражающие 
поступки»12. За внешним случайным диалогом проявляет­
ся значение слов, первоначально кажущихся бесцельны­
ми, второстепенными. За внешним смыслом проявляется 
другой — истинный смысл. Сквозь повседневность просту­
пают отголоски Невидимого, Вечного. Огромное значение 
имеют паузы между словами и то, что возникает в мгнове­
ния молчания.

Н. А. Бердяев, называвший своими любимыми писателя­
ми Ибсена и Бодлера13, справедливо писал в 1902 году, что 
Метерлинк «понимает самую внутреннюю сущность чело­
веческой жизни как трагедию. Для изображения трагизма 
человеческой жизни не нужно чисто внешнего сцепления 
событий, не нужно фабулы, не нужно катастроф, не нуж­
но шума и крови. <…> Нет писателя во всемирной литера­
туре, который с такой глубиной и красотой изобразил бы 
вечное, очищенное от всяких внешних примесей, трагиче­
ское начало жизни, как Метерлинк»14.

Основным сокровищем жизни и главным выразите­
лем творчества Метерлинк считал «молчание», в котором 

	 11	 Метерлинк М. Сокровище Смиренных… С. 77.
	 12	 Там же. С. 80.
	 13	 Бердяев Н. Самопознание. М., 1990. С. 82.
	 14	 Бердяев Н. Sub specie aeternitatis: Опыты философские, социальные 

и литературные (1900–1906). СПб., 1907. С. 40.
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заключена духовность и возвышенность, открывается род­
ство душ. Души равны перед вечностью и смертью. Равно 
и их молчание.

Кажется, с символистскими формами Метерлинка мало 
общего имеет пьеса мэтра символизма Поля Верлена «Одни 
и Другие», написанная в 1871 году и впервые представлен­
ная в Театре д’Ар 20 мая 1891 года.

При всей кажущейся импрессионистичности пьеса Верлена 
обладает строгой композицией. Взаимоотношения четырех 
героев, представляющие, в сущности, весь сюжет пьесы, яв­
ляются в некотором роде моделью человеческих отношений 
и при этом становятся символом душевных переживаний. 
Важнейшей чертой пьесы является безусловная элементар­
ность и как бы «второстепенность» ее сюжета. Она состоит 
из монологов двух пар влюбленных (Розалинда и Миртиль, 
Клорис и Сильвандр), которые в один прекрасный момент ме­
няются партнерами, «один — другим», и образовавшиеся но­
вые пары, продолжая любовную игру, тоскуют о своих преж­
них возлюбленных. В финале они вновь обретают друг друга 
так же просто, как утратили. Вот весь сюжет. Пьеса вполне 
соответствует теории «статичного театра», сформулирован­
ной Метерлинком почти через четверть века после написания 
пьесы Верлена. Здесь намеренно отклоняется всякое действие, 
и время растягивается, льется, как поэзия. Собственно, весь 
сюжет — это поток поэзии. Здесь есть и символистская образ­
ность и точная стилизация конкретной эпохи.

В пьесах Метерлинка, Рашильд, Шарля Ван Лерберга 
действовали подчеркнуто обыденные персонажи, ситуация 
отображалась современная и общечеловеческая. Тем самым 
вскрывалось новое качество трагического — «трагическое 
повседневное». В пьесе Верлена ситуация изначально теа­
трализована. Как и на картинах Антуана Ватто, персонажа­
ми являются актеры, надевшие театральные маски. В пьесе 
стилизуется эстетика рококо. Язык пьесы — витиеватый ма­
риводаж, скрывающий за изящными комплиментами под­
линные чувства. Реальность рококо — это реальность театра. 
Игра как принцип существования. Закономерно возникают 
ассоциации с комедиями Пьера Карле де Мариво «Двойное 
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непостоянство», «Игра любви и случая», «Остров разума», 
«Ложные признания», написанными в 1720‑е годы. Автор 
отказывается в них от напыщенной фабулы. Сюжет состав­
ляют оттенки чувств, передающие тончайшую, едва разли­
чимую грань между любовью и игрой в любовь. Интрига 
отходит на второй план. Драматическое напряжение дер­
жится на самом движении любви, постоянно меняющейся 
и не отпускающей зрителя ни на минуту, а также на фор­
мулировании персонажами оттенков своих чувств.

Мир рококо — это мир вечной игры, «галантных празд­
неств». Смысл этой игры — снижение культа разума, иро­
ния над всем серьезным, внимание к детали, к нюансам 
чувств, за которыми порой выступает открытая чувствен­
ность и грубая материальность. Главным объектом искус­
ства впервые стало не исключительное, а человеческое.

Поль Верлен уловил эту связь между эстетикой роко­
ко и приемами нового, только рождающегося искусства. 
Используя рококо, поэт идет дальше: герои в комической 
форме касаются невыразимых чувств, пытаются уйти че­
рез бесконечное отражение внешних образов к подлинной 
реальности.

Драматургия Верлена и Метерлинка давала великолеп­
ное разнообразие при мировоззренческой близости. Молодой 
режиссерский театр получил возможность значительных 
сценических свершений.

Если натуралистический театр развил принципы жизне­
подобия на сцене, прием «четвертой стены», то театр симво­
листский использовал режиссерские принципы для создания 
небытовой атмосферы. Узнаваемые предметы теряли свою 
реальность и подразумевали иное значение. Происходящее 
на сцене являлось театральной реальностью, расшифровы­
ваемой для зрителя, но противопоставляемой ему.

Общая символистская модель спектакля, как воплоще­
ние двойственной картины мира, направленной на выяв­
ление высшей реальности, породила различные концеп­
ции воплощения этой модели. Два сезона Театра д’Ар ста­
ли временем экспериментов, периодом поисков и воплоще­
ния этих концепций.
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Со сценическим символизмом принято связывать пре­
жде всего теорию замены декорации словом. Теоретиком 
этого направления был поэт и драматург Пьер Кийар. Он 
подчеркивал первостепенное значение текста в новом теа­
тре и указывал в связи с этим на новый принцип оформле­
ния, который должен лечь в основу зрительского образа 
спектакля. «Слово создает декорацию, как и все остальное 
<…> Достаточно, чтобы постановка не нарушала иллюзию, 
и поэтому важно, чтобы она была предельно простой. Я го­
ворю „великолепный дворец“. Предположим, с помощью 
сложных средств воспроизводят самое красивое, что может 
представить себе художник-декоратор, — никогда произ­
веденный эффект не будет для кого бы то ни было равно­
ценным „великолепному дворцу“ <…> Декорация должна 
быть чистой орнаментальной фикцией, которая дополня­
ет иллюзию посредством цветовых и линейных аналогий 
с пьесой. Чаще всего будет достаточно фона и нескольких 
подвижных драпировок, чтобы создать впечатление бес­
конечного многообразия времени и места. <…> Театр будет 
тем, чем он и должен быть: предлогом к мечте»15.

Спектакли, созданные по произведениям С. Малларме, 
Э. По, В. Гюго, Ш. Бодлера, соответствовали основным 
теоретическим положениям Кийара. Тот же принцип ха­
рактерен и для постановки «Пьяного корабля» А. Рембо. 
Критика отмечала, что чтец Прад был одет в шерстяное ру­
бище. Сценический образ мятущегося корабля возникал 
метафорически. Декорация, созданная Полем Рансоном, 
состояла из задника, изображавшего морское дно, где уга­
дывались очертания затонувших предметов.

Применение подобного принципа распространялось 
не только на «моноспектакли», но и на представления дра­
матических сцен, например «Филлис» Теодора де Банвиля16. 

	 15	 Revue d’art dramatique. 1891. 1 mai. Cit.: Moussinac L. La décoration 
théâtrale. Paris, 1922. P. 13–14.

	 16	 Филлис (Филлида, от греч. «молодой лист») — образ юной пастушки 
у Виргилия. Изначально — дочь финикийского царя, умершая от любви 
и превращенная богами в сухой миндаль. Когда возлюбленный, вер­
нувшись, обнял ствол, на нём появились листья.
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Сюда же относятся пьесы «Девушка с отсеченными рука­
ми» самого Кийара и «Полуночный сон» Катюля Мендеса. 
Но в этих постановках появляются и другие приемы реше­
ния сценического пространства.

Мистерия Кийара (премьера 19 марта 1891 года) не подра­
зумевала определенного времени и места действия, но в тексте 
возникали приметы средних веков. Персонажи спектакля — 
Дева, ее Отец, Король-Поэт, слуга и Хор ангелов — ритми­
чески двигались по сцене на фоне задника из золотой ткани, 
расписанной разноцветными ангелами и обрамленной крас­
ной драпировкой. Персонажи были отделены от зала тюлевым 
занавесом. Перед ними находилась чтица Сюзанн Ге в длин­
ной голубой тунике. Актриса повторяла некоторые реплики 
героев, произносила ремарки, объясняющие чувства персо­
нажей и смысл их ритмических движений. Функция чтицы 
соответствовала тезису Кийара о замене декорации словом.

Сценическое действие теряло конкретность. Движение 
исполнителя должно было нести не реальный смысл, а со­
ответствовать ритму поэзии. Важную смысловую функ­
цию выполняет тюлевый занавес. Он обозначает противо­
поставление реального мира (зрительный зал и чтец, объяс­
няющий действо) миру символов — тоже реальному миру, 
но в котором предметы теряют ясность и становятся смут­
ным отражением мира сущностного.

Театр д’Ар отнюдь не ограничивался декорационными 
принципами, разработанными Пьером Кийаром. Поль Фор 
привлек к работе многих художников-наби. Благодаря им 
многие спектакли приобрели яркость и необычность. Роль 
художника в театре резко возросла. Тут работали М. Дени, 
П. Серюзье, Э. Вюйар, П. Боннар, П. Рансон, О. Редон, 
К.-К. Руссель, П. Гоген и др.

Появляются эффектные декорации, создающие атмо­
сферу спектакля, но одновременно пытающиеся передать 
нечто среднее между изображением конкретных предме­
тов и их метафорическим воплощением.

Так формируется направление сценических поисков, про­
тивоположное «Театру Поэта», которое можно обозначить 
как «Театр Художника». Здесь спектакль зависел прежде 
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