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Abstract
The late medieval prose tale of Faust and its revisions, collectively called the Faust Folk Books, present 
the basic plot formula that will be present in many subsequent dramatizations of the legend: the two 
main figures, the scholar Faust and his demonic antagonist and tempter Mephistopheles; the pact 
sealed by blood; the seductive woman who draws Faust to damnation; and the degradation of the 
protagonist. In the image of Faust, both German and English books show a paradoxical combination 
of high aspirations and low lust, cheerful humor and tragic despair. 

The eminent English playwright Christopher Marlowe compounded the paradoxical nature of the 
original text creating one of the most problematic plays in all of Western literature. Few works of  
literature have provoked such fierce controversy as Marlowe's “The Tragical History of Dr Faustus”.

Christopher Marlowe's tragedy when first appeared on the stages of  pre-Shakespearean theater 
marked the beginning of a new theatrical era. With it, the Renaissance came to the theater, striding 
on the coattails of feisty Reformation, rebounding Catholicism and emerging atheism. The article 
examines the relationships of the main characters of Marlowe's play, paying special attention to the 
outline of the image of Mephistopheles as “the devil for the elite”. The author stresses Christopher 
Marlowe's innovation in creating the image of the devil, filled with deep tragedy and psychology - an 
image that served as a basis for the works of many modern writers, theatre and film directors.
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Аннотация
В позднесредневековой прозаической  повести о Фаусте и ее переработках, получивших общее 
название «Народные книги о  Фаусте»,  представлена  основная сюжетная  формула,  которая 
будет присутствовать во многих последующих драматизациях легенды: две главные фигуры, 
учёный Фауст и его демонический антагонист и искуситель Мефистофель; договор, скреп-
ленный  кровью;  женщина-соблазнительница,  увлекающая  Фауста  к  проклятию;  деградация 
главного героя. В образе Фауста и немецкая, и английская книги показывают парадоксальное 
сочетание высоких устремлений и низкой похоти, задорного юмора и трагического отчаяния. 

Выдающийся английский драматург Кристофер Марло усугубил парадоксальность оригиналь-
ного  текста,  создав  на  основе  его  одну  из  самых проблематичных пьес  во  всей  западной 
литературе. Немногие произведения литературы вызывали столь яростные споры, как «Траги-
ческая история Доктора Фауста» Марло. Впервые появившаяся на театральных подмостках до-
шекспировского театра трагедия Кристофера Марло «Доктор Фауст» знаменовала собой начало 
новой театральной эпохи. С ней в театр пришел Ренессанс, шагая на котурнах азартной Рефор-
мации,  отбивающегося  католицизма и зарождающегося  атеизма.  В  статье рассматриваются 
взаимоотношения главных персонажей пьесы Марло, особое внимание уделяется обрисовке 
образа Мефистофеля как «дьявола для элиты». Автор подчеркивает новаторство Кристофера 
Марло  в  создании  образа  дьявола,  наполненного  глубоким  трагизмом  и  психологизмом – 
образа, послужившего основой для произведений многих современных писателей, театральных 
деятелей и кино-режиссеров. 
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«Показан будет вид ада с превосходным фейерверком».
Бременская театральная афиша

 (Жирмунский, 1978, с. 331)

«Unter diesen war nicht einer,
Der ihm könnt recht tauglich seyn,
Als der Mephistophiles geschwind,

Wie der Wind,
Gab er seinen Willen drein»1.

Доктор Фауст. Кёльнская баллада.

Введение
Фома  Аквинский  в  «Сумме  теологии»  описывает  "libido  curiositas"  как 

порок,  при котором искатель настолько очарован знанием, что готов обра-
титься к злым духам, чтобы получить его [Аквинский Фома, 2019]. Такого рода 
союз с силами зла получил название «сделка Фауста», по имени чернокниж-
ника XIV века, ставшего героем народной легенды и в дальнейшем –многочис-
ленных литературных интерпретаций. Имя Фауста легло в основу того,  что 
некоторые называют главным мифом Западной культуры – идеи, что можно 
искусственным  образом  переделать  реальность  под  свои  желания  [Barnet, 
2010b, с.7]. Мы говорим о «сделке Фауста», когда речь идет о людях, готовых 
ради  достижения  непосредственного  результата  прибегнуть  к  аморальным 
мерам. 

В  позднесредневековой  прозаической  повести  о  Фаусте  и  ее  перера-
ботках, получивших общее название «Народные книги о Фаусте», представлена 
основная сюжетная формула, которая будет присутствовать во многих после-
дующих драматизациях  легенды:  две  главные  фигуры,  учёный Фауст  и  его 
демонический антагонист и искуситель Мефистофель; договор, скрепленный 
кровью; женщина-соблазнительница, увлекающая Фауста к проклятию; дегра-
дация главного героя. В образе Фауста и немецкая, и английская книги показы-
вают парадоксальное сочетание высоких устремлений и низкой похоти, задор-
ного юмора и трагического отчаяния. 

Выдающийся английский драматург Кристофер Марло усугубил парадок-
сальность оригинального текста, создав на основе его одну из самых пробле-
матичных пьес во всей западной литературе. Немногие произведения литера-
туры  вызывали  столь  яростные  споры,  как  «Трагическая  история  Доктора 
Фауста» Марло [Deats, 2019, с. 4]. Комментаторы, принимающие героическую 
интерпретацию трагедии, видят в пьесе прославление героя-гуманиста эпохи 

1 Средь покорных духов тех
Был ему милее всех
Мефистофель. Тут и там —
Под стать ветрам —
Тот ни в чем не знал помех (пер. А. Кочеткова. (См: Доктор Фауст, 1985, с. 231).
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Возрождения,  который отдает свою душу в обмен на то,  к  чему стремился 
человек  Возрождения  –  знания,  красоту  и  власть.  Напротив,  христианские 
апологеты читают пьесу в духе ортодоксального морализма, где нераскаяв-
шийся грешник несет заслуженное проклятие за апостасию и смертные грехи. 
Наверное,  пьеса  оправдывает  как  христианское,  так  и  гуманистическое 
прочтение; ее герой вызывает одновременно восхищение и осуждение, сочув-
ствие и отторжение. В этой пьесе Марло предвосхитил Шекспира, написав не 
только  одну  из  первых философских  драм  в  английской  литературе,  но  и 
создав первого истинно трагического героя английской сцены, описанного с 
глубоким психологизмом и намеренно заданными противоречивыми чертами. 

Главные герои пьесы Марло. Фауст
Протагонист пьесы Кристофера Марло, дерзкий и талантливый ученый 

доктор  Фауст  -  противоречивый  персонаж,  истинный  герой  эпохи  Возро-
ждения. Способный на потрясающее красноречие и обладающий огромными 
амбициями, он вызывает симпатию и уважение, но его чрезмерная гордость, 
слепота и плотские страсти заставляют его сбиться с пути. Фауст начинает с 
того,  что  отвергает  все  средневековые  авторитеты  -  Аристотеля  в  логике, 
Галена в медицине, Юстиниана в праве и Библию в религии, поскольку все эти 
науки не удовлетворяют его амбициям - и решает действовать самостоятельно. 
При этом герой движим не только желанием наслаждений и власти (хотя это 
желание является главным стимулом его обращения к магии), но и искренней 
жаждой знаний, что и придает трагедии ее высокий накал. 

Трагический парадокс произведения Марло состоит не только в выборе 
дурных методов для достижения благих целей, но и в неизбежно последо-
вавшем за этим выбором искажением и деградацией самих целей.  Русский 
зритель может вспомнить при этом другого персонажа, заключившего «сделку 
Фауста»  на  отечественной  сцене  –  Бориса  Годунова  из  драматической 
трилогии А.К. Толстого. Борис Годунов повторяет тот же путь, что и протаго-
нист пьесы Марло, избрав порочные методы для достижения высоких целей, и 
приходит к такой же трагической развязке:

«От зла лишь зло родится- всё едино
Себе ль мы им служить хотим иль царству -
Оно ни нам, ни царству впрок нейдет» [Толстой, 2011, с. 84]
Сара Дитс подчеркивает склонность Фауста к самообману, отраженную в 

манере, которую он демонстрирует на протяжении всего хода пьесы, цитиро-
вать Священное Писание и другие тексты не к месту и вне контекста [Deats, 
2005, с.  217]. Если в первоисточнике, «Народной книге о Фаусте», персонаж 
размышляет, как бы ему и выгоду от сделки с чертом получить и душу не поте-
рять, то наш пылкий Фауст готов отдать за Мефистофеля «столько душ сколь в 
небе звезд» - а меж тем дьявол похоже и одну-то получить не очень стремится. 
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Так же полусознательно и страстно он отметает в сторону все намеки и 
предупреждения  Мефистофеля.  Услышав  из  уст  Мефистофеля  рассказ  о 
прискорбном падении прекрасного  ангела  Люцифера,  Фауст  из  «Народной 
книги» сразу проводит несложную аналогию между падением Сатаны из-за 
гордыни и своим собственным положением и предстоящей расплатой. Фауст у 
Марло отметает  эту историю напрочь.  Ну и,  конечно,  самый потрясающий 
пример глухоты и самообмана демонстрирует герой, когда отказывается услы-
шать  страшный  стон  отчаянья  Мефистофеля,  рассказывающего  о  своей 
собственной трагичной судьбе. Фауст не находит ничего умнее, чем высмеять 
Мефистофеля,  поставив  тому  в  пример  свое  предполагаемое  бесстрашие 
перед лицом расплаты – о, как скоро он сам перейдет к скулящему отчаянью и 
трусости перед лицом инфернальной угрозы!  В  сцене  заключения  сделки-
Марло переворачивает роли: у него дьявол фактически отговаривает человека 
от  акта  окончательного  падения,  а  тот  сам  себя  превращает  в  «адвоката 
дьявола» и принимает на себя полную ответственность за свой роковой выбор. 

Отказ Фауста прислушаться к свидетельству и полу-высказанному совету 
Мефистофеля абсурден с точки зрения здравого смысла и фатален с точки 
зрения  судьбы  персонажа.  Одиночество  проклятых,  упомянутое  Мефисто-
фелем в начале пьесы, становится уделом героя. В иллюзорном образе Елены 
Троянской, которой он предлагает высосать его душу своими устами, он полу-
чает  лишь  отражение  своего  былого  великолепия  и  своего  нынешнего 
проклятия.  В  конце  пьесы  Фауст  оказывается  вне  доступа  для  друзей, 
студентов,  соседа-моралиста  и  Доброго  Ангела,  и  есть  в  этом  трагическое 
великолепие, реализм и поэтика духовной гибели. Фауст неудержимо катится 
вниз: от воображаемой роли властелина мира -до незримого участника поли-
тических баталий римской курии-до должности придворного мага при импе-
раторе-до положения придворного шута при герцоге-до убогой роли вымога-
теля  грошей у  лошадиного  барышника  и  ростовщика.  Вниз,  вниз,  вниз,  до 
самой преисподней. 

Страдания Фауста, как справедливо замечает Клинт Брукс, не пассивны: 
он все глубже погружается во тьму, всё на более глубоком уровне отдает себя 
аду. В какой-то момент, когда Фауст требует от Мефистофеля расправы над 
добрым стариком, пытавшимся воззвать к его благоразумию, с его уст срыва-
ется словосочетание «наш ад»! Он уже ассоциирует себя с царством проклятых 
так прочно, что ад становится для него «нашим адом» - в этот момент точка 
невозврата пройдена.  Более того,  страдания Фауста не бессмысленны – он 
приобретает знание отчаяния, «постижение добра, купленное ценой познания 
зла» [Brooks, 2005, с. 290]. Если в начале пьесы Фауст насмехался над Мефи-
стофелем, не веря, что можно быть телом на земле, а душой в аду, теперь он 
понимает это на собственном примере – потому что Фауст уже в аду, прежде 
чем минутная стрелка достигла роковой черты. 

Мефистофель сопутствует Фаусту на этом пути, ничего по собственной 
инициативе,  не  навязывая  и  не  предлагая,  не  комментируя  действий  и 
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решений  своего  «господина».  Он  лишь  следит  за  тем,  чтобы  Фауст  от 
горестных вздохов о своей неминуемой погибели не переходил к активному 
покаянию. Мефистофель по первому требованию доставляет герою колесницу 
с драконами, адских наложниц и свежий виноград, смотрит на происходящее 
со  стороны  и  молчит.  Фауст  один  несет  последствия  своих  действий  и 
решений. 

Связавшись с нечистой силой для осуществления грандиозных замыслов, 
Фауст незаметно для себя (но очень заметно для зрителей) теряет ценностные 
ориентиры, забывает свои цели и смысл своей активности. Он предлагал аду 
душу ради власти над миром; он продал душу ради власти над Мефистофелем 
и получил в итоге колесницу с драконами и свежий виноград.  Несчастный 
страдалец изнывает от ужаса, мечется между надеждой и отчаяньем, между 
верой в Бога и неверием в Его благость, он запутывается все глубже в тенетах 
своей жажды покаяния и неспособности к  раскаянию и умирает с  именем 
Мефистофеля на устах.Да, последний призыв Фауста адресован его фамильяру. 
Он зовет не Бога, не Сатану и не маму, он умирает, призывая Мефистофеля 
(взывает о милости? Проклинает?).

Главные герои пьесы Марло. Добрый и Злой Ангелы
Одна  из  самых  интересных  драматических  находок  Марло  –  образы 

Доброго и Злого Ангелов, которые визуализируют доступность для главного 
героя альтернативных выборов.  Эти персонажи появляются на  сцене  в  тот 
момент,  когда,  решившись  обратиться  к  магии,  Фауст  ставит  себя  перед 
выбором  между  добром  и  злом,  и  уходят  со  сцены  окончательно,  когда, 
влекомый собственным выбором, Фауст заходит так далеко по дороге в ад, что 
изменить уже ничего нельзя. По словам Сары Дитс, их «повторяющаясяпсихо-
махия  опровергает  идею о  том,  что  в  пьесе  протагонист  предопределен к 
гибели суровым Божеством» [Deats, 2005, с. 222]. Опровергает ли? 

В пьесе показан внутренний конфликт главного героя, Фауста, который в 
значительной степени отсутствует в фольклорных источниках. Этот конфликт 
представлен  в  виде  строгой  оппозиции  между  Добрым  Ангелом  и  Злым 
Ангелом, персонажами, которые Марло позаимствовал из средневековых пьес 
жанра моралите. У Марло порывы воли и голос совести Фауста представлены с 
самого  начала  этими  фигурами  –  они  не  только  изображают  внутренний 
конфликт героя,  но и вносят дополнительное напряжение и поддерживают 
ритм на протяжении всей пьесы. По сути, их регулярные появления не позво-
ляют зрителям предугадать, чем закончится пьеса: сможет ли Фауст покаяться 
и спастись или будет проклят. 

Альтернативную  точку  зрения  на  функции  Злого  и  Доброго  Ангелов 
высказывает К. Дунн. Их реплики представляются исследователю какофонией 
избитых сентенций, реверансами в сторону традиционной морали, включен-
ными  в  текст  как  дань  традиции  [Dunn,  2010,  с.  219].  В  своей  последней 
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перекличке Добрый и Злой Ангелы не просто упрекают Фауста, онииздеваются 
над ним. Добрый Ангел напоминает о своих многочисленных предупрежде-
ниях – если бы Фауст к  ним прислушался,  он бы уже вкушал несказанное 
блаженство. А поскольку он не прислушался, - радостно подхватывает Злой 
Ангел, - то теперь его ждут вечные муки. Отмахиваясь от протестов жертвы, 
Злой  Ангел  не  отказывает  себе  в  удовольствии  подробно  перечислить  эти 
муки, чтобы несчастный как следует их прочувствовал:
Now, Faustus,  let thine eyes with horror 
stare 
Into that vast perpetual torture-house. 
These are the furies tossing damned souls 
On burning forks; their bodies boil in lead1. 

[Marlow, 2005, с. 34]

А теперь, Фауст, пусть глаза твои с 
ужасом созерцают
Этот  просторный  дом,  полный 
вечных мук.
Там  фурии  швыряют  проклятые 
души
На острые вилы, и тела их варятся 
в свинце.

Отзвучав, сентенции Доброго и Злого Ангелов повисают в воздухе, ангелы 
удаляются, оставляют героя одного на пустой сцене, наедине с его ужасом и 
неопределенностью. 

Главные герои пьесы Марло. Мефистофель
В средневековой театральной практике любой дьявол,  которого можно 

вывести на сцену, принимало обобщенный характер воплощенного Зла, какие 
бы ссылки он ни делал на своих дьявольских начальников и сколько бы демо-
нических  спутников  ни  призывал  себе  на  помощь.  Любой  дьявол  ранних 
мистерий  может  символизировать  "Дьявола",  и  относиться  к  нему  следует 
соответствующим образом. Однако, начиная с периода Возрождения, в текстах, 
обладающих художественным достоинством, этот персонаж часто показыва-
ется  как  один  из  бесчисленного  легиона  падших  ангелов.  В  таких  текстах 
упоминается существование главного Дьявола (будь то Сатана, Люцифер, Вель-
зевул  или  кто-то  другой),  но  при  этом  каждый  злой  дух  представляется 
отдельной личностью, а не воплощенной в одной фигуре сущностью всего зла. 
Мефистофель  в  пьесе  Марло  –  личность,  обладающая  индивидуальными 
характеристиками, отличающими его от других дьяволов [в первую очередь от 
Сатаны, который тоже играет активную роль в пьесе).

Мефистофель  у  Марло  очень  далек  от  своего  знаменитого  тёзки  из 
трагедии Гёте.  По замечанию А.  Махова:  «Такая,  с  ясно звучащими нотами 
сочувствия,  трактовка образа Мефистофеля вела не столько к  остроумному 
скептику гётевского «Фауста», сколько к горько кающемуся и вечно плачущему 
демону Аббадоне из «Мессиады» Клопштока, слезы которого в конце концов 
приносят  ему  –  впервые  в  истории  демонологии  –  прощение  Спасителя» 

1 Поскольку на русский язык переведен только вариант А, здесь и дальше мы приводим свой подстрочный 
перевод.
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[Махов, 2015, с. 184]. Но в отличие от «Мессиады», в пьесе Марло царит полное 
отчаянье, здесь нет никакой надежды, здесь не спасается никто. Мефистофель 
Кристофера Марло – «падший серафим из древней талмудической традиции; 
мятежник,  созданный  для  лучшего,  и  мучающийся  в  вечном  изгнании  из 
Божьего  присутствия»  [Sayers,1959,  с.109].  Его  темная  меланхолия  придает 
великолепие образу и роднит его с Сатаной Мильтона.

Нельзя сказать, что Мефисто у Марло, подобно Люциферу средневековых 
пьес [Bekker, 1959], раздираем между отчаяньем и гордыней. Там нет гордыни, 
там только черное отчаяние. Невозможность для Мефистофеля вернуться к 
Богу объясняется не гордыней, а протестантской доктриной предопределения 
(она  закрывает  дорогу  и  Фаусту  тоже)  и  христианской теологией,  согласно 
которой свободу воли ангелов возможно реализовать только один раз. Если бы 
он мог раскаяться, то гордыня его бы не остановила. Этот мотив появляется 
уже в «Народной книге о Фаусте». Там Фауст спрашивает Мефистофеля, чтобы 
он делал, будь он человеком. 

«Мефистофель улыбнулся на это и сказал: «Господин мой, Фауст, если бы 
я был сотворен человеком, то преклонился бы перед Богом, старался бы по 
возможности  исполнять  божественное  учение,  закон  и  заповеди;  к  нему 
одному обращался бы, его одного хвалил, почитал и славил. Таким образом, я 
был бы приятен Богу и знал бы, что после смерти получу вечное блаженство» 
[«Доктор Иоганн Фауст», 1978, с. 172].

Еще  откровеннее  эта  тоска  по  утраченному  блаженству  и  желание 
обрести спасение выражены в тексте анонимной пьесы «Иоганнес Фауст». Там 
Мефистофель говорит, что, если бы существовала лестница от преисподней до 
неба, сделанная из одних только ножей, и он должен был бы подняться по ней, 
чтобы получить Божье прощение,  он бы сделал это с великой готовностью 
[«Иоганнес Фауст», 1978, с. 187]. Этот впечатляющий образ – лестница из ножей, 
по которой мечтает подняться несчастный дьявол – вряд ли был изобретен 
автором «Иоганнеса».  Скорее, он странствует из пьесы в пьесу, там, где авторы 
интересуются душевным состоянием насельников ада. Так, в одной из средне-
вековых  немецких  пьес  серии  Corpus  Christi  падший  архангел  Люцифер 
призывает  Бога,  Небо,  солнце,  луну  и звезды,  а  также траву  и  цветы стать 
свидетелями его  печали.  Плач  заканчивается  популярным мотивом дерева, 
утыканного ножами и тянущегося из ада в рай, по которому Люцифер с радо-
стью взобрался бы, если бы это помогло ему восстановиться в звании архан-
гела [Bekker, 1959, с. 239].

Хотя не все эти элементы вошли в драму Марло, именно у него образ 
Мефистофеля получает наиболее глубокую психологическую проработку, во 
многом благодаря выразительным художественным средствам. Мефистофель 
у Марло не многословен, но, когда он говорит, в его речах звучит мрачная сила 
и выразительность. При этом он не позволяет зрителю заглянуть в свою душу, 
и за исключением сцен, где он оплакивает адские муки, персонаж остается 
закрытым и непроницаемым. Зритель видит не больше и не меньше, чем видит 
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своего собеседника Фауст, и не понимает, когда Мефистофель лжет (если он 
вообще лжет?), а когда говорит правду (а он говорит когда-нибудь правду?). 

Образ беса-искусителя, который, представ перед эвокатором, начинает, 
паче чаяния, предупреждать его об ужасных последствиях сотрудничества с 
преисподней, настолько парадоксален, что считывается даже неискушенным 
зрителем. Эта особенность елизаветинского Мефистофеля проникла даже в 
Гримуары, книги по чернокнижию, где тот характеризуется как дьявол честный 
и прямолинейный: 

«Но он неохотно заключает Пакт, и прежде, чем он заключит с тобой Пакт, 
он сразу же честно предупреждает человека заранее, чтобы он подумал, с чем 
он расстается» [Москвичев, 2015, с. 12].

Сара Дитс сравнивает дьявола «Народной книги» с расчетливым мене-
джером по продажам:  до  заключения сделки он всячески подчеркивает ее 
выгоды и преуменьшает затраты [Deats, 2005, с. 217-218]. Дьявол у Марло делает 
все наоборот: он честно предупреждает безумца, как ужасна и невыгодна для 
него сделка, и даже в какой-то момент пытается отговорить от нее «клиента». 
Именно Фауст является инициатором рокового контракта, и он же отмахива-
ется  от  неожиданно  откровенных  предупреждений  Мефистофеля  и  от  его 
яркого и трагичного описания собственных мук:
Why, this is hell, nor am I out of it.
Think’st thou that I who saw the face of 
God
And tasted the eternal joys of heaven
Am not tormented with ten thousand 
hells
In being deprived of ever lasting bliss? 
O  Faustus,  leave  these  frivolous 
demands
Which  strikes  a  terror  to  my fainting 
soul!

[Marlow, 2005, с. 15]

Мой ад везде, и я навеки в нем.
Ты думаешь, что тот, кто видел Бога,
Кто радости небесные вкушал,
Не мучится в десятке тысяч адов,
Лишась навек небесного блаженства?
О, свой допрос оставь, лукавый Фауст,

Не мучь мою слабеющую душу!
[Марло, 1978, с. 201]

Наиболее заметно личность Мефистофеля проявляется, когда он говорит 
о своих чувствах –  вернее,  о  своих муках,  тема,  на которую он отзывается 
всегда:

«Фауст: Так ведомы и вам, как людям, муки?
Мефистофель: Такие же, как в душах у людей» [Марло, 1978, с. 207].
Дуглас  Кол  замечает:  «Нигде  в  английской  драматургии  не  было  еще 

такого дьявола, который выражал бы страдания своего проклятья подобным 
образом; нигде боль потери рая не была выражена так серьёзно и отчетливо» 
[Cole, 2005, с. 310]. В дальнейшем Мефистофель будет играть роль сцениче-
ского  черта:  бросать  шутихи,  устраивать  фейерверки,  превращать  людей  в 
собак. Но здесь вся эта шутовская чертовщина отходит на задний план, и перед 
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нами предстает живое и страдающее существо. Кстати говоря, теология Марло 
в этом эпизоде вполне ортодоксальна и восходит к древней литургической, а 
не театральной традиции. Но примечательно, как искусно драматург вводит 
этот образ и эти речи в елизаветинскую драму. 

Зачем же Мефистофель вообще вступает в сделку с Фаустом?
В великой трагедии Иоганна Гёте Мефистофель заключат пари с Богом о 

том, что может развратить особо отмеченного свыше сильного и талантливого 
человека, а раз его, то и любого смертного. Он делает это, чтобы доказать Богу 
и себе свою власть и возможности, чтобы щелкнуть по носу Творца и высмеять 
творение.  В  конце  поэмы,  стоя  над  телом  Фауста,  он  постулирует  свое 
презрение к мирозданью:
Was soll uns denn das ew'ge Schaffen!
Geschaffenes zu nichts hinwegzuraffen!
"Da ist's vorbei!" Was ist daran zu lesen?
Es ist so gut, als wär' es nicht gewesen,
Und treibt sich doch im Kreis, als wenn es 
wäre.
Ich liebte mir dafür das Ewig-Leere.

[Goethe, 2012, с. 396]

Зачем же созидать? Один ответ:
Чтоб  созданное  все  сводить  на 
нет.
"Все кончено". А было ли начало?
Могло ли быть? Лишь видимость 
мелькала,
Зато в понятье вечной пустоты
Двусмысленности нет и темноты.

[Гете,1960, с. 456]
У  Николаса  Ленау  Мефистофель  объясняет  свои  действия  желанием 

заглушить тоску падения, «охладить свои муки» мучением другого существа. 
Он рассчитывает не просто насолить Творцу, но, морально разрушая человека, 
самому почувствовать себя «анти-Творцом»:

Er wird im Glutring hierhin, dorthin rennen, 
Ein Skorpion sein eignes Ich erstechen. 
So wird mein Schmerz am Göttlichen 
sich rächen, 
So will Verstoßner ich mein Leiden kühlen, 
Verderbend mich als Gegenschöpfer fühlen 

[Lenau, 1911, с. 28]

Он  будет  метаться  туда-сюда  в 
пылающем кольце,
Изничтожая,  как  скорпион,  свое 
собственное Я.
Так  моя  боль  отомстит  за  себя 
Божеству, 
Так  я,  падший,  хочу  притушить 
мои страдания, 
Неся  погибель,  почувствую  себя 
анти-творцом1

Мефистофель  в  пьесе  Марло  не  бросает  вызов  Творцу и  не  пытается 
злословить  о  творении.  Хотя  в  свою пьесу  драматург  не  включил монолог 
Мефистофеля  из  немецкой  и  английской  «Народных  книг»  о  том,  как  тот 
мечтал бы стать человеком, чтобы смиренно служить Богу и заслужить его 
прощение и милость, дьявол у Марло оплакивает свое падение и, похоже, не 
хочет для других такой судьбы. На вопрос, почему ад изо всех сил гоняется за 

1 Подстрочный перевод наш. Альтернативный подстрочный перевод (см. Моцарт, 2014, с. 309).
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душами людей, он отвечает на латыни: «Solamen miseris socias habuisse doloris» 
(лат.).

(Утешение несчастных–иметь товарищей в скорби), но при этом приписы-
вает эту мотивировку Люциферу, не себе самому. «Несчастным» он называет 
себя  и  в  другой  реплике,  рассказывая  Фаусту,  что  он  один  из  несчастных 
ангелов, пошедших за Люцифером и разделивших его наказание. 

Среди  англоязычных  литературоведов  бытует  два  противоположных 
представления  о  роли  Мефистофеля  в  соблазнении  Фауста.  Большинство 
считает, что дьявол играет в падении Фауста активную роль, что его предупре-
ждения о роковых последствиях сделки с адом – это коварная уловка и мани-
пуляция, которую называют reversed psychology, «психология от обратного». 
Зная, что мятежный Фауст бросает вызов небесам, дьявол якобы специально 
отговаривает его от сделки, чтобы Фауст из чувства упрямства заключил ее. 
Такой подход прекрасно выразил, например, Джон Кокс. Он доказывает, что 
Мефистофель в пьесе Марло, во-первых, жаждет обладать душой Фауста, во-
вторых, прибегает к «обратной психологии» чтобы поглубже заманить того в 
сети [Cox, 2002].

Признавая элегантность этой интерпретации, мы не можем ее поддер-
жать. 

Во-первых, Фауста не надо подстегивать. В начале пьесы он не верит в 
существование ада и в вечную гибель, свое посмертие он представляет в виде 
Элизиума  в  греческом духе,  где  его  душа  будет  беседовать  с  философами 
прошлого. Уже подписав контракт, он ошеломляет Мефистофеля тем, что ада, 
мол, вообще не существует:

Фауст: Ну, думаю, что ад –пустая басня!
Мефистофель: Да, думай так, покуда горький опыт
Не убедит потом тебя в ином.
Фауст: Ты думаешь, что Фауст будет проклят?
Мефистофель: Еще бы нет! Тут предо мной твой свиток –
Им душу ты вручаешь Люциферу.
На высокомерное заявление Фауста, что он не верит в адские муки, что ад 

– это «бредни старых баб», Мефистофель немедленно отвечает:
«Но Фауст, пред тобой пример зловещий
Я осужден, и видишь, я в аду» [Марло, 1978, с. 206].
Но Фауст этого не слышит, в своей жажде обладать Мефистофелем он не 

слышит Мефистофеля. Он слышит и видит только то, что хочет слышать и 
видеть, откровенные предупреждения его не останавливают. Его не убеждает 
даже красноречивое описание Мефистофелем ада и собственных страданий в 
аду.  Он  не  колеблется,  он  жаждет  обладать  властью над  чертом и  пожать 
плоды своих чернокнижных упражнений. Так что Фауст проявляет, по выра-
жению К.  Дунна,  «своего  рода  героический идиотизм»,  отрицая  очевидное 
[Dunn, 2010, с. 220]. Скептические размышления в духе номинализма об аде и 
проклятии  может  и  имеют  смысл  сами  по  себе,  но  пред  лицом  живого 
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посланца Сатаны, страстно убеждающего в обратном, такие заявления воспри-
нимаются как абсурд.

Во-вторых, идея «психологии от обратного» противоречит образу Мефи-
стофеля и всему его modus operandi. На протяжении всей пьесы, и особенно 
после заключения сделки, Мефистофель не очень-то вкладывается в задачу 
развращения Фауста, и вообще кого бы то ни было. Молчаливый, погруженный 
в  свое  бескрайнее  отчаяние,  он  подчинен  Люциферу  и  обязан  выполнять 
поставленную перед ним задачу – доставлять души в ад. Но не похоже, чтобы 
ему нравилась его работа. Создается впечатление, что, соблазняя смертных, 
Мефистофель придерживается адских трудо-часов и не пытается перевыпол-
нить норму. Даже Елену Троянскую не Мефистофель предлагает Фаусту – тот 
сам просит ее показать, а потом требует в качестве любовницы. Фауст знает, 
что это не настоящая Елена, а адская иллюзия, но это не имеет значения – ему 
нужно что-то яркое, чтобы отвлечься от пожирающего его ужаса расплаты, а 
Мефистофелю  безразлично,  какие  фокусы  показывать.  Даже  парад  Семи 
Грехов, которым забавляется Фауст, это дело рук не Мефистофеля, там режис-
сером-постановщиком выступает Люцифер. Мефистофель за всю пьесу пред-
принимает по своей инициативе только одно действие – показывает Фаусту 
танцы,  да  и  то,  скорее  всего,  потому  что  зритель  слишком  долго  слушал 
диалоги, и настало время разрядить обстановку. Сюжетно танцы там не очень 
нужны, они не то, чтобы оказывают влияние на Фауста; их можно было бы 
опустить, если ориентироваться на читателя, а не на зрителя. В другой раз при 
попытке Фауста выйти из сделки Мефисто, не тратя сил на уговоры, покидает 
сцену и отправляется за Люцифером, которому и предоставляет запугивать 
Фауста: сам он на протяжении следующей сцены не говорит ни слова. 

Как отмечает выдающийся современный исследователь образа дьявола в 
мировой литературе Дж. Рассел, в пьесе Марло Мефистофелю вовсе не нужно 
искушать Фауста – одолеваемый гордыней и страстями, Фауст сам проявляет 
инициативу,  и  не  в  злокозненности  Мефистофеля  причина  его  падения  – 
скорее,  Мефистофель послужил лишь орудием, с  помощью которого Фауст 
совершает  свой  грех.  Власть,  которую  приобретает  Мефистофель  над  его 
душой, вручается и признается добровольно. Это уже не средневековая борьба 
между Христом и Сатаной, но добровольное разрушение собственной жизни 
современным человеком [Russel, 1986, 80].

Что  касается  часто цитируемой литературоведами фразы «О,  лишь бы 
завладеть его душой!» которую «в сторону» говорит Мефистофель в момент 
подписания дьявольского контракта, то надо учитывать, в каком контексте он 
это говорит. Что именно сделал Мефистофель «чтобы завладеть его душой»? 
Инициатором сделки с адом был сам Фауст, он же сам и составил текст дого-
вора, ратифицировал сделку Люцифер. Мефистофель же и тут не проявлял 
инициативы, и  даже несколько раз  непрозрачно намекал Фаусту на то,  что 
последствия сделки ему не понравятся. В сцене с контрактом он тоже не пере-
трудился  -  сбегал  и  принес  горячих  угольков,  чтобы  разогреть  кровь  для 
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подписания договора. Поэтому фраза в контексте больше звучит как насмешка 
над главным героем или над самим собой. 

Этот возглас можно понять и как горькую самоиронию – он показывает 
всю  низость  существования  Мефистофеля,  вынужденного  выполнять 
ничтожные поручения  смертного  человека.  Он видит  тщетность  "безумных 
требований"  Фауста,  которые  не  стоят  вечных  мучений,  слишком  хорошо 
знакомых Мефистофелю. Однако, как слуга Люцифера, Мефистофель связан 
своим адским долгом и не может больше ничего сделать, чтобы отговорить 
смертного, ведь даже его кратковременное сочувствие не обрадовало бы его 
повелителя. В.  Грег тоже обращает внимание на подчеркнутую зависимость 
Мефистофеля от адских властей:  «не хозяин сам себе,  он лишь выполняет 
приказы Люцифера» [Greg, 1950, с. 45]. При этом если в А-версии подчеркива-
ется  привязанность  Фауста  к  Мефистофелю,  то  в  В-версии  акцентируется 
власть Люцифера над ними обоими [Warren, 2005, с. 147].

Важно, что на протяжении всей пьесы Мефистофель не услаждается стра-
даниями героя, не ненавидит Фауста и не радуется его падению. Если что-то 
он и испытывает к Фаусту, то, скорее всего, это легкое презрение, смешанное с 
искренней жалостью.  Примечательно,  что в  А-версии он вообще уходит со 
сцены, прежде чем Фауста уволокут в пекло – он не любуется муками жертвы и 
не злорадствует. В В-версии Мефистофель произносит перед уходом знаме-
нитую реплику, которую подавляющее большинство исследователей считают 
доказательством его ненависти к Фаусту:

I do confess it Faustus, and rejoice.
‘Twas I, that when thou wert i’ the way to 
heaven
Dammed  up  thy  passage.  When  thou 
took’st the book
To view the scriptures, then I turned the 
leaves
And led thine eye. 
What,  weep’stthou?  ‘Tistoolate,  despair. 
Farewell.
Fools that will laugh on earth must weep 
in hell. 

[Marlow, 2005, с. 38]

Я признаю это, Фауст, и рад тому.
Это я, когда ты был на пути к небу,
Сбивал тебя с дороги, это я
Когда  ты  брал  читать  Священное 
Писание, пролистывал страницы
И отвращал твой взгляд.
Что,  ты  рыдаешь?  Слишком 
поздно. Отчаивайся.  И прощай.
Безумцы,  которые  смеялись  на 
земле, будут рыдать в аду1. 

Майкл Воррен так прочитывает эту реплику: Мефистофель, окуная Фауста 
в его отчаянье, подчеркивает здесь беспомощность воли Фауста, указывает, что 
сам он вводил ученого в заблуждение все это время. Мефистофель предстает 
искусным соблазнителем на службе Люцифера, «отца лжи», готовым прибег-
нуть  к  любым приёмам,  чтобы поддерживать Фауста в  состоянии отчаяния 
1 Поскольку на русский язык переведен только вариант А, здесь и дальше мы приводим свой подстрочный 

перевод. 
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[Warren, 2005, с. 151]. Барнет говорит в этой связи о «немотивированной нена-
висти» и вспоминает таких шекспировских персонажей как Яго из «Отелло» и 
Аарон из «Тита Андроника», а также персонифицированный образ Порока в 
средневековых моралите [Barnet, 2010-а, с.23]. 

В таком ключе – Мефистофель в конце пьесы дает волю чувствам –эта 
сцена исполняется в ряде современных театральных постановок, например, в 
пьесе режиссера Дэвида Лана. В этой постановке циничный Мефистофель в 
исполнении Ричарда Мак Кэйба держится с внутренним достоинством и сдер-
жанностью, но в финальной сцене этими словами выплескивает наизвивающе-
гося на полу Фауста яд свей ненависти [Barnet, 2010-b, с. 233]. Джеймс Лоэлин 
даже говорит, что этот отрывок «подчеркивает предательство Мефистофеля по 
отношению к Фаусту»,  которое «производит сильное впечатление» [Loehlin, 
2016, с. 130].

Что нам не нравится в этой интерпретации? Начнем немного издалека. 
Алан Синфилд указывает,  что если Мефистофель,  как он говорит,  действи-
тельно «пролистывал страницы и отвращал взгляд» своей жертвы, не давая 
Фаусту читать Священное Писание, то вина на этом лежит не на Фаусте и не на 
Мефистофеле, а только и исключительно на самом Боге. «Протестантский Бог, 
- насмешливо пишет Синфилд, – не позволил бы какому-то бесу бегать вокруг 
и распоряжаться без Своего ведома и согласия» [Sinfield, 2005, с. 354]. Бог не 
просто позволяет дьяволам действовать, но дает им задания. Как писал король 
Яков, «они – палачи Бога и делают то, что Он им назначит». «Бог – поясняет 
Кальвин – не дает Сатане власти над душами верующих, но предает его лукав-
ству тех, кого он исключил из Своего суда» [Sinfield, с. 354]. Так что вмешатель-
ство Мефистофеля было бы возможно только по Божьей воле и предопреде-
лению.  Итак,  если  Мефистофель  сказал  правду,  то  это  Бог  предопределил 
несчастного  Фауста  к  погибели,  причем  заранее,  еще  до  того,  как  Фауст 
отрекся  от  Него  и  связался  с  нечистой  силой  –  на  стадии  чтения  книг  и 
знакомства с верой. Бог ожесточил сердце человека, не дал ему возможность 
услышать голос Истины, прочитать Писание и раскаяться – а теперь карает его 
за это и отправляет в ад! Если Мефистофель сказал правду, за этой правдой 
проступает наводящий ужас, леденящий образ жестокого Бога, издевающегося 
над собственным творением, играющего Сам с Собой в игры, двигающего по 
доске Свои безгласные пешки – беспомощных людей и беспомощных чертей. 
Одно утешает – правду Мефистофель не сказал. 

Или,  вернее  говоря,  сообщение  новой  информации  не  было  речевой 
интенцией этого высказывания.

Удивляет наивность, с которой исследователи принимают на веру фразу 
Мефистофеля о том, что это он сбивал Фауста с дороги и не давал ему читать 
Священное Писание. Неужели не очевидно, что это оксюморон, черный снег, 
горячий лёд? Неужели допустимо предположить, что на средневековом Западе 
мог появиться образованный муж, тем более доктор наук, не читавший Еван-
гелия и не знакомый с базовыми понятиями христианской веры? А ведь речь 
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идет не о том, что Фаустне знал каких-то деталей Старого и Нового Заветов 
относительно хронологии древнееврейских царств. Нет, речь идет о базовых 
понятиях христианской сотериологии –  о  грехе,  покаянии,  спасении души. 
Представить такое просто невозможно. Не только ученый эрудит, но любой 
мало-мальски образованный человек, и даже люди, совсем далекие от книг и 
наук, знали, Кто умер на кресте за человеческие грехи и что из этого следует. 
Прекрасно знал это и Фауст, цитирующий, как было указано выше, Священное 
Писание  к  месту  и  не  к  месту,  опровергая  предположение  что  он,  с  его 
обширной эрудицией, освоивший все семь свободных искусств средневековой 
учености, мог каким-то образом не знать самые фундаментальные положения 
христианской догматики, мог каким-то образом не прочитать главную книгу 
западной цивилизации. И в предыдущей сцене, в агонии ужаса перед немину-
емой гибелью, Фауст вспоминает о крови Спасителя, пролитой за человече-
ство, и говорит, что одной капли этой крови хватило бы, чтобы омыть все его 
грехи. Этот человек знал, хотя бы чисто теоретически, все что надо было знать 
о грехе, спасении и покаянии, так же твердо, как он знал алфавит. В том-то и 
состоит горькая ирония его положения – и горькая ирония Мефистофеля. 

Когда Мефистофель говорит, что это он, дьявол, не давал доктору читать 
Священное Писание, это даже не насмешка, это стон негодования и досады, 
это упрек, построенный на доведении абсурда до последней грани. В анализи-
руемой  сцене  Фауст  упрекает  Мефистофеля  в  том,  что  тот  якобы  стал 
причиной его погибели. Мефистофель негодует: «Как? Я? Это я виноват? Это я 
(«когда ты был на пути к небу, сбивал тебя с пути; когда ты читал Священное 
Писание,  пролистывал  страницы»]  сделал  тебя  плохим  христианином»? 
Возмутившая чёрта несправедливость упреков тем более очевидна, что, как мы 
знаем из самого первого акта пьесы, Фауст никогда не был на пути к небу – 
весь его жизненный путь был бегом по наклонной, Фауст никогда не читал 
Священное Писание вдумчиво и благоговейно – он отзывается о теологии с 
презрением. Не Мефистофель сбивал его с пути, Фауст сам выбрал зло задолго 
до того, как принялся вызывать духов и заклинать бесов. Несправедливость 
упреков заметна зрителю еще и потому, что именно Мефистофель пытался 
осторожно, но последовательно отговорить Фауста от фатальной сделки, тогда 
как тот сам, очертя голову, бросился в бездну. 

И вот теперь, стоя над поверженным страдальцем, Мефистофель отвечает 
со свойственной ему горькой иронией. В речах трагического демона мы не 
слышим глумления, торжества, злорадства – это замаскированная насмешкою 
досада, это ответ упреком на упрек –и даже еще не самый жесткий. 

Для полной характеристики образа значим еще один эпизод: в В-версии, 
когда Люцифер предлагает полюбоваться последними часами Фауста, тем «как 
он себя унижает», Мефистофель отвечает: 
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How should he, but in desperate lunacy? 
Fond worldling, how his heart-blood dries 
with grief; 
His conscience kills it,  and his labouring 
brain 
Begets a world of idle fantasies 
To overreach the devil. But in vain. 
His store of pleasures must be sauced with 
pain. 

[Marlow, 2005, с. 37]

А что же ему остается, кроме отча-
янного безумия?
Милый  смертный,  как  сохнет  от 
горя его сердце;
Совесть  убивает  его,  а  усердный 
мозг
Порождает мир пустых фантазий
О  том,  как  превозмочь  дьявола. 
Нотщетно.
Блюдо его удовольствий сдобрено 
болью.

Мефистофель отчасти заступается за достоинство человека, над которым 
рад поглумиться Сатана. Не противореча адскому князю впрямую, он указы-
вает, что в ситуации Фауста безумное отчаянье и метания естественны, иначе 
просто быть не может. Во второй строке (Fond worldling, how his heart- blood 
dries  with  grief)  явно  прорывается  сочувствие,  которое  Мефистофель  неза-
метно для себя самого высказывает прямо в присутствии Сатаны. В Фаусте он 
снова  узнает  себя,  и  зрелище  невыносимых  человеческих  мук  отзывается 
болью в его собственном сердце. Сам Мефистофель давно уже отказался от 
«пустых фантазий как превозмочь дьявола», но в его сдержанной сентенции 
чувствуется, что эта боль резонирует со всем его существом. 

Среди  многочисленных  театральных  постановок  пьесы  Марло  в  нашу 
интерпретацию  образа  Мефистофеля  идеально  «попадает»  Артур  Дарвил 
[театр «Глобус», 2011 год],  с его «усталым и задумчивым выражением лица, 
передающим то холодную угрозу, то сочувствие и даже интимность по отно-
шению к Фаусту» [Loehlin, 2016, с. 130]. В похожем ключе представляет своего 
персонажа Теренс Хардимэн в постановке Клиффорда Вильямса в Стратфорде: 
«полностью владеющий собой Мефистофель, по лицу которого изредка пробе-
гает гримаса муки – этот образ держит на себе всю пьесу» [Brown, 2010, с. 211].

Дьявол для элиты
Не только Кристофер Марло, но и авторы многочисленных пьес и поста-

новок кукольного театра воображали Мефистофеля этаким чёртом-интеллек-
туалом, вернее чёртом для интеллектуалов. В таком виде он упоминается даже 
в Гримуарах– книгах по магии и некромантии, приписываемых Фаусту. Эти 
книги, весьма востребованные среди оккультистови мистически настроенной 
интеллигенции, стремящейся приподнять завесу таинственного, циркулиро-
вали по Европе в разных рукописных списках с раннего Нового времени. Вот 
как  характеризует  Мефистофеля  одна  из  таких  книг,  тоже  приписываемая 
чернокнижнику  Фаусту,  «Тройное  заклятье  Ада»  (входящая  в  сборник 
«Höllenzwang»– «Разорение ада»): 
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«Если ты хочешь упражняться в искусстве, то ты должен заставить прийти 
моего любимого Мефистофеля, или Язариэля, или Марбуэля, ибо они – для 
достижения искусства» [Москвичев 2015, с. 35];

«Мефистофель является вторым великим князем ада…я у него должен 
был  учиться  всем  тайнам  искусства  чернокнижия,  а  также  он  захотел  как 
следует научить меня магии, а еще сказал: «Во мне лежат все высшие искусства 
сокрытой природы… поэтому я очень предан человеку» [Москвичев 2015, с. 47-
48].

Такое  видение  Мефистофеля  как  дьявола  для  ученых,  покровителя 
черных искусств в одеждах дворянина, стало к XIXвеку традицией, что даже 
побудило Генриха Гейне упрекать Гёте в том, что его Мефистофель недоста-
точно аристократичен: 

«Его  Мефистофель  не  имеет  ни  малейшего  внутреннего  сродства 
сподлинным Мефостофилем,  как называют его старейшие народные книги.
(Гёте)вывел….  Мефистофеля  в  столь  свински  забавной,  столь  цинически 
шутовской  маске.  Ведь  Мефистофель  не  какой-нибудь  заурядный  адский 
оборванец– это, как сам он себя называет, «утонченный дух», большой барин, 
очень  знатный и  высокопоставленный в  адской  иерархии,  в  правительстве 
преисподней, где он принадлежит к тем государственным мужам, из которых 
выходят имперские канцлеры» [Гейне, 1959,с. 60].

Хотя  современному  читателю  этот  упрек  кажется  забавным  (особенно 
хорош  «подлинный  Мефистофель»),  нельзя  не  согласиться,  что  у  Гёте  его 
насмешливый, циничный и очень приземленный Мефистофель весьма далек 
от  елизаветинского  нобиля  Марло  и  иже  с  ним.  Однако  даже  у  Гёте  мы 
находим отголосок традиции изображать Мефистофеля аристократом:
Bin ich als edler Junker hier,
In rotem, goldverbrämtem Kleide,
Das Mäntelchen von starrer Seide,
Die Hahnenfeder auf dem Hut,
Mit einem langen, spitzen Degen.

[Goethe, 2012, с. 56]

Смотри, как расфрантился я пестро.
Из кармазина с золотою ниткой
Камзол в обтяжку, на плечах накидка,
На шляпе петушиное перо,
А сбоку шпага с выгнутым эфесом

[Гете, 1960, с. 21]
Причем, если в переводе Пастернака черт просто говорит о себе, что он 

«расфрантился», то есть оделся нарядно как франт, то у Гёте он «явился сюда 
как благородный юнкер». 

В сцене «Ведьмина кухня» Мефистофель прямо подчеркивает свое благо-
родное  происхождение  (правда,  сопровождая  это  утверждение  непристой-
ными жестами):
Du nennst mich Herr Baron,  so ist  die Sache 
gut;
Ich bin ein Kavalier, wie andre Kavaliere.
Du zweifelst nicht an meinem edlen Blut;
Sieh her, das ist das Wappen, das ich führe!

[Goethe, 2012, с. 89]

Ты можешь звать меня бароном,
И я, как всякий князь и граф,
На то имея больше прав,
Горжусь своим гербом исконным

[Гете, 1960, с. 40]
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У  Шарля  Гуно,  в  его  музыкальной  переработке  «Фауста»,  при  первой 
встрече с ученым Мефистофель, предвосхищая вопрос, кто он такой, указывает 
на свою одежду и, как будто этого совершенно достаточно, с ходу предлагает 
свою помощь:

«Вот и я!
Ну, чем удивлён ты?
Право же, я совсем не страшен!
При шпаге я, и шляпа с пером,
и денег много, и плащ мой драгоценен.
Не правда ль, одет я как надо?
Откройся мне! Откройся мне!
Чего хочешь? ….»[Карре, Барбье, 2024]

Здесь черт обращает внимание собеседника на несколько деталей своего 
туалета как на явный признак, по которому, как по паспорту, можно судить о 
его сущности. И это не рога с копытами, а шляпа с пером! В отличие от текста 
Гёте, Мефистофель у Гуно не называет себя «духом отрицания», «частью силы 
той, что без числа творит добро, всегда желая зла» и прочее – он лаконично 
указывает на свой берет и рапиру, и собеседнику этого оказывается вполне 
достаточно. Фауст правильно считывает внешние признаки и, кажется, пони-
мает, что перед ним не просто какой-то дьявол, а дьявол для интеллигенции, 
Мефистофель. 

Интересно,  что  у  Арриго  Бойто  в  его  менее  известной,  но  не  менее 
впечатляющей  опере  «Мефистофель»  дьявол  не  дает  себе  труда  принаря-
диться для человека. Это не тот элитный Мефистофель и вообще практически 
не  Мефистофель.  Яростный,  неистовый  протагонист  оперы  Бойто  только 
прикрывает именем «очень преданного человеку»  средневекового беса свою 
люциферианскую сущность. Его занимает лишь его собственная бесконечная 
война с Божьим престолом, и потому в первом своем появлении на сцене он 
предстает  (с  легкой  руки  обессмертившего  этот  образ  Федора  Шаляпина) 
полуобнаженным. Люциферу не нужны рапира и шляпа с пером, он даже не 
даёт себе труда соблазнять Фауста – скорее гоняет его пинками по сцене. 

Итак, начиная от Кристофера Марлои через народную драму вплоть до 
Ленау1,  Клингера2 и Гейне, Мефистофель предстает чертом для интеллекту-
1 Мощнейшая и явно недооцененная стихотворная драма австрийского поэта Николауса фон Ленау «Фа-

уст» рисует картину разрушительного воздействия депрессии на волевую и эмоциональную сферу чело-
века (Lenau, 1911). Не будем отсылать к неуклюжему переводу Луначарского - приведем ссылку на ориги-
нал. 

2 Основатель литературного движения «Буря и Натиск» Фридрих Клингер верой и правдой служил делу 
образования и Просвещения в нашей стране. Его повесть «Фауст» была написана в России на немецком 
языке. Выразительные образы и глубокий психологизм клингеровского «Фауста» заслуживают читатель-
ского внимания. Черт-помощник у Клингера зовется Левиафан, но это, несомненно, знакомый нам Ме-
фистофель – соблазнитель и эрудит (Клингер, 1961). С другой стороны, неистовая ненависть этого черта 
сближают его с протагонистом оперы Бойто. 
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альной элиты,  готовым в  любой момент пуститься  в  философские и бого-
словские  дискуссии.  Мефистофель  у  Кристофера  Марло  выступает  прооб-
разом известного литературе XIX века чёрта-джентльмена, об опасной притя-
гательности которого предупреждает Честертон: «For the Devil is a gentlem and 
doesn’t keep his word» [Chesterton, 2018, с. 301].

К  плебеям  Мефистофель  не  испытывает  ни  малейшего  интереса,  их 
душонки его не интересуют. Марло вводит в свою драму комический эпизод, в 
котором слуги доктора Фауста, украв его магическую книгу, сами совершают 
попытку вызвать Мефистофеля – просто так, из любопытства. Неожиданно им 
везет, заклинание срабатывает, и черт вынужден появиться. Представ перед 
плебеями, Мефистофель в бешенстве: 

How  am  I  vexed  with  these  villains 
‘charms!
From Constantinople am I hither come
Only  for  pleasure  of  these  damned 
slaves!

[Marlow, 2005, с. 38]

Как зол я на заклятье этих тварей!
Покинуть мне пришлось Константи-
нополь
По вызову каких-то дураков! 

[Марло, 1961, с. 227]

Его можно понять: во-первых, он как раз в этот момент показывал Фаусту 
Константинополь, отчего его неожиданно оторвали. Во-вторых, на заклинания 
самого Фауста он явился не сразу, а придя, заявил, что пришел по собствен-
ному почину, а не побуждаемый магией смертного. Теперь же, когда оказыва-
ется, что он все-таки зависим от магических заклинаний, и его могут заставить 
явиться  даже  невежественные  новички,  черт  чувствует  себя  униженным. 
Правда, явиться на вызов это одно дело, а подчинить себя человеку Мефисто-
фель так просто не позволит. Обругав незадачливых эвокаторов, он превра-
щает одного из них в собаку, а другого в обезьяну, и удаляется. Забавно, что его 
проклятие действует недолго и не вызывает у слуг ожидаемого ужаса – вместо 
этого  они  радуются  возможности  пожить  не  работая,  в  качестве  забавных 
зверушек у людей. Что, по мнению Т. Хили, является само по себе замаскиро-
ванным унижением и адских сил и установленного небесами миропорядка, 
который эти клоуны, «в бахтианской перспективе» [Healey, 2004, с. 186], опро-
кидывают в свой карнавальный перевёрнутый мир.

Джон Кокс в работе «Дьявол и Святыня» показывает, что в средневековых 
театральных  мистериях  Сатана  и  его  последователи  всегда  представали 
аристократами.  К примеру,  в  «Первой пьесе о Страстях Христовых» дьявол 
одет и ведет себя как придворный. Цитируя тексты мистерий, Кокс утверждает, 
что в период до Реформации театральный образ дьявола носил характер соци-
альной сатиры, направленной против властных элит [Cox, 2002,с. 31-32; 61-62]. 

Что до Мефистофеля,  то он и не думает соблазнять простолюдинов и 
пытаться  заполучить их  души.  Казалось бы –  почему нет,  если люди сами 
распахивают объятия бездне? Но черт-аристократ не заинтересован в такой 
жалкой добыче, ему подавай задачи посложнее. Характерно, что, опускаясь с 
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подмостков королевских театров в балаганные палатки,  история о продаже 
души дьяволу слегка демократизируется. Зрители таких пьес, представители 
простого народа, не думают, что их души прямо-таки ничего не стоят, поэтому 
балаганный Мефистофель  предпринимает  вялые попытки  заполучить  души 
слуг, но когда те категорически отказываются, не очень настаивает [«Доктор 
Иоганн Фауст»,  1978;  «Доктор Фауст»,  1978;  «Иоганнес Фауст»,  1978 и др.).  У 
зрителя складывается от этих сцен лестное впечатление, что простолюдины 
обладают гораздо большим здравым смыслом,  чем ученые господа,  отдаю-
щиеся дьяволу за мираж. 

С другой стороны, идя на пьесу, в которой должен действовать дьявол, 
елизаветинский  зритель  вправе  был  ожидать  роскошного  театрального 
действа. Со времен средневековья дьяволы на сцене разыгрывали буффонады 
со  страшными масками,  фейерверками и  плясками.  В  репертуаре  "Старого 
Рогача" всегда были забавляющие публику кунштюки и выходки. Поэтому даже 
величественный Мефистофель Марло снисходит до того, чтобы разыгрывать 
пошлые трюки с Папой Римским или с лошадиным барышником. Подобные 
вещи ожидались от дьявола, и, если бы они были опущены в пьесе, «зрители, 
несомненно, потребовали бы свои деньги обратно» [Sayers,1959, с.109]. 

Взаимоотношения персонажей
Если  впервые  приступить  к  чтению  трагедии  Кристофера  Марло,  не 

прочитав  предварительно  литературной  критики  и  культурологических 
анализов,  то  первое,  непосредственное  впечатление  от  взаимоотношений 
персонажей  поражает.  Создается  впечатление,  что  в  какой-то  момент  для 
Фауста, жаждавшего познаний и власти, самоцелью сделки с адом становится 
сам Мефистофель. 

Договор, который Фауст составляет по собственной инициативе, не дожи-
даясь,  что  там от  него захочет  сатана,  содержит пять  условий,  из  которых 
четыре  относятся  к  Мефистофелю:  2)  что  тот  будет  полностью  подчинен 
Фаусту; 3) что тот будет служить Фаусту и выполнять его волю;4) что тот будет 
всегда пребывать в его доме и в его комнате (!);5) что тот будет являться по 
первому зову в том виде, который Фаусту будет угоден [Марло, 1961, с. 234-235]. 
По сути,  весь этот договор не о знаниях,  богатстве и власти и даже не об 
исполнении желаний. Он явно об обладании вожделенным объектом. Первое 
условие, не относящееся к Мефистофелю, состоит в том, что Фауст сам сдела-
ется  «духом»,  то  есть  подобным Мефистофелю  ангелом тьмы.  Объективно 
говоря,  Фауст  отдает  свою  душу  за  обладание  Мефистофелем  и  даже  не 
особенно заботится уточнить, зачем ему этот ценный приз. 

Алисон  Финдлей  замечает  по  этому  поводу,  что  все  те  требования, 
которые в договоре относятся к Мефистофелю, были прекрасно знакомы и 
понятны женской аудитории – это именно то, что социум ожидал и требовал 
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от вступающей в брак женщины. Договор с Фаустом «феминизирует Мефисто-
феля» [Findley, 2005, с. 383], правда, по истечению условленных 24 лет дьявол 
освободится от рабства и сможет сполна отомстить бывшему хозяину за свое 
унижение. Женщина оставалась рабыней до самой смерти. 

Фауст,  разумеется,  не  думает  о  чувствах  черта,  его  занимают  свои 
собственные. Подлинной страстью дышит его призыв, где имя Мефистофеля 
повторяется практически в каждой строчке:

When Mephistopheles shall stand by me,
What god can hurt thee, Faustus? Thou art 
safe.
Cast  no  more  doubts.  Come,  Mephis-
topheles,
And bring great tidings from great Lucifer.
Is’t not midnight? Come, Mephistopheles!
Veni, veni, Mephistophile!

[Marlow, 2005, с. 21]

Когда служить мне станет Мефи-
стофель
Мне  Бог  не  страшен  –  буду 
защищен.
Сомненья прочь! Приди, о Мефи-
стофель,
От Люцифера с добрыми вестями.
Уж полночь. Так приди же, Мефи-
стофель!
Veni, veni, Mephistophile!

[Марло, 1961,   с. 231]

Охваченный радостной надеждой получить желаемое,  Фауст не может 
дождаться условленного времени и восклицает:

Had I as many souls as there be stars
I’d give them all for Mephistopheles 

[Marlow, 2005, с. 17]

Имей  я  столько  душ  как  в  небе 
звезд,
Их все за Мефистофеля я б отдал! 

[Марло, 1961,с. 225]
Читатель может сказать, что жажда обладания Мефистофелем — это не 

желание иметь черта спутником жизни ради него самого, а надежда получить 
удобный и приятный инструмент немедленного удовлетворения всех желаний. 
Да. Вот только Фауст забывает обо всех своих желаниях, стоит ему увидеть 
Мефистофеля в  человеческом облике.  При первой встрече  он приказывает 
Мефистофелю  прийти  в  виде  францисканского  монаха,  но  в  пьесе  нет 
указаний на то, что дьявол и дальше является ему так. Напротив, сам пункт 5 
договора  предполагает,  что  Фауст  будет  выбирать  для  своего  фамильяра 
разные обличья. На театральных подмостках Мефистофеля, насколько можно 
судить, редко изображали францисканцем, скорее он являлся, по воспомина-
ниям  свидетелей,  «в  образе  человека  чрезвычайной  красоты,  одетого  в 
красный плащ» [Гейне, 1959, с. 33].

Встретив  Мефистофеля,  обменявшись  с  ним  репликами,  заговорив  о 
возможном длительном союзе, Фауст, кажется, забывает, для чего он первона-
чально взялся за чернокнижие. Он уже не упоминает о знаниях и власти, но 
подчеркивает, что вручает сатане свою душу «из любви к тебе», «для тебя»:
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Already Faustus has hazarded that for 
thee 

[Marlow, 2005, с. 21];

Уж Фауст для тебя рискнул душой
[Марло, 1961, с. 231]

Lo, Mephistopheles, for love of thee”etc.
[Marlow, 2005, с. 22].

Я из любви к тебе своею кровью
Скрепляю  свой  обет  пред  Люци-
фером

[Марло, 1961, с. 207]
Мефистофель вполне принимает эту причину и отвечает в тон: он просит 

Фауста отказаться от сомнений (или от неудобных для самого Мефисто просьб) 
тоже из любви к нему, Мефистофелю:  

«Брак, Фауст, вздор, бессмысленный обряд!
Коль любишь ты меня, о нем не думай». 
Первое после подписания договора требование Фауста - вовсе не удовле-

творить его страсть к познанию и не показать ему чудеса мира. Фауст требует 
доставить ему жену, мотивируя это нелепой и несколько жеманной фразой: он 
мол, любострастен и развратен и никак не может без жены. Мефистофель, 
однако,  лучше  знает,  что  Фаусту  надо.  Формально  он  выполняет  приказ  – 
сначала притаскивает из ада какое-то страшилище, похожее на женщину,  а 
потом уговаривает Фауста никогда не жениться с уже упомянутой милой моти-
вировкой: «Коль любишь ты меня, о нем не думай». Взамен он обещает окру-
жить подопечного толпой наложниц. Фауст удовлетворен и не думает настаи-
вать,  кажется,  понимая  собеседника  в  духе  шекспировских  сонетов:  «люби 
меня, а их дари любовью» [Шекспир, 2010, с. 35]. Дальше никакие наложницы в 
пьесе не упоминаются и не фигурируют. 

В «Народной книге о Фаусте» Мефистофель отнюдь не всегда прибегает к 
услугам  подчиненных  бесов,  чтобы  разжигать  вожделение  в  своем  подо-
печном. Нередко роль суккубы играет он сам: «Когда Фауст, пребывая в одино-
честве, хотел предаться размышлению о слове божием, дьявол, представ ему 
во образе пригожей жены, лобызал его и творил с ним всякое блудодейство, от 
чего тот, немедля забыв и на ветер пустив божеское слово, продолжал свое 
распутство» [Гейне, 1959, с. 67]. 

Строго говоря, Мефистофель, как все демоны, беспол; к нему не прило-
жимы гендерные условности, ему должно быть все равно с помощью каких 
приемов соблазнять грешника. По-своему даже забавно, что у Фридриха Клин-
гера дьявол ревностно придерживается консервативных норм и так возмущен 
заигрываниями  одного  из  персонажей  («он  понял,  что  его  высокая, 
бессмертная сущность того и гляди будет осквернена жалким человеком…в 
груди дьявола пробудилась адская злоба»), что без лишних разговоров разры-
вает того на куски[Клингер, 1961, с. 177]. Здесь мило все, включая беспомощное 
«того и гляди», а также представление о сексе как об осквернении дьявольской 
«высокой сущности». 
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Среди  многочисленных,  но  несколько  однообразных  интерпретаций 
взаимоотношений Фауста и Мефистофеля в пьесе Марло, (которые по большей 
части сводятся к тому, что дьявол – тонкий искуситель, и его пассивность в 
деле соблазна героя – это стратегический прием), особняком стоит мнение П. 
Банержи.  В  статье  «Я,  Мефистофель»  исследовательница  доказывает,  что 
«свободная воля Фауста отвердевает в неизбежность» и он сливается с Мефи-
стофелем,  который  в  какой-то  момент  становится  не  внешним  агентом,  а 
частью личности самого героя. «В зловещей пародии на общепринятую самои-
дентификацию с Христом Фауст самореализуется в разрушительном слиянии с 
Мефистофелем, который выступает как вариант Сатаны» [Banerjee, 1993, с. 221]. 

Отдавая должное оригинальности этого подхода,  мы не можем согла-
ситься с Банержи ни в том, что Мефистофель у Марло – это вариант Сатаны, 
ни в том, что Фауст с ним сливается. Мефистофель в трагедии Марло обладает 
индивидуальными  характеристиками,  собственной  личностью  и  даже 
отдельной языковой идиосинкразией, отличающимися от менее четко пропи-
санных,  но  тоже  обозначенных  в  пьесе  личностных  особенностей  самого 
Сатаны. Мефистофель не Сатана и не вариант Сатаны, он не идентифицирует 
себя с Сатаной, и иногда его действия даже вступают в противоречие с тем, что 
наверняка является сатанинской волей. По второму пункту мы тоже не видим 
указаний в тексте – представление о Мефистофеле как об alteregoпротаго-
ниста справедливо для трагедии Гёте, тогда как текст пьесы Марло не дает на 
это указаний. И именно у Гёте Мефистофель выступает во многих сценах как 
вариант Сатаны – у Марло же никогда. 

На  протяжении  всей  пьесы  между  двумя  протагонистами,  Фаустом  и 
Мефистофелем,  складываются  сложные  отношения:  образы  персонажей 
текстуально не эротизируются, оставляя зрителю простор интерпретаций, но в 
пьесе четко просматривается полная зависимость Фауста от инфернального 
партнёра и взаимное чувство обладания, щедро приправленное отчаянием и 
тоской. Договор, который Фауст заключает с силами тьмы, похож на темный 
брачный  обряд,  связывающий  героев  неразрывной  цепью.  Фауст  в  состав-
ленном им самим договоре обещает свою душу не только сатане, но лично 
Мефистофелю: «Я, Джон Фауст из Виттенберга, доктор, вручаю душу и тело 
свои Люциферу, повелителю Востока, и его слуге Мефистофелю» [Марло, 1978, 
с. 209].

Дьявол -  слуга,  обладающий немалой властью над  своим господином, 
являясь источником силы смертного человека.   Но,  поскольку границы его 
влияния размыты,  персонажи воздействуют друг  на  друга  и  эти колебания 
власти и  воздействия задают динамику сюжета.  По ходу действия пьесы у 
персонажей  развивается  привязанность  друг  к  другу,  они,  по  английскому 
выражению, grow into each other– постепенно прорастают друг в друга. 

Вспоминая о расплате и мучаясь сожалениями, что вступил в сделку с 
преисподней, Фауст время от времени начинает проклинать Мефистофеля – 
того  самого  Мефистофеля,  который  сделал  все  от  него  зависящее,  чтобы 
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Фауста от сделки отговорить. Он называет его злодеем, проклятым и нена-
вистным. А потом, когда сам Люцифер является на сцену с угрозами разорвать 
отступника в клочки, испуганный Фауст бежит к Мефистофелю за заступниче-
ством  и  эмоциональной поддержкой,  вновь  называя  его  «мой  сладчайший 
Мефистофель»,  и  тот утешает его,  чем может.  Грустный дьявол Марло так 
хорошо понимает, что творится в душе у Фауста, что не обижается на него за 
несправедливые упреки. Один только раз из уст его срывается крик досады – в 
тот момент, когда Фауст погибает окончательно. Именно тогда Мефистофель и 
обращает к нему свои язвительные и безжалостные слова: «Слишком поздно! 
Отчайся. И прощай. Безумец, который смеялся на земле, будет рыдать в аду». 
Но в этих словах нет радости, в этой насмешке нет веселья. Мефистофель сам 
«рыдает в аду», и его упрек – это глубокая досада на то, что Фауст будет выну-
жден повторить его собственную судьбу, это стон беспомощности и отчаяния. 
Он не смог спасти Фауста и вынужден наблюдать его смертные муки.

Заключение
Кристофер Марло  изображает  талантливого  и  амбициозного  человека, 

который продает свою душу за знания и власть, стремясь подняться над своей 
человеческой  сущностью,  выйти  за  пределы  возможного,  превратиться  в 
сверх-человека (недаром его первое условие – что он станет «духом»). Фауст у 
Марло  отличается  характерным  для  эпохи  Возрождения  гуманистическим 
стремлением расширить границы человеческого знания. Его идеалы искажа-
ются и деградируют, но они демонстрируют кипучую энергию, возвышающую 
Фауста над всеми другими персонажами трагедии. В литературоведении, заме-
чает  Барнет,  проступает  тенденция  описывать  Фауста  либо  как  героя-
гуманиста, либо как развратного безумца: «мы иногда недостаточно понимаем, 
что он одновременно и то, и другое» [Barnet, 2010-a, с. 21].

Что до дьявола-антагониста, то, следует признать, что ни водном другом 
произведении на тему Фауста или продажи души дьяволу нельзя встретить 
такой трагический образ,  как Мефистофель у  Марло,  с  его восхитительной 
сложностью  характера  –  образ,  который  будет  не  раз  вдохновлять  совре-
менных драматургов и режиссеров [Deats, 2019, с. 55]. В отличие от Мефисто-
феля  Гёте,  который  продуманно  ведет  своего  подопечного  дорогой  иску-
шений,  от  примитивных  плотских  страстей  к  libidodo  minandi,  славой  и 
властью, Мефистофель в пьесе Марло ничего не навязывает, ничего не предла-
гает, ничего не советует. Он лишь следит за тем, чтобы его подопечный не 
пытался раскаяться и обратиться к Богу – на этот случай у дьявола припасен 
один  метод  воздействия:  угроза  физической  расправы.  Печальная  ирония 
состоит в том, что это только угроза – на самом деле дьяволы у Марло, похоже 
не имеют власти физически воздействовать на человека, и даже прямой приказ 
замучить  до  смерти  благочестивого  старика  Мефистофель  фактически  не 
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исполняет.  Так  что  прояви  Фауст  хоть  немного  мужества,  ему,  возможно, 
удалось бы вырваться из дьявольских объятий. 

Увы, Фауст сам деградирует от титана до шута, поскольку его раздирает 
ужас неминуемой гибели с одной стороны, и распалившаяся чувственность, с 
другой. Его губит доступность плотских наслаждений, его подтачивают извра-
щенные отношения с  демоном- мрачным, покорным, не имеющим права отка-
заться  удовлетворять  любые  плотские  желания  своего  господина  с  одной 
стороны, с другой – готовым в любой момент разорвать его на части и ждущим 
этого момента. Сама по себе сделка с дьяволом искажает мысли и развращает 
тело и душу, и для этого не нужны никакие особые ухищрения со стороны 
инфернального партнёра. Время гётовского циничного насмешника или клин-
геровского Левиафана, железной рукой гонящего своего клиента в желаемом 
направлении,  еще  не  пришло.  Фауст  у  Марло  загоняет  себя  в  ад  своими 
силами, при самом минимальном участии Мефистофеля.  

В своей трагедии Марло ставит в центр обсуждения вопросы свободы 
воли и предопределения. Джон Кальвин, влиятельный богослов того времени, 
подчеркивал доктрину предопределения и утраты человеком свободы воли, за 
исключением  желания  творить  зло.  Он  считал,  что  человек  изначально 
склонен ко злу, а все добрые дела, которые он может совершить, исходят непо-
средственно от Бога. Согласно этой доктрине, Бог уже избрал тех, кто будет 
спасен, и тех, кто будет проклят. Ставя под вопрос кальвинистские представ-
ления о духовной судьбе, Марло придает своей пьесе удивительную степень 
драматического напряжения и трагического накала. В последней сцене пьесы с 
огромной  выразительной  силой  обрисовано  противоречие  между  мучи-
тельным  желанием  Фауста  довериться  милосердию  Божьему  –  желанием, 
которое проистекает не из подлинной духовной потребности воссоединиться 
с Богом, а из животного ужаса перед надвигающейся карой– и его убеждением 
в собственном проклятии и гневе Божьем. В этой мощной и ужасающей сцене 
Марло создает и сталкивает друг с другом образы, как благосклонного Бога 
католиков,  так  и  сурового  и  мстительного  Бога  кальвинистской  доктрины 
[Nazombe, 1990, с.18].

В  контексте  пьесы  возникает  дилемма:  ответствен  ли  Фауст  за  свою 
судьбу,  или  он  просто  жертва  Божьего  предопределения  к  проклятию? 
Приходит  ли  он  к  гибели  собственными  поступками или  из-за  враждебно 
настроенных высших сил? Кристофер Марло не навязывает моральных интер-
претаций,  не  дает  однозначного  ответа,  оставляя  зрителя  в  смятении  и 
размышлениях. Мефистофель олицетворяет злую волю, но он также служит 
инструментом судьбы. Он обостряет пороки Фауста, но также испытывает его 
душу на прочность. Можно ли винить Фауста за его грехи, совершенные под 
влиянием демонических сил? Или же он добровольно поддался соблазну и 
заслужил свою участь? Пьеса Марло не дает легких ответов. Она заставляет 
зрителя  задуматься  о  природе  зла,  ответственности  человека  и  границах 
свободы человеческой воли в мире, управляемом волей божественной.
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